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Parte preliminar: Resumen

Estefania Ortiz Cortés

Resumen

El objetivo de este estudio es el de acercar al lector la personalidad
de Roger Deakins como director de fotografia. Se abordarg a través
de lainvestigacion tedricay del analisis de seis de sus peliculas, di-
rigidas por Sam Mendes, Denis Villeneuve y los Hermanos Coen. La
intencion de este trabajo va mas alla de los elementos meramente
visuales o técnicos. A partir de un método propio y una parte prac-
tica, se intenta descubrir si el director tiene un estilo de direccion
de fotografia propio.

Resum

L'objectiu d'aquest estudi és apropar al lector la personalitat de
Roger Deakins com a director de fotografia. S'abordara a través de
la investigacio teorica i I'analisi de sis de les seves pellicules, di-
rigides per Sam Mendes, Denis Villeneuve i els Germans Coen. La
intencid d'aguest treball va més enlla del merament visual i técnic.
Des d'un métode propi i una part practica, es tracta de descobrir si
el director té un estil de direcci¢ de fotografia propi.

Abstract

The aim of this study is to approach to the reader the personality
of Roger Deakins as a director of photography. It will be addressed
through theoretical research and analysis of six of his films, direct-
ed by Sam Mendes, Denis Villeneuve and the Coen Brothers. The
intention of this work goes beyond the merely visual and technical
elements. From an own method and a practical part, this project
triesto discover if the director has his own style of cinematography.

Palabras clave
Roger Deakins, cine, direccién de fotografia, iluminacion.

Paraules clau
Roger Deakins, cinema, direccio de fotografia, il.luminacio.

Keywords
Roger Deakins, cinema, cinematography, lighting.
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Definiciony planificacion

1 INTRODUCCION

Hace exactamente dos anos me atrevi a decir en
voz alta que queria dedicarme al cine. Cuando se lo
comenté a mi madre las palabras que mas salieron de
su boca fueron: “fracaso”, “dinero”, “dificil”, “contactos”,
“futuro” (acompanado de un “sin” delante), entre otras.
Pero después de unas cuantas charlas y abrazos,
palabras como “esperanza’, “esfuerzo” y “curiosidad”
empezaron a dirigir nuestras conversaciones. Este
ultimo concepto es el que me hallevado a encarar este

proyecto: la curiosidad.

A principios de este curso decidi compaginar el tltimo
ano de carrera con un curso de direccion de fotografia
en ECIB (Escola de Cinema de Barcelona). Es el primer
paso que hago para llegar a mi meta, la direccion.
Podria haberme apuntado directamente a un curso
especializado en lo que realmente quiero. Pero vi
necesario lanzarme a estudiar direccién de fotografia
por que me parece uno de los oficios mas esenciales
en el cine. Realmente todos son esenciales, pero la
fotografia y la direccion siempre tienen que ir de la
mano en todo. Asi que me parecio un buen comienzo
para construir una base técnica y creativa que estoy
segura, me ayudara de ahora en adelante.

El problema, o quizas no tan problema, vino cuando
la curiosidad se transformd en ilusion. He descubierto
un universo maravilloso que deseaba explorar aun
mas. Aunque tenia algunas ideas para el trabajo final
de carrera sobre guion, me decanté por estudiar algo
relacionado con la fotografia. Basicamente porqué esa
ilusion tenia que aprovecharse de alguna manera.

Al principio tuve muchas dudas: jSeré capaz? ;Y si el
contenido es muy complicado? ;Sobre qué lo hago?...
Hasta que un dia en ECIB, mi profesor Edu Navarro,
gran profesional y mejor persona, menciono el trabajo
de Roger Deakins. Empezd a nombrar peliculas en las
que habia trabajado y curiosamente las conocia todas.
Después de investigarlo un poco por Google y ver algun
video de youtube, sabia que seria un gran hilo del que
poder tirar. Tras un par de reuniones con mi tutor de
TFG, revisionar parte de su filmografia y llorar en el
cine viendo su ultima pelicula, 1917, decidi que tenia
que arriesgarme con él.

Roger Deakins es actualmente uno de los directores de
fotografia mas reconocidos. Ganador de dos premios
Oscar y nominado quince veces, este profesional con
mas de cuarenta afios de experiencia, tiene un talento
indescriptible. Pensé que seria interesante poder
analizar suformade trabajar, observar su paso por cada
pelicula en la que ha trabajado y descubrir de donde
nace su manera de interpretar la luz. Me maravill6
desde el segundo uno su forma tan sencilla de rodar.
Cada uno de sus planos te transporta al mundo de la
narracion. Es real y acorde a la pelicula en su conjunto.
Laluz forma parte de un todo. De alguna manera su luz
parece invisible, resulta ser tan natural que uno puede
pensar que en esa escena Deakins no ha hecho nada.
Y personalmente, pienso que conseqguir eso es una de
sus virtudes. Hacer que la luz forme parte de la historia
de una manera que pase desapercibida, pero que a su
vez aporte tanto.

En esencia, la estructura del trabajo se divide en dos
partes. La primera consiste en una aproximacion
tedricaaladireccion de fotografiay a Roger Deakins en
general. Es un apartado esencial para poder construir
una base de conocimiento que después poder usar
en el analisis. El analisis es la sequnda parte, pensada
para poder obtener informacién y reflexiones validas
que amparen las conclusiones del trabajo. Para
conseguirlo se analizan las siguientes peliculas:

The man who wasn't there (2001)
Dirigida por Joel Coen

No country for old men (2007)
Dirigida por los Hermanos Coen
Revolutionary Road (2008)
Dirigida por Sam Mendes
Sicario (2015)

Dirigida por Denis Villeneuve
Blade Runner 2049 (2017)
Dirigida por Denis Villeneuve
1917 (2019)

Dirigida por Sam Mendes

Ademas, gracias a laamabilidad de la escuela de cine y
a mi profesor Edu Navarro, hay un tercer apartado que
pone en practica todo lo aprendido sobre Deakins. El
resultado es larecreacion de una de las secuencias del
director.
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2 HIPOTESIS

La principal intencion del estudio es demostrar que Roger Deakins tiene un estilo propio y personal a la hora de
trabajar. A través del visionado de las peliculas y la lectura de diversos: estudios, articulos, entrevistas y demas, se
quiere observar toda la evolucion del director desde sus inicios hasta la actualidad. Poniendo el foco sobre todo en
trabajos mas recientes, pues son la evolucion maxima de su crecimiento como profesional en la industria.

Parareconocer mas facilmente su modus operandiy poder ver las similitudes y diferencias de manera mas clara se
ha optado por analizar peliculas dirigidas por directores con los que Deakins ha trabajado en mas de una ocasion.

Es importante también descubrir de dénde nace este estilo y si se pueden identificar los elementos mas
caracteristicos de su expresion como creativo. El acercamiento que se pretende hacer no es tan técnico, que
también, si no poder contestar a preguntas que a veces van mas alla: ;Qué quiere decir Roger aqui con su luz?
;Como interpreta él la escena? ;Qué quiere transmitir a nivel emocional? ;Cual es su mirada respecto a la luz?

Con relacion a su estilo, se quiere demostrar que tiene una manera absolutamente natural de iluminar. Evidenciar
que su luz nunca es evidente y que siempre acompana y arropa a los personajes. Porque aunque es un profesional
que adapta su mirada segun el proyecto, el guién y el equipo con el que trabaja, siempre hay elementos y matices
en su cine que se repiten. Y esta investigacion tiene como objetivo encontrarlos para poder justificar la hipotesis
principal:

Roger Deakins tiene un estilo propio en su trabajo como director de fotografia

5 OBJETIVOS

El objetivo principal del presente estudio es analizar la direccion de fotografia de Roger Deakins para poder
demostrar que tiene un estilo propio. No obstante, no es el Unico objetivo de la investigacidn:

Objetivos principales
Conocer la metodologia de trabajo del director.
Investigar la luz y decisiones de camara en sus proyectos.
Crear un método de analisis propio.
Analizar y comparar sus peliculas con el modelo propuesto.
Aportar conclusiones utiles para futuros estudios sobre Roger Deakins.
Dirigir y rodar una secuencia del director para justificar el conocimiento adquirido.

Objetivos secundarios
Desarrollar el concepto de honestidad en su cine.
Investigar la relacion que tiene con los proyectos que realiza.
Destacary elevar la figura del director o directora de fotografia en el cine.
Aportar conclusiones Utiles para futuros estudios de direccién de fotografia.

Objetivos personales
Poder obtener conocimiento util para mi futuro profesional.
Desarrollar habilidades de escritura, investigacion y analisis.
Conseguir que este trabajo sea una buena carta de presentacion para mi carrera laboral.
Conseguir que este trabajo sea la expresion que culmine todo mi esfuerzo durante los cuatro afos de carrera.
Lograr los objetivos presentados anteriormente.
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Y ALCANCE

A nivel académico no se ha podido encontrar ninguna investigacion centrada
en el trabajo de Roger Deakins como director de fotografia. Indudablemente
esun profesional al gue mencionan endistintos trabajos peronuncahasidoel
objeto de estudio de ninguno. Durante el proceso de busqueda de referentes
y estudios previos se ha podido observar que tampoco hay publicados
muchos trabajos que se centren en el andlisis del estilo de directores o
directoras de fotografia concretos. La mayoria de trabajos publicos se
centran solo en los directores. Para la realizacion de esta investigacion se
han tenido como textos de inspiracion dos trabajos académicos que tienen
el mismo objetivo que este, y aunque sean trabajos sobre otros directores de
fotografia, han sido un buen punto de partida para el presente estudio, que
tiene como intencidn ser el primer texto académico de referencia centrado
en la direccion de fotografia de Roger Deakins.

Ademas, se han tenido de referentes video-ensayos en la red y articulos.
Siendo los mas relevantes los siguientes:

La influencia de la fotografia
cinematogrdfica en el estilo visual
Andlisis del estilo de Dick Pope en las obras
cinematogrdficas del director Mike Leigh:
Life is sweet, Naked, Secrets and lies,
Career girls, Topsy-Turvy, All or nothing,
Vera Drake y Happy-go-Lucky.

Da. Laura Cortés Selva. Murcia, marzo de
2012 (Doctorado)

https://acortar.link/xaYLv

Andlisis de la fotografia de Christopher
Doyle a través de la colaboracion con el
director Wong Kar Wai.

David Vazquez Lumbreras 2016 (TFG)
https://acortar.link/aQilF

Roger Deakins, ASC, BSC receives the
Society's Lifetime Achievement Award for
a body of work that reflects vision, purpose
and a personal perspective.

Patricia Thomson, ASC Magazine, 2011

https://theasc.com/ac_magazine/January2011/
RogerDeakinsASCBSC/pagel.html

Roger Deakins Breaks Down His Award-
Winning Cinematography Career.

Rotten Tomatoes, 2019
https://www.youtube.com/watch?v=3B2LcltRAt4

Roger Deakins: Making Beautiful Images.

James Hayes, 2018
https://www.youtube.com/watch?v=1Xz0qWs3XUI


https://acortar.link/xaYLv
https://acortar.link/aQiIF
https://theasc.com/ac_magazine/January2011/RogerDeakinsASCBSC/page1.html 
https://theasc.com/ac_magazine/January2011/RogerDeakinsASCBSC/page1.html 
https://www.youtube.com/watch?v=3B2LcltRAt4
https://www.youtube.com/watch?v=1XzOqWs3XUI

Marco tedrico

Estefania Ortiz Cortés

A “Contar historias con imdgenes, pero no creo que sea realmente asi”.
5 MARCO TEORICO Roger Deakins (MAINE INTERNATIONAL FILM FESTIVAL, 2018).

5.1 Eldirector de fotografia

a) Inicios del oficio

Tal y como comenta Deakins en esta cita, intentar definir qué es la direccién de fotografia
es una tarea realmente complicada. El cine en general es un sector en el que conviven mu-
chas disciplinas a veces dificiles de delimitar. La Asociacion Americana de Directores de Fo-
tografia en su manual (A.S.C. o American Society of Cinematographers), define la direccién
de fotografia como el proceso creativo e interpretativo que culmina en la autoria de una obra
de arte original, en lugar de en la simple grabacién de un evento fisico (CORTES, 2012). La
cinematografia no es una subcategoria de la fotografia sino que es una herramienta que el
director de fotografia utiliza junto con otras técnicas fisicas, organizativas, interpretativas y
de manipulacién de laimagen para llegar a un proceso coherente.

Los origenes del oficio se remontan al inicio del propio medio en si mismo, ya que nacen de
la mano. El director de fotografia ha sido denominado de diversas formas y ha desempefado
diferentes funciones al largo de toda la historia del cine. Entre los anos 1896 y 1907, el camera-
man, cinematografo o operador de cdmara, no sélo era el encargado de mover la manivela, si
no que inicialmente esta figura llevaba a cabo multiples tareas. Esto tiene sentido por que el
medio aun se estaba gestando (KEIZER, 2020).

En los inicios, esta figura era una especia de hombre-orquesta, quién tenia que hacer frente
a todos los problemas de la grabacion. Las primeras peliculas eran filmadas como si fueran
obras de teatro, donde la camara quedaba fija mientras la accidn tenia lugar, aspirando a una
simple comprension visual de lo que se rodaba. Un ejemplo de ello es Frankenstein (1910, J.
Searle Dawley). No obstante, hacia la sequnda y tercera década del siglo 20 operadores de
camara como Billy Bitzer empezaron a hacer primeros planos, rodar desde vehiculos en movi-
miento, usar luces de contray otros efectos luminicos. Poco a poco, la direccion de fotografia
fue separandose de la tradicional representacién teatral.

La figura del director de escena aparece debido a la necesidad de empezar a dividir las tareas
en el set. De esta manera se encargaba de dirigir a los actores mientras que el operador de
camara, cinematdgrafo o director de fotografia embrionario se centraba en iluminar y com-
poner la escena, junto a sus ayudantes. El director de escena hara su aparicion en calidad de
director de actores con el fin de aligerar el trabajo del operador (CASTILLO, 20086).

Los primeros operadores de cdmara como W. K. L. Dickson o Edwin S. Porter seleccionaban
el tema del guion y lo ponian en escena como fuera necesario manipulando el escenario, la
iluminacién, y la gente. Ademas, seleccionaban entre las opciones tecnologicas disponibles
y las posibilidades fotograficas, rodaban la escena, revelaban el material y se encargaban del
montaje (CASTILLO, 2008).

Durante la épocade cine mudo, la fotografia era una de las herramientas mas importantes ala
hora de contar las historias. De alguna manera se intentaba crear con la luz. A medida que las
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tecnologias avanzaban, cada vez se iban necesitando mas especialistas en areas concretas
que hacian referencia a la camara, lentes, focos, etc. Es por ello que la jerarquizacion de las
tareas cinematograficas supuso un gran cambio en el oficio a partir de 1910 y de manera muy
gradual. De esta manera el rol del director de fotografia estaba naciendo ya que todas estas
nuevas figuras estaban a las 6rdenes del director de fotografia. Desde entonces, el oficio no
ha parado de crecer y mejorar a nivel técnico y creativo.

Taly como dice John Alton en Painting with Light (1995):

“La fotografia de una pelicula no es diferente a un concierto. Cada instrumento es
importante por si mismo, pero se requiere un conductor para coordinarlos a todos, y
esto selograatravés de los esfuerzos del director de fotografia // o primer camardégrafo.
El trabajo de muchos artistas da como resultado una serie de imagenes impresas en una
estrecha tira de pelicula; eso es fotografia en movimiento “( p.1).

Por lo tanto, el director de fotografia, en coordinacién con todo su equipo y los demas
departamentos, es el encargado de ayudar de manera visual al relato gracias a su sensibilidad
por el mundo y conocimientos técnicos con respecto ala cdmaray alaluz.

La direccion de fotografia nace desde la observacién. Es un oficio que obliga a tener una
vision mas profunda que el resto del equipo respecto alarealidad y a cémo ésta afectaraala
construccion visual de la historia. Kris Malkiewicz lo define muy bien en su libro Film Lighting
(1992): “La luz puede caer sobre la escena de varias maneras. Puede crear muchos estados
de animo, pero la tarea del director de fotografia es elegir el tipo de iluminacion que mejor
ayudara a contar la historia”(p.2).

El director de fotografia tiene que entender la intencién de cada toma y conocer la relacion
que tiene con el conjunto de la historia. Es por ello que siempre tratara de revelar y disefar
la iluminacion en funcion de la vision del narrador: el director (CALAHAN, 1996). Podriamos
decir que el director de fotografia, a través de su mirada, hace realidad las ideas del director
mediante la creacion de un ambiente concreto, gracias a su conocimiento técnico e
interpretativo de su entorno.

a.l. El departamento de fotografia

Como cualquier otro departamento, el de fotografia esta formado por un conjunto de
personas: artistas y técnicos, a las érdenes del director de fotografia, el cual supervisa todo
el trabajo. Dentro de la fotografia encontramos subdepartamentos a cargo de funciones
muy concretas. El siguiente grafico muestra la organizacion mas comun de los oficios de la
direccion de fotografia. A veces una misma persona hace mas de unalabor, sobre todo cuando
el presupuesto es ajustado. Es por esta razon, que no en todos los rodajes se encuentran
todas las figuras presentadas a continuacién:

DIRECTOR DE FOTOGRAFIA

Camara Luz Maquinaria
Operador de camara Gaffer Grip
ler ayudante de camara Best boy/qirl Travelling
20 ayudante de camara Eléctricos Gruas
Foquista Maquinista
Clapper/Loader(Claquetista) Camera car
Data Wrangler o DITT Pilotos de Drones, Heli-
Videoassist cépteros, etc.
Colorista
Foto fija

Fig.1: Esquema de los distintos oficios dentro del departamento de direccion de fotografia. Fuente propia.



b) Relacion entre la direccion de fotografia y los demas departamentos

El cine es sin duda un trabajo coral. Este es un hecho remarcado por profesionales del sector
desde los inicios del propio medio. Esta misma idea esta muy presente en el libro de Néstor
Almendros: Dias de cdmara(1996).

“(...) En esta pelicula tomé plena conciencia de la importancia capital del decorado, el
vestuario y el atrezzo para obtener una imagen de calidad. Lo esencial no es lo que esta
en la camara, sino lo que esta frente a ella. En realidad, lo Unico indispensable es que
el camara tenga un objetivo y pelicula virgen. (...) Lo importante son los rostros de los
actores, ladirecciondelaluz, el colory el contraste de laluz, los coloresy las formas que
existen en el decorado(p.108).

Este extracto resume a la perfecciéon una idea que a veces pasa desapercibida y es la
necesidad de compenetracién entre departamentos. La fotografia se ve condicionada por
muchos factores externos mas alla de lacamara o la luz. Todo lo que hay delante de lalente es
lo que el espectador ve: decorados, vestuarios, rostros maquillados (o no). Todo pasa por la
mirada de la figura del director de fotografia y el es quien tendra que tomar decisiones sobre
como todos estos aspectos afectaran alo que se ve reflejado en la pantalla. Es por ello que la
preparaciony la comunicacion entre departamentos como el de arte, vestuario o maquillaje,
es vital para una correcta consonancia en la historia. Si no hay esta preparacion pueden
empezar a aparecer contradicciones o disonancias en la historia o en la puesta en escena
que afecten negativamente a la creacion del film. Y es que elementos como el vestuario o el
maquillaje no dejan de ser otra forma de narrar. El propio Roger Deakins comenta al respecto
lo siguiente en su blog:

“Desde mi experiencia, creo que es crucial para el director de fotografia ser parte de la
discusion sobre la eleccidn de localizacion, escenografia, paleta de colores, etc. Si uno
no puede participar durante la eleccion de la localizacidn o el disefio de un escenario,
luego no podré afectar en la manera que lo iluminara” (DEAKINS, 2015).

Y es que tal y como afirma Almendros, no se puede lograr una buena fotografia si todos los
responsables de sus respectivos departamentos no colaboran en perfecto acuerdo por
el mismo objetivo (ALMENDROS,1996). Muchos aspectos de la imagen afectan al estado de
animo y a las cualidades dramaticas de la escena. Desde el vestuario a la hora del dia son
componentes que pueden ilustrar el estado de animo de la historia que se cuenta. El disefo
de iluminacion puede juntar todo en un estado de animo cohesivo, o puede proporcionar un
estado de dnimo contradictorio si no va de la mano con los demas departamentos (CALAHAN,
1996).

Eduard Navarro, director de fotografiay docente en ECIB(Escuela de Cine de Barcelona) Y UIC
(Universidad Internacional de Barcelona), afirma que para éllarelacion con los departamentos
de arte o maquillaje es fundamental ya que todos intervienen en la creacion el ambiente y la
atmosfera. En palabras del propio director: “Yo ilumino, cosas, personas, espacios”(NAVARRO,
2020). Considera que el 50% de su trabajo esta relacionado con el arte y que lo mas vital es el
consensoy la fluidez de informacion entre departamentos sobre texturas, materiales, telas...
Ya que todo influye en laimagen.

Merece especial mencion la relacion entre el director de fotografia y el director. Es la base
sobre la cual se construye siempre una pelicula. Se tiene constancia de una gran cantidad
de directores que suelen trabajar con los mismos directores de fotografia, y esto no es un
suceso arbitrario. Navarro afirma que interviene siempre el factor humano y que l6gicamente
no todas las relaciones son iguales. Navarro piensa que un director de fotografia, en la
mayoria de los casos, suele ser alguien que trabaja de manera muy transversal y que esta
acostumbrado a trabajar en equipos. En cambio, seguin su experiencia, los directores suelen
trabajar de manera mas aislada para concentrarse en el proceso creativo. Navarro cree que
los directores son(o deberian ser) empaticos y comunicativos. De alguna manera tendrian que
sercomo directores de orquesta: conscientes de que no pueden tocar todos los instrumentos
y que tienen que dejar alos mejores solistas interpretar para que la sinfonia/pelicula funcione
aun buen ritmo y en armonia.



Eldirector de fotografia mantiene unarelacion simbiotica con el director, ya que es este quien
adopta la vision del director y utiliza su talento visual y conocimiento técnico para capturar
sus pensamientos internos y ponerlos en la pantalla(MALKIEWICZ, 1992).

Se considera que el director de fotografia sugiere y no exige. Cuando el realizador y director
de fotografia se enfrentan a cualquier tipo de situacion complicada, este Ultimo aconseja con
libertad lo que piensa. No obstante, siempre tiene presente que si hace falta, debera dejar
de lado lo que cree al si el director piensa de otra manera, ya que no deja de ser su pelicula
(ALMENDRQS, 1996). Es cierto que siempre depende de la relacién que tengan entre ambos
y que no en todos los duos existe la misma conexion o trato. Dependiendo del director, el
director de fotografia podra aportar mas o menos a la puesta en escena, pero en general su
funcion principal es asesorar y dar ideas de caracter visual.

En definitiva, la comunicacion y previa preparacion son de las claves mas importantes para
consequir una sintonia creativa en el set. Y es que la meta final en todos los rodajes es
consequir que todos los departamentos vayan en la misma direccion.

c) Debate actual sobre la autoria tinica o compartida

Tal y como afirma Eduard Navarro, la autoria de una pelicula es un tema muy controvertido y
complejo. Estainvestigacion apoya el ideal de Navarro, quién piensa que hay muchos autores
en una pelicula, no solo uno. Aunque es verdad que existen autores totales como por ejemplo
Charles Chaplin, el director no deberia considerarse el duefo total de una pelicula, aunque a
nivel mediatico suela ser asi.

No cabe duda que desde los inicios del cine la figura del autor de una pelicula ha sido una
de las cuestiones mas discutidas por los tedricos y profesionales del sector. David Bordwell
define ensulibro El arte cinematogrdfico(2003), tres posiblesinterpretaciones: el autor como
personalidad, el autor como grupo de peliculas y el autor como colaborador de la produccion.
Las dos primeras interpretaciones ponen en el foco central al director como Unico creador
del filme y estan sustentadas por teorias como las de la teoria del autor, desarrollada por
los jovenes escritores agrupados en torno a Cahiers du cinema quienes atribuian el «estilo
personal» de las peliculas Unicamente al director. En la presente investigacion se entiende
al director como un colaborador mas en la realizacion de una pelicula. Evidentemente, no se
puede obviar laimportancia de esta figura pero no se le tendra en consideracion como unico
autor responsable de las peliculas. Esta idea ha sido defendida por grandes criticos del cine
como Pauline Kael, quién en numerosas ocasiones en la revista The New Yorker argumento
que las peliculas tienen una naturaleza colaborativa. “(...) Kael sostenia que una pelicula es
una forma colectiva del arte, el fruto de una colaboracién entre muchos talentos”. (BISKIND,
2015: 20)

Encuantoalafiguradeldirector de fotografiatradicionalmente esta haquedado enlasombra.
José Munoz define muy bien la realidad de estos profesionales en el siguiente fragmento:

“Aunqgue se |le ha contratado como técnico, sus responsabilidades siempre han ido mas
alla de lo puramente técnico, y a pesar de estas responsabilidades compartidas en el
trabajo coral de una produccion audiovisual, el reconocimiento legal, artistico y social, la
autoria siempre ha recaido en los directores de las peliculas, a pesar de que en muchos
casos se podria considerar que la autoria deberia haber sido, en todo caso, compartida,
puesigual de importante es el desarrollo dramatico de la historia como el apoyo de este
desarrollo en su respaldo visual, realizado y disefado por este profesional de la fotografia
cinematografica’ (MUNOZ, 2017:352).

Taly como se ha presentado en el punto anterior, las peliculas, en su gran mayoria se llevan a
cabo pormultiples personas. Unos tienenunafuncion mas creativa que otros pero no hay duda
que todos intentan trabajar en pro de lasideas del director o directora del filme. Normalmente,
para la critica, los medios o la audiencia en general el director de la pelicula acaba siendo el
centro de todo. No obstante, aunque a nivel mediatico o representativo figuras como el direc-
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tor de fotografia queden a veces al margen a nivel juridico en Espafa la ley del cine del 2007
reconoce al director de fotografia como uno de los autores de la obra junto con el guionista,
el director y el compositor musical. Esta ley sostiene precisamente la idea que que la obra
cinematografica es de naturaleza colaborativa (CORTES, 2012).

Navarro afirma que el director de fotografia es un profesional muy obvio pero relativamente
desconocido por la historia. Su figura, durante décadas ha sido considerada como una
mas del equipo. No obstante, son los responsables de hacer real o visible la vision que
intenta transmitir el director y que siempre empieza en el guion. Destaca que a causa de la
democratizacién del cine y de la versatilidad derivada de la aparicion del digital, ha nacido
un problema mayor para la direccion de fotografia y es la posibilidad de ver en set lo que se
acaba de rodar. Navarro explica que de forma muy genérica se tiende a opinar sobre aspectos
visuales sin tener un criterio especifico. Y aunque argumenta que evidentemente todas las
opiniones son respetables, aplicar criterios técnicos a esa opinion, suele ser otro tema muy
diferente. Este hecho sin duda afecta también a la parte de autoria del director de fotografia,
que ya suele tenerse poco en consideracion.

El estilo de la pelicula suele ser el primer acuerdo al que llegan el director y el director de
fotografia. Suele ser una tarea complicada y dificil de realizar, pero entre ambos intentan
describir el estilo visual con palabras llegando a un entendimiento mutuo. En este proceso
se consideran temas como la atmaésfera, la iluminacion, el concepto, la estructura o la
interpretacion visual, que seguramente evolucionaran durante todo este periodo. Caleb
Deschanel, reconocido director de fotografia estadounidense dice lo siguiente sobre este
proceso: “Es importante desarrollar una idea sobre la historia lo suficientemente temprano,
para que al menos descubras si piensas de la misma manera que el director. De lo contrario,
te encontraras en una situacion en la que estaras en desacuerdo el uno con el otro todo el
tiempo “(MALKIEWICZ, 1992: 4).

No obstante, el estilo a veces no viene de un conjunto de decisiones consensuadas.
Evidentemente, el estilo no es una norma fija. Suele ser un concepto abstracto y a veces
relacionado con una periodo histérico. A veces el estilo es influenciado por la personalidad
detras de la cdmara, por los aspectos técnicos, por las opticas, el equipo luminico...

Existen multitudes de estudios sobre el estilo visual de las peliculas, no obstante suelen poner
el foco en la figura del director. Esto se debe en parte a la mitificacién del director del filme
como autor respaldada por las primeras teorias del autor antes nombradas. Histéricamente, a
la hora de analizar el estilo de un filme, y teniendo en cuenta esta tendencia por considerar al
director como unico autor del filme, se consideraban siempre por delante de otros aspectos,
los componentes de la puesta en escena (CORTES, 2012):

“Lo fundamental es distinguir o saber diferenciar qué elementos definen el ambito de
cada creador, es decir silailuminacion depende del director de fotografia, se estudiaran
aspectos de la misma para definir dichas huellas. Si por el contrario el trabajo de camara
se comparte con el director, dichas huellas seran el resultado de una co-autoria.”
(CORTES, 2012: 68)

Siguiendo con laidea de Cortés, presentada en el parrafo anterior, es posible analizar el estilo
de la direccién de fotografia siempre y cuando se conozca el medio y se puedan detectary
determinar qué actividades y qué decisiones ha tomado cada profesional que interviene en
la produccion. No obstante, tener en cuenta la autoria colectiva es el mejor punto de partida,
ya que el estilo de un director de fotografia estara definido y limitado, casi siempre, por
decisionesy elecciones conjuntas.
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d) Aspectos técnicos basicos de lacamaray la luz

En el presente estudio se abordan aspectos técnicos sobre lacamaray laluz en el cine. Por esta razdn es necesaria
una breve explicacion de aquellos mas esenciales para poder tratar de forma comprensible la tematica del estudio.
En primer lugar, es evidente que existe una extensa terminologia sobre direccion de fotografia. Son multiples
las innovaciones, herramientas y tecnologias que envuelven esta profesidn. A veces, no obstante, uno olvida el
instrumento mas esencial: los ojos. Eduard Navarro recalca que los o0jos son la herramienta mas importante y un
buen director de fotografia lo que tiene que aprender antes que cualquier definicion técnica es saber mirar. Una vez
establecida estaidea, aparentemente obvia, se podrian destacar algunos elementos basicos sobre lacamaray laluz.

No cabe dudaquelahistoriade lailuminacionenelcine corre paralelaalahistoriadelatecnologiayel cinecomo todas
las industrias se nutre de los adelantos técnicos de la época. Es por ello que se ha tenido en especial consideracion
para esta seccion del trabajo el libro de Blain Brown: Cinematography, Theory and Practice (2008), ya que es el libro
mas actualizado y completo de todos los que hay ahora mismo publicados. No obstante, se han tenido en cuenta
otras lecturas igual de importantes para complementar la informacion.

d.1. ;Qué vemos?: El encuadre

Brown define el encuadre como la decision que
marca lo que el espectador vera y lo que no. Esta
eleccion va ligada a la colocacion de la camara con
relacionalaescena. Essindudaunadelas primeras
decisiones a la hora de rodar. Este aspecto junto
al movimiento o campo de visién, entre otros,
influyen en la percepcioén de la audiencia (BROWN,
2008).

En el encuadre juegan un gran papel los
siguientes elementos: el angulo, el nivel, la altura
y la distancia. Esta delimitacién del espacio en un
encuadre o plano determinado tiene diferentes
sensaciones en el espectador. De hecho, muchas
veces se suelen asignar significados absolutos a
este tipo de factores. No obstante, tal y como dice
David Bordwell en su libro “El arte cinematogrdfico”
(2003): "La verdad es que los encuadres no tienen
significados absolutos o generales.(...) Basarse en
dichas férmulas es olvidar que el significado y el
efecto siempre son resultado de la pelicula entera,
de su funcionamiento como sistema” (p.213).

El encuadre, a parte del contenido, también
determina el punto de vista de la imagen y este
cambia cada vez que la cdmara se mueve. La
variedad de planos y los diferentes puntos de vista

suelen ayudar a generar mas interés en laaudiencia 1. Gran plano general 6. Plano med.io
y sobretodo captar su atencion (MASCELLI, 2005). 2. Plano general 7. Plano medio corto
3. Plano conjunto 8. Primer plano
La siguiente terminologia hace referencia a los 4. Plano entero 9. Primerisimo primer plano
planos mas usados en la historia del cine hasta la 5. Plano americano 10 Plano detalle

actualidad. Cabe destacar que estas definiciones

no son .|guales en todo el, mundo y Segun las Fig.2: Clasificacion general propia de los distintos tipos de planos.
convenciones de cada pais pueden variar. No Los frames son de la pelicula "Call me by your name"y la fuente es Filmgrab.
obstante, un punto en el que coinciden es la escala

y el cuerpo humano como objeto de referencia:
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Indudablemente el movimiento es una de las herramientas mas poderosas del cine. El contenido
emocional, sin tener el cuenta el tema del filme, viene influenciado también por el tiempo, ritmo
y la trayectoria en que la camara se mueve (si es que hay movimiento)(BROWN, 2008: 210).
De la misma manera, existe también una terminologia casi universal para hacer referencia a los
movimientos mecanicos de cdmara mas comunes. Existen también los movimientos dpticos y
son aquellos que se hacen con algun mecanismo de la propia lente. Un ejemplo de ello serian los
zooms.
Camara en mano
Panoramica (Panear)
Dolly in/out
Travelling
Travelling de seguimiento
Travelling retro
Travelling avant
Travelling aéreo
Travelling circular
Steadycam
Movimientos gruas

d.2. ;Como esta organizado lo que vemos?: La composicion
Néstor Almendros, director de fotografia espanol internacionalmente conocido, define de una
manera interesante lo qué es la composicion en su libro Dias de cdmara (1996):

"Podriamos definir la capacidad de composicién simplemente como el gusto por el arreglo.
(...) Obtener una buena composicion dentro de un encuadre cinematografico es, en fin de
cuentas, organizar sus distintos elementos visuales de manera que el todo sea inteligible,
util ala narraciony, por lo tanto, agradable a la vista”(p.21).

Si con el encuadre se determina lo que la audiencia ve y como lo ve, la composicién ayuda por
tanto a dirigir la mirada del espectador. Existen, de la mano de las artes pictoricas, multiples
teorias alrededor de la composicion. No obstante, lo esencial es saber que la composicion
interviene en la sensacion de equilibrio o desequilibrio en una imagen, en la creacion de uno o
varios centros de atenciony gracias a esta distribucion de elementos a veces también se intenta
crear un cierto estilo o estética determinada por imagenes atractivas o armonicas.

d.3. El ojo de la camara: Las 6pticas

Brown destaca el uso de dpticas como una de las herramientas mas importantes para lograr
crear mas capas de significado a las escenas, mas alla de su propio contenido objetivo. Las
opticas, objetivos o también llamadas lentes, son de alguna manera el ojo de la camara. La
eleccion de qué tipo de optica usar es evidentemente una de las decisiones mas importantes.
Técnicamente, explica Brown, las 6pticas funcionan proyectando el mundo tridimensional en un
plano bidimensional. No obstante, hay multiples marcas y variedades de 6pticas.

La clasificacién mas importante es sequn su distancia focal. La distancia focal de una éptica va
desde el punto en donde los rayos convergen en la primera lente hasta formar una imagen nitida
de un objeto en el soporte de la cdmara (celuloide o sensor digital). Los objetivos mas usados
segun esta clasificacion son los siguientes:

Angulares (8mm,14mm,16mm o 24mm): Este tipo de objetivos ofrece una percepcion de la
profundidad exagerada. Los objetos parecen estar mucho mas lejos y separados. Es una
optica que se suele usar muchas veces con implicaciones psicoldgicas. Normalmente, los
objetivos mas angulares suelen deformar la imagen mucho mas, no obstante existen mar-
casy modelos como el 8R ULTRAPRIME 2T de ARRI ZEISS que respetan mucho mas la real-
idad y no deforman tanto laimagen.

Nobles o Estandar (35mm, 50mm o 70mm): Una lente estandar tiene un angulo de vision
similar al ojo humano, lo que le da a las fotos una sensacion natural. Son versatiles y produ-
cenuna excelente calidad de imagen. La definicion técnica de unalente estdndar es aquella
cuya distancia focal coincide aproximadamente con la diagonal o la pelicula o el sensor de
imagen.



Teleobjetivos (85mm, 100mm y en adelante): Tienen efectos opuestos a los objetivos angulares
comprimen el espacio, tienen menos profundidad de campo y desestiman el movimiento lejos
de la camara o hacia ella. Esta compresion del espacio se puede utilizar para muchos propoésitos
perceptivos: estrechez claustrofobica del espacio, hacer que los objetos distantes parezcan mas
cercanosy aumentar la intensidad de la accion y el movimiento.

Fig.3: Ejemplos de tipos de lentes (angular, noble y teleobjeti\/). La fuente de los frames es Filmgrab.

d.4. Ellienzo de laimagen: El aspect ratio

El formato o aspect ratio, es un tema realmente amplio, complejo y técnico. De alguna manera, el as-
pect ratio no deja de ser el tamano de laimagen. La relacion del tamano del soporte y larelacion entre el
altoy elancho de laimagen que se ve en pantalla. Hoy en dia los sensores digitales aun guardan relacion
con las medidas de celuloide y el mas conocido y usado es el que equivale a las medidas del 35mm.
Actualmente, no obstante, directoresy directoras de fotografia tienen a su alcance muchas maneras
de modificar este tamano, sobretodo cuando se parte del digital. Son histéricamente conocidos los
siguientes aspects ratios, aungue existen realmente muchisimos mas:

Formato original de cine mudo (1892). Aspect ratio: 4:3(1.33).
Ejemplo: A Trip to the Moon (1902), y toda la television hasta
el surgimiento de la alta definicion.

Academy Ratio (1932). Aspect ratio: 1.37. Ejemplo: Citizen
Kane (1941).

Cinerama (1952). Aspect ratio: 2.59. Ejemplo: How the West
Was Won (1962).

CinemaScope (1953). Aspect ratio: 2.35. Ejemplo: East of
Eden(1955).

VistaVision (1954). Aspect ratio: 1.85. Ejemplo: Taxi Driver
(1976).

MGM 65 (1957). Aspect ratio: 2.76. Ejemplo: Ben-Hur (1959).

Super Panavision 70 (1959). Aspect ratio: 2.20. Ejemplo:
Lawrence of Arabia (1962).

Techniscope
IMAX (1970). Aspect ratio: (1.43:1).Ejemplo: Algunas partes de
The Dark Knight Rises (2012).

HDTV (1996). Aspect ratio: 1:78(16:9). Los ingenieros se deci-
dieron por esta relacion de aspecto por primera vez porque
era la media geométrica entre 4:3 (TV estandar) y 2:35 (un
promedio de las relaciones de peliculas tipicas).

Fig.4: Comparacion de las tres relaciones de aspecto mds comunes. Fuente: Wiki-
pedia. "La azul(2,39:1)y la verde (1,85:1) son las mds usadas en el cine. Por su parte, el
recuadro rojo (4:3) era la relacion mds normal en televisién. Actualmente el estandar
utilizado es el denominado «panordmico» (16:9)."

15



Estefania Ortiz Cortés

Hoy endialosaspectsratiosmasusadossonel1.85:1yel2.39:1.
No obstante, como siempre, hay excepciones. Sobre todo
porque el aspect ratio no deja de ser un elemento narrativo
mas con el que se puede jugar para crear sensaciones sobre
el espectador. Un ejemplo de ello es el director canadiense
Xavier Dolan en peliculas como Mommy(2014) o sumasreciente
Matthias & Maxime (2019).

d.5. Luz

Las propiedades principales de la luz son: direccion, color,
cantidad, intensidad, rango, calidad y ubicacion. Segun su
motivacion o propdsito se intenta conseguir generar estados
de animoy sensaciones en el espectador que estén enrelacién
con la narrativa del filme (CALAHAN, 1996).

Merecen especial mencién para el desarrollo de esta
investigacidn las siguientes caracteristicas de la luz:

e Direccion: La direccion de la luz hace referencia a la
orientacion de la fuente de luz respecto los objetos
a iluminar. La terminologia mas utilizada es frontal,
contra, semi-contra y lateral, con sus posibles
combinaciones. Todas tienen de referencia al eje de
camara.

e Intensidad: La intensidad luminosa es una parte
del flujo luminoso que incide en un area de cierto
tamano y depende de la fuente de laluz, del angulo de
radiacion y de la distancia del area medida desde la
fuente.

e Textura: Latextura ocurre de varias maneras. Una es
la textura inherente del sujeto en si, pero la que nos
concierne aqui es la textura de la luz misma. Esto se
hace colocando cosas frente a la luz para dividirla 'y
agregar alguna variacion de luz y sombra (BROWN,
2008).

e Color:Elcolordeunasuperficie estadeterminado por
cémo refleja la luz que la ilumina. El color aparente y
el valor estan determinados por la longitud de onda
real de laluz reflejada (CALAHAN, 1996).

Fuentes de luz

En su libro, Brown hace una categoria general de los tipos de
fuente de luz mas comunes en la industria cinematografica:
HMIs, fresnels de tungsteno, open face lights de tungsteno,
fluorescentes, luces practicas, LED lights(BROWN, 2008: 130).
Las cuales suelen dividirse segun su temperatura de color:
daylight o tungsteno.

e HMils: los HMI generan de tres a cuatro veces la luz del
halégeno de tungsteno, pero consumen hasta un 75%
menos de energia para la misma salida. Las luces HMI son
muy intensas y de la misma temperatura a color que el sol,
es decir 5.500 o 6.000K. Es por ello que suelen utilizarse
para imitar la luz del sol o para reforzar la luz natural en
exteriores.

e Fresnels de tungsteno: las lamparas de tungsteno son
solo versiones mas grandes de las bombillas domésticas
ordinarias, por eso su temperatura de color es calida. Un
lente Fresnel es un diseno de anillo escalonado que reduce
el grosor del lente para ahorrar costos y también evita la
acumulacién de calor en el vidrio. Se suelen usar para
interiores.

Fig.5: HMI de la marca ARRI.

Fig.6: Fresnel de tungsteno de la marca ARRI.

Fig.7: Open face light de tungsteno de la marca ARRI.
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e Openface lights de tungsteno: lo que diferencia este tipo de aparato de cualquier tungste-
no es que no tienen lente. Hay unidades de todo tipo de potencias: 2K, 1K'y 650 . Son muy
utiles cuando se necesita mucha energia bruta. Se suelen usar también en interiores por su
temperatura.

e Fluorescentes: promovidos por la compania Kino Flo, son fuentes extremadamente livianas,
compactasy portatiles. La textura de estaluz es mas artificial que las de tungsteno pero por
el contrario generan considerablemente menos calor que el tungsteno o el HMI, lo cual esun
aspecto realmente positivo.

e Practicas: las luces practicas o practicables son todo tipo de luces que se encuentran en
set que brillan e iluminan. Las lamparas practicas juegan un papel muy grande hoy en dia en
la direccion de fotografia. Una lampara en una mesita de noche, o una bombilla en el techo
serian ejemplos. Pero también una TV o un movil.

e Luces LED: los LEDS son una fuente relativamente nueva y popular, debido a su tamanoy a
su eficiencia energética. Basicamente, son pequenas y producen menos calor que las luces
de tungsteno. Hay muchos aparatos con este tipo de luz y su temperatura de color es adapt-
able. Sirven para todo, aunque su textura sigue siendo un poco artificial.

(Fuente: BROWN, 2008)

Es importante destacar que la luz es maleable. Esto quiere decir que se puede cortar, rebotar
y filtrar para cambiar su textura, dureza e intensidad. Se hace con distintos tipos de aparatos
como por ejemplo bastidores o telas.

¢JCudnta luz vemos?: La exposicion

La exposicion es la cantidad de luz que recibe el material fotosensible o el sensor para que se
forme unaimagen. Esta idea tan sencilla depende de distintos elementos que no sélo afectan a
la claridad o oscuridad de una imagen, si no que también lo hacen a la saturacion del coloro ala
gama de tonos de la escala de grises. (BROWN, 2008)

Brown destaca cuatro elementos esenciales a la hora de exponer:

e Lacantidad de luz que cae sobre la escena.

e Aperturadel diafragma. Es un tipo de valvula que deja pasar mas o menos luz.

e Velocidad de obturacidn. Cuanto mas tiempo esté abierto el obturador, mas luz llegara
ala pelicula o al sensor.

e ASA0ISQO(sensibilidad). Es la sensibilidad del soporte alaluz. El uso de un ISO mas alto

generara mas ruido en laimagen (BROWN, 2008: 183).

« MASLUz MENOS LUZ —
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Fig.8: Esquema de los elementos mds importantes que intervienen en la exposicion.
Fuente: Pinterest
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d.6. Color
Taly como se ha planteado en puntos anteriores, el color es una propiedad de laluzy sin duda
una de las mas importantes. Sobre todo, porque es una de las herramientas comunicativas
mas poderosa en la direccidn de fotografia.
Brown insiste en su libro en que el color afecta al espectador de la misma manera que la
musica o el baile. Ya que le llega a las personas a un nivel emocional profundo. Destaca tres
aspectos técnicos relevantes del color con relacion a la direccion de fotografia: Teoria basica
del color, control del color en la camara y en la iluminacion y narracion visual basada en el
color (BROWN, 2008).
Navarro habla de tres aspectos importantes del color: el tono (colores concretos), el croma
(saturacion)y el valor (brillo). No obstante, destaca un cuarto aspecto y es la influencia que
tiene en el color que reflejan los propios objetos la temperatura de color. Esta se mide en
Kelvins y nace de la teoria del Radiador de Planckian, la cual estudia la consecuencia de
calentar un objeto metalico negro y ver como afecta la energia a ese cuerpo. El resultado que
se estudiaeslalongitud de las ondas, que determinara el color. Los Kelvin son el estandar para
medir la temperatura de color de todos los aparatos luminicos que se utilizan y son basicas las
medidas 5600K (temperatura de la luz del sol)y el 3200K (luz tungsteno).

En general, el estilo de color de una pelicula se suele discutir en términos de paleta y look
general del filme siempre en preproduccién. Navarro destaca las figuras del DIT o colorista
sobretodo hoy en dia, ya que hay mucho mas control y las posibilidades son muchas mas.
Para establecer un estilo, se elige una seleccién bastante pequefa de colores segun como
se relacionan entre siy se suelen tomar decisiones basandose normalmente en referentes. Y
como dice Eduard, siempre se tiene que partir del guion y de la vision del director.

5.2 Evolucion de los elementos técnicos implicados en la direccion
de fotografia entre los anos 1980-2000

En la tesis doctoral de la Doctora Laura Cortés Selva: La influencia de la fotografia cine-
matogrdfica en el estilo visual(2012) explica detalladamente la evolucién de todos los elemen-
tos técnicos y creativos que dieron forma a las tendencias técnicas y estilisticas desde los
inicios del cine hasta la actualidad. En esta investigacion, se pone el foco en las décadas de
los 80y 90 por la estrecha relacion que tienen las innovaciones de estos anos con el director
de fotografia que se estudia. Ya que de alguna manera, todos los cambios que se desarrollar-
on en esta época fueron asentando la base sobre la cual nacieron los directores y directoras
de fotografia de referencia de nuestra actualidad.

a) Renovaciones visuales innovadoras en los 80

Cortés destaca como principal caracteristica de los anos 80 la internacionalizacion de la di-
reccion de fotografia y de sus directores. Explica que es asi como da lugar a la hibridacion de
estilos luminicos y tratamientos de camara. A causa de la entrega de premios y galardones
a profesionales de otros paises esta tendencia fue mas evidente. Nombres como Vittorio
Storaro, Néstor Almendros, Sven Nykvist o Miroslav Ondricek empezaron a resonar por todo
el mundo.

Eduard Navarro, explica que en los afios 80 se asientan las bases de la direccion de fotografia
taly como la conocemos hoy dia. A continuacion se abordan las innovaciones mas significati-
vas de manera especifica y divididas segun su naturaleza: iluminacién y camara.

a.l. lluminacién
Taly como se hadicho anteriormente, ladécada de los 80 es caracteristica por la coexistencia
de diferentes estilos luminicos que intentan superar la estética del periodo moderno. Aunque
coexistian una gran variedad, fueron principalmente populares el estilo realista o cercano ala
naturaleza, el estilo no realista o estilizado y por Ultimo el estilo mixto que combinaba los dos
en un mismo filme.



El estilo realista estaba caracterizado por justificar
siempre las fuentes de luz. La luz suave y la falta de
sombras otorgaban una calidad real a las imagenes. Las
imagenes tenian una apariencia fina y singular sin ser
planas, manteniendo su tridimensionalidad. El director
espanol Néstor Almendros entraria dentro de este estilo
luminico con peliculas como Heartburn (19886), dirigida por
Mike Nichols. Navarro explica que el estilo de luz directa 'y
naturalista es el que mas ha perdurado en la actualidad ya
que cuanto mas real parece la luz mas creibles parecen los
personaje y los espacios que habitan. El estilo no realista
intenta buscar otras maneras de iluminar que superen a
todo lo anteriormente visto. Las fuentes no tienen que ser
justificadas, buscan nuevas propuestas cinematograficas
e intentan innovar con las nuevas facilidades tecnologicas
que tienen a su alcance. Por ultimo, el estilo mixto es al que
la mayoria de directores se acoge. Adopta elementos de
ambos estilos e intenta equilibrarlos en una misma pelicula.
De todas las innovaciones técnicas que se desarrollaron
destacan por su persistencia en el tiempo las siguientes y
por laimportancia que tienen en la presente investigacion:

e El retorno a los esquemas clasicos de tres y cuatro
puntos con la vuelta al uso del contraluz como recurso
luminico.

e Incrementarlos esquemasde iluminacion en clave baja
(low-key). Se empiezan a oscurecer las peliculas y el
negro es un color que juega un papel dominante.

¢ Empleo de gelatinas de color en los aparatos de luz.
De esta manera se consigue que la luz tenga colores
que ayudan a conseguir una expresion concreta.
Con accesorios del escenario como luces de nedn o
maquinas de juego también se queria encontrar el
mismo objetivo.

e Enestaépocay gracias a la mejora de los celuloides,
que ahora tienen mayor sensibilidad, las luces de set,
del propio decorado, técnicamente nombradas luces
practicables empiezan a utilizarse como elemento
recurrente en muchos filmes. Es un elemento mas con
el que los directores de fotografia empiezan a jugar.

e Eluso de iluminacion por fluorescencia. Aunque este
tipo de luz naciera en los 40 no es hasta los 80 que
este dispositivo mejora técnicamente y se empieza a
usar con mucha mas frecuencia. Suele usarse como
luz de relleno ya que tiene una textura muy suave y no
crea sombras duras. Sin duda, uno de los elementos
clasicos de laimagen posmoderna.

e Otras fuentes luminicas que se extienden durante esta
década, son las lamparas HMI y las lamparas chinas.
(CORTES, 2012)

a.2.Camara

Al contrario de la iluminacion, con relacion a las camaras,
no hay cambios tan significativos. Sin embargo, Navarro
destaca una ligera mejora en las camaras que cada vez
eran mas fiables sobretodo por lo que suponia la estabil-
idad del motor.

Sique hubo mejoras técnicas considerables conrelacion a
la sensibilidad de celuloide, dpticas y técnicas de revelado,
entre otros aspectos. Las mas notables son:

e Companias como Fuji y Kodak introducen en el mer-
cado celuloides mas sensibles y de mejor calidad que
dan mas libertad a los directores de fotografia. Las
dos empresas compiten por crear un material mas util
técnicamente, que a su vez ofrece ventajas con rel-
acion ala produccion.

e Las dimensiones del celuloide también cambian.
Durante estos anos se establece el Super35 como
pelicula de referencia. Esta medida intenta hacer
compatible el soporte con el formato televisivo.

e Seintroducen o6pticas ultra luminosas como las Zeiss
(T1.3). Esto hace que se pueda operar con una mayor
libertad de apertura de diafragma. Ya que ahora se
pueden usar diafragmas entre 2.8 y 1.3, pero también,
con poca potencia luminica, se pueden usar diafrag-
mas que oscilan entre el 5.6 y el 8. Esto tiene unos
efectos visuales diferentes y en algunas ocasiones se
identificaban como una huella estilistica.

e Seintroducen nuevos soportes estabilizadores como
la Steadicam y gruas considerablemente mas eficien-
tes. Todas estas innovaciones tecnoldgicas ayudan a
un mayor control de los movimientos de camara los
cuales empiezan a incrementarse.

e Enrelacidn con las técnicas de revelado y correccion
de color en laboratorio también hubo cambios impor-
tantes que empezaron una tendencia que continta hoy
endiaenlabusquedade unlook o por necesidades ex-
presivas de la narracion. Estas nuevas técnicas basa-
das en la retencion de la plata de la emulsién o en la
interrupcion de los banos del revelado principalmente
aumentaban el contraste y disminuian la saturacion
de color. Una de las técnicas mas reveladoras fue el
proceso sin blanqueo (bleach bypass), en el cual se
evita uno de los pasos usuales de la cadena del revela-
do del celuloide. Aunque esta técnica se habia exper-
imentado con anterioridad, el laboratorio Kays es sin
duda el pionero en su aplicacién en un largometraje.
La pelicula 1984 (Michael Radford, 1984) fotografiada
por el propio Roger Deakins fue la primera en usar este
método.
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Navarro destaca por encima de cualquier aspecto la introduccion de la videoasistencia como
revolucion cinematografica y la influencia de la televisidn, la publicidad y los videoclips. De
alguna manera la estética se trasladé al mundo del cine. Un ejemplo de ello es El Ansia (1983)
dirigida por Tony Scott o el propio David Fincher, quien hizo distintos videoclips antes de
dirigir peliculas.

En conclusion, argumenta Navarro, los 80 fueron el principio de un cine cada vez mas rapido
y de mas calidad.

b) Los 90y la aparicion del cine digital

“La tecnologia digital es una herramienta que podemos usar para contar nuestras historias
cuando y donde sea apropiado, pero las técnicas no son un sustituto de las ideas, y el estilo no
es un reemplazo del contenido” Roger Deakins (American Cinematographer, vol. 81, 2000)

Los afos 90 fueron el principio del impasse entre el cine analdgico y el digital, aunque, tal
y como considera Navarro, nunca lo ha sustituido del todo. Simplemente conviven. Fueron
de gran importancia sobretodo los sucesos de finales de década. La tecnologia evolucioné y
los profesionales del sector intentaron buscar nuevas maneras de hacer cine, sobre todo en
Europa. Tantolatelevisioncomolosvideos musicales, los videojuegos o los efectos especiales
influyeron en este cambio. La tecnologia ciertamente fue el elemento al cual giraron todas los
componentes que establecen las normas de lo que hoy en dia vemos en pantalla. Es cierto que
el cine digital no se establecio6 hasta la primera década de los 2000, pero los 90 no dejaron de
ser el cimiento sobre el que se construyo6 la revolucién filmica mas importante de la historia.

Es cierto que la digitalizacion entro en la industria del cine de manera progresiva y desde
muchos sitios. Los primeros pasos fueron la edicion, la correccién de color y los efectos
especiales. Larealizacion de peliculas y la proyeccion digital fueron mas tardias ya que tenian
aun un gran recorrido por hacer. Las camaras digitales de los 90 no dejaban de ser muy
embrionarias, se quedaban muy atras del celuloide sobre todo a nivel de calidad. No obstante,
habia gente que ya usaba estas primeras camaras digitales para rodar peliculas pero recibian
golpes continuamente de la critica y de los profesionales, mayoritariamente de Hollywood
(MAST, 2016). Todas las cdmaras con tecnologia digital antes de la aparicién de camaras como
la ARRIFLEX D20, han sido siempre consideradas inferiores a nivel filmico.

Para entender el cambio que supuso el paso del analdgico al digital en el articulo A film goes
byte los autores explican de forma muy precisa la diferencia entre estos dos grandes métodos
de grabacion:

“La diferencia entre la pelicula analdgica y la digital no es solo una cuestién de rango
dinamico, sino que radica en las diferentes caracteristicas del grano y del pixel de la
pelicula: si bien la posicién de los granos individuales se distribuye aleatoriamente y
cambia de cuadro a cuadro, el pixel se define por ser una rejilla fija" (MAST, 2016: 7).

Tener en cuenta esta distincion es basica para entender las dos posiciones que existieron
durante la década de los 90 frente a esta situaciéon. A grandes rasgos, tanto una camara
digital como una analdgica capturan las ondas de luz a través de una lente pero la primera lo
hace sobre un sensor que traduce esta informacidn en cargas electrénicas individuales a las
cuales se les asigna un valor binario de acuerdo con una regla de cuantificacién. En cambio,
en el proceso analogico cuando la luz toca el celuloide los cristales de bromuro de plata se
convierten en plata metalica (MAST, 2016).
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Cuando aparecieron los primeros cineastas que rodaban en digital, con camaras de video,
muchos profesionales del sector consideraron que en comparacién con las peliculas
fotoquimicas el resultado era mas frio y rigido ya que laimagen digital no tiene esa sensacion
de movimiento tan natural de la imagen analdgica. Esa estructura de grano que caracteriza
a las peliculas analdgicas ofrece cierta personalidad. En el documental Side by Side (2012)
definen a la imagen digital como fina y exacta frente a la imagen analdgica que sostienen,
da muchas posibilidades al director, resaltando los claros y los oscuros. Curiosamente, sigue
habiendo peliculas digitales que continuan imitando esta apariencia. Es mas, actualmente
esta habiendo un incremento de producciones que vuelven a apostar por el analdgico.

Las camaras digitales de pequeno formato transformaron la realidad filmica. Fueron una de
las pruebas de lo que el cine digital podiallegar a ser. Camaras como las Mini-DV asi como otros
sistemas digitales como la Alta Definicion (HD) fueron clave en esta tendencia. Quizas por
su ligereza, inmediatez o por las facilidades que ofrecian (poder ver el material al momento,
tener mas tiempo de grabacion...) atrajeron la mirada de directores como los del Movimiento
Dogma 95. Este grupo de cineastas daneses crearon un movimiento filmico que se basaba
en valores tradicionales de historia, actuacion y tema, y que excluia el uso de elaborados
efectos especiales o tecnologia. Evidentemente, la falta de presupuesto jugo un gran papel
en el desarrollo de las peliculas de esta agrupacion de jovenes profesionales. Peliculas como
Celebracién(1998) abrieron los ojos de la critica obteniendo opiniones a favor y en contra.

En Side by Side se muestra claramente como en los anos 90 grabar una pelicula con camara
de video estaba mal considerado. Sin embargo, eran mucho mas baratas, aunque parecieran
de aficionados. A causa de la industria pornografica, los documentales o las imagenes de los
telediarios, la gente tenia una imagen negativa respecto al video y a como utilizarlo en un
largometraje.

A finales de los 90 también supuso una avanzadilla en la incursién del cine digital el
Digital Intermediate o DI un proceso que hibrida digital y celuloide ofreciendo numerosas
posibilidades en el tratamiento especifico de laimagen durante el proceso de postproduccion
(CORTES, 2012).

En realidad desde finales de los 80 hubo una gran variedad de proyectos mayoritariamente
experimentales que usaron camarasy proyectores digitales. La primera secuencia que utilizo
secuencias generadas por ordenador fue Tron, producida por Disney en 1982. Las primeras
camaras digitales aun tenian mucho camino por recorrer. Y es que en esos anos la pelicula
foto quimica superaba en calidad a la digital en imagen, pero las posibilidades de lo digital
comenzaron a ser muchas mas: color, efectos especiales, sonido...

En 2002 se estrena Star Wars: El ataque de los clones, la cual tenia escenas rodadas con una
camara digital, Sony hdc-750. EI cambio fue progresivo ya que comportaba no sélo cambiar
de camara, si no adaptarse a un nuevo método de trabajo. Supuso también una nueva etapa
para la produccion ya que nacieron nuevas necesidades y otras desaparecieron (FRANCO,
20186).

No fue hasta ya entrados los 2000 que empresas como RED o ARRI crearon camaras de
cine digital que pudieron competir a nivel de calidad con las analogicas. Se considera por
muchos profesionales del sector que la ARRIFLEX D20 fue la primera camara digital de cine
al nivel del celuloide. A medida que la presencia de peliculas rodadas en digital fue creciendo
en Hollywood, mas profesionales empezaron a confiar en esta nueva realidad filmica. No
obstante, laindustria empezé a dividirse en dos. Existe aun en dia esta discordia entre los que
estan a favor del cine digital y los que no. Un ejemplo de ello son los reconocidos directores
George Lucasy Christopher Nolan. El primero fue uno de los primeros en apostar por el digital
yaun confiaenlas grandes posibilidades que ofrece el medio. En cambio, Nolan sigue aferrado
al cine analogico y no tiene pensado rodar nunca en digital (Side By Side, 2012).
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Con relacion a la direccion de fotografia en esta década Cortés destaca en su tesis unas
caracteristicas principales. Entre ellas son significativas para esta investigacion las
siguientes:

e En comparacion con los 80, los programas expresivos a nivel estilistico son mas
complejos y suelen ir vinculados con la estructura del guién. La fotografia se adaptara a
esta tendencia.

e Setienen mas en cuenta aspectos relacionados con la iluminacion como por ejemplo la
mezcla de luz suave y dura o de diferentes temperaturas de color.

e Se siguen perfeccionando las épticas: haciendo que sean mas luminosas y mejores en
definicion y contraste. Son reconocidas las lentes UltraPrimes de Arriflex y las Cooke
s4, unas opticas basicas hoy en dia en la maleta de una gran cantidad de directores de
fotografia.

e Losinstrumentos de iluminacion siguen reduciendo su tamano intentando mantener su
potencia. Una tendencia que también adoptaran las empresas de camaras digitales.

e Las luces duras introducidas en décadas anteriores como los HMI y las ldmparas PAR(
reflector parabdlico aluminizado) se empiezan a usar con frecuencia, dejando mas de
lado una de las luces mas usadas en Hollywood: los Fresnels.

e Aparecen también nuevos aparatos luminicos como las chimeras o los balones de helio.

5.3. Bases luminicas en el cine de Roger Deakins

a) Biografia del director

No cabe duda de que Roger Deakins es un profesional completamente entregado a su trabajo.
Participa en multiples congresos, ofrece Master classes por todo el mundo, acepta todas las
entrevistas que puede y ademas ha creado con su mujer y companera de trabajo una web ofi-
cial dedicada a su carrera profesional. En este blog es muy activo e incluso tiene un férum en
el que responde personalmente a todas las preguntas de los miembros de la pagina. Gracias a
toda la informacion disponible, en esta investigacion se ha podido abordar la figura de Roger
Deakins de una manera mucho mas cercanay fiable.

Roger Deakins explica en numerosas ocasiones que no hay nada concreto en su pasado que
le llevara a ser director de fotografia. En su entrevista mas reciente para Collider.com afirma
que su viday carrera han sido labradas de no-decisiones, practicamente casualidades. Expli-
ca que ha sido mas un conjunto de cosas lo que le ha inspirado a dedicarse a la direccion de
fotografia. Es cierto que Deakins ya desde muy pequefio ha sido siempre una persona con in-
clinaciones artisticas y lo que mas ha disfrutado han sido siempre la fotografia fijay la pintura.
Tal y como explica en su Web Oficial, Deakins nacié en Torquay, Devon, Inglaterra. Su padre
dirigia una empresa de construccion, y su abuelo era pescador. Su madre en cambio, estuvo
mas ligada a la vertiente artistica: era actrizy pintora amateur.

En su ultima masterclass para ICFF Manaki Brothers, Deakins recordaba su infancia hablando
de su pasion por las peliculas, no muy diferente de lade los demas nifos. A una temprana edad
empez6 a formar parte de una film society en invierno ya que a causa del usual mal tiempo en
su pueblo era todo lo que podian hacer los jovenes y nifios.

Tomo de su madre el pincel y empezo a pintar personas y paisajes de una forma muy realista.
Quizas por esta razdn hizo bellas artes pero tal y como aclaré en su Ultima Masterclass, cuan-
do decidié inscribirse en la Academia de Arte de Bath no sabia exactamente qué hacer. En
esta universidad le asignaron al departamento de diseno grafico y fue ahi donde descubrio
la fotografia fija. Lo que le llevd a empezar a fotografiar pueblos y comunidades costeras y a
pasar noches enteras revelando fotografias sin parar (THOMSON, 2011).



Cuando se gradud decidié intentar entrar en la nueva escuela de Londres National Film
School con un amigo. No obstante, no pudo entrar hasta el ano siguiente ya con algo mas de
experiencia profesional. Deakins afirma que realmente para él estudiar ahi era lo Unico que
tenia sentido ya que empezaba a darse cuenta que su fotografia se estaba inclinando hacia el
documental (THOMSON, 2011).

No acabo la carrera pero justo al salir rodé su primer documental sobre caza en su pueblo de
origen. Salio de la universidad con laidea de rodar documentales sobre todo observacionales.
Trabajo en peliculas y videos musicales y fue durante estos primeros anos cuando empez6
a fabricar sus reconocidos anillos de luz y otros dispositivos luminicos propios. Poco a poco
fue dirigiendo su carrera al documental. Es reconocido su trabajo en Round the World with
Ridgway (1978), un documental sobre una carrera en velero por todo el mundo, rodado por el
propio Deakins durante 9 meses. Para este trabajo siguid ideando tecnologias relacionadas
con lailuminaciény la carga eléctrica para poder superar todas las dificultades técnicas que
se encontro en el viaje. Ademas de prepararse fisicamente para el reto. Trabajo también para
la televisién Britanica haciendo documentales en Etiopia, India o Sudan (THOMSON, 2011).

Dejo de lado el documental a causa de una mala experiencia rodando un proyecto sobre unos
pacientes de esquizofrenia. Sintio de alguna manera que su trabajo se estaba convirtiendo en
una obra voyeuristica. Es por eso que se inclino por la ficcion. Después de rodar alguna serie
para televisidn entre otros trabajos, hizo su primera pelicula con Michael Radford: Another
time, another place (1983). Después de este proyecto, hizo con el mismo director la pelicula
que le empezo a dar reconocimiento: 1984 (1984). Aunque hoy en dia se la considere como
un clasico del cine, Deakins comenta en su Masterclass que en su momento no fue un gran
exito. Fue en esta pelicula en la que Deakins decidio llevar a cabo por primera vez la técnica de
bleach-bypass, anteriormente citada.

Fig.9: Frame de la pelicula 1984 dirigida por Michael Redford en 1984. Fuente: Filmgrab.

Después de 1984, Deakins trabajé constantemente en Inglaterra, incluyendo peliculas con
Alex Cox (Sid y Nancy, 1986), Terry Jones (Servicios personales, 1987), Mike Figgis (Lunes
tormentoso, 1988), James Deardon (Isla de Pascali, 1988)y Bob Rafelson(Montafas de la Luna,
1990). Rodo la pelicula Air America(1990), dirigida por Roger Spottiswoode, pero solo le sirvié
para darse cuenta del tipo de cine que no queria hacer. 0 mas bien de la manera en que no
queria trabajar. Sin duda queria decantarse por peliculas con presupuestos mas pequenos y
de alguna manera mas modestas (THOMSON, 2011).

Decidio6 irse a América porque como explica en su masterclass, en Inglaterra no habia tanto
trabajo como director de fotografia. De repente un dia le llego el guién de Barton Fink(1991) de
los hermanos Coen. Un guion diferente y atrevido. Deakins aceptd la oferta de los directores
y guionistas basicamente porque aceptaron sus condiciones mas técnicas con relacion por
ejemplo al uso de solo una camara o a la no utilizacion de lentes con zoom.
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Los Coen querian a alguien con cierta experiencia y congeniaron de la mejor manera posible. Este fue el inicio de una
relacion profesional (y personal)alin vigente. A dia de hoy han realizado 13 peliculas juntos entre ellas las reconocidas Fargo
(1996), The Big Lebowski(1998) o Hail Cesar(20186).

Tras mudarse en 1992 a Santa Mdnica, California, Deakins vivio una de las décadas mas importantes de su trayectoria. Sin
duda el trabajo de esos anos le asenté como director de fotografia de referencia en todo el mundo. En 1994 se convirtio
en miembro oficial de la ASC (American Society of Cinematographers)y rodé peliculas hoy dia tan importantes como son
Shawshank Redemption (1995), dirigida por Frank Darabont, o Kundun(1997), de Martin Scorsese.

A partir de los 2000 Deakins no ha hecho mas que trabajar. Repitiendo con directores y probando con nuevos, pero
siempre implicado en historias reales en las que sus personajes le hacen sentir cierta empatia. Ha trabajado con directores
reconocidos como Ron Howard, Vadim Perelman, M.Night Shyamalan, Sam Mendes o Denis Villeneuve. Sin duda estas dos
ultimas décadas han estado plagadas de retos grandiosos para el director como son las dos peliculas que le otorgaron los
dos premios Oscar que tiene: Blade Runner 2049 (2017) dirigida por Denis Villeneuve y su Ultimo trabajo 1917(2019) dirigida
por Sam Mendes. Ambos filmes son objeto del analisis de este trabajo.

Deakins también ha contribuido en la direccion de
fotografia y consultoria de peliculas de animacion
de Pixar y Dreamworks. En su forum explica que
al ser un consultor no suele estar involucrado en
todos los aspectos de la pelicula pero él ve todo el
trabajo a medida que avanza y da sus comentarios
y cualquier consejo que puede. Se implica por tanto
en el desarrollo del look general de la pelicula, asi
como en aspectos mas especificos relacionados
con la composicion e iluminacién de cada escena
(DEAKINS, 2018).

Todo empezé en su primera contribucion en
una pelicula de animacion: WALL<E (2008). Pixar
contacté con él porque querian conseguir un
look mucho mas parecido a una pelicula real,
mas convencional. Desde el equipo artistico de
la pelicula pensaron que Roger podria ensenar
a los profesionales del estudio de animacion
los diferentes tipos de estilos de iluminacion y
movimientos de camara que harian que las escenas
iniciales de WALL-E parecieran mas una pelicula de
accion en vivo (HILL, 2017).

Después de implicarse en esta pelicula formo parte
del equipo de Dreamworks en la trilogia de How to
train your dragon?(2010). En estas peliculas, explica
en su forum, su participacion ha sido mucho mas
considerable que en todas las demas peliculas en
las que ha participado. Entre ellas se encuentran
Rango (2011), Rise of the Guardians (2012) y The
Croods(2013).

A grandes rasgos, Roger Deakins es conocido por
trabajar con historias en las que los personajes son
el punto central. Le gusta filmar a personas, y le
gustan las historias que tienen alguna relevancia
con el mundo real. Es un profesional influenciado
por todo su entorno y sus imagenes no dejan de ser
una expresion de su mirada, construida por todas
sus experiencias.

Fig.10: Frames de las peliculas WALL<E, How to train your dragon y The Croods.



b) Aportaciones a ladireccion de fotografia y modus operandi

Citando a Eduard Navarro, dos de las aportaciones mas importantes de Roger Deakins al
mundo de la direccidon de fotografia son su honestidad y sencillez. Es importante recalcar
que, aunque honestidad y sencillez parecen aparentemente dos sustantivos muy abstractos,
de ahi nace todo un imaginario que ha cambiado las tendencias cinematograficas de la actu-
alidad y ha influenciado a profesionales en todo el mundo.

Tal y como dice Navarro, Deakins huye de la artificiosidad y estas caracteristicas que le rep-
resentan se trasladan a su manera de ver la luz. No importa qué ruede exactamente, que
siempre intenta acercarse desde el lugar del que partié: el documental. Lo hace por tanto
desde una mirada de luz natural y rapida, lo que muchas veces hace que sea sencilla(o que lo
parezca). Navarro refuerza esta idea explicando que todo el mundo puede ver de forma natu-
ral, pero no todos saben mirar a esa naturalidad. Deakins ademas de saber mirarla, la trabaja
en su luz. Basicamente, lo que ha aportado es el intentar explotar los ambientes naturalistas
dentro de lahistoria que esta explicando, de manera que el espectador, incluso un espectador
técnicamente entrenado, casi no puede saber silas luces que ve han sido puestas de manera
artificial o forman parte de la realidad.

En cierto modo la aportacién mas significativa del director a grandes rasgos, seria su manera
de entendery tratar la luz. No obstante, hay otros aspectos mas concretos que también car-
acterizan a este director de fotografia y aunque quizas no hayan influenciado a otros directo-
res o ala profesion en general, son elementos importantes que lo defineny le han otorgado el
reconocimiento que hoy dia mantiene.

b.1. Aferrdndose alarealidad

Deakins siempre intenta identificar el alma visual de cada proyecto. Cada pelicula es Unicay
diferentey él es consciente de ello, por eso intenta encontrar siempre las cualidades visuales
singulares de cada historia. Deakins es una persona reflexiva, y quiere que el espectador sea
reflexivo también. Es mucho mas facil captar grandes conceptos visuales cuando tienes un
poco de tiempo para consumir y digerir lo que esta en la pantalla, un ejemplo de esta manera
de entender las imagenes son los movimientos de cdmara, siempre estabilizados (con excep-
ciones si es asi necesario)(LANNOM, 2020).

Taly como dice Deakins:

"No hay nada peor que un plano ostentoso, un gran movimiento de gria o unailuminacién
que capte la atencion por si misma y te haga pensar 'vaya, qué espectacular’, pero que
no sea necesario para el filme. Te saca de la pelicula y te hace pensar en la superficie,
alejandote de los personajes y la historia. Cuando mueves la camara tiene que significar
algo. Tienes que saber por qué lo haces; tiene que tener sentido dentro de la historia 'y
hacerla evolucionar."(LOPEZ, 2018).

Esto muestra como el director tiene presente siempre que iluminar es algo que va mas alla
de lo pragmatico. El intenta crear atmdsferas y universos que conecten al espectador con la
realidad. Una realidad, que como dice en una entrevista para Rotten Tomatoes en 2019, no
tiene porque ser naturalista, no tiene que ser tal y como la luz es. Simplemente lo que quiere
crear es un mundo coherente con aquello que la audiencia cree. Basicamente, explica, lo mas
complicado es crear ese mundo que se mantenga a su vez unido a toda la pelicula, es por tanto
el aspecto general del filme el mayor reto.
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Roger Deakins quiere siempre que la audiencia se crea lo que ve en pantalla, desde el color
hasta los movimientos de camara. En su forum argumenta varias veces que es verdad que
la mayoria de su trabajo se puede considerar motivado siempre por la manera en que la luz
trabaja. Dice estar seguro de que alo largo de los anos ha aprendido a iluminar de una manera
mas sutil, probablemente de una manera mas naturalista, pero prefiere pensar que los temas
han sido los que le han impulsado el aspecto de cada pelicula (DEAKINS, 2016).

b.2. Modus operandi

Roger Deakins suele trabajar de una manera muy concreta. Tiene una obsesion con la prepa-
racion del rodaje y dedica mucho tiempo a planificar todos los aspectos que intervendran en
el mismo. Es a su vez también muy perfeccionista y exigente consigo mismo, nunca acaba de
qguedar contento con lo que hace porque siempre piensa que podria haberlo hecho mejor. En
una entrevista para Maine International Film Festival, Deakins explica que en este proceso de
preproduccion lo que mas le importa es pasar tiempo con el director, o directores. Explica
que es una de las claves del proceso y que aunque trabaje de diferentes maneras segun el
director siempre dedican un buen periodo de tiempo a esta fase.

Roger Deakins prefiere trabajar con un equipo reducido de personas y ademas suele repetir
con gran parte del equipo. Una pieza esencial en su trabajo y con quien colabora desde hace
mas de 25 anos, es su mujer James Ellis Deakins. Trabaja sobretodo como punto de conexion
entre los departamentos de produccién, efectos visuales y el propio Roger. También es la
encargada de supervisar los “dailies”. Su presencia en los rodajes es vital para que Deakins
pueda centrarse en la parte creativa. Y si alguien tiene alguna duda se puede dirigir a su ayu-
dante James (COLLIDER, 2020).

Roger Deakins es alguien que disfruta trabajando con directores que escuchan las ideas que
pueden ofrecer los demas, y eso demuestra en gran parte su ideal como profesional. Explica
que es importante tener una mente abierta ya que ser demasiado rigido puede llegar a ser
peligroso, al igual que ser descuidado y no hacer suficiente preparacion. Es importante en-
contrar el balance entre las dos. A él le gusta hacer una gran preparacion y luego jugar con
esos elementos cuando esta en el set. Le gusta trabajar utilizando referencias y diagramas
de iluminacién detallados, le gusta escuchar la mayor cantidad de informacion disponible de
cualquier persona con la que estéa trabajando ya que valora todas las opiniones sin importar de
quién o de donde provengan (STUDIO BINDER, 2018).

Esta gran dedicacion a la preparacion también puede venir dada por el hecho de que él sea
quién, en la mayoria de ocasiones, opera la camara. En sus Ultimos proyectos no ha tenido
la ocasion por necesidades técnicas y fisicas, pero el lo prefiere porque afirma sentir una
conexion con el plano, proveniente de nuevo, quizas del documental. Deakins no quiere que la
iluminacién se interponga en su manera de operar. Por eso crea archivos completos de cada
ubicacion, desgloses de escenas, diagramas de luz... Para poder concentrarse en el rodaje en
el encuadre y en lo que hacen los actores (THOMSON, 2011).

Larelacién que tiene con los actores también es un aspecto relevante en su trayectoria. Edu-
ard Navarro explica que Roger Deakins es un director de fotografia que se preocupa por que
los actores se sientan comodos y se crean la ambientacidn en la que estan trabajando, les da
espacio porque en realidad todo acaba dando vueltas alrededor de ellos.
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Y desgraciadamente, no todos los directores de fotografia se preocupan tanto como él. Deak-
ins dice en su forum: “Por una parte, necesitas iluminar un espacio para que puedas ver a los
actores pero, mas alla de eso, estas creando un ambiente, estas creando un mundo para que
esos actores lo habiten y para que la audiencia se sumerja en él."

b.3. Adaptabilidad
Esto apoya otro aspecto relevante y es sumanera de entender las nuevas tecnologias. Herra-
mientas como el croma separan al actor de la realidad de un ambiente, asi que solo los usa si
son realmente necesarios, que han sido veces contadas en su carrera. Es por ello que Deak-
ins se mantiene firme en su creencia de que son meramente herramientas y que estas inten-
tan ayudar al cineasta ya que en si mismas no van a hacer una pelicula (JONES, 2017).

Navarro destaca de Deakins su gran capacidad de adaptacion al tiempo al que vive y alas in-
novaciones tecnoldgicas que le acompanan. No todos los directores de fotografia han logrado
adecuar de la misma manera su forma de trabajar al cine digital. Deakins no tiene problemas
ala hora de rodar en digital, es mas, siempre intenta aprovechar todas las posibilidades que
le ofrece este nuevo medio. Un ejemplo de ello es todo el trabajado realizado en su ultima
pelicula 1917(Sam Mendes), que mas tarde se abordara en la parte practica.

b.4. Estilo
Roger Deakins contest6 a una pregunta sobre estilo cinematografico en su férum expresa-
mente para esta investigacion. Deakins afirma que si tiene un estilo proviene de su manera
de interpretar las historias en lugar de atributos técnicos concretos. Afirmé que una manera
interesante de plantearlo seria decir que su cinematografia esta dictada por su "gusto” en lu-
gar de un estilo (DEAKINS, 2020).

Eduard Navarro piensa que Deakins tiene un estilo que se ve y no se ve. Habla de una paradoja
estilistica: “Roger Deakins adecua muy bien su luz y tiene una manera de mirar que siempre
queda supeditada al guidn y a la mirada del director. Siempre queda perfectamente armoni-
zada o0 amalgamada en la pelicula que rueda”. Lo que él ofrece es una mirada pura, sencilla
y honesta y por eso actualmente hay tantos directores que intentan tenerle de director de
fotografia.

En conclusion, Deakins no cree tener un estilo cinematografico en si, si no que espera poder
tener un estilo que encaje con cada proyecto en el que trabaja. Y aunque ciertamente inte-
gre de una manera ejemplar la luz en la historia Eduard Navarro afirma que uno puede notar
ciertos aspectos que sélo hace Deakins. Lo define como una marca de agua, en vez de estilo.
Es algo que esta ahi pero no se puede ver a simple vista. Dichos aspectos mayoritariamente
técnicos seran discutidos en apartados siguientes.

Tal y como subraya Navarro: “El ha hecho que un trabajo tan dificil como es iluminar, parezca
facil. (...) Esa dualidad en su trabajo hace que todos disfrutemos mas aunque sea de forma
invisible de todas las sensaciones que nos crea.”.
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c) Referentes e influencias

‘Creo que es dificil destacar unas influencias clave. Sequramente todos estamos influenciados
por todo lo que vemos y aquello con lo que entramos en contacto”
Roger Deakins (ASC Close up, Abril, 2014)

Esta frase introductoria es un punto de partida vital para comprender la manera en que
Roger Deakins entiende su trabajo y su propia mirada. Segun él, es muy complicado marcar
unas influencias exactas que lo hayan formado como el profesional que es hoy en dia. Tiene
basicamente una vision creativa basada en las emociones, sensaciones y experiencias.
Podriamos decir que busca (o encuentra) referencias con un significado emocional mas que
visual (STUDIO BINDER, 2018).

En su paginaweb, en el forum sobre iluminacion, afirma que como cualquier otra persona, ha
sido influenciado por todas las cosas que ha visto y experimentado. La pintura ha formado
gran parte de ello, pero aun asi no puede afirmar que el trabajo de un pintor en concreto le
haya influenciado como tal en términos de iluminacion, quizas un poco en la manera en la que
compone sus imagenes. Destaca nombres de artistas como Edvard Munch, Whistler, George
Bellows, Bacon, Kandinsky o Kokoschka (Deakins, 2015).

No obstante, si que destaca el trabajo de un fotdégrafo como fuente de inspiracidén para
algunos aspectos de sus peliculas: Alex Web. En su ultima masterclass para el festival de
cinematografia Manaki Brothers explicé que sus imagenes son muy limpias en términos de
que no dan imagenes equivocadas. A su vez tienen cierta complejidad en la composicion
pero no dejan de ser sencillas en su natura y en todo aquello a lo que quiere poner el foco.
En su férum también habla sobre su admiracién por fotégrafos como James Natchwey, Don
McCullen, Larry Burrows o Roger Mayne.

Cuando Deakins estudiaba bellas artes, en su universidad ofrecieron clases impartidas por
fotégrafos profesionales. Roger destaca por encima de todas ellas la visita de uno de los
primeros fotografos en salir a la calle y fotografiar la vida de las personas en Londres: Roger
Mayne. “Fue una gran influencia en la forma en que comencé a ver las cosas"(THOMSON, 2011).

Poniendo el foco enladireccidn de fotografia, en una entrevista para larevista ASC en Abril de
2014 destaco el trabajo de los siguientes directores de fotografia: Haskell Wexler, ASC, Conrad
Hall, ASC, Vilmos Zsigmond, ASC, Owen Roizman. Admira también el trabajo de directores
como Bergman, Antonioni, Tarkovsky o Jean Pierre Melville. No obstante, no afirma que sean
referentes o influencias directas.

Destaca con gran admiracion el trabajo del director de fotografia Conrad Hall. Afirma
que era su idolo y uno de los primeros profesionales que le fascin6. Explica que su trabajo
siempre estaba centrado en las historias y en los personajes y es sin duda un aspecto que
el propio Deakins adopta en sus proyectos. En una entrevista para Maine International Film
Festival en 2018, Deakins dijo lo siguiente sobre Hall: “Podrias decir que era una pelicula suya
aunque fueran todas diferentes(...) Su trabajo era siempre aparentemente simple y directo”.
Curiosamente, caracteristicas claramente similares a la personalidad de Deakins.
Enconclusion, Deakins piensa que no tiene influencias visuales directas. Defiende que todo lo
que le influye esta relacionado con una conexion emocional y experiencial. Para ejemplificar
cabe destacar un comentario que publico en su forum: “Estaba corriendo por el sendero del
acantilado estamafnanay creo que laluzy el paisaje a mi alrededor han tenido tanta influencia
en mi ‘forma de ver' como cualquier otra cosa.”

Justamente Pol Turrents destaca a Conrad Hall como méaxima influencia del director. También
nombra a Néstor Alimendros como posible influencia.
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d) Pasado documentalista

Deakins ha remarcado en multiples ocasiones que su pasado como documentalista ha sido
uno de los elementos mas importantes y evidentes que lo han moldeado como director de
fotografia. No sélo ala horade trabajar, sino también alahora de entender e interpretarla luz.
En la entrevista que hizo para Maine International Film Festival en 2018 explica que su interés
por el documental se dio de manera gradual. Roger Deakins siempre hatenido ungran afectoa
las artes plasticasy en su juventud descubrio la fotografia fija, lo que de alguna manera sequia
manteniendo la esencia de capturar una imagen, un momento, una realidad. Con el tiempo,
mientras estudiaba bellas artes esta predileccion se empez6 a encarrilar hacia el documental
de manera casi inconsciente. Es por ello que en esta misma entrevista afirma que su pasion
por contar historias viene de ahi, de los documentales y de ese entusiasmo por las realidades
de las otras personas. El director explica que realmente lo que intenta es filmar no solo lo
que se ve, sino también lo que se siente. Y es por eso que lo relaciona con los documentales,
ya que cuando uno esta rodando un documental no sélo esta plasmando la realidad de un
“personaje” si no que a veces suele estar viviendo lo mismo que éste.

Es quizas esta la razén por la cual Deakins tiene una mirada tan rapida y natural sobre la
luz. EI mismo director recomienda traspasar técnicas del cine al documental para mejorar
la destreza y la fluidez en el ritmo de trabajo. Aconseja trabajar con la luz disponible, la que
ya tenemos de base y a partir de ahi observar y ver lo que se puede hacer con lo que uno
tiene. Explica que trabajar en documentales te ayuda a ser mucho mas rapido a la hora de
encuadrar ya que uno tiene que poder leer lo que esta pasando delante de él mismo y de la
camara (LOPEZ, 2018). En términos generales, y sequn las palabras del propio Deakins en su
ultima masterclass: "Hacer documentales te ayuda a entrar tu 0jo.”.

En definitiva, Deakins habla de los documentales como un buen sitio de entrenamiento.
Remitiendo a experiencias propias, el director argumenta que no todo en los largometrajes de
ficcion esta pensado y planeado antes de Ilegar al set. Hay muchas cosas que se improvisan
el mismo dia 0 en el mismo instante de rodar y justamente los documentales le han ayudado a
asentar la base para poder reaccionar mejor delante de estas situaciones (AFI, 2019).

En una entrevista que hizo Deakins para VICE en 2016 presenta muy claramente su posicion
conrelacién aestaideay el porqué piensa asi. Afirma que le gusta trabajar con proyectos que
tengan unarelacién con el mundo real, heredando por tanto ese afecto por el documental.
Roger dice en esta entrevista lo siguiente: “Cuando hacia documentales me gustaba el hecho
de que fuera una exploracion y el desafio de que la propia pelicula encontrase su camino.”
Obviamente no es lo mismo plantear el guion de una pelicula de ficcion que de un documental.
Es cierto que normalmente los documentales también tienen unas pautas a seguir pero nada
que ver con la planificacion y el disefo de las acciones que se dan un largometraje de ficcidn.
Explica que echa de menos aprender de las experiencias, entender como vive la otra gentey
sobretodo esa conexion tan especial con todo lo que esta a su alrededor.

Tambiénencontramosenlosdocumentalessusprimerospasoshaciaunadelascaracteristicas
mas interesantes del director, y es su afan por construir aparatos de luz que se adapten a
sus necesidades artisticas y técnicas. Ciertamente todo empez6 por solucionar aquellos
obstaculos que se encontraba ala hora de rodar documentales que eran de bajo presupuesto.
Aunque sus proyectos han dejado de ser en su gran mayoria de bajo presupuesto, sigue
utilizando sus propios mecanismos si asi lo ve necesario. Y es por eso que no cabe duda que
trabajar de manera precaria en proyectos tan limitados le ha llevado a simplificar su mirada
y su manera de trabajar. Y eso se ve claramente en la forma que tiene de iluminar y rodar
cualquier escena.



Estefania Ortiz Cortés

e) Elementos técnicos identitarios

Este apartado tiene como intencion hacer un breve resumen de los elementos técnicos mas
recurrentes en el trabajo de Roger Deakins. Conocer estas caracteristicas a veces puede
ser complicado pero el director es muy transparente respecto a su manera de trabajary no
tiene reparos en compartir en su web, en entrevistas o articulos su manera de trabajar. En su
ultima entrevista para Collider, via online a causa del confinamiento del COVID-19, Deakins
explicd que ultimamente hay una gran tendencia en darle demasiada importancia a la técnica
y a las matematicas, y él piensa que la gente que lleva estos aspectos al extremo en el cine
el resultado que obtienen acaba siendo algo muerto, ya que no hay un ejercicio emocional.
Siguiendo con este pensamiento, en esta investigacion no se quiere dar especial importancia
a los aspectos técnicos pero si hay algunas caracteristicas cruciales en la forma en la que
Deakins trabaja la iluminacion, la camaray el color.

Roger Deakins se adentra al mundo de la direccion de fotografia en la época de los 80. Es
l6gico que su manera de trabajar y las herramientas que usa forman parte de los desarrollos
tecnologicos y creativos que tuvieron lugar en esa época. Tal y como dice Eduard Navarro,
Deakins tiene unas excelentes bases técnicas y un control exhaustivo del pasado pero se
adapta completamente al presente. Sabe mirar un objeto, su volumen, sus texturasy como la
luz cae sobre ellos desde la naturalidad real del sol, de una ldmpara, de una vela o cualquier
elemento luminico. Ademas es uno de los directores de fotografia que se ha adaptado mejor
al cine digital. Navarro argumenta que es aqui donde saca a relucir su vertiente documental:
rueda con lo que sea. Se adapta a cualquiera que sea el soporte y no se queda anclado en
ciertos sistemas. Su prioridad es siempre la luz.

e.l. lluminacion
Fuentes de luz
Deakins ha comentado en su forum sobre iluminacion varias veces que en general encuentra
las fuentes de tungsteno mas “agradables”. Por tanto son las que suele usar mayoritariamente
mas en el set, en interiores. Este tipo de luz tiene una temperatura de color de 3200%K y las
usa con lamparas con lentes fresnel de 650 (Dinkys) o de 1000 vatios, por ejemplo.
Las fuentes HMI, con temperatura de color 56009K, a veces dan mas problemas pero las
usa también en exteriores cuando el Sol no es suficiente para él. A menudo usa un HMI
para aumentar la luz natural, ya que es mas eficiente usar una lampara ya equilibrada a esa
temperatura que coger una luz de tungsteno y anadirle una gelatina de color para consequir
luz de dia. Opta muchas veces por rebotar estas lamparas o filtrarlas para replicar esa luz
natural (DEAKINS, 2015).

Luces practicas

Deakins suele incluir en sus diagramas luces practicas. Estos aparatos, tal y como se
ha explicado con anterioridad, son luces “reales” que se integran en el set. Son por tanto
herramientas de direccidén artistica que entran en contacto directo con direccion de
fotografia. Al ser un nexo con la realidad ofrecen, si se usan bien, cierta verosimilitud a las
imagenes. Deakins explica en su férum que no dejan de ser otro elemento de iluminacion mas
y que es importante que la iluminacion refleje la intencién de la escena, por lo que cualquier
luz practica tiene que ajustarse al mismo objetivo.

El primeramente se imagina como le gustaria que se viera una escena y luego escoge las
fuentes practicas que necesita para lograrlo. Después en colaboracion con los demas
departamentos de arte escogera entre las opciones que puedan proporcionarle. Cuando ve la
forma en que funciona la luz gracias a esas fuentes, decide si anadir algun aparato adicional
o no. Las luces practicas que usa suelen ser de 60 vatios y 100 vatios. Cuando necesita anadir
potencia usa una bombilla gag. Se les denomina gag a cualquier fuente de luz adicional que
se agregue a la luz natural proveniente de una ldampara practica y es algo que no se ve en la
camara. Es decir, se esconde.No obstante, Deakins argumenta que no es necesario utilizar
practicas en absoluto.

Normalmente, le gusta poder identificar las fuentes de luz, pero ha hecho una serie de
peliculas en las que se ve una iluminacion bastante elaborada sin saber como se crea ni de
doénde viene. Blade Runner 2049 seria un gran ejemplo de ello.
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Anillos de luz o “ring lights”

Otro de los aspectos luminicos mas importantes en el modus operandi del director es su
uso de anillos de luz. Son unas construcciones circulares a las cuales anade bombillas que
puede dimerizar (controlar la intensidad de la luz). Lo importante de este elemento es que
él los construye. Comenzé usando estos aparatos cuando estaba filmando peliculas de bajo
presupuesto y documentales. El tamano de la unidad controla la suavidad de la fuente y los
hace en varios tamanos dependiendo de la ubicacion y el efecto que busca. Eduard Navarro
explica que el uso de estos dispositivos tiene sentido porque al crear un gran diametro de luz,
independientemente de que sea de noche o de dia, tiene un cierto comportamiento cercano
al del sol. Evidentemente no es lo mismo pero la idea nace de ahi. Gracias a este invento
Deakins puede iluminar por capas y generar un efecto degradado en los diferentes términos
de un mismo plano (LOPEZ, 2018).

En su férum de iluminacion Deakins explica que realmente es una opcidn cualitativa mas que
presupuestaria, aunque ciertamente son mas baratos. Afirma que las luces del anillo dan una
luz mucho mas viva y consiguen un color que le gusta sobretodo cuando estan atenuado.

El éxito de una anillo de luz o ring light, depende del tamano de la unidad, el espacio entre las
bombillas y la distancia de la que esta del sujeto, argumenta el director. Cuando los usa, rara
vez usa algo méas de la unidad en si(DEAKINS, 2015).

Muselinas

Navarro explica que Deakins siempre Ileva consigo muselinas. Son unas telas parecidas a la
seda que sirven para rebotar, difractar o filtrar luz. Es también uno de sus sellos. Opta por esta
herramienta por encima de otras opciones mas sofisticadas porque la luz suave que inunda a
los personajes le parece de una calidad y textura distintas a otras herramientas que hacen la
misma funcion.
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e.2.Camara

Con relacion a los aspectos de camara, Deakins también tiene ciertas preferencias. Una de
ellas es operar él mismo. Cuando opera se siente mucho mas conectado con el plano ya que
puede aprovechar todo lo que pasa en escena. Si tiene a un operador de camara todo lo que
ve tiene que transmitirlo a él, en cambio, si él es el operador tan solo tiene que ajustar lo
gue necesita. Es mas eficiente. Ademas, le gusta la simplicidad que ofrece el trabajar con
una sola camara. Trabajar con mas de una camara crea imagenes que funcionan bajo las
restricciones de multiples puntos de vistas y eso se distancia de sumodo de entender el cine
(MAINE INTERNATIONAL FILM FESTIVAL, 2018).

Otro punto igual de importante es el uso de lentes. Eduard Navarro destaca este aspecto
como uno de los mas identitarios del profesional. Practicamente siempre usa el mismo
modelo, marca y focal: Master Prime de Arri Zeiss, 32 mm. No significa que no use otras
medidas de lente, pero este sin duda es su preferido. De alguna manera, usa los objetivos
como un sentimiento. Navarro explica que Roger tiene una mirada documental, por lo que el
uso recurrente de un objetivo 32mm en un soporte de 35mm no es gratuito: esta combinacion
ofrece unavision muy parecida a la del ojo humano. El angulo que generay las sensaciones de
profundidad resultan ser muy naturales.

Con relacién al cambio de analdgico a digital ha dicho en varias entrevistas que para él el cine
no ha cambiado tanto. En realidad, afirma que el trabajo es mas facil. Aun asi, no le acaba de
gustar trabajar con cromas ya que segun él, cambian la sensacién de la luz sobre el sujeto.
No obstante, aunque no le acabe de gustar entiende que hay ciertas cosas que no se pueden
hacer y los efectos visuales lo solucionan (ROGER DEAKINS - CINEMATOGRAPHER STYLE,
2006).

Con relacién alos movimientos de camara Roger opta por la estabilidad, ya que las imagenes
estables suelen ser mas intimas porque el espectador tiene mas tiempo para digerirlas. No
obstante, si es necesario tener la cdmara en mano lo hace, pero tiene que ser una decision
narrativamente importante e imprescindible (MAINE INTERNATIONAL FILM FESTIVAL, 2018).

Fig.14: Lentes Arri Zeiss Master Prime.
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e.3. Color
Roger Deakins opta por esquemas de colores simples y con baja saturacion. Ademas hace
siempre uso de las sombras y del contraste para crear siluetas, claroscuros y contraluces
admirables. Con relacién a aspectos mas técnicos Deakins ha hablado en su forum en varias
ocasiones del uso de LUTS (Es un proceso técnico equivalente a cambiar el proceso de
emulsién fotoquimico) (DEAKINS, 2015). El ilumina de la forma en que quiere que se vea la
imagen final, no confia en cualquier trabajo posterior para ‘crear' ese aspecto concreto que
busca desde un inicio con el trabajo de la luz en el set. En consecuencia, tiene solo en LUT,
que ha cambiado solo una vez para la pelicula, Prisioners (2013) de Denis Villeneuve. Esta fue
una pelicula donde queria una disminucion minima en la saturacion y un aumento minimo en

5.4. Elcine de Sam Mendes, los hermanos Coeny Denis Villeneuve

"‘Cada filme es el filme de su director, y jamds debemos perder esto de vista."
Roger Deakins (Cinematographer style, 2006)

En este apartado se intenta hacer un breve recorrido por las carreras profesionales y pref-
erencias estilisticas de los directores Sam Mendes, Los Hermanos Coen y Denis Villeneuve,
quienes han trabajado con Roger Deakins en varias ocasiones. Indagar en sus trayectorias es
un punto de partida necesario para poder ver de qué manera encajan estas personalidades
con el estilo e identidad del director de fotografia Roger Deakins.

a) Sam Mendes

Samuel Alexander Mendes nacié en Reino Unido, en Reading, Berkshire. Mendes empez6 su
carrera profesional después de finalizar sus estudios en la Universidad de Cambridge. No
obstante, sus comienzos no fueron dirigiendo peliculas, si no obras de teatro. Mendes fue
contratado como asistente de direccion en el Chichester Festival Theatre. En septiembre de
1987, Mendes hizo su debut como director profesional de dos obras de Anton Chekhov, The
Bear y The Proposal. Empez6 a ganarse un gran reconocimiento tanto en Londres como en
Broadway. Su paso a la gran pantalla fue de manera gradual. En 1996 hizo una obra musical
para televisién: Company. Mas tarde, tras el éxito que consagré con su adaptacion musical
para television de Cabaret (1993), Steven Spielberg decidio ofrecerle una oportunidad en el
sector cinematografico haciendo que DreamWorks produjese en 1999 American Beauty. Este
fue sin duda el inicio de una gran trayectoria cinematografica para el director. Con el corazon
dividido entre el teatro y el cine, y después de haber ganado el Oscar por American Beauty
a mejor pelicula y mejor director, Mendes ha dirigido Camino a la Perdicién (2002), Jarhead
(2005), Revolutionary Road (2008), Un Lugar donde quedarse (2011), Skyfall (2012), Spectre
(2015)y recientemente 1917(2019)(Biografia de Sam Mendes, s.f.).

En la mayoria de sus entrevistas afirma que prefiere moverse entre el teatro y el cine y no
fijarse tan solo en uno. El director explica que el teatro para él es su hogar, donde se siente
mas relajado, no obstante dice que cuando experimento el dirigir una pelicula por primera vez
yano lo pudo dejar.

En una entrevista que hizo para Bafta GURU Mendes destaca peliculas como Paris, Texas
(1984) de Wim Wenders, o Ciudadano Kane (1941) de Orson Welles, como claras influencias en
su manera de entender su trabajo como director. No obstante, afirma que creci¢ viendo a
los Monty Python y peliculas de television y que en gran medida también forman parte de su
ideal creativo. En la misma entrevista explica que para él el colaborador mas importante con
el que puede contar es el director de fotografiay destaca en su carrerala relacién profesional
que tuvo con Conrad Hall. Piensa que la figura del director de fotografia es su principal rocay
que es la Unica manera de entrar en una escena a nivel visual, después de los actores (BAFTA
GURU, 2016).

Sam Mendes intenta siempre encontrar el equilibrio entre la poesia visual que se puede lograr
y la historia que se esta contando. Al mismo tiempo explica que eso nunca puede abrumar el
corazon de la historia. Para él, uno de los aspectos que mas le atrae a la hora de encarar un
nuevo proyecto es la oportunidad visual que le ofrece. Explica que al leer el guion por primera
vez ya empieza a visualizar imagenes y estas no suelen marchar. Son las que le acaban guian-
do por el proyecto (DAWTREY, 2017).
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Es sin duda un director que pone por delante las interpretacionesy el trabajo con los actores.
Seguramente es un aspecto que hereda del teatro. Dedica una gran parte de su preparacion
a ensayar con los actores. Lo da todo por las actuaciones y si lleva trabajando en una escena
durante 2 horas y de repente siente que no funciona no tiene ningun reparo en volver a plant-
ear la escenay rodarla de manera diferente a cémo la habia imaginado (DAWTREY, 2017).
Sedice de él que es una persona muy tranquilay que contempla siempre todas las situaciones
antes de tomar decisiones precipitadas. Ademas siempre intenta crear buenos vinculos en el
equipo para mantener una buena relacion entre todos. La puesta en escenay los personajes
son la base principal de su cine. Intenta siempre empujar a los actores a desarrollar una cierta
profundidad y apego a sus personajes, un aspecto claramente influenciado de su trabajo en
las artes escénicas. En general su estilo visual es bastante simplista y estéticamente agrad-
able y en su puesta en escena pone siempre por delante el ritmo y el tiempo (HIGHSNOBIETY,
2016).

b) Los hermanos Coen

‘Joel y Ethan hacen que la violencia sea tan real porque viene siempre de manera repentina.”
Roger Deakins (masterclass para ICFF Manaki Brothers, 2018)

Los hermanos Coen, Joely Ethan, nacieron en Minneapolis, Minnesota, Estados Unidos. Joel,
tres anos mayor que Ethan, estudio cine en Nueva York, y Ethan estudio Filosofia en la univer-
sidad de Princeton. Joel fue por tanto el primero en adentrarse al mundo del cine, al principio
como montador de peliculas de terror. La primera pelicula que Joel dirigié fue Sangre Fdcil en
1984, un filme escrito junto a su hermano (Biografia de los hermanos Coen, s.f.).

Después de esa primera colaboracién profesional, el duo de cineastas no ha parado de tra-
bajar en todo tipo de proyectos. Dirigiendo, escribiendo, montando y produciendo peliculas
suyas, y también para otras personas. Entre los titulos mas destacados se encuentran: Bar-
ton Fink(1991), Fargo(19986), El gran Lebowski(1998), No country for old men(2007) o iAve, César!
(2016).

Los hermanos Coen tienden a inclinarse hacia los dramas criminales, guiados por personajes
llevados a la desesperacion que cometen decisiones normalmente temerarias. Las situa-
ciones incomodas, la violencia o el humor negro absurdo e irénico, son piezas claves en sus
peliculas. La mayoria de sus filmes tienen un estilo y un look similar. Es una sensacion que va
mas alla de los aspectos técnicos, que también influyen, ya que siempre ruedan en analogico
y usan unos tonos parecidos (PERNO, 2016).

Los cineastas tienen un interés evidente por los escenarios histéricos "centroamericanos"y
suelen repetir con el equipo artistico. Ya sea con relacion al reparto, direccion de fotografia o
composicion musical. Los actores que mas han repetido con el duo son Frances McDormand,
Steve Buscemi, John Goodman, Jon Polito, John Turturro, George Clooney, Bruce Campbell,
Warren Keith o Stephen Root (MARSHALL, 2017).

Eltrabajo deloshermanos Coenincorporalocuray brutalidad y contextos absurdos hilarantes
y a su vez terribles. Exploran también en su cine cuestiones existenciales a través de con-
vencionesy estructuras sociales, mientras juegan con el uso de coincidencias y sinsentidos.

Muchos coinciden en que los hermanos Coen tienen un estilo evidente que va mas alla de lo
visual. Aunque los filmes de los cineastas abarquen diferentes géneros todos comparten un
cierto ritmo, tono y tipo de caracterizacion. Sin duda, trabajan de manera meticulosa elabo-
rando toda la preparacién previa al filme. En este proceso trabajan codo con codo sobretodo
con su director de fotografia, quien suele ser siempre Roger Deakins (ORTHWEIN, 2017).

Roger Deakins ha trabajado en todas las peliculas de los hermanos Coen desde Barton Fink
excepto en Burn After Reading (2008) e Inside Llewyn Davis (2013). Barton Fink fue sin duda la
pelicula que les dio el reconocimiento alos tres y la que asenté para siempre su colaboracion.
Han explicado en varias ocasiones que su relacion ha sido siempre muy buena tanto en el
ambito profesional como en el personal. Por esta razén, han trabajado en tantas ocasiones
juntosy se han convertido en uno de los trios profesionales mas populares en toda laindustria
cinematografica.
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Tanto los hermanos Coen como el propio Roger Deakins han explicado en varias ocasiones
el modus operandi que siguen los tres antes de adentrarse en un proyecto. Una de las etapas
mas importantes para ellos es la preproduccién. Deakins comenta en su férum que con los
hermanos Coen siempre hace storyboards muy detallados, ya que los cineastas tienen una
gran capacidad de planificacion. El mismo Deakins dice sobre los hermanos lo siguiente: “Sus
sets son muy silenciosos (...) No hacen muchas tomas. Saben lo que quieren y saben cuando
lo tienen. Trabajan muy econémicamente” (THOMSON, 2011: 3).

No obstante, son unos cineastas completamente abiertos a cambios y a improvisar cuando
las situaciones lo requieran. Escuchan atentamente todas las opiniones, y en especial todas
las que tenga el director de fotografia. Es por ello que hablan de Roger como alguien al que
quieren siempre cerca desde el principio del proyecto. Ademas les gusta que intervenga en
aspectos que a veces van mas alla de lo visual. Joel Coen dice de él: (...) Roger es brillante al
aportar una dimension adicional que cambia la sensacion de lo que estas haciendo” (THOM-
SON, 2011: 3).

No cabe duda de que la reconocida colaboracion entre los Coen y Roger Deakins se basa en
una cuidadosa preparacion y versatilidad frente a todos los proyectos que encaran. Los her-
manos Coen siguen siendo dos de los directores mas queridos por la critica por ofrecer siem-
pre historias con caracter tanto narrativo como visual.

c) Denis Villeneuve

Denis Villeneuve nacio en Quebec, Gentilly. El cineasta canadiense es uno de los mas célebres
de su pais. Cuando era pequeno solia visitar el cine Trois-Rivieres de su pueblo. Este fue uno
de los primeros contactos con la que hoy dia es su profesion. Desde muy joven hizo distintos
cortometrajes lo que le llevd a ganarse el apodo entre sus amigos de “Spielberg”. Denis desta-
ca las peliculas de Star Wars, o directores como Ingmar Bergman y Stanley Kubrick entre las
influencias que mas recuerda de su infancia y juventud (FONTAINE, MULLEN, 2019).

Aunque estudié ciencia en la universidad pronto decidio hacer otra carrera en Comunicacion.
Se especializé en cine por la universidad de Quebec en Montreal. Villeneuve dirigié su primer
largometraje en 1998: Un 32 aodt sur terre. Tuvo una buena critica en festivales importantes
como Cannes. Ademas de ser escogida como la apuesta canadiense a los Oscar para la Mejor
Pelicula en Lengua Extranjera en los Oscars. Su primer largometraje realmente importante en
su carrera fue Maelstrom(2000) el cual fue un gran éxito.

No obstante el director decidié apartarse durante un tiempo de la industria cinematografica
para volver a estudiar cine y especializarse mas en guion. Durante este tiempo hizo anuncios
comerciales entre otros proyectos, y fue en esta época que decidié que todo lo que hiciera
en adelante tendria que tener una importancia significativa para él, no queria hacer peliculas
por que si. Con esta premisa, y después de hacer un corto en 2008: Next Floor, Villleneuve
dirigié Polytechnique en 2009 e Incendies en 2010. Esta seqgunda pelicula recorri6é el mundo
consiguiendo captar la atencion de la critica internacional. Es justamente después del éxito
gue tuvo con este proyecto que productores en Hollywood empezaron a querer trabajar con él
y es aqui donde empieza su trayectoria mas reconocida con titulos como Enemy y Prisoners.
Esta segunda acabo consagrando su carrera y dio inicio a colaboraciones con profesionales
como Roger Deakins, quien ha trabajado con élen 3 ocasiones. No obstante, las peliculas que
consolidaron finalmente al director fueron Sicario (2015)y Arrival (2016) (FONTAINE, MULLEN,
2019). Denis explica en una entrevista con Pete Hammond en 2017, que siempre habia tenido
un gran interés por la ciencia ficciény que era en gran parte un suefo para él poder hacer una
pelicula de este género. Incluso habla de que todos sus proyectos anteriores no dejaban de
ser una preparacion para adentrarse en el mundo de la ciencia ficcion y hacer peliculas del
estilo de Arrival (2016).



Siguiendo por este nuevo camino, en 2017 Denis dirigio la secuela de Blade Runner (1987) de
Ridley Scott: Blade Runner 2049 (2017). Fue evidentemente una gran oportunidad para el di-
rector que, junto a un increible reparto, Harrison Ford, Ryan Gosling o Robin Wright, consiguié
no dejar indiferente al gran publico que esperaba la pelicula.

Su proximo proyecto es Dune (2020), una nueva version de la novela de Frank Herbert protag-
onizada por Timothée Chalamet.

Existen varios aspectos creativos que el director suele tener en mente a la hora de abordar
cualquier escena. Villeneuve afirma dar importancia a aquellas imagenes que tienen un im-
pacto emocional en la audiencia. Esta idea viene de la influencia que tuvieron ciertas pelicu-
las en su juventud, como por ejemplo 2001: A space Odyssey (1968). Tal y como dice el propio
director, peliculas como la de Kubrick son como un golpe en la cara pero a su vez tienen un
impacto significativo que va mas alla y que obliga al espectador a interpretarlo. Villeneuve
suele poner el foco en un solo punto de vista. El cineasta tiene una predileccion por los temas
psicoldgicos y aungue una pelicula trate varios temas siempre pone la atencién en la mira-
da intima de un solo personaje, el cudl suele guiar la historia. Los sentimientos, los miedos,
la culpa... El director intenta siempre crear preguntas y no tiene ningun reparo en hacerlo a
través de cualquier medio para que ademas ofrezca un impacto visual potente en el especta-
dor (MCCARTER, 2018).

Es por ello, que Denis siempre tiene que sentir una conexion profunda con todo lo que ocurre
en pantalla. Admite que sus peliculas son inmersivas y suelen provocar un sentimiento de in-
timidad. El cine para él es unamanera de explorar sus miedos, su ansiedad e indagar en partes
de el de las cuales no esta orgulloso. Podriamos decir que de alguna manera es su herramien-
ta catartica. Dice que el mundo es muy intenso hoy en diay como director quiere analizar esta
realidad e intenta ponerla en la pantalla, pero uno de sus objetivas mas vitales es conseguir
encontrar en esa aparente oscuridad algo de belleza. Trabaja en sus historias sobretodo con
el miedo, larabia, la tragedia, el autocastigo o el ego. No obstante, el tiempo es uno de los as-
pectos mas relevantes de sus peliculas y sobretodo la relacién entre el pasado y el presente.
Debido a todos los temas que trata, la violencia también aparece como participe y no tiene
miedo a ensenarla siempre y cuando sea necesario. Y cuando la ensena, no tiene inconveni-
entes en hacerlo con ese mismo impacto que busca en todas sus imagenes. Ademas, Ville-
neuve trabaja siempre con una sola camara buscando la simplicidad (STORYTELLERS, 2018).

En general, el director quiere generar preguntas en la mente del espectador que le acom-
pafnen después de ver sus peliculas. El piensa que el cine es un puente entre la realidad y los
suenosy cree que es un privilegiado al poder materializarlo.

En su entrevista con Pete Hammond, Denis habla de que aunque las historias que haga sean
de ciencia ficcion siempre busca contar historias que tengan algo diferente, pero sobretodo
humanidad. Puede ser por tanto esta la razon por la cual el director de fotografia Roger Deak-
ins haya repetido con él en mas de una ocasidn, ya que es un objetivo que él también ansia
consequir en todos los proyectos en los que participa. En esta misma entrevista Denis dice
lo siguiente sobre el director de fotografia: (Roger) Es una persona que esta muy ligada a la
naturaleza de laluz, alaldgica”(DEADLINE HOLLYWOOD, 2017).

Roger Deakins también habla en su férum sobre el director y explica que todas las peliculas
en las que han trabajado juntos han sido siempre colaboraciones. Los dos lanzan ideas para
poder establecer lo que la audiencia vera y que por eso adora trabajar con el. Deakins dice
que le gusta trabajar con Villeneuve porque usa el medio del cine para contar historias que de
alguna manera cobran vida (DEAKINS, 2020).

En conclusion, las peliculas de Denis Villeneuve son peliculas con un estilo hostil y sombrioy a
suvezinteligentesy atmosféricasy generalmente tratan temas como laidentidad o el tiempo.
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6 METODOLOGIA

Para poner en evidencia toda la investigacion tedrica sobre Roger Deakins, en este apartado del proyecto se
analizaran doce secuencias de seis peliculas distintas en las que el director de fotografia ha trabajado. La
eleccion de las peliculas a analizar puede ofrecer igualmente unas conclusiones validas.

La metodologia de este analisis tiene como punto de partida el visionado de las peliculas. Ademas se ha
entrevistado a dos profesionales del sector para complementar la informacion. También se ha seguido in-
vestigando en el forum oficial de Roger Deakins, en otras webs, libros y trabajos universitarios. Asimismo, el
aspecto mas interesante ha sido la posibilidad de haber podido preguntar al propio director algunas cuestio-
nes del estudio que amablemente ha respondido.

A través de los elementos estudiados en este apartado se quiere intentar obtener respuestas a preguntas
que van mas alla de aspectos técnicos. Taly como se ha podido observar en el marco teodrico, el propio Deak-
ins antepone sus emocionesy sentimientos alos numeros y reglas matematicas. Es l6gico que los aspectos
técnicos se estudien y se tengan en cuenta pero se intentara también tener una sensibilidad mayor con re-
specto a otros elementos. El modelo de analisis por cada pelicula es el siguiente:

Ficha técnica
Antes de analizar el contenido de cada una de las escenas es esencial conocer los aspectos mas basicos de
la pelicula.

Formato, camaray objetivos
En este apartado se indican tres de los elementos mas importantes en la creacidn de una pelicula. El forma-
to, relacion de aspecto de la pantalla, el modelo de la cdmara y la marcay tipo de lentes usadas.

Los siguientes apartados se completaran por cada una de las dos escenas.

Contexto de la escena

De la misma manera que la ficha técnica nos da un contexto general de las secuencias a analizar, el contex-
to de la propia escena es necesario sobre todo para la parte de analisis filmica. Ademas de dar sentido a la
iluminacion.

Aspectos técnicos
Los aspectos técnicos a observar son mayoritariamente generales y ayudan a ilustrar y dar sentido a las
propias imagenes. Se estudiaran los siguientes puntos:

lluminacion y color

Eleccion de objetivos

Encuadre, composicion y movimiento

Analisis filmico
En este apartado se intentair mas alla de todo lo practicamente perceptible. Buscar relacion entre laluzy la
puesta en escena. Laluzy el guion, laluzy los personajes.

Se espera que la presente metodologia pueda dar respuesta a las siguientes preguntas:

;Qué nos dice la fotografia sobre la historia que se narra?
;Cual es la naturaleza de laluz de Roger Deakins?
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7 ANALISIS FILMICO

Justificacion de las peliculas

Para este estudio se ha optado por peliculas de naturaleza ligeramente distinta por una razén: cuanto mas
diferentes sean las peliculas y mas coincidencias se encuentren, previsiblemente mas interesantes seran
los resultados. Es decir, si Roger Deakins tiene un estilo, se tendria que poder percibir en cualquiera de sus
peliculas.

Siguiendo con esta idea de variedad entre peliculas, era esencial poder analizar peliculas de distintos direc-
tores con los que Roger ha trabajado mas de una vez: Sam Mendes, Denis Villeneuve y los hermanos Coen.
Ademas, de las seis peliculas escogidas, tres estan rodadas en digital y tres en anal6gico. Es sin duda otro
aspecto que puede darinformacion sobre el estilo del director.

Aun asi, también se han tenido en cuenta peliculas que comparten elementos a simple vista similares. Se
han buscado aspectos que den cierto juego y sentido a la informacion anteriormente expuesta en el marco
tedrico.

Se ha puesto el foco sobre todo en las peliculas que ha realizado a partir de los anos 2000 porque de alguna
manera puede entenderse que es la expresion maxima de su evolucién como director de fotografia. Ofrece
también una vision mas actualizada de sus métodos de trabajo y de su estilo. De cada pelicula se han escogi-
do dos secuencias: unaeninterioresy otra en exteriores. La intencion de esta decision es observar como se
desenvuelve el director en espacios de naturaleza tan distinta.

The man who wasn't there
https://www.youtube.com/watch?v=GCIMkHzTnRg
https://www.youtube.com/watch?v=9BnHdfFuKfE

No country for old men
https://www.youtube.com/watch?v=MHoKzl44enl (00:00-2:20)
https://www.youtube.com/watch?v=_-d1S79zt8c (0:29 hasta el final)

Revolutionary Road
https://www.youtube.com/watch?v=1BUBVkpQQGA
https://www.youtube.com/watch?v=iYyloezS8gA

Sicario
https://www.youtube.com/watch?v=Rb0X4kIFS0OQ
https://www.youtube.com/watch?v=xnMy9cbnYwc (6:17 hasta el final)

Blade Runner 2049
https://www.youtube.com/watch?v=mS9P06p5ovY
https://www.youtube.com/watch?v=5a00zKJBBjc

1917
https://www.youtube.com/watch?v=ISoPy3I6Us4 (4:09-7:18)
https://www.youtube.com/watch?v=-0Gb93T4fes (Making of)



The man who wasn't there (Joel Coen)

No Country For Old Men (Joel y Ethan Coen)

)

K
A o
- # o

1 a Y

Revolutionary Road (Sam Mendes)




Sicario (Denis Vllleneuve)

Blade Runner 2049 (Denis Vllleneuve)

1917 (Sam Mendes)

KINGMOVIES



Andlisis filmico

Fig. 15: Frame de la pelicula. Fuente: Filmgrab

The man who wasn't there (2001)

Joel Coen

Ficha técnica
Titulo original: The Man Who Wasn't There
Afo: 2001
Duracion: 116 min.
Pais: Estados Unidos Estados Unidos
Direccion: Joel Coen
Guion: Joel Coen, Ethan Coen
Musica: Carter Burwell
Fotografia: Roger Deakins (B&W)
Reparto: Billy Bob Thornton, Frances McDormand, Tony Shalhoub, James Gandolfini,
Scarlett Johansson, Michael Badalucco, Jon Polito, Katherine Borowitz, Richard Jen-
kins, Christopher Kriesa.
Productora: USA Films
Género: Drama. Cine negro.
Sinopsis: Verano de 1949. Ed Crane (Billy Bob Thornton), un introvertido barbero de un
pueblecito del norte de California, se siente insatisfecho de su rutinaria vida. Las in-
fidelidades de su mujer (Frances McDormand) le brindan la oportunidad de ejercer un
chantaje que podria ayudarle a cambiar su apatica existencia.
Fuente: Filmaffinity

Formato, camaray objetivos

The man who wasn't there se rodo con una sola camara: la Arriflex 535B. Se usaron tam-
bién solo un tipo de lentes: las Cooke S4. El aspect ratio escogido para esta pelicula fue
el 1.85:1, uno de los estandares mas conocidos en la historia del cine.

4



42

INT. OFICINA DE BIG DAVE - NOCHE

Contexto de la escena

Dos hombres estan en un despacho sentados,
separados por una mesa de escritorio. Es de noche y
tan solo estan iluminados por las lamparas que hay en
la oficina. Ed, el protagonista, esta sentado delante de
la mesay parece estar tenso. Estan hablando sobre un
tema delicado que parece alterarlos. El hombre que
encabeza la mesa, Dave, se levanta y se dirige hacia
Ed mientras le explica que sabe que le ha traicionado.
Cuando Ed decide levantarse y dar media vuelta, Dave
lo agarra por la espalda y empiezan a forcejear. Dave
parece tener la situacion a su favory lo estampa contra
una pared de cristal que se empieza a romper mientras
lo estrangula. De repente, Ed clava en el cuello de
Dave un cuchillo de puros que habia en el escritorio.
Consigue asi matarlo.

Aspectos técnicos

lluminacion y color
En esta secuencia la lampara del escritorio es la que
esta haciendo la mayor parte del trabajo. No obstante,
Deakins explica que anadié un aparato adicional
para llevar el efecto alrededor de toda la habitacion
(Deakins, 2018). El personaje sentado en el escritorio,
Dave, tiene un corte de luz seguramente realizado con
una bandera para imitar la forma en que la luz actua.
Hay también algun brillo y luz perdida al fondo del plano
de Ed, el protagonista. Basicamente para dar texturay
llenar laimagen.
La pelicula se filmo en color por razones contractuales,
pero sulanzamiento fue enblancoynegro. Edu Navarro
explica que iluminar una escena en color sabiendo
que luego se vera en blanco y negro es un trabajo muy
complicado. Dice que es sin duda uno de los hitos mas
importantes en la historia del cine.

Eleccion de objetivos
Para esta secuencia seguramente utilizé un 35mm.
Sobre todo por la sensacion que mantienen los
personajes con el fondo y la textura de la poca
profundidad de campo. No obstante, los planos mas
cerrados quizas hayan sido rodados con un 40mm.

Encuadre, composicion y movimiento

Hay ciertas influencias del cine negro. El tipo de
planos, los movimientos de camara. A grandes rasgos,
la conversacion comienza con dos planos medios de
cada uno sin escorzos, y la cdmara se acerca a sus
rostros con una Dolly hasta cerrar en un primer plano.
El movimiento de la camara crea tension y suspense
y va acorde con lo que esta diciendo Dave, el hombre
sentado en el escritorio. Se podria decir que el
movimiento de camara refuerza unaidea de guion.
Conrelacion alos planos hay cierta centralidad.

Ademas, al no querer mostrar los escorzos hace que
los personajes parezcan mucho mas cercanos al
espectador.

Enelmomento de la pelealacamarales sigue de cerca,
se mueve con ellos. Y cuando Ed finalmente mata a
Dave la camara se desliza lentamente en un plano
contrapicado. El muerto en el suelo y Ed en primer
plano mirandole.

Hay un plano detalle importante del cuchillo con el que
Ed mata a Dave. Un cuchillo usado anteriormente en
otra escena para cortar las puntas de unos puros que
compartieron.

Analisis filmico

Esta secuencia gira alrededor del suspense. Ed acude
a su cita sabiendo que ha chantajeado al sefor que
tiene delante. El rostro escondido de Dave refuerza
justamente esta sensacion de desconfianza e intriga.
Junto al ligero movimiento de camara se intuye que
alguna cosa esta a punto de ocurrir.

Justoantesde que Dave le ataqueylointente ahogar, lo
vemos desde la perspectivade Ed. Desde ese momento
y durante toda la pelea el espectador conecta mas con
Ed, quien esta siendo aporreado. No obstante, cuando
Ed clava el cuchillo a Dave la mitad de su rostro queda
en sombray se produce un movimiento de camara que
llevaaun contrapicado del protagonista. Sequido de un
plano de Dave de espaldas desangrandose en el suelo
y otro plano detalle del cuchillo. Ahora es visto como
un asesino.

Fig. 16 y 17: Frames de la pelicula. Fuente: movie-screencaps
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EXT. PUERTA DELANTERA CASA DE ED- NOCHE

Contexto escena

Esta secuencia es una conversacion a media noche en un porche entre unhombrey
una mujer. Ella es quien aparece en casa del hombre. Esta en tension durante todo
el rato que hablan. Parece preocupada. En un momento mira hacia su izquierda.
El viento es muy fuerte y azota los arboles de alrededor que, iluminados por una
farola, dibujan sombras en los personajes. Los planos son mas cortos a medida que
la escena avanza. La mujer le explica un secreto de gran importancia al hombre. El
lainvita de nuevo a pasar y tomar una copa, pero ella prefiere marchar. Lo hace de
manera tranquila.

Aspectos técnicos

lluminacion y color

Segun Pol Turrents, director de fotografia y miembro de la A.E.C, la aproximacion
en toda la pelicula esta influenciada directamente por el cine negro clasico.
Menciona peliculas importantes como el trabajo de James Wong en Sunset
Boulevard(1952). Deakins usa luz dura creando un juego de sombras tradicional del
Hollywood clasico. Ademas de afnadir elementos irreales al plano como luz viniendo
Unicamente de abajo o sombras de arbol sobre el rostro de la mujer.

Deakins en su forum explica que esta secuencia en concreto se iluminé con una luz
suave de rebote en la cara de la actriz, de un pequeno HMIy un rebote de muselina
pegado a la cdmara detras de la pared, un HMI de 1.2K escondido en el arbol
directamente detras de ella, y un HMI de 4K al fondo de la calle (Deakins, 2020).

Elecciodn de objetivos

Por la relacion con el fondo, la textura y la perspectiva de la imagen seguramente
esta escena se rodo en gran parte con un 32mm o un 35mm. El director tiene una
predileccion con esta distancia focal en conversaciones como estas donde ni
siquiera muestra el escorzo de los personajes.

Encuadre, composicién y movimiento

En esta secuenciatan solo hay 5 planos. Todos conrelacion al plano contraplano de
la conversacion. Hay un plano medio de cada uno y luego un primer plano de cada
uno. Al final, hay un plano general de la mujer marchando de la casa.

A nivel compositivo es interesante destacar que Deakins no rueda los escorzos
de los personajes, tan solo en el plano medio de Ed del principio. Este aspecto es
recurrente en las peliculas de los Coen.

Es una secuencia en general muy estatica. No hay ningun tipo de movimiento de
camara excepto cuando ella marchay la camara la sigue ligeramente. Esta falta de
movimiento no distrae al espectador de la esencia de la escena: la conversacién.
A nivel compositivo, en el plano de Ed las sombras también son protagonistas en
la conversacion. En el contraplano, el fondo de la mujer queda desenfocado. Es
curioso porque decidir rodar las sombras hace que ambos tengan el aire al mismo
lado de la pantalla.

Analisis filmico

Esta secuencia a nivel fotografico parece tener la intencion de presentarnos una
atmosfera de misterio y tensiéon. Muchos de los elementos con los que se juega,
como por ejemplo las sombras, son muy exagerados. No se presentan de esta
maneraen lavidareal. No obstante, es plausible en el universo creado en la pelicula.
Todas las decisiones quedan subordinadas al quion.

La influencia del cine negro es muy evidente, ademas teniendo en cuenta que es
una pelicula en blanco y negro y sobre un crimen.
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Figuras 18y 19: Frames de la pelicula. Fuentes: filmgrab y movie-screencaps




Fig. 20: Frame de la pelicula. Fuente: Filmgrab

No country for old men(2007)
Joely Ethan Coen

Ficha técnica

Titulo original: No Country for Old Men

Afno: 2007

Duracion: 122 min.

Pais: Estados Unidos

Direccion: Joel Coen, Ethan Coen

Guion: Ethan Coen, Joel Coen(Novela: Cormac McCarthy)

Musica: Carter Burwell

Fotografia: Roger Deakins

Reparto: Josh Brolin, Tommy Lee Jones, Javier Bardem, Kelly Macdonald, Woody Harrelson, Stephen Root, Garret Dilla-
hunt, Tess Harper, Barry Corbin

Productora: Miramax Films / Paramount Vantage / Scott Rudin Productions

Género: Thriller. Drama. Road Movie.

Sinopsis: En 1980, en la frontera de Texas, cerca de rio Grande, Llewelyn Moss(Josh Brolin), un cazador de antilopes, descu-

bre a unos hombres acribillados a balazos, un cargamento de heroina y dos millones de dolares en efectivo.
Fuente: Filmaffinity

Formato, camaray objetivos

El formato que se usa en toda la pelicula es el reconocido: 2.39:1(relacion de aspecto anamaérfica). Uno de las mas usa-
das actualmente. También conocido como Panavision o CinemaScope. Ofrece por tanto una visién muy panoramica. Esta
pelicula estarodada en anal6gico y se usaron dos camaras: Arricam LT y Arriflex 535B.

Se usan también distintos tipos de lentes y de dos marcas distintas. Entre ellas, las Cooke S4 caracteristicas por su calidez,
enfoque suave y bajo contraste. También destacan por su reproduccion del color, consiguiendo tonos de piel perfectos.
Usaron también las Zeiss Master Prime que son muy luminosas y ofrecen mas contraste y una alta definicion.
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EXT.
EXT.
EXT.

Contexto de la escena

Estasecuenciaeslaprimerade lapelicula. Después del
titulo del filme en blanco sobre un fondo negro, una voz
de hombre empieza a hablar. Esta narracion sequira
durante toda la escena. Las primeras imagenes son
una consecuencia de planos de los paisajes desérticos
del oeste de Texas alrededor de la ciudad de Marfa, en
la [-90. Estos planos introducen al espectador una de
las caracteristicas mas importantes de la pelicula y
es esta sensacion de lejania, soledad y dureza de las
localizaciones de la pelicula.

Después de esta sucesion de planos paisajisticos,
los directores enlazan con la aparicion de un coche
de policia estacionado al lado de una carretera. Dos
figuras aparecen por la izquierda del plano. Un policia
lleva por el brazo a un hombre con las manos en la
espalda, esposadas. Después se ve de mas cerca como
el agente acompana dentro del coche al arrestado
y quarda en el asiento de copiloto una bombona. A
continuacién, el coche arrancay se dirige en direccion
contraria ala camara por una carretera larga y solitaria
en medio del desierto.

Aspectos técnicos

lluminacién y color
Tal y como se ha podido ver en la parte tedrica, a
Deakins no le gusta poner aparatos cuando no hacen
falta. Todos los primeros planos de los paisajes estan
rodados sin ningun tipo de luz artificial. Deakins
comenta en su férum en varias ocasiones que para
rodar esas imagenes estuvo alrededor de una semana
con su ayudante de camara solos rodando dia y noche
en el paisaje desértico de Texas (Deakins, 2017).
En la sequnda parte de la secuencia, donde aparecen
ya los personajes previsiblemente Deakins usara
reflectores para aprovechar la luz perdida del sol en el
asfalto. Es posible que también rodara sin ningun tipo
de reflector, pero seguramente la primera opcién es
la mas acertada. Entre los reflectores que mas usa en
estas situaciones de luz de dia exterior se encuentran:
sabanas blancas, muselinas o reflectores de plata.
Toda la apariencia y los tonos de esta secuencia, que
abre la pelicula, introducen en cierta manera toda la
gama de colores y temperaturas que predominan en
todo el filme. Son sin duda paisajes secos y aridos.
La temperatura es calida y los colores relativamente
desaturados. Deakins comenta en su forum lo
siguiente: 'NCFOM’ se establecié en un mundo de
moteles tristes y ciudades fronterizas moribundas,
pero también en un mundo de luz del amanecer y sol
severo.” (Deakins, 2017). Comenta también que los
colores de esta primera secuencia son realmente
honestos a la realidad del momento. Es decir, no hay
mucha correccién de color mas alla de lo esencial.

MONTANAS
PAISAJE DEL OESTE DE TEXAS AMANECER - DIia
CAMINO DEL OESTE DE TEXAS -

Fig. 21

NOCHE

Dia

Eleccion de objetivos

Deakins publicé en su férum un comentario con
relacionalaeleccion delaslentes parala primera parte
de esta secuencia. Tal y como se ha comentado, se
utilizaron dos marcas de objetivos para esta pelicula:
Cooke y Arri Zeiss. Comenta que las segundas le
dieron mas flexibilidad en estas escenas sobre todo
por su apertura, mayor que la de la de las Cooke.
No solo en estas escenas, si no en todo el filme hay
planos en vastos espacios desérticos que también
ruedan de noche. Es por esa razon que estas lentes
(en sumomento recientemente nuevas) le ayudaron a
conseguir un resultado mejor (Deakins, 2017).

Los objetivos usados en estos planos seguramente
oscilan entre un 35mm o un 40 mm. La apertura
seguramente entre 8 y 11 para las escenas de diay 1.4
en las escenas de noche del principio.

Encuadre, composicién y movimiento

La secuencia comienza con un seguido de 11 planos
fijos de los paisajes de Texas. Estos suelen durar entre
unos 6 o0 7segundos aproximadamente. Se va haciendo
de dia a medida que van pasando estas imagenes. En
el ultimo plano, la camara panea hacia la izquierda y
se acerca ligeramente hacia el coche de policia con
un movimiento muy estabilizado. Seguidamente nos
muestra tres acciones distintas con 3 planos medios
fijos: el policia sube al coche al esposado, el policia
guarda labombonay el policia sube al coche. El tltimo
plano, rodado seguramente con algun tipo de grua,
muestra al coche alejandose por una larga carretera a
medida que la cdmara se eleva ligeramente del suelo.
Predomina en toda esta primera secuencia, sobretodo
en la primera parte, una horizontalidad marcada por
los paisajes tipicos del lugar. La planificacién de la
segunda parte es muy evidente. En los tres planos
siempre hay cierto aire en la parte izquierda pero nada
de espacio por arriba o abajo.

: Frame de la pelicula. Fuente: movie-screencaps.
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Analisis filmico

Esta primera secuencia es realmente reveladora. Poderosa por su simplicidad y a su vez completamente inmersiva. Jordi
Hernandez, directordel Parque Audiovisual de Catalunaen Terrassay profesorenlaUniversidad de Barcelona, opinaque este
principio con planos tan abiertosy limpiosintenta representar la soledad. No cabe duda que la manera de rodar los paisajes
resulta impactante y mantiene una estrecha relacidn con la historia y sobre todo con el personaje que la protagoniza. Nos
presentan un mundo aparte, comenta Hernandez. No se ven escuelas, ciudades abarrotadas. Se ven desiertos, montanas,
horizontes... Son paisajes aridosy secos que recuerdan sin dudaalos Westerns tipicos americanos. La fotografia es esencial
en estos planos. Desde la eleccion de la lente, pasando por la apertura del diafragma, la composicion del plano, hasta la
posicion de la camara. No se conseguiria la misma sensacion si la camara hubiera estado mas elevada o mas cercana al
suelo.

Esta consecuencia de planos que van desde la noche hasta lo que parece ser la tarde del dia siguiente establecen por
tanto un look y una atmosfera que acompanara al espectador durante el resto de la pelicula. La fotografia es esencial para
conseguir este efecto.

Cuando aparece el policia llevando al sospechoso esposado hacia el coche, la camara ve la accion desde atras de los
personajes. Novemos elrostro del policia, pero tampoco vemos al sospechoso. Quienrealmente nosinteresa. Elmovimiento
de camara hacia delante cuando se dirigen hacia el coche nos acerca al sospechoso pero no lo suficiente ;Quién es? ;Qué

?
ha hecho? Fig. 22y 23: Frames de la pelicula. Fuente: movie-screencaps.
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INT. HABITACION DE HOTEL - NOCHE

Contexto escena

Dos hombres estan sentados uno enfrente del otro en
una habitacion de hotel. El mas joven esta apuntando al
otro con una arma muy grande, silenciada. Este ultimo
esta aterrado y nervioso, aunque intenta no parecerlo.
Entre ellos, hay un teléfono en una mesita. Mantienen
una conversacién que parece no ir a ningun sitio. El
hombre que esta siendo apuntado con el arma intenta
cambiar de idea al joven que lo amenaza, pero su
mirada, su tono, su posturay su voz parecen tener muy
clara la decision de asesinarlo. De repente, el teléfono
suenay tras unos instantes, dispara. Luego, se acerca
con parsimonia para poder contestar al teléfono.

Aspectos técnicos

lluminacion y color

El propio Roger Deakins explico para este estudio
como ilumind la habitacion. En primer lugar, tal y como
se puede observar, en la escena hay luces practicas.
Las cuales son las luces principales que iluminan la
escena. Para reforzar, el director decidio afadir un
aparato mas: un fresnel de 650 W rebotado hacia la
parte derecha de la escena. Llevo la luz hacia una
temperatura mas calida con una gelatina que se pone
delante del foco (1/4 CTO). También dimmerizo (bajo la
intensidad)del foco paraconseguirlapotenciadeseada
y acorde a la atmosfera tenue de la escena.

Con relacion al color, es evidente que la temperatura
de la luz en camara esta a unos 3200K. Las luces
que iluminan el espacio son bombillas de tungsteno:
calidas. Es por esta razon que la escena tiene estos
colores anaranjados y amarillentos. Ademas, los tonos
de los elementos de la habitacién o incluso de las ropas
de los personajes siguen esa linea desaturada, donde
predominan los tonos ocres.

Elecciodn de objetivos

Deakins suele rodar las conversaciones con un objetivo
32mm. Seguramente fue el escogido para esta escena.
Para el plano corto de Javier Bardem cogiendo el
teléfono, por el cambio de la profundidad de campo
respecto a los planos anteriores, seguramente optd
por un 40mm. De esta manera, obtiene un fondo un
poco mas desenfocado, otorgandole al plano cierta
textura.

Encuadre, composicién y movimiento

El primer plano nos situa en el espacio. Es el unico
momento en toda la conversacion donde deciden
mostrar el escorzo del personaje al que estan
apuntando. Es el plano mas abierto de todos. Después
de este, laconversacion avanza solo con planos medios
de los dos personajes. Hasta que de nuevo suena el
teléfono. El plano se abre, y vuelve al inicial. Cuando
coge el teléfono el plano vuelve a cerrarse. Es el plano
mas corto de toda la secuencia. Es interesante como
Deakins en las conversaciones evita rodar el escorzo
de los personajes. En esta pelicula es muy evidente
esta tendencia.

Predominan también lineas verticales en el espacio
que generan tensién. Ademas, el personaje al que
matan esta acorralado en lo que parece una pequefa
esquina. Aunque los dos personajes estan centrados
en el plano, Deakins deja un poco mas de aire en la
parte izquierda del plano del hombre al que asesinan.

Analisis filmico

Tal y como explica Pol Turrents toda la secuencia esta
hecha con una luz suave justificada por practicables,
manteniendo tanto como se puede la luz fuera de eje,
presente en la mayoria de sus filmes. La colocacion de
estaslucesno es gratuita. Al ponerlas cerca de Bardem
las sombras que se dibujan en su rostro son mayores.
Esto provoca cierta inquietud, desconfianza. Ademas,
suplano parece estar ligeramente contrapicado, dando
la sensacion de superioridad. Y si se tiene en cuenta
que esta sujetando una arma en direccién al hombre
que tiene delante estos pequenos detalles cobran mas
sentido.

Justamente, los planos mas abiertos en toda la
secuencia son el del principio, que nos situa en
la habitacion y nos muestra la colocacion de los
personajes, y uno de los ultimos, cuando suena
el teléfono. Como no muestra el arma en toda la
conversacion, cuando suena el teléfono el sobresalto
es mayor. Los personajes no se mueven de sus sillas en
todo el tiempo, tampoco lo hace la cdmara. Solamente
panea ligeramente a la izquierda cuando Bardem se
incorporaparacogerelteléfono. Estodealgunamanera
muestra el interés del director por no desconcertar al
publico y no distanciarse de la accion y de la historia.
Jugando con la misma idea, Deakins no rueda los
escorzos en esta conversacioén(unadecisién que repite
durante toda la pelicula y que es muy recurrente en el
cine de los Coen). En palabras del propio Deakins: “Hay
mayor sensacion de presencia, como si estuvieras alli
con esa persona” (Aprender cine, 2018).

Fig. 24y 25: Frames de la pelicula. Fuente: movie-screencaps.



Andlisis filmico

Fig. 26: Frame de la pelicula. Fuente: movie-screencaps.

Revolutionary Road (2008)

Sam Mendes

Ficha técnica

Titulo original:Revolutionary Road

Afo: 2008

Duracion: 119 min.

Pais: Estados Unidos Estados Unidos

Direccion: Sam Mendes

Guion: Justin Haythe (Novela: Richard Yates)

Musica: Thomas Newman

Fotografia: Roger Deakins

Reparto: Leonardo DiCaprio, Kate Winslet, Kathy Bates, Michael Shannon, Kathryn
Hahn, David Harbour, Dylan Baker, Richard Easton, Zoe Kazan.

Productora: Coproduccién Estados Unidos-Reino Unido; DreamWorks / Paramount
Vantage / BBC Films

Género: Drama. Romance.

Sinopsis: Afos 50. Frank (Leonardo DiCaprio) y April (Kate Winslet) se conocen en una
fiesta y se enamoran. Ella quiere ser actriz. El suefia con viajar para huir de la rutina'y
experimentar emociones nuevas. Con el tiempo se convierten en un estable matrimo-
nio con dos hijos que vive en las afueras de Connecticut, pero no son felices. Ambos se
enfrentan a un dificil dilema: o luchar por los suenos e ideales que siempre han perse-
guido o conformarse con su gris y mediocre vida cotidiana.

Fuente: Filmaffinity

Formato, camaray objetivos

Revolutionary Road se rod6 con una sola camara: la Arriflex 535B. Se usaron también
solo un tipo de lentes: las Cooke S4. El aspect ratio escogido para esta pelicula fue el
1.85:1, uno de los estdndares méas conocidos en la historia del cine.
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INT. SALON DE LOS WHEELER - TARDE

Contexto de la escena

Una joven, April, esta sentada en la mesa de un
comedor frente a una ventana fumando. Su postura 'y
su rostro muestran nerviosismo y enfado. Por detras
aparece su marido, Frank, y comienzan a discutir. Su
manera de hablar es poco razonable y parecen estar
acostumbrados a este tipo de situaciones. Ambos se
mueven por toda la parte baja de la casa y alzan la voz
cadavezmas. Enun momento ellale dice a él que yano
le quiere, que le odia. El intenta sin éxito que razone y
que piense mejor las cosas pero ellagritaal sentircomo
se acerca. El enloquece y rompe una silla contra el
suelo. Ellalo miraasustaday retrocede cadavez que se
acerca mientras él explota en un llanto desconsolado.
Luego marchay ella se queda sola.

Aspectos técnicos

lluminacion y color
En toda la secuencia los personajes se mueven por
toda una planta iluminada a través de las ventanas.
Siempre conluzrebotada o difuminada. El primer plano
de la escena, comenta Deakins para este estudio, se
ilumind con un rebote de 3,6m x 3,6m por la ventana,
detras de camara. Explica también que seguramente
uso un difusor secundario en el cristal de la ventana
para suavizar aun mas esa luz. Durante toda la escena
usa grandes aparatos con luz de dia rebotados o
difuminados gracias a sus reconocidas muselinas
(telas un poco mas finas que las sabanas). Usa no
obstante siempre la justificacion de las ventanas y es
donde pone los aparatos.
Los colores en esta escena son calidos. Hay cierto
contraste entre los colores anaranjados, ocres y
marronesylosazules, blancosygrisaceos. No obstante,
la saturacion no es muy alta. La temperatura del color
de laluz es de dia, al usar fuentes de luz daylight.

Eleccién de objetivos
Por la relacion con el fondo, la textura y la perspectiva
de la imagen seguramente esta escena se rodd con
un 32mm. Ademas se conoce ya la predileccion del
director con esta distancia focal en situaciones
narrativas como estas.

Encuadre, composiciéon y movimiento

La secuencia escogida comienza con un plano medio
de April, la mujer, sentada en una mesa fumando.
Justo en frente de una ventana. Esta sensacion de ser
testigo de lo que ocurre en ese salon es justamente la
intencion que Deakins y Mendes buscaban para toda
esta escena.(Deakins, 2018). Toda la secuencia es un
juego de perspectivas. La camara les sigue por toda la
estancia mientras discuten.

7:ig. 27: Frame de la pelicula. Fuente: movie-screencaps.

Siempre con planos medios y algunos mas cortos. Taly
como comenta Hernandez, esta secuencia estarodada
de una manera que parezca casi un plano secuencia,
aunque claramente no lo sea. Hay mucha dinamica y
movimiento de camara y de personajes pero siempre
con una gran suavidad. Los movimientos de camara
no son nada bruscos y en su gran mayoria anticipan la
direccion de los personajes. El primer plano es de los
mas interesantes a nivel de composicion. La mujer, en
primer plano queda en un foco perfecto mientras su
marido, a laizquierda del plano y bien alejado queda en
segundo plano.

Analisis filmico

Muchos de los elementos de la fotografia de esta
secuencia descansan sobre una idea: la observacion.
El espectador esta atravesando de alguna manera
esa ventana, ese portal, esa puerta, y esta siendo
casi participe en la discusion. La camara les sigue
en todo momento, sin perder detalle de nada, bien
cerca. Los planos son cerrados y dan una sensacion de
cercania con lo que esta pasando. Es muy evidente la
preparacion y planificacion de esta secuencia, desde
movimientos de los actores o gestos, hasta grandes
desplazamientos por el espacio.

Las tonalidades de la casa son muy frias y transmiten
cierto frenesi, insensatez, locura. La luz es muy
envolvente y dibuja sobre el rostro de la mujer sombras
muy sugerentes, sobre todo al final de la secuencia
cuando empieza a gritar.

Todala secuencia giraalrededor de las perspectivas de
los dos personajes. Ambos quieren anteponer su punto
de vista al otro, y la camara y la composicion recrea
estaidea, siendo un reflejo de ellos.




Analisis filmico

Trabajo Final de Grado 2020

EXT. CARRETERA - NOCHE

Contexto escena

April sale de un coche enfadada después de aguantar una tremenda bronca de
Frank, quien la sigue. Estan ahora en lo que parece ser una area de servicio. Es de
noche y estan iluminados por las luces de una farola, el propio coche y las luces
de los coches que pasan por la carretera que esta al lado. Mientras discuten y se
reprochan cosas en uno al otro, no paran de moverse, persiguiéndose de alguna
manera. La conversacion va cada vez en aumento y el joven hace el amago de
pegarla pero se tira a atras y empieza a golpear el coche hasta que se hace dafo.

Aspectos técnicos

lluminacion y color

Deakins comento en su férum que para esta escena su idea principal era crear
una luz horizontal para los personajes. Para la primera parte de la secuencia las
farolas que se pueden ver en el plano son las encargadas de iluminar el espacio. No
obstante, los tubos que luz que llevan fueron modificados para la escena. Estas no
dejan de ser luces practicables: estan en plano y brillan, iluminan. Para la luz que
reciben de cara cuando se alejan del coche utilizaron luces fluorescentes similares
a las de las farolas de 1,2 metros de largo para crear una fuente horizontal suave.
Utilizaron 3 o 4. Los tubos que usaron en estos soportes, mas los de las farolas,
eran de 4000K (Deakins, 2018).

Pol Turrents comenta que Deakins usa masivamente en esta peliculala teoriade luz
fuera de eje, utilizando los ejes de mirada para situar la luz al otro lado de la linea.
Esta técnica, explica, la usaba mucho Conrad Hall, gran impulsor de este tipo de
fotografia en el siglo XXy del que segun Turrents, Deakins se ha visto influenciado.

Es una secuencia predominan tonalidades ocres, des del vestuario de los
personajes hasta el pavimento del suelo. Aunque la luz de los aparatos no sea muy
fria de temperatura, resulta ser una imagen frigida por la baja saturacién de los
colores.

Elecciodn de objetivos

De nuevo Deakins parece optar por un 32mm para los planos mas abiertos y
alrededor de un 40 mm para los planos mas cerrados. El uso de estas focales es
bastante recurrente por parte del director en este tipo de escenas.

Al tener en cuenta el tipo de lentes que usa (unas muy luminosas), seguramente
rodd la escena a 1.4. Ya que suele ser la apertura que le gusta mas para noches en
exteriores, sobre todo cuando usa estos objetivos.

Encuadre, composicion y movimiento

Esta secuencia es muy parecida a la anteriormente analizada. Es también una
discusion entre la pareja, pero esta vez el encuadre tiene mucho mas de aire.
Deakins rueda a los personajes de mas lejos y parece no haber tanta intrusion. En
esta secuencia predominan mas planos americanos y generales. Esta secuencia
es anterior a la del comedor y es seguramente una decision narrativa. La idea
es la misma: la secuencia se centra en el cambio de perspectiva de uno de los
personajes al otro continuamente. De nuevo la camara no es intrusiva ni despista
al espectador, los movimientos son naturales. A nivel de composicién la mujer
parece escapar continuamente de su marido y visualmente se puede observar en
dos planos muy concretos.
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Uno de ellos es muy parecido al primer plano de la escena de interiores: ella fuma en primer término a mano
derecha del plano, el desenfocado en la parte izquierda alejado de ella. El sequndo plano a destacar es el ultimo de
la secuencia. Después de lo que parece ser haber intentado evitar a su pareja cada vez que este se acercaba, queda
acorralada entre sumarido y el coche en la parte izquierda del plano.

Analisis filmico

Aligual que enla secuencia anterior esta también es una discusién entre la pareja. No obstante, esta es la primerade
varias en la pelicula. La idea es la misma y se apoya en los mismos elementos visuales aungue con alguna diferencia.
Al contrario que en la secuencia de interiores, en esta los planos son bastante mas abiertos. Esto ofrece cierta
distancia con la pareja, en comparacion con la otra escena. Parece de alguna manera que la escena se presenta
desde el punto de vista de ella. A nivel compositivo, tal y como se ha comentado en el apartado anterior, todo gira
alrededor de ella intentando buscar aire, espacio y no poder conseguirlo. Especialmente con el plano final.

Toda la iluminacién esta planteada de una manera muy clasicay justificada, tal y como le gusta a Deakins. La fuente
de luz principal, las luces delanteras del coche, tiene sentido gracias el guion. Es interesante destacar como las
sombras que se dibujaban en el rostro en la mujer en la escena anterior ahora son presentes en la cara de él. Como
si de alguna manera ambos tuvieran este lado oscuro.

Fig. 28 y 29: Frames de la pelicula. Fuente: movie-screencaps.




Andlisis filmico

Fig. 30: Frame de la pelicula. Fuente: movie screen-caps.

Sicario (2015)
Denis Villeneuve

Ficha técnica

Titulo original: Sicario

Ano: 2015

Duracion: 121 min.

Pais: Estados Unidos

Direccion: Denis Villeneuve

Guion: Taylor Sheridan

Musica: Jéhann J6hannsson

Fotografia: Roger Deakins

Reparto: Emily Blunt, Benicio del Toro, Josh Brolin, Victor Garber, Jon Bernthal, Jeffrey
Donovan, Daniel Kaluuya, Maximiliano Hernandez, Dylan Kenin, Frank Powers, Bernardo P.
Saracino, Edgar Arreola, Marty Lindsey, Julio Cedillo

Productora: Lionsgate / Black Label Media

Género: Thriller. Accion. Drama.

Sinopsis: En la zona fronteriza que se extiende entre Estados Unidos y México, la joven
Kate Macer, unaidealista agente del FBI, es reclutada por una fuerza de élite del Gobierno
para luchar contra el narcotrafico. Bajo el mando de Matt Graver, un frio miembro de las
fuerzas gubernamentales, y de Alejandro, un enigmatico asesor, el equipo emprende una
misién que lleva a la mujer a cuestionarse sus convicciones sobre la guerra contra los
narcosy los limites de la ley.

Fuente: Filmaffinity

Formato, camaray objetivos

Para esta pelicula escogieron el formato 2.39:1 anamaérfico. Las camaras que se usaron
fueron la Arri Alexa XT M, Arri Alexa XT Plus i la Arri Alexa XT Studio. Ademas, para una de
las secuencias también usaron una camara con vision nocturna llamada FLIR SC8300.
Las opticas vuelven a ser las Zeiss Master Prime Lenses.
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INT.

Contexto de la escena

Esta secuencia es la continuacion de una escena
anterior, donde unos soldados, incluida la protagonista,
se adentran en un tunel a oscuras para completar una
mision. La escena seleccionada comienza cuando los
soldados pueden dejar atras la visién nocturna, ya que
seaproximanauntramo deltunel donde unas bombillas
iluminan el pasaje. En el camino comienza un tiroteo
entre los pasillos subterraneos. La secuencia combina
imagenes de la protagonista junto a un companero e
imagenes de lo que esta pasando delante de ellos.
Después de que algunos companeros se dividan, la
protagonista se queda sola por el camino principal del
tunel.

Aspectos técnicos

lluminacion y color
Esta secuencia esta iluminada completamente por
luces practicables. Son de facil reconocimiento, ya que
son las bombillas que cuelgan de las paredesy el techo.
No obstante, Deakins comenta en suforum que aunque
solo usé bombillas domésticas de 60 vatios y 4 vatios,
algunas tenian una segunda bombilla oculta detras.
Sobre todo en las que salian en plano, para minimizar el
destello que una bombilla desnuda da contra un fondo
oscuro (Deakins, 2019). A veces agrego un globo dentro
de una sombra, pero a menudo justo detras de una
bombilla existente. En el tunel en 'Sicario’, por ejemplo,
arreglamos una seqgunda bombilla detras de algunas
de las que ves en la toma solo para amplificar la salida
aparente de esa fuente (Deakins, 2015). Basicamente
ofrece mas luz y sigue viniendo de la misma fuente.
Pol Turrents argumenta que para rodar esta secuencia
no se necesita nada mas, funciona. Explica que quizas
también seria interesante anadir pequenos refuerzos
led muy suavizados para las caras.
El color de esta secuencia queda claramente
influenciado por la luz de las bombillas, calida por su
naturaleza: tungsteno. Una luz amarillenta predomina
en cada momento. Es unaluz que contrasta de manera
muy acertada con las sombras del lugar y el negro
de los uniformes militares. Al contrario que en otras
peliculas, aqui hay mas contraste y una saturacion
mayor de los colores.

TUNNEL

CONTINUO

Eleccion de objetivos
Por el tipo de sensaciones que generan las imagenes
podria haber usado un 32mm o quizas un 35mm.
Hay cierta profundidad de campo y los elementos
no parecen estar muy enganchados. Deakins no ha
comentado nada con relacion a las distancias focales
que uso para la realizacion de esta secuencia, pero
siguiendo un poco la linea de la pelicula, seguramente
uso los objetivos mencionados con una apertura de
diafragma alrededor de 2.

Encuadre, composicion y movimiento

Esta secuencia a nivel compositivo toma mucho poder
por la propia estructura del espacio: un tunel. Tiene un
gran protagonismo el gran punto de fuga que generan
las paredes del pasadizo. Es quizas esta la razon por
la cual los personajes estan siempre en el centro de la
imagen. Todo esto genera una sensacion de encierro
total. Ademas los planos son siempre muy cerrados
recalcando esta idea.

Todos los movimientos de camara son completamente
estables y nada bruscos.

Analisis filmico

La luz en esta secuencia, y durante toda la pelicula,
tiene una intencion casi documental. Deakins crea
un ambiente creible y realista. En esta secuencia en
concreto, la luz queda justificada por las bombillas.
El color amarillo puede simbolizar peligro o incluso
violencia.

La composicion, posicion de camara y eleccion de los
objetivos refuerzan la sensacion de espacio cerrado y
estrecho. Aunque se puede observar a los personajes
avanzando por el pasillo hay también un poco de caos.
Parece de alguna forma un laberinto ya que la posicion
de la camara nunca esta en el mismo sitio.

Es una escena con mucho contraste, texturas en las
paredes y suelo, y juegos de sombras. De nuevo, con
la intencidn de transportar al espectador a un espacio
real (cuando realmente es una escena rodada en un
set).

Fig. 31: Frame de la pelicula. Fuente: movie-screen.caps
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EXT. VEHICULO DE TRANSPORTE - CONTINUO

Contexto escena

Una fila de coches viaja por una carretera cuando
el sol casi ha marchado del todo. Un cielo rojizo y
azulado envuelve a los militares que estan a punto de
empezar una mision. Los soldados se preparan: se
ponen protecciones, cogen las armas... Uno de ellos
da una advertencia a la protagonista y a su companero,
quienes no dicen palabra. Mientras el sol se va, las
siluetas van ganando oscuridad y pasan a ser meras
siluetas marcadas en el horizonte, que desaparecen en
la sombra a medida que se alejan de camara.

Aspectos técnicos

lluminacion y color

En primer lugar, es importante destacar que esta
secuencia se rodd en dos dias. La "hora magica” es
uno de los momentos del dia mas complicado de rodar.
Jordi Hernandez comenta que cuando un director
de fotografia sabe rodar bien una escena como esta,
es cuando puede demostrar todo su talento. Deakins
comenta en su forum que tan solo tenian 40 minutos
entre el atardecer y la oscuridad, asi que tuvieron que
estar muy preparados, sobretodo porgue no usaron
ningun tipo de luz artificial (Deakins, 2016). Es cierto,
que observando bien la secuencia, se pueden ver
algunas nubes diferentes. Es comprensible teniendo
en cuenta que se tuvo que rodar en dos dias.

Deakins comenta en una entrevista sobre la pelicula,
que usd una camara que ya conocia muy bien, pero se
decanto por hacer servir mas parte del sensor (modo
"Opendoor”’) para asi tener unaimagen con un poco mas
de calidad, y colores mas profundos (Deakins en AFC,
2015).

Eleccion de objetivos

Para los planos mas cortos quizas us6 un 35mm o un
40mm. No obstante, para los planos de los soldados
sumiéndose en la oscuridad, el mismo Deakins desvela
en su forum que fue filmado con un 32mm y que la
exposicion varié a medida que caia la luz. Comenzd
rodando a diafragma 4.0 y terminé con un 1.4 (Deakins,
2017).

A Deakins le gusta filmar escenas de luz al aire libre con
unaaperturamuy cerrada, ya que le parece mas natural
que jugar con grises neutros y poca profundidad de
campo (Deakins en AFC, 2015).

Ademas, en esta secuencia se usa un recurso
interesante en uno de los planosy es el uso de la vision
térmica. Lo consiguierongraciasaunacamaraespecial
de visién nocturna suministrada por la corporacion
FLIR (Deakins en AFC, 2015).

Encuadre, composicién y movimiento

Esta secuencia combina planos generales, medios
y primeros planos. Toda la accién se dirige hacia la
protagonista. La disposicion de los personajes y los
elementos de la escena giran alrededor de ella.

Podria parecer una secuencia muy improvisada a nivel
de posicionamiento, pero hay detalles que muestran
unagranordenacion. Sobre todo al final de la secuencia
cuando lasiluetade los soldados va desapareciendo en
la oscuridad. Los movimientos de camara son sutiles
y delicados, nada acelerados ni se anticipan a las
acciones.

Deakins dijo en 2015 en una entrevista para AFC
Cinema que a nivel compositivo se inspiré mucho
en unas fotografias de Alex Webb en la frontera con
México. La fotégrafa juega mucho con la profundidad y
la posicién de las figuras en laimagen y es justamente
lo que se puede observar en esta secuencia. Ademas,
afirma que junto al director del filme se dieron cuenta
de que una de las influencias mas notables era el
estilo de Jean-Pierre Melville. Tanto en las elecciones
relacionadas con la posicion de camara, el encuadre o
lailuminacién. El resultado es un realismo simple pero
asuvezelegante.

Andlisis filmico

Esta secuencia tiene un objetivo: ser un elemento de
transicion. Al principio de la escena se intuye cierta
incertidumbre. No se acaba de entender bien qué es
lo que estan haciendo, donde estan, quién forma el
equipo... Hay sin duda una intencion de hacer sentir
observada a la protagonista. Durante toda la primera
parte de la escena la protagonista observa a los demas
soldados y ellos hacen ver que estan ocupados con
otras cosas. No obstante, cuando uno de los soldados
se prueba el sistema de vision nocturna lo primero que
hace es mirar ala protagonista. Este plano se realizaen
primera persona.

El plano de la hora magica es un puente hacia una
escena en la que los personajes lidian con la oscuridad
total, por lo que necesitaban que de alguna manera
desaparezcan en el vacio negro (Deakins, 2017). Tanto
los colores del cielo como el paso al negro simbolizan
el adentramiento a una nueva realidad donde acecha el
peligro. Pol Turrents piensa por otro lado que laidea de
las siluetas en el desierto aduce a recrear lo que pasa
realmente cuando estas en esas situaciones. Es por
ello que la composicion y el blocking de la secuencia
son vitales para consequir este efecto.

No cabe dudaque aquilaluztiene unsentido de cambio.



Estefania Ortiz Cortés

Fig. 32y 33: Frames de la pelicula. Fuente: movie-screencaps.
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Andlisis filmico

Blade Runner 2049(2017)
Denis Villeneuve

Ficha técnica

Titulo original: Blade Runner 2049

Ano: 2017

Duracion: 163 min.

Pais: Estados Unidos

Direccion: Denis Villeneuve

Guion: Hampton Fancher, Michael Green (Historia: Hampton Fancher. Personajes: Philip K. Dick)
Musica: Hans Zimmer, Benjamin Wallfisch

Fotografia: Roger Deakins

Reparto: Ryan Gosling, Harrison Ford, Ana de Armas, Jared Leto, Sylvia Hoeks, Robin Wright, Mack-
enzie Davis, Carla Juri, Lennie James, Dave Bautista.

Productora: Coproduccién Estados Unidos-Reino Unido; Warner Bros. / Scott Free Productions /
Thunderbird Films / Alcon Entertainment / 16:14 Entertainment / Torridon Films

Género: Ciencia ficcion. Thriller futurista. Secuelaa

Sinopsis: Treinta afios después de los eventos del primer film, un nuevo blade runner, K(Ryan Gos-
ling) descubre un secreto profundamente oculto que podria acabar con el caos que impera en la
sociedad. El descubrimiento de K le lleva a iniciar la busqueda de Rick Deckard (Harrison Ford), un
blade runner al que se le perdio la pista hace 30 afos.

Fuente: Filmaffinity

Formato, camaray objetivos

La pelicula esta rodada en digital. El director vuelve a usar tres camaras de la misma familia: la Arri
Alexa Mini, la Arri Alexa Plus y la Arri Alexa XT Studio. El formato es 2.39:1y usa de nuevo sus lentes
preferidas para toda la pelicula: las Zeiss Master Prime Lenses.

Fig. 34: Frame de la pelicula. Fuente: movie screen-caps.
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INT. GRANJA. MOMENTOS DESPUES

Contexto de la escena

Un granjero, Sapper, entra en la cocina de su pequena
granja iluminada por ventanas. Se dirige a la zona del
fregadero, que se encuentra a mano derecha de la
pantalla. Estadeespaldasyjustodelantedeunaventana
que dibuja su silueta. A su izquierda, el protagonista de
la pelicula, K, aguarda sentado en una silla delante de
otra ventana. Después de, por lo que parece, limpiar
sus gafas, el granjero se las pone y se incorpora hacia
K. Mantienen una conversacion. El intruso, quien es
realmente un policia que busca replicantes, le hace
un seqguido de preguntas personales... Mientras, una
olla hirvie. El granjero parece aceptar su destino:
morir a manos del policia quien tiene que completar
su mision. No obstante, mientras se da la vuelta, el
granjero saca de su bolsillo una cuchilla. Mientras que
el policia se levanta de la silla, el granjero le ataca y
empiezan a pelearse. Forcejean contra una pared que
después de muchos golpes se desmorona y provoca
la caida de las dos figuras al suelo de la habitacion
de al lado. K consigue ponerse encima del granjero y
después de golpearle varias veces y de recibir un corte
inesperado con la cuchilla consigue apuntarle con un
dispositivo en el ojo. Mientras se retuerce en el suelo
y se intenta incorporar, el policia va a recoger su arma
para finalmente matarlo de dos disparos en el pecho.
Hay una elipsis porque la siguiente imagen es la del
policia lavando el ojo en el mismo fregadero donde el
granjero habia lavado anteriormente sus gafas. La olla
aun hierve y el policia decide abrir el cazo para oler su
interior.

Aspectos técnicos
lluminacion y color

Esta secuencia fue rodada en su totalidad en un set.
Comenta Deakins en un articulo solo para miembros de
suweb oficial que le pareciamucho mas eficiente poder
creary controlar el look en un set. Ademas teniendo en
cuenta que nada de lo que habia fuera tenia que verse.
Justamente la textura de las ventanas hubiera sido una
complicacion y una distraccion para el espectador ver
algo del exterior (Looking at lighting, s.f.).

La unica luz que ilumina toda la secuencia proviene
de las ventanas. Es un reto realmente bien logrado.
Consequir esa luz envolvente. Deakins solamente
uso luz de rebote desde el exterior. De esta manera
la luz cruza la ventana desde la fuente de rebote de
fuera. Habia ademas dos fuentes de luz a la izquierda
y a la derecha de la ventana, pero no apuntaban
directamente a la vision de camara. Rodeo el set con
una material ultra rebotante que tenia unos 4 metros
de altura y estaba aproximadamente a unos 3 de las
ventanas.

Como fuentes de luz utilizd 2K Blondes (son unos
aparatos de luz que crean una distribucion eficiente
y uniforme de la luz sobretodo en rebotes), y para
los puntos de luz que antes se mencionaba, us6 dos
lamparas fresnel de 10K y 5K (Deakins, 2018).

La imagen final es muy parecida a la que se rodo.
Unicamente ajustaron algo el contraste y resaltaron
los negros, a su vez que redujeron la brillantez de las
ventanas para conseguir la textura que buscaban
(Deakins, 2018).

Turrents explica que la escena parece una clara
influencia de una secuencia parecida rodada por
Conrad Hall en Peggy Sue got married (19886), dirigida
por Francis Ford Coppola.

Eleccion de objetivos

Todalaescena ofrece una percepcion muy natural de la
imagen. Es decir, las lineas y los términos se asemejan
mucho a lo que vemos en la realidad. Es por esta razon
que seguramente usara un 32 o un 35 mm para toda la
secuencia. Incluso enlos planos mas cerrados ya que si
fueraun 50mm los términos quedarian mas aplastados
entre si.

Encuadre, composicion y movimiento

Podria decirse que es una secuencia bastante clasica
a nivel compositivo, de encuadre y movimiento. No hay
ningun aspecto muy atrevido.
Alprincipiodelasecuenciaseintuye ciertasimetriacon
relacion ala posicion de los elementosy los personajes
en la estancia. Los planos mas utilizados son medios
cortos y alguno un poco mas abierto. La mirada se
dirige hacia el lado izquierdo de la imagen a causa de
las lineas de los muebles. Concretamente hacia K,
quien se encuentra sentado en una posicion tranquila,
casi de poder, en una de las sillas de la cocina.

Los movimientos de camara son realmente sutiles
incluso cuando se pelean y rompen una pared. Una
cierta estabilidad invade toda la secuencia. Nada crea
tension mas alla del miedo que parece tener el granjero.

Fig.35: Frame de la pelicula. Fuente: movie-screencaps.
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Analisis filmico

Deakins explica en un apartado especial para miembros en su pagina oficial que en esta secuencia no queria usar ninguna
fuente practica porque queria que el set fuera oscuro y amenazante (Looking at lighting, s.f.). El uso de las siluetas de los
personajes delante de las ventanas refuerza esta idea de una forma mas dramatica.

La luz fria y nérdica que invade toda la estancia quizas no es muy real, explica Hernandez, pero ante todo es plausible. La
secuencia anterior nos presenta al personaje llegando a este entorno y la luz es la misma. Por tanto tiene sentido, esta
justificada.

El movimiento y el montaje de la escena siguen el ritmo de la conversacion. Esta todo subordinado al dialogo entre ellos.
Mientras hablan, la posicion de K en la imagen es de superioridad. Esta tranquilo, sentado en la silla del granjero como si
estuviera en su propia casa. La luz de las ventanas le ilumina mas una parte del rostro que la otra. Hay cierta historia de
el que no conocemos. En cambio, el granjero esta completamente expuesto: K esta contando quién es, verle sin gafas
también muestra ciertaimpotencia, los objetos de su casa, etc.

En esta secuencia hay cierta simbologia interesante. Un ejemplo de ello es la olla donde el granjero esta cocinando lo que
parece ser su cena. Una cena que jamas podra comer. Es un elemento usado anteriormente en centenares de peliculas.Un
ejemplo seria en M, el vampiro de Disseldorf (1931, Fritz Lang), cuando la madre esta preparando la cena para su hija, quién
no volvera nunca mas. En la secuencia de BR2049, Deakins rueda la olla dos veces y lo hace de dos maneras distintas.

Es interesante observar como en The man who wasn't there también tiene lugar un asesinato, curiosamente parecido, y
como se aborda de distintas maneras. En primer lugar, en BR2049 la camara esta fija, y no muy cerca. En cambio en TMWWT
la secuencia del ataque se rueda camara en mano y con planos mas cerrados.

Fig. 36y 37: Frames de la pelicula. Fuente: movie-screencaps.
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EXT. CALLE DE LAS VEGAS.

Contexto escena

K, el protagonista de la pelicula, se encuentra en la
ciudad de las Vegas en el ano 2049. Su silueta queda
en el centro de una gran inmensidad naranja. Humo,
arenay ruinas. K pasea por el que parece un desierto.
A medida que camina por el lugar, despacio, observa
ciertas figuras y esculturas de gran magnitud en el
suelo. Una abeja se aposenta sobre su mano y luego
vuelve a alzar el vuelo. K sigue a la abeja hasta unas
colmenas. Alliinvestiga el lugar y decide meter lamano
en una de ellas. Para esta accion cuando se fija en una
estructura grande a lo lejos. Se dirige hacia ella. Entre
el humo la fachada de un hotel se alza entre la neblina
naranja del lugar.

Aspectos técnicos

lluminacion y color

Para la parte seleccionada de esta secuencia Deakins
trabajo en set. Toda la estructura luminica se pensd
para iluminar desde arriba. Se colgaron 250 space
lights (es un aparato que se usa sobre todo para
grandes superficies, produce unaluz muy difusa e imita
bien el cielo)del techo consiguiendo esa luz envolvente
tan especial. Para consequir el color anaranjado que
buscaban hubiera sido interesante poner en cada
foco una gelatina de color pero Deakins comenta que,
para reducir el coste, decidio utilizar un filtro rojizo en
la camara y usar un gel verde en algunos Maxi Brutes
(estructuracon luces de tungsteno) paralograr reflejos
amarillos en el cielo (Deakins, 2017).

Para crear la niebla utilizaron maquinas de humo y unos
aerosoles llamados misters que van soltando agua
fina. Asi consiguieron esa neblina caracteristica de la
escena(Deakins, 2020).

En esta escena los colores calidos son los
protagonistas: naranjas, amarillos, rojos, marrones,
ocres. El suelo mas oscuro que la atmasfera contrasta
con el personaje que de alguna manera divaga por todo
el espacio. Estas tonalidades sin duda pueden hacer
referencia a peligro, misterio, aventura...

Eleccion de objetivos

Seguramente en toda la secuencia combind dos
distancias focales: 35mm y 24mm. El primero para los
planos un poco mas cercanos al personaje. Sobretodo
la parte donde esta con las abejas, o entre las
estructuras. No obstante, algunos planos del principio
y sobre todo el de la llegada a la fachada del hotel, por
el punto de fuga y las lineas, parece que utilizara un
objetivo bastante mas angular como el 24.

AFUERAS DE LA CIUDAD. TARDE

Encuadre, composicion y movimiento

Toda la secuencia destaca por ser minimalista en
muchos sentidos, pero sobre todo con referencia a la
composiciony movimientos de camara. El primer plano
esta realizado seguramente con una grua telescépica
porque si fuera una dolly el carril apareceria en plano
a causa del objetivo, posiblemente angular. Este
movimiento es el primero de la secuencia: sutil y
estabilizado. Asi seran todos los siguientes. Las
siluetas en contraste con la atmdsfera naranja dibujan
unas imagenes minimalistas pero muy sugerentes.
Al colocar al personaje entre figuras grandes y que
no se ven en su totalidad, se refuerza la idea de lo
desconocido, de peligro. Todo esta organizado para
que el espectador sienta la magnitud del espacio por el
que anda el protagonista.

Analisis filmico

Un minimalismo y una simplicidad protagonizan esta
secuencia atrevida y segun Hernandez, una de las mas
evocadoras del director de fotografia. A Hernandez
algo de lasimagenes le recuerda a unas fotografias del
atentado de las torres gemelas en 2001. No obstante,
Deakins comenta que el tratamiento de Las Vegas
vino de un deseo de retratar la ciudad como si hubiera
sufrido un evento climatico calamitoso, inspirado por
incendios reales en en Sydney, Australia (Deakins,
2017).

Los colores utilizados simbolizan lo desconocido, el
peligro. A nivel compositivo, tal y como se ha dicho
anteriormente, predomina un gran minimalismo que
refuerza la idea de desconocimiento, soledad e incluso
misterio. Los movimientos de camara son suaves y
mantienen el ritmo de la secuencia.

Es una escena con un gran poder visual que sugiere
distintos significados a nivel fotografico.

Fig. 38: Fotografia de detrds de las cdmaras. En el techo los spacelights iluminan el set.
Fuente: Digital Media World




Fig. 39, 40y 41: Frames de la pelicula. Fuente: movie-screencaps.
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Fig. 42: Frame de la pelicula. Fuente: screenmusings.

1917(2019)
Sam Mendes

Ficha técnica
Titulo original: 1917
ARo: 2019
Duracion: 119 min.
Pais: Reino Unido
Direccion: Sam Mendes
Guion: Sam Mendes, Krysty Wilson-Cairns
Musica: Thomas Newman
Fotografia: Roger Deakins
Reparto: George MacKay, Dean-Charles Chapman, Mark Strong, Richard Madden, Ben-
edict Cumberbatch, Colin Firth, Andrew Scott, Daniel Mays, Adrian Scarborough, Jamie
Parker.
Productora: Coproduccién Reino Unido-Estados Unidos; Amblin Partners / Neal Street
Productions / DreamWorks SKG / New Republic Pictures. Distribuida por Universal Pic-
tures
Género: Bélico. Drama.
Sinopsis: En lo més crudo de la Primera Guerra Mundial, dos jovenes soldados britanicos,
Schofield (George MacKay) y Blake (Dean-Charles Chapman) reciben una misién aparen-
temente imposible. En una carrera contrarreloj, deberan atravesar el territorio enemigo
para entregar un mensaje que evitard un mortifero ataque contra cientos de soldados,
entre ellos el propio hermano de Blake.

Fuente: Filmaffinity

Formato, camaray objetivos

La pelicula esta rodada en digital y solo con una camara: la Arri Alexa Mini LF. Es sin duda
una de las cdmaras de cine mas ligeras (Web oficial de Arri). El formato es 2.39:1y usa para
esta ocasion las lentes Arri Signature Prime Lenses. Son unas lentes disefiadas directa-
mente para cine digital. Son muy definidas y bastante contrastadas. Utilizo para toda la
pelicula tan solo tres distancias focales: 35 mm, 40 mm y 47 mm. Esta eleccion tiene un
sentido y es que estos objetivos ayudan a tener una mas distancia focal. Sobre todo el
35mm.



Andlisis filmico

INT. REFUGIO SUBTERRANEO - CONTINUO.

Contexto escena

En esta secuencia dos soldados ingleses han sido llamados para una mision
esencial. Al entrar en un refugio subterraneo se encuentran en un espacio oscuro
iluminado por unas pocas lamparas. Entre medio de los dos chicos que estan de
espaldas ala camara, el teniente sefala un mapay explica alos jévenes la tarea tan
importante que tienen que realizar. Deberan entregar un mensaje a otro batallon
que puede evitar la muerte de miles de soldados. Tras recibir la informacion,
recogen unos materialesy salen del refugio.

Aspectos técnicos

lluminacion y color

Deakins explico en suforum expresamente paralarealizacion de este estudio como
llevd a cabo la iluminacion de la escena. La escena fue iluminada por las lamparas
que aparecen en el plano. No hay nada mas que las luces de las propias bombillas.
Cadaunadelaslamparastenianunabombillahalégenade 500 vatiosatenuada hasta
aproximadamente un 25% hasta una temperatura de color de aproximadamente
2500K para conseguir el color de una llama. Variaron la intensidad segun la camara
se movia por el refugio (Deakins, 2020).

Es unaescena oscuray bastante contrastada. La poca luz que les ilumina es calida
y la saturacién de los colores es mas evidentes que en otros trabajos del director. El
juego de sombras y siluetas ofrece una textura interesante alaimagen.

Eleccion de objetivos

Para esta secuencia probablemente Deakins escogioé el 40mm o incluso el 45mm.
Es la sensacion que da sobretodo al observar el fondo y la relacion entre los
términos. No obstante, es una tarea complicada al usar unas focales realmente tan
parecidas. Y es que esa es la intencidn del director seguramente. Ya que al falsear
una sola toma no interesa que la focal sea muy distinta, ya que desconcertaria
totalmente al espectador.

Encuadre, composicion y movimiento

Como el formato de laimagen es de los mas panoramicos esto obliga a organizary
planear con mas detalle todolo que sale enlaimagen, que es mucho. Estasecuencia
es un ejemplo de un trabajo bien pensado. Al ser un toda ella en plano secuencia
es logico que cada movimiento esté calculado casi al milimetro. No obstante,
aun habiendo ese inevitable y preciso blocking, hay también fluidez y dinamismo
gracias especialmente a los movimientos de camara sutiles y estabilizados. La
camara se mueve solo cuando es necesario y sigue siempre a los personajes,
ya sea por delante o por detras. Ademas se mantiene siempre a una distancia
bastante cerca de los personajes, posiblemente por la falta de espacio del lugar.
Una decision evidentemente buscada. El encuadre siempre ronda el plano medio y
nunca se acerca mas.
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Analisis filmico

Esta secuencia forma parte de la escena que abre la pelicula. Los personajes pasan
de estar al aire libre a entrar en un refugio practicamente a oscuras. La luz del
lugar es tenue y hay mucha oscuridad. De alguna manera puede representar la idea
de secreto y confidencialidad de la informacion que estan a punto de escuchar.
Ademas, es evidente que intenta asemejarse a la luz que realmente habria en estos
lugares.

El blocking de esta secuencia esta planeado a la perfeccion. La camara se mueve
solo cuando tiene que ensefnarnos alguna cosa: una reaccién, un mapa, una mesa,
unos soldados...

A nivel compositivo no hay lugares vacios en el espacio. En todo momento hay
algun brillo, una lampara, un personaje. Esto provoca en cierta manera la sensacion
de que estan en un lugar pequeno.

Fig. 43y 44: Frames de la pelicula. Fuente: filmgrab y screen musings.
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EXT. ECOUST, LADO DEL CANAL - CONTINUO

Contexto escena

Uno de los dos jovenes soldados encargados de llevar
el mensaje despierta después de unas horas tras
caer por las escaleras de una casa en ruinas a causa
de un impacto de bala. Es de noche. Se encuentra
en un pueblo totalmente bombardeado. A lo lejos se
distingue un incendio y solo se puede ver al joven por
unas bengalas que intermitentemente iluminan el
cielo. El joven desconcertado empieza a ser atacado
de nuevo. Se escuchan disparos y empieza a correr,
escondiéndose entre las ruinas mientras las bengalas
lo dejan en la oscuridad y a su vez lo sacan de ella
continuamente. Después de recorrer un tramo, las
bengalas empiezan a cesar y llega hasta una iglesia en
llamas.

Aspectos técnicos

lluminacion y color

Podria decirse que esta secuencia es una de las mas
complejas a nivel de iluminacion. Sobre todo porlo que
hace a la planificacion. Deakins y su equipo dedicaron
meses a la preparacion de esta parte de la pelicula 1917,
un reto ya en si mismo. Para poder llevar a cabo la idea
que tenian en mente tanto Sam Mendes como Deakins,
necesitaron la ayuda del departamento de arte para
construir un modelo de 2x1 aproximadamente para
pensar como las bengalas iban a iluminar el recorrido
del protagonista en un pueblo en ruinas. Basicamente
la idea qué hay detras es esa. Usar tan solo las luces
de unas bengalas en el cielo para crear unos juegos
de sombras en las ruinas del pueblo, en el suelo, etc.
Gracias al modelo hecho a escala y a unas pequenas
bombillas LED, pudieron calcular el recorrido de las
bengalas que mejor se adaptaba a la escena. Ademas
de las bengalas, una luz proveniente de una iglesia en
llamas era la encargada de crear esa atmosfera de
destruccion. 6 meses antesde rodar laescena, Deakins
se pus6 en contacto con el supervisor de efectos y
pudieron desarrollar unas bengalas adaptadas a los
propositos artisticos del director. Asi consiguieron
que duraran 22 seqgundos y brillaran lo suficiente para
iluminar la secuencia. Para que las bengalas hicieran
el recorrido que querian utilizaron un sistema de
cableado. En otras peliculas se han utilizado drones
para mantenerlos en una sola posicién, pero no es
lo que querian. Querian que las bengalas formaran
un arco muy especifico a través de todo el conjunto
(Deakins,2020).

Predominan los colores grisaceos y marrones en toda
la secuencia. Incluso las bengalas tiene una tonalidad
mas calida que fria. Al principio y al final de la parte
seleccionada, el naranja proveniente de la iglesia brilla
en algunas partes de la secuencia. Se construy6 una
granestructurade 3602 paracrearlaluzque querian. No
obstante, laiglesia en si, se anadio en postproduccidn.
Aunque la luz, es la que Deakins cred en rodaje gracias
al anillo de luz mas grande que ha construido jamas:
2000 focos de TKW.

Eleccion de objetivos

La eleccién mas probable para esta secuencia es que
utilizaran el 35mm. Es la distancia focal mas angular de
las que Deakins tenia como opcion. Es la que permite
tenerun mayor control del foco. Unaspecto importante
teniendo en cuenta que es una escena nocturnay que
el movimiento de los personajes es el denominador
comun de todas las secuencias de la pelicula.

Encuadre, composicion y movimiento
Enestasecuenciaunas8bengalasyunaiglesiailuminan
un pueblo en ruinas entero, creando un laberinto de
sombras que sin duda hacen de esta secuencia una de
las mas interesantes a nivel visual. Es también un plano
secuencia rodado con un sistema de cabeza remota
que estabiliza la imagen a la perfeccion. La camara
siempre sigue al personaje a una cierta distancia.
Siempre se ve al personaje enteroy generalmente en el
centro. En toda la secuencia escogida no hay mas aire
en un lado que en el otro menos después de un sprint
del joven. Justamente cuando él acaba de correr y
decide coger aire, deciden dar también aire en la parte
izquierda de la pantalla.

A nivel compositivo, hay un punto de fuga muy evidente
y es el camino que tiene que recorrer, visible sobre
todo al principio de la secuencia. También es de vital
importancia la posicion de laiglesia en el plano inicial.

Analisis filmico

Turrents comenta que esta pelicula esta hecha para
Deakins, él era el indicado para esta tarea. Todo el
equipo dependia de él: si las nubes no estaban como
creia que tenian que estar, no rodaban. Por esta razon,
explica, actores como Benedict Cumberbatch o Colin
Firth que sale en la escena anteriormente analizada,
tienen escenas en interiores. Interiores donde la luz
es controlable. Y es justamente esta escena donde
se puede ver observar mejor que se encuentra en su
habitat. Después de meses de preparacion, Deakins
crea una de las secuencias mas atrevidas en toda su
experiencia. Le dejaron toda libertad de creatividad.
Eso si, siendo siempre fiel a la historia. Ese juego de
sombrasenelsueloyenlasruinas evocaaunlaberinto.
Parece una pesadilla, y es aun mas significativo cuando
se tiene en cuenta que el actor acaba de despertarse.
Tiene que huir, tiene miedo. Todo se multiplica gracias
aladireccionde fotografiay el granjuego de contrastes
entre luz y oscuridad mientras corre por el pueblo. Los
movimientos de camara, la composicion y los colores
dirigen al protagonista al peligro.

Es de nuevo una secuencia sin cortes y planeada a
la perfeccion en todos los sentidos (blocking, luz,
movimientos...). No dejan sitio para la improvisacion, y
tiene sentido. Todo se subordina a la historia.
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Fig. 45y 46: Frames de la pelicula. Fuente: movie-screencaps.




8 REALIZACION PRACTICA

Para poner en evidencia toda la investigacion y analisis sobre Roger Deakins, en este apar-
tado se han intentado recrear dos planos de una secuencia de la pelicula analizada en este
proyecto: The man who wasn't there (2001, Joel Coen). La intencidn de este apartado ha sido
poder entender de manera practica como funciona la mente de Roger Deakins, intentar veren
directo porque toma unas decisionesy no otras o observar en qué se fijaala hora de iluminar,
entre otras razones.

Paralarealizacién de esta secuencia de planos Edu Navarro fue el encargado de guiar el roda-
je anivel técnicoy dar instrucciones sobre como abordar la escena. Para rodarla usamos:

Camara RED Scarlet-W 5K
Objetivos Samyang XEEN
Jib pluma

HMI1,2K

Luces LED

Ceferinos

Banderas

Andamio

Tripode

Pesos

Lo que se intentd fue jugar con una sola luz dura para poder conseguir el contraste que se
observa en la secuencia. A partir de ahi, gracias a las cortinas y a unas banderas, jugar para
consequir el mismo efecto.

Gracias a la amabilidad de Edu Navarro, a ECIB (Escola de Cinema de Barcelona)y a los com-
pafneros del curso de direccion de fotografia de iniciacion, se ha podido abordar este reto
obteniendo los siguientes resultados:

Planos rodados:
https://www.youtube.com/watch?v=trIL9sBa3Xk&feature=youtu.be

Comparacion con los planos originales:
https://www.youtube.com/watch?v=RHiH1_aKRJE

Fig. 47: En ECIB durante el rodaje del segundo plano junto a Edu Navarro.



Fig. 48y 49: Comparacion del primer plano. Arriba la recreacién, abajo el original.
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Fig. 50y 51: Comparacién del segundo plano. Arriba la recreacién, abajo el original.
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Frg 52,53, 54, y 65: Fotografias durante el rodaje.




Fig. 56, 57, 568 y 59: Fotografias durante el rodaje.

(@)
N
()
N
o
o
o
—
(]
(5}
o
IS]
A=
L
2
o
Q
e
=




72

9 CONCLUSIONES

La hipotesis que se plantea al principio del trabajo se ha ido resolviendo a medida que la in-
vestigacidn avanzaba. La respuesta ha estado escondida todo el tiempo en los matices y en
los aspectos mas inadvertidos. Roger Deakins explico para este estudio lo siguiente: “(...) Si
tengo un estilo, proviene de mi forma de interpretar una historia en lugar de un atributo técni-
co. Quizas seria mejor decir que mi direccion de fotografia esta dictada por mi "gusto” en lugar
de cualquier estilo (Roger Deakins, 2020).

En el presente estudio se ha intentado interpretar esta afirmacion. Tal y como dice el propio
director, y refutando la hipétesis inicial: Roger Deakins no tiene un estilo propio de direccion
de fotografia. Citando a Edu Navarro: “Roger tiene un estilo que se ve y no se ve: es una para-
doja estilistica.” Se podria razonar lo siguiente: Deakins deja una huella perceptible en sus
trabajos. Pequenas marcas, seguramente inconscientes, que nos dan pistas de que puede
haber sido él el encargado de iluminar y rodar una pelicula. Algunas veces estos rastros son
técnicosy facilmente perceptibles, como por ejemplo el uso de luces practicables. Aunque él
no es el Unico, ni mucho menos, que usa este recurso de manera recurrente. Otras veces es
la textura de la luz sobre las pieles. A veces es un brillito en el ojo. A veces una silueta de una
persona. No existen normas fijas que repita siempre en todas su peliculas, pero uno puede in-
tuir pequenos detalles que definen, no el estilo del director, si no su mirada. Su interpretacion
de larealidad y de lo que ve.

Justamente, sin dejar de lado su forma de representar la luz, hay otra reflexién importante
que demuestra que no tiene un estilo propio. Roger Deakins adecua muy bien su luzy la su-
pedita siempre al guidény a la mirada del director. Para él la vision del director lo es todo. Por
eso dedica una gran parte de su tiempo a hablar con ellos, preparar storyboards cuando asi lo
prefieren, organizarse, pensar ideas. Roger es alguien que antepone la comunicacion a cual-
quier otra cualidad. Esto hace que su luz siempre quede armonizada con la pelicula porque
anteriormente ha escuchado y preguntado todo lo que necesitaba saber.

Ademas, a la hora de resolver estas ideas a nivel visual lo hace desde la honestidad y la sen-
cillez. Después de investigar en su pasado, se ha podido observar que esta tendencia viene
de su carrera como documentalista. Gracias a su experiencia rodando con poco presupuesto
documentales por todo el mundo su ojo ha moldeado su manera de iluminar y rodar hoy en
dia. Hay detras de él una sensibilidad por la luz que pocos tienen. Es evidente que ha pasado
mucho tiempo de su vida simplemente mirando la luz.

Estaidea de simpleza se ha podido evidenciar gracias a la recreacion de una de sus escenas.
Es asombroso lo que puede hacer poniendo un solo aparato en un espacio. Solo hace falta
observar como viaja la luz y qué se quiere conseguir con ella. Tiene ademas un gran respeto
por el espectador. Quiere que entre en la historiay que nada le distraiga de lo que esta pasan-
do. Es estalarazon porlaque no le gusta trabajar, por ejemplo, con lentes zoom. Pero a parte
de respetar al espectador, también respeta a los actores. Por eso intenta siempre iluminar el
espacio de una manera que para ellos tenga sentido y que sea “real”. Que se sientan comodos
y se crean la atmdsfera en la que estan trabajando. De esta forma tendran mas recursos para
interpretar su papel. Puede ser estalarazdn porla que no le guste especialmente trabajar con
cromas.



Su intencion nunca es que una pelicula tenga un look natural. Su objetivo es que resulte real.
Que el espectador pueda sentir que esta dentro del mundo creado en la pelicula. Esto lleva
a otro de los puntos mas importantes en su manera de trabajar y es que siempre justifica la
luz. Tal y como comenta Pol Turrents, es un aspecto tipico del naturalismo y de directores de
fotografia anteriores a Deakins como Néstor Aimendros o Conrad Hall. El caso es que siempre
hay una motivacidn detras. Una motivacion que actua de una manera parecida ala que lo hace
en nuestro mundo normal. Jordi Hernandez resalta esta idea cuando explica que Deakins
realmente es un director que trabaja de una manera muy clasica y ortodoxa por este motivo.

Pol Turrents explica que Deakins intenta modular su tendencia visual a la narrativa. Por ejem-
plo, no le importa arriesgarse con planos que en la vida real no serian muy creibles como el
plano de la silueta de Ryan Gosling en Blade Runner 2048. Por que esta dentro del guion. Juega
al limite siempre que la historia se lo permita, aunque siempre acaba resultando plausible
justamente por esta necesidad de coherencia con el mundo que estan creando.

Es cierto que repite muchas veces herramientas. Por ejemplo, tiene una debilidad evidente
con la camara Arri Alexa. De las 6 peliculas analizadas, usa esta camara en 5. Tiene preferen-
cias, gustos y materiales con los que repite porque conoce bieny sabe que le van a funcionar.
Pero no esta cerrado a innovaciones, a directores, a proyectos o géneros. Si una historia le
llama la atenciony para conseguir algo determinado tiene que usar una herramienta concreta
porque si, no se va a negar. Porque de nuevo, la historia siempre va por delante. Un ejemplo
de ello es la gran adaptabilidad que ha mostrado frente al digital. Ha sido consciente de esta
nueva realidad y no solo se ha adaptado a ella, si no que esta aprovechando cada ventaja de
ella. 1917 seria un ejemplo de ello.

En conclusion, es cierto que hay peliculas de Deakins que tienen un estilo visual evidente.
Blade Runner 2048, Sicario, 1917...Todas tienen un estilo. Pero no todas tienen el mismo estilo.
Esa capacidad de adaptar su forma de trabajar a cada historia, es lo que hace tan especial a
Roger Deakins.

Pocas horas antes de lafinalizacion de este trabajo, Deakins ha explicado en su férum lo sigui-
ente: “Elhecho de que se pueda reconocer el trabajo individual de un director de fotografia no
significa que todo su trabajo se vea igual.”(DEAKINS, 2020). Y no cabe duda que cada trabajo
del director es Unico e irrepetible.

Finalmente, cabe destacar que la misma ilusién que orienté este trabajo se ha multiplicado al
acabarlo. De Roger Deakins se pueden aprender muchas cosas. Pero una de las mas impor-
tantes es su honestidad: con el mundo, con el cine, con los espectadores, con su equipoy con
el mismo. Cada dia se supera mas. Nunca esta conforme y siempre se exige el maximo. Esto
es lo que le convierte en uno de los mejores directores de fotografia de la historia y no cabe
duda de que mantiene lailusion por su trabajo dia tras dia.

Espero algun dia poder disfrutar de mi trabajo de la misma manera que lo hace él. Con ilusion.
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11 ANEXOS

Fig. 60, 61y 63: Edu Navarro, Pol Turrents y Jordi Herndndez. Los tres entrevistados de esta investigacion.

PREGUNTAS MARCO TEORICO: Edu Navarro

1. ¢Qué opinas de la autoria de una pelicula y donde empieza y acaba la del director de fotografia?

La verdad es que es un tema muy controvertido. Decidir quién es el autor real de una peli es
algo relativamente complejo y depende mucho de coémo sea esa pelicula. Si hablamos de forma
mas 0 menos estricta empezariamos por decir que el primer autor es el que crea la historia. Al
finy al cabo es el que genera los elementos narrativos que luego otras personas, a no ser que
el propio guionista sea el director como el mitico Billy Wilder, llevan a cabo. En segundo lugar,
diria que el siguiente autor seria un tipo alocado y mas o menos valiente qué es capaz de produ-
cirla pelicula. Porgue si hablamos en aspectos econdmicos, el autor de una pelicula seria el que
la hace posible y los productores y los guionistas son la raiz, la semilla de una pelicula. A veces
solo se tiene en cuenta al director. A veces el creador de la pelicula no siempre crea la historia.
Ha habido muchos directores que han sido guionistas al mismo tiempo, o que se han producido
a si mismos las peliculas (autores totales). Por poner un ejemplo Steven Spielberg solo escribio
un guion el mismo que fue el de Encuentros en la tercera fase y dijo que no volveria a escribir
nada, ya que le parecio un trabajo arduo, tortuoso y terrible. En cambio produce. También hay
infinidad de directores de cine que simplemente dirigen y nada mas.

El papel del director de fotografia en la autoria es un papel muy obvio pero al mismo tiempo,
relativamente desconocido. Relativamente desconocido porque la figura del director de fo-
tografia durante décadas ha sido una persona mas del equipo, pero una persona muy impor-
tante porque al final intenta transmitir la vision del director. El cine digital ha dado mucha ver-
satilidad a la industria pero también ha llegado un problema que afecta al departamento de
direccion de fotografia y que se ha debatido incluyen documentales como el Side by Side. Y es
el hecho de tener una respuesta inmediata a la exposicion. Es decir ya estamos viendo como
podria llegar a ser el plano antes de que se ruede. Eso hace que, en mayor o menor medida,
dependiendo del caracter de cada uno y el respeto departamental que haya en el equipo y en
el rodaje, mucha gente opine de aspectos visuales sin un criterio especifico. Evidentemente
las opiniones de todo el mundo son mas que respetables y son totalmente validas. Pero son
opiniones en si mismas. Otro tema muy distinto es aplicar criterios técnicos y profesionales a
esa opinion. Por mucho que un director me diga: “es que esto esta oscuro”, “es que esto no me
gusta” el deberia estar mas concentrado en aspectos como el ritmo, los actores, el movimiento,
la escala, etcétera. El director de fotografia se encarga de todo lo que tenga que ver con los
aspectos visuales: temas de volumen, contraste, continuidad, textural. En general, con todo lo
que tenga que ver con laluz para que funcione como ambiente dentro de la pelicula. La autoria,
insisto, a nivel mediatico siempre acaba siendo del director pero para los que conocemos bien
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el negocio sabemos que al final una pelicula es imposible sin una cantidad de gente detras que
se deja el pellejo para hacerla posible. Tan solo hay que ver como en cualquier entrega de pre-
mios como el premiado agradecen al resto de companeros sin los cuales habria sido imposible
hacer esa pelicula.

Las respuestas a todas las preguntas se encuentran en:
https://drive.google.com/drive/folders/15Aq4K7F TBYX931u3UWJxrGOZZA-U9Zcq

A continuacion unos pequefos fragmentos de la entrevista.

2. ;Cual es la relacion entre el director de fotografia y el director? ;Cual es la funcion del director de
fotografia en la puesta en escena?

Es una pregunta bastante compleja de explicar porque entra en accion el factor humano. (...)
En general, los directores de fotografia estamos muy acostumbrados a trabajar en equipo. Aun
trabajo mas transversal enla que la gente se apoya para que todo salga a delante. Un director,
suele seren general, una persona bastante aislada en el sentido de que necesita concentrarse.
(...) Los directores, en general, cuando acaban de tener experiencia y crecen profesional-
mente, suelen ser personas abiertas. Siempre he pensado que deberian ser como directores
de orquestra: conscientes de que ellos no pueden tocar todos los intrumentos y que necesitan
de los mejores solistas e interprétes para que la sinfonia(la pelicula) esté perfectamente armo-
nizaday todo funcione a un buen ritmo, a una buena cadencia.

(...)El director deberia de ser una persona comunicativa y capaz de transmitir todas sus inqui-
etudes para poder tirar la pelicula hacia delante. Una pelicula es un medio de comunicacion.
Una manera de enviar un mensaje de explicar una historia, un concepto, unaidea.

(...)Hoy en dia, si hablamos de cine digital, el director de fotografia esta mas presionado que
nunca por lo que hablamos: todo el mundo comenta el plano.

(...)Hay veces que los directores quieren imponer algo y la otra es que esa imposicion se pueda
hacer o que sean capaces de entender lo que les dice un director de fotografia para resolver un
problema técnico y poder tirar a delante sin un cambio sustancial.

En la puesta en escena, los directores de fotografia pueden tener mas o menos peso, insisto,
dependiendo del director.

3. Segun tu opinion,;Cémo crees que deberia ser larelacion entre la direccion de fotografiay la direccion
de arte? ;Y vestuario? ;Y maquillaje y peluqueria?

Es fundamental. Es quizas, en mi caso, dependiendo del director, suelo tener una relacion mas
directa con estos departamentos porque al final yo voy a iluminar cosas, personas, espacios. Y
voy a intentar que con la luz generar un ambiente, una atmosfera enlas que yo voy a meter a los
actores. Vaa ser el envoltorio. Y creo yo que tiene que ser un ambiente que ayude a los actores
ameterse en el papel.

(...) Sino hay una buena fluidez de la informacion sobre materiales, texturas, telas, como sera
el maquillaje, todo lo que hay dentro del set y que por tanto es susceptible de ser fotografiado
yo lo voy a hacer brillar.

4. ;Qué es para ti el estilo cinematografico?

Buff. Esta es una pregunta un poco ambigua. El estilo cinematografico son muchas cosas. To-
dos tenemos un gusto: yo me siento mas comodo con un cierto género, o una cierta luz. Yo soy
un enfermo del cine, me gusta todo. Menos mal que he nacido en una época en la que me he
podido desarrollar profesionalmente porque si no me podria haber dado un patatus.

(...) Sl lo tuviera que definir brevemente para mi seria una firma, un sello. Si hablamos de di-
rectores de fotografia Emmanuel Lubezki tiene una firma, un estilo que es muy perceptible, se
nota enseguida quién esta detras de la camara.

(...) Deakins, en lugar de una firma, diriamos que tiene una marca de agua. Tiene firma pero no
la noto. Es perceptible pero no la veo, no canta.
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5. En mi marco teérico me centro en un apartado en los afos que van de los 80 hasta los 2000. A nivel
tecnoldgico y para la direccidn de foto en general... ;Qué crees que fue lo que marcd esa épocay que ha
heredado a dia de hoy el oficio de esos afos?

En los 80 hubo en cierta manera una revolucion a la hora de hacer cine. Aparecieron las video
asistencias: pequenas camaras conectadas al prisma del visor para que el director viera el pla-
no mientras se rueda. Eso hizo que el cine empezara a cambiar.

(...)Enlos 80 se pudo detectar que los directores ya no venian de oficio. Venian desde la tele-
vision, de las series, de los videoclips. Si tuviera que destacar algo fue como la televisiony la
publicidad se trasladé hasta cierto punto al mundo del cine.

6. ;Crees que hubo un cambio a la hora de tratar la luz a partir de los 80?

Siempre entre comillas, se podria decir que el cine es mas directo y mas naturalista. Antes las
luces solian ser muy efectistas, muy poco realistas. Aunque estaban bien integradas, y el es-
pectador las aceptaba, hoy en dia es menos perceptible. Tendemos a un trabajo mas invisible.
Eso hace que las peliculas en cuanto a looks o ambientes, busquen esa obsesion por que el
espectador viaje dentro de la pelicula y se meta dentro de la pantalla, es méas sencillo si lo que
ve (la luz) son naturales y mas reales.

7. Con relacion al color, ;Cuales son las decisiones que tiene que tomar un director de fotografia antes,
durante y después de rodar?

Cuando hablamos de color las decisiones que uno toma siempre se centran en tres aspecos de
color (podria englobar a un cuarto). Hablamos del tono (colores concretos, longitud de onda),
croma (saturacién)y valor (brillo).

La temperatura de color de las fuentes de luz seria el cuarto aspecto. Cuando uno lo estudia se
da cuenta de la importancia que tiene. No es lo mismo iluminarcon una lampara fria un objeto
amarillo, que iluminar con una lampara célida unobjeto amarillo.

8. ;0ué ha aportado Roger Deakins a la direccion de fotografia? (pueden ser aspectos abstractos, con-
ceptuales, técnicos...)

Silo tuviera que definir en pocas palabras yo diria honestidad y sencillez. Solo hay que ver como
habla. Huye de la artificiosidad y es un tipo de una sencillez humanay que eso se traslada a su
manera de ver laluz que es espectacular. Envidiable en todos los aspectos. Lo que ha aportado
es el explotar o intentar explotar los ambientes naturalistas dentro de la historia que estéa expli-
cando. Sives Sicario, vives ese viaje ala frontera con México. O si ves Prisioneros ese ambiente
frio, decadente, lluvioso...En cualquier caso, ruede lo que ruede siempre intenta acercarse
desde el documental. Desde esa mirada rapiday natural. Todo el mundo ve pero no todos saben
mirar y el tiene una mirada Unica.

9. ;Crees que Roger Deakins ha estado influenciado por otros directores de fotografia? ;Es heredero de
alguna de las innovaciones técnicas de las décadas que van de los 80 a los 00?

No tengo ni idea. En cuestiones de investigacion no tengo ni idea. Supongo que si. Sé que el
documental le influencié mucho.

10.;Qué aspectos técnicos concretos caracterizan a Roger Deakins?

Directamente diria 3, son muchos realmente. En primer lugar, el uso de las muselinas (uno de
sus sellos). En cualquier making of se podria ver esta tela que la utiliza para rebotar luz o filtrar-
la. En segundo lugar, los aros de luz. Pueden ser pequenos o muy grandes. Esto es algo muy
caracteristico de su manera de iluminar. Tiene sentido, independientemente de que sea aritfi-
cial, tendria un acercamiento al comportamiento fisico del sol. Evidentemente no es lo mismo
pero tendria cierta I6gica. Finalmente, seria el uso de marca modelo y focal concreta: Master
Prime de 32mm. Seguramente tiene que ver con la mirada del documental.

11.¢Dirias que Roger Deakins tiene un estilo propio?

Siy no. Tiene un estilo que se e y no se ve. Es una paradoja estilistica.

(...)Es untipo que adecua muy bien su luz. Tiene un estilo, una manera de mirar, pero dado que
siempre la supedita al guién y a la mirada del director al final siempre queda perfectamente
armonizada en la pelicula que rueda.
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PREGUNTAS ANALISIS FiLMICO: Pol Turrents

¢Como crees que se han realizado estas secuencias a nivel técnico?

En el caso de Revolutionary Road, Deakins usa masivamente los plano contraplano y la teoria
de la luz fuera de eje. Utilizando los ejes de mirada para situar la luz al otro lado de la linea. Esa
técnica la usaba mucho Conrad Hall, que fue el gran impulsor de este tipo de fotografia en el
siglo XX y del que Deakins bebe muchisimo.

En el caso del primer ejemplo de Blade Runner 2049, con Gosling sentado frente a una ventana,
parece una clara influencia de una secuencia parecida de Conrad Hall en Peggy Sue got mar-
ried: https://www.youtube.com/watch?v=v0u7TrVH7(a partir de 1:00)

En el segundo ejemplo deBlade Runner 2049 (donde todo es naranja) es bastante probable que
haya una combinacién de luces de por si naranjas, temperatura de color y postproduccion. Para
las grandes superficies Deakins suele usar luz suave tipo spacelight, conlo que es probable que
sea mas de post que de luz.

En el crepusculo de Sicario, yo creo que hay una sustitucion de cielos digital. Lo ha hecho ante-
riormente en otros films... Por otro lado, la idea de las siluetas en el desierto aduce (creo yo) a
recrear lo que pasa realmente cuando estéas en esas situaciones, y enfatiza luego el uso de las
camaras de visién nocturna durante el film.

Encuanto alaescenade los tuneles, conlaluz de las lamparas colgadas es mas que suficiente.
Yo tengo una escenarodada muy pareciday ese ambiente es con luces practicas, sin necesidad
de anadir nada mas que pequenos refuerzos led muy suavizados para las caras.

En el caso de No country for old men, hay una planificacion de rodaje basada en horas de luz
en exteriores (aunque creo recordar que hay un amanecer con cielos sustituidos digitalmente)
y los interiores, estan hechos con luz suave justificadas por practicals, y manteniendo tanto
como se puede laluz fuera de eje, presente en la mayoria de sus films.

La aproximacion de The man who wasn't there es totalmente diferente, ya que bebe directa-
mente del cine negro clasico (se asoma por ahi el trabajo de James Wong en Sunset boulevard o
algun film de Bogart...). Usaluz dura, con el juego de sombras tradicional del Hollywood clasico,
con cosas irreales como luz viniendo Unicamente de abajo o esas sombras de arbol loquisimas
sobre su cara, que evocan un tiempo muy concreto del cine.

1917 es una pelicula construida alrededor de Deakins. Por eso practicamente no hay actores
famosos. La pelicula se rodo en horas de luz concretas y el rodaje estaba parado hasta que a
Deakins le gustaba la luz. Eso cuando tienes actores famosos no puedes hacerlo por cuestio-
nes de agenda. El rodaje es todo practicamente con luz natural y pocos apoyos (si la luz del sol
es perfecta, no hace falta afiadir mucho), y si te fijas, los famosos (Cumberbatch y Firth) estan
metidos en un zulo con luz artificial, para no depender nunca de la luz del sol.

1917 es una pelicula con muchisimaintervencion digital, la huida tras la caida de las bengalas, es
una noche americana hecha en postproduccion con intervencion en cielo y sombras y proba-
blemente en los interiores borraron los focos que habian colgados directamente.
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¢Por qué crees que Deakins ha tomado esas decisiones?

Deakins en general le gusta la aproximacion visual de una procedencia unica de luz, es comun
practicamente en todos sus films(The man who wasn't there es otro mundo)y parte de una es-
tética naturalista que ademas hace que la luz intente venir siempre de sitios justificados (ven-
tanas o lamparas en plano), al igual que hacian algunos de sus referentes como Almendros o
Conrad hall.

¢Ves maneras de trabajar parecidas o elementos que se repitan en mas de una pelicula? (Ejemplo: luces
practicables)
Constantemente usa la misma direccion de luz fuera de eje, suavizaday a la altura de los ojos.

¢Como la luz ayuda a contar la historia en estas escenas?

Deakins intenta modular su tendencia visual a la narrativa, lo que lleva a que no le importe que
de golpe algo sean totalmente siluetas o directamente no se vea nada, sino que se intuya. Jue-
ga al limite siempre que el guién lo permite, pero cuando tiene que hacer algo obvio visual-
mente no se corta, como enBlade Runner 2049.

¢Alguna cosa que te llame la atencién y quieras destacar?

En general parece que no, pero su luz visualmente viene a menudo del mismo sitio, y cambia
mas bien el color y el contraste de la misma simplemente. Evidentemente su trabajo actual-
mente es de los mas consistentes y es uno de los mejores dires de foto a nivel mundial ahora
mismo.
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