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RESUMEN: Esta propuesta de TFG indaga en las posibilidades de la improvisacion,
tanto actoral como técnica, para la puesta en marcha de un mediometraje
de ficcion. Una pieza que huye de los estindares de la produccién
cinematogréfica y que apuesta por la libertad expresiva. La obra objeto
de estudio se apoya en un trabajo de investigacion previo que la
contextualiza y aborda aquellos aspectos que avalan otras formas de
hacer cine. La realizaciéon y el montaje son los elementos clave en la
construccidon narrativa, obteniendo como resultado una obra que
experimenta y pone en relieve un modelo capaz de ser resolutivo y que

supera los desafios de una produccion de bajo coste.

ABSTRACT:  This TFG proposal explores the possibilities of improvisation, both
acting and technical, in the implementation of a fiction medium-length
film. A piece that flees from the standards of the film industry in its
process of creation and it encourages commitment to expressive freedom.
The object of study is supported by a research work that contextualizes
and addresses the aspects that support other forms of filmmaking. The
filming and editing are key elements in the narrative construction,
resulting in a work that experiments and highlights a model capable of

solving and overcoming the challenges of a low-cost production.
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1. Introduccion

El presente trabajo se basa en el proceso de elaboracion de una pelicula de ficcion titulada
Airam (Joan Chapuli y Lex V. Davies, 2018), que se aleja de los mecanismos
estandarizados de la produccion audiovisual. A lo largo de esta memoria, se pormenoriza
el desarrollo de la pieza centrandonos en dos aspectos fundamentales: la realizacion y el

montaje.

Para ello, dividiremos la propuesta en dos partes de naturaleza diferente pero concebidas
como una unidad comun, fruto de la libertad artistica acorde a la filosofia del proyecto.
En primer lugar, se pondré en valor el cardcter experimental de la realizacion audiovisual,
asomandonos a la manera de concebir el cine de movimientos cinematograficos modernos
del siglo XX, surgidos como ruptura de los canones que encorsetaban a los cineastas en

el sector y que abogaban por un cine mas humilde, mas personal y mas libre.

Por otro lado, se profundizara en las nuevas lineas narrativas obtenidas en el montaje, un
proceso que supone la “principal herramienta de construccion del discurso audiovisual y
de generaciéon de estimulos emocionales en el espectador” (Morales, 2013: 21).
Indagaremos en su desarrollo con el fin de transmitir el trasfondo de los personajes a
través del empleo de técnicas menos naturalistas y espontdneas, explorando las

posibilidades digitales a favor del discurso cinematografico.

La narrativa siempre ha tenido un peso primordial a la hora de hacer cine y ha sido una
de las grandes responsabilidades de los realizadores. En sus inicios, el cine acogid el
repertorio de convenciones teatrales para comunicar. Pero cineastas como Mélies, Porter
o Griffith, detectaron las posibilidades del montaje para conseguir finalidades
comunicativas especificas y se empezd a “poner el montaje al servicio del discurso [...]

como instrumento de captura de la atencion del espectador” (Morales, 2013: 35).

Afrontar un proyecto austero en recursos técnicos y humanos, que no cuenta con un rodaje
al uso y donde la improvisacion irrumpe en todas las fases del proceso, hace que debamos
prestar una especial atencion a cada uno de los elementos que componen el lenguaje

cinematografico.

Para ello, es indispensable aprovechar todo el aprendizaje adquirido a lo largo de los
cuatro afios del grado de Comunicacion Audiovisual, no sélo para ponerlo en practica,

sino para darle una vuelta de tuerca, alterar los procesos naturales de la produccion



audiovisual y conocer si la metodologia planteada es capaz de alcanzar nuestros

propositos.

1.1. Objetivos
Los objetivos de este proyecto se establecen en los siguientes puntos:

- Realizar y montar un mediometraje a través de la improvisacion, poniendo énfasis
en las habilidades artisticas del reparto, sin una preparacion previa de los aspectos

técnicos.

- Comprobar la funcionalidad de la improvisacion en la produccion de una obra de
base experimental, traduciendo en imagenes un guion sin dialogos, susceptible a

cambios pertinentes segin las necesidades del rodaje.

- Analizar las ventajas e inconvenientes de un rodaje caracterizado por los master

shot.

- Afrontar la produccién audiovisual low-cost sin un equipo técnico especializado
y adquirir mayor desenvoltura a la hora de trabajar en més de un area de manera

profesional.

- Profundizar en la naturaleza de los personajes; construir diferentes
personalidades, conseguir plasmar la tension y la inestabilidad que desprenden a

través de la imagen y el sonido.
- Elaborar una narrativa a partir del montaje que mantenga la esencia del guion.

- Visibilizar tematicas mas propias del cine de autor como la sexualidad, la
escoptofilia o voyerismo, los miedos, los trastornos mentales, las relaciones
humanas, la invasion de la privacidad o la soledad, mediante una hipérbole que
pone de manifiesto el desequilibrio emocional de las personas como reflejo de

nuestra sociedad actual.

- Construir un cine ficcional narrativo que posibilite una experiencia cognitivo-
emocional al espectador e invite a la reflexion sobre los temas y los conflictos que

se plantean.



1.2. Hipotesis

“La creatividad es el motor que ha hecho avanzar el mundo del cine” (Mark Cousins,
2005). Airam parte de esta idea con el fin de elaborar una pieza intimista basada en la
creatividad de sus autores y generar experiencias emocionales al espectador. Se propone
una obra de libre expresion, sin prefijar finalidades funcionales y asi adecuar el material

narrativo para su expresividad (Gonzalez, 2002: 19).

Bajo la premisa de que la produccion audiovisual se puede llevar a cabo desde diversos
planteamientos, Airam apuesta no sélo por hacer hincapié en la improvisacion actoral,
algo comun en el ambito teatral, sino también en la impremeditacion de la técnica
audiovisual. Una propuesta arriesgada que permite un tratamiento de los aspectos que

forman la pieza con el menor niimero de artificios posible.

De esta manera, comprobaremos si nuestra hipotesis de confeccionar una ficcion narrativa
mediante la improvisacion como pilar fundamental de la enunciacion, supone un flujo de

trabajo apto y coherente a las necesidades de las producciones cinematograficas.

2. Estado de la cuestion

Escapar de las estrictas convenciones de la narrativa clasica a favor de la libertad artistica
es una concepcion propia del cine moderno, un cine que “existe gracias a las formas de
experimentacion de directores con una perspectiva individual”, quienes ofrecen una
vision personal de las posibilidades expresivas derivadas de su propio idiolecto

cinematografico (Zavala, 2005).

Sin embargo, este concepto de experimentacion no implica que estemos ante una pieza
experimental. Como apunta German Castellon (2016) “la sola aplicaciéon de un

experimento no define el trabajo audiovisual como cine experimental”.

Son muchos movimientos los que, a lo largo de la historia, han surgido para reconfigurar
la manera de ver y mostrar el mundo a través del cine. La Nouvelle Vague, el Free
Cinema, el Neorrealismo Italiano o Dogma 95 adaptaban las formas visuales y narrativas
de la época para alejarlos de los férreos railes del cine comercial a favor de la libertad de

sus impulsores.



El cine experimental o el videoarte han dado continuidad a estas corrientes con nuevas
formas de entender el lenguaje audiovisual. Andy Warhol tenia como premisa imperante
“la destruccion de la sintaxis y el argumento cinematografico convencionales” (Garrido,
2007:98), Fellini recurria a referencias plasticas barrocas como medio de expresion
visual, Jean Luc Godard filmé directamente sobre la pantalla de un televisor en Numéro
deux (1975), y asi con un sinfin de autores que han dejado huella gracias a su afan de

reflejar su particular forma de ver el mundo.

Esos modos de sentir el cine escapan a la l6gica del simple beneficio en la que se inscribe
el cine de masas. El investigador Horacio Mufioz (2017) declara que los intereses
econdémicos metieron al cine dentro de los rigidos marcos del clasicismo, e hicieron que
se convirtieran en la norma de trabajo para las industrias cinematograficas. El realizador
Noél Burch bautiza esta serie de convenciones como “Modos de representacion
institucional (MRI)”, que codifican el lenguaje cinematografico para ofrecer una
“coherencia interna, causalidad lineal, realismo psicolégico y continuidad espacial y

temporal” en el mundo ficcional creado (citado en Finol, 2016).

Airam se mueve, por tanto, dentro de un cine de corte independiente, con un tratamiento
libre de su estructura discursiva donde no existe una preocupacion por esclarecer los
acontecimientos que se desarrollan. El cine moderno o independiente cuenta historias
“con técnicas que contrastan con las del cine clasico” (Mufioz, 2017). Mas alla de las
caracteristicas estéticas, este enfoque permite dotar de mayor control creativo y forjar un

sello propio sin ningun tipo de imposicion.

Europa es el continente mas sensibilizado en este terreno porque concibe el cine bajo un
rendimiento cultural y social. Sin embargo, el término cine independiente se explota como
género por las distribuidoras norteamericanas, por lo que “calificar una pelicula como
independiente se ha transformando en una estrategia de mercado” (Olaskoaga, 2015: 13).
El motivo es que estas producciones han ganado popularidad gracias a las nuevas
plataformas digitales, el VOD! o algunos festivales® que se convierten en un escaparate

notorio de nuevos talentos para nutrir el mercado cinematografico.

' Video on demand (video bajo demanda).
2 Sundance o Tribeca son algunos de los mas populares. En Espafia, destaca el Festival de Gijon.



El caso espafiol es diferente. Segun Paula Arantzazu (2017), redactora de Cinemania, el
cine independiente espaiol cada vez viaja mas por certdmenes internacionales, pero
apenas es apreciado a nivel nacional. Un estudio de CINESA coloca al cine de autor como
el penultimo género preferido por los espectadores espafioles con un 6%, detras de la
ciencia ficcion (19%), el de accion (16%), el policiaco (16%) y el roméntico (7%). Los

documentales se quedan a la cola con un 1% (Garcia, 2017).

No es de extrafiar, por tanto, que estas producciones se muevan a través de canales de
distribucion alternativos como los festivales, que gozan de gran aceptacion por un publico
culturalmente mas selecto que les atribuye un mayor grado de estilo e intelectualidad.
Actualmente, plataformas online como Filmin o iniciativas como el Circuito de Cine
Independiente® permiten que peliculas que no tienen distribucion en salas puedan llegar

a mas gente.

Karen Schwartzmann, del Independent Feature Project, sostiene que este cine
“representa sectores sociales ausentes de la produccion estandar” (citado en Peralta,
2013). Airam centra sus esfuerzos en hacer una critica social a través de tematicas como
el voyerismo, reflejado en obras como Blue Velvet (David Lynch, 1986) o Psicosis
(Alfred Hitchcock, 1971); la soledad, presentada poéticamente en 4 Ghost story (David
Lowery, 2017) o Melancholia (Lars von Trier, 2011); la sexualidad, que acttia como hilo
conductor en Lady Macbeth (William Oldroyd, 2016); la homosexualidad, tratada en
obras premiadas como Brokeback Mountain (Ang Lee, 2005), o la identidad sexual,

plasmada en titulos sobresalientes como Boys Don't Cry (Kimberly Peirce, 1999).

Realizadores de renombre como Woody Allen, Steven Soderbergh o los hermanos Coen,
comenzaron su carrera cinematografica con producciones independientes (Olaskoaga,
2015:12), siguiendo la estela de precursores como Marcel L’Herbier, Samuel Fuller,
Orson Welles o John Cassavetes, que se arriesgaron por reflejar tabues de la época a

través de la experimentacion formal y narrativa.

3 Circuito que proyecta peliculas en centros culturales. Es el caso de Cineteca Madrid, la Tabakalera de San
Sebastian, el MUSAC o la Filmoteca de Culturarts IVAC de Valencia.



Cassavetes, ademas, recurria a la improvisacion como una técnica vivencial “partiendo
de la base que marcé el pensamiento de Stanislavski*: observar mas alla de lo visible,
introducirse en la vida y transformarla en imagenes escénicas, para asi lograr la cercania
con el espectador” (Contreras, 2009: 68). Para ¢él, “la improvisacion [...] es la

consecuencia de un estado, de un sentimiento, de una sensacioén” (Contreras, 2009: 69).

En este aspecto, Jean Rouch fue uno de los cineastas que mejor comprendid la funcion
del azar y de lo aleatorio. El cineasta realizaba filmes sin guion, improvisando a la hora
de elegir los encuadres, los movimientos de cdmara o las relaciones entre las imagenes.
Practicaba un “estilo cambiante y experimental”, sin ser esclavo de la objetividad de los
hechos (Bouhaben, 2014). En obras como Moi, un noir (1959), todo se decidia sobre la
marcha junto con los personajes que en su mayoria se interpretaban a si mismos. Para
Rouch, el cine era un “acto de libertad que tergiversa la logica de la ciencia y la hace

devenir viaje discontinuo y metamorfosis del sentido” (Bouhaben, 2014).

Airam absorbe esta filosofia para hacer una pieza sin prejuicios ni ataduras, con una
estética libre, protagonizada por actores no profesionales, con un uso de camara en mano
y localizaciones reales®. Sin embargo, Olaskoaga declara que determinar si una pelicula
es independiente o no por su estética, es imposible, ya que existe un abanico infinito de
estilos, formatos y lenguajes. Algunos titulos que han marcado estilo dentro de este
movimiento en los ultimos veinte afios son Reservoir Dogs (Quentin Tarantino, 1992),
Donnie Darko (Richard Kelly, 2001), Mulholland Drive (David Lynch, 2001) o Eternal
sunshine of the spotless mind (Michel Gondry, 2004), peliculas con caracteristicas

tematicas, estéticas y formales totalmente diversas.

Otra de las claves de Airam es la ausencia de didlogos en toda la pieza. No al estilo de
peliculas como The Artist (Michel Hazanavicius, 2011) o Blancanieves (Pablo Berger,
2012), donde se homenajea al cine mudo, sino introduciendo el silencio como un
elemento mas con significado dentro de la historia, como en 2001, Una odisea en el
espacio (Stanley Kubrick, 1968), El gran silencio, (Philip Groning, 2005), 4 ghost story,
(David Lowery, 2017), A quiet place (John Krasinski, 2018) o el premiado cortometraje
More (Mark Osborne, 1999).

4 El modelo de Constantin Stanislavski se opone a la actuacion narcisista dirigida hacia el espectador que
so6lo busca aplausos. Propone un modelo de actor honesto consigo mismo y con su arte, elevandole a la
categoria de creador (Kreig, 2013)

5 Caracteristicas del Cinema Verité.
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Por ultimo, no podemos olvidar que Airam pertenece al género dramatico desde la
perspectiva de la tragedia clasica®, que busca despertar las emociones de los espectadores
a través de personajes que, movidos por sus conflictos internos y pasiones exacerbadas,
“pueden llegar a no ser duenos de sus destinos, hasta el extremo de provocar un desenlace
tragico” (Gonzalez, 2002: 74). Grandes dramas como Lo que el viento se llevo (Victor
Fleming, 1939), Casablanca (Michael Curtiz, 1942), La lista de Schindler (Steven
Spielberg, 1993) o El pianista (Roman Polanksky, 2002) han marcado un género que hoy

en dia sigue en auge.

3. Metodologia

El estudio bibliogréfico sobre las diferentes areas relacionadas con el audiovisual supone
el punto de partida de este proyecto. Los diversos planteamientos por parte de
profesionales del sector nos permiten avalar la manera en la que se concibe la pieza
cinematografica, fruto también de la propia pregnancia de imagenes consumidas como
espectadores y de la propia experiencia adquirida profesionalmente. Ademas, se procede
al visionado de la filmografia que aparece a lo largo de la memoria, actuando como

referencia tematica, estética y formal en su configuracion.

En segundo lugar, el peso de esta propuesta recae en la creacion de una pieza audiovisual
de género dramatico, que engloba y fusiona elementos de improvisacion actoral

transformados en una narracion cinematografica.

A continuacion, establecemos las fases del método seguido en la elaboracion de la obra
objeto de estudio (Fig.1), indicando los aspectos esenciales que se expondran tanto en los

anexos facilitados como en los resultados de la ejecucion del proyecto.

¢ Los dramaturgos griegos Esquilo, Sofocles y Euripides ponian en relieve los temas mas sensibles de su
época, con acontecimientos que giraban en torno al destino dramatico de los protagonistas.
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GUION
PERSONAJES
PREPRODUCCION LOCALIZACION
DESGLOSE
PLAN DE RODAJE

CINEMATOGRAFIA

PRODUCCION ILUMINACION
NARRATIVA
POSPRODUCCION MONTAJE

MEZCLA DE SONIDO

Figura 1. Esquema de las fases del proceso de creacion de Airam (2018). Fuente: elaboracion propia

3.1. Preproduccion

Para poner en marcha el proyecto segin los objetivos planteados, hay ciertos aspectos
que requieren de un trabajo previo detallado para coordinar en tiempo y forma las

diferentes etapas de la produccion.

En la primera fase abordamos la elaboracion del guion, basandonos en la distincion que
establece Michael Rabiger entre pelicula teatral (que se desarrolla a través de los didlogos)
y pelicula cinematica. Esta tltima estipula que el didlogo y el lenguaje no son la principal
motivacion de los personajes, sino que sus unidades dramaticas se construyen a través del

montaje de diversas secuencias que hacen que el personaje avance (Rabiger, 2009).

Bajo esta premisa, Lex V. Davies, uno de los responsables de la escuela E/ Comodin,
Estudio de actores, elabora un guion enfocado a contar sentimientos a través de la
comunicacion no verbal, sin didlogos, donde las miradas y la gestualidad se convierten
en los principales protagonistas (Anexo I. Guion). Se compone una metéafora sobre los
excesos del ser humano alrededor de sus relaciones con los demads y la propia concepcion
de uno mismo. Como apunta Pedro Barbosa, la metafora participa en el ambito

narratologico de la ficcion ayudando a la construccion del discurso (2011: 139).
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El reparto se establece con actores no profesionales seglin el perfil del alumnado de E/
Comodin, como parte del proceso practico educativo en la construccion de personajes

cinematograficos (Anexo II. Personajes).

En lo que respecta a la localizacion, se elige un espacio real, una casa donde cada estancia
represente a los personajes. La idea es mostrar un lugar familiar que pase desapercibido
como espacio, pero que cobre un papel fundamental en la narracion. Crearemos, de este
modo, una atmdsfera introspectiva capaz de implicar al espectador, un espejo en el que

vernos reflejados y reflexionar sobre nosotros mismos (Anexo III. Localizacion).

Posteriormente, pasamos al desglose de necesidades (Anexo IV. Desglose) y elaboramos
una planificacion segun los recursos humanos y técnicos disponibles (Anexo V. Equipo).
Se prioriza la disponibilidad de los actores para la elaboracion del plan de rodaje entre

noviembre de 2017 y abril de 2018 (Anexo VI. Plan de rodaje).

El resto de cuestiones propias de la preproduccion, como el guion técnico o el esquema

de iluminacion, se conciben en el propio set de rodaje al ritmo de la filmacion.

3.2. Produccion

La direccion de actores no es la tnica responsable de sacar el potencial a los personajes,
sino que todos y cada uno de los elementos involucrados en una pelicula son esenciales
para lograrlo. Esto se consigue con un trabajo de interiorizacion del guion por encima de
su desglose, que permite concebir la esencia de cada uno de los personajes rompiendo el
mecanismo rigido de relacion de causa y efecto entre ellos. A partir de ahi, se define la

técnica para potenciar los elementos que se les atribuyen.

Durante el rodaje, nos centramos en la cinematografia y la iluminacién como aspectos
clave. Billy Williams indica que “dependiendo de la forma en la que se combinen la
posicion de la camara, el objetivo, la direccion de la luz y la colocacion de los actores, es
posible conseguir que el publico perciba y sienta cosas distintas” (citado en Cortés, 2012:

72).

La filmacion se ejecuta bajo la técnica master shot, una forma de registrar la escena de
principio a fin. La toma maestra proporciona una maxima flexibilidad y no implica un

plano secuencia que deba mantenerse sin cortes en el metraje final. Cada toma se efectta
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desde diferentes perspectivas y encuadres manteniendo los ejes de accion, la regla de la

proporcionalidad y la de los 30°, para facilitar la articulacion de planos en el montaje.

Establecemos la cdmara en mano como préctica principal, estilo que se populariza con la
llegada de formatos pequefios como 16mm, 8mm o super§, y que marca también un estilo
visual en vanguardias ya mencionadas como el Cinema Verité. Ademaés, es una férmula
ligada a la improvisacion como método de captura de lo visible-imprevisible, considerada
como caracteristica verfoviana del cine-ojo: “la eliminacién del tripode en la filmacion y
la fluidez y libertad en los movimientos de camara” producen imagenes imperfectas,

inestables y maravillosas (Bouhaben, 2014).

También se establece el uso de planos cortos como recurso expresivo dominante. El
tamafio del elemento mostrado serd proporcional a la importancia que cobre en pantalla
y, en este caso, las expresiones son los principales elementos a destacar. Para ello,
estudiamos la eficacia de estos planos en personajes femeninos como el de Natalie
Portman en Black Swan (Darren Aronofsky, 2010), cuya evolucion no solo se ve a través
de su puesta en escena, sino en una imagen que nos adentra en su mente desconcertada y

que nos permite empatizar con su agonia.

Asimismo, Mother! (Darren Aronofsky, 2017) nos ofrece una vision claustrofébica de las
emociones de Jennifer Lawrence, con una composicion visual que nos sumerge en un

mundo que no deja clara la frontera entre lo que es real y lo que no lo es.

Figura 2. Fotograma Mother! (Darren Aronofsky, 2017). Fuente: www.awardsdaily.com
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En linea con lo anterior, también se coge como referencia el tratamiento de personajes
televisivos contemporaneos como Carrie Mathison en Homeland (Howard Gordon y Alex
Gansa, 2011). El uso de planos cortos filmados camara en mano hace que su bipolaridad
no so6lo se nos muestre a través de las acciones de un personaje enfermo y obsesivo,
magistralmente interpretado por Claire Danes, sino por el tratamiento del espacio y sus
atmosferas opresivas a través de la técnica utilizada. El escritor Marcos Ordoéfiez, hace un
paralelismo entre esta ficcion con clasicos de Alan J. Pakula (E! ultimo testigo, 1974) o
Sydney Pollack (Los tres dias del Condor, 1975) por “la tension continua de unos

personajes que estan siempre al borde del abismo” (Ordofiez, 2014).

Figura 3. Fotograma Homeland (Howard Gordon y Alex Gansa, 2011). Fuente: www.sho.com/homeland

3.3. Posproduccion

Para finalizar, se articula la narrativa de Airam a través del montaje. Un planteamiento
semejante al estilo de Quentin Tarantino, quien concibe la narrativa de sus peliculas “en
el montaje, y no en la estructura de dichos filmes” (Cilia, 2015). Airam adquiere una
nueva dimension con las combinaciones del montaje, que proporcionan al filme un nuevo

sentido y un ritmo que no tenian con el planteamiento lineal inicial.

El proceso se lleva a cabo desde dos niveles: uno en relacion a la conexion fisica entre
planos y otro en busca de una proyeccion psicoldgica de la imagen. En cuanto al sonido,

se divide en cuatro pasos: el montaje del sonido directo, la inclusion de wildtracks (tanto
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propios como de bibliotecas Creative Commons), la composicion de efectos foley y
cinematic sounds, y la banda sonora. Esta tltima cuenta con dos producciones musicales
compuestas expresamente para la pelicula, a cargo de Manolo Sierra (What I am waiting

for, 2018) y Alberto Gattoni (Déjame pasar, 2018).

4. Resultados

A continuacion, se expone el proceso de realizacion de Airam del que se desprenden los

resultados.

4.1. Rodaje

El cineasta Tony Richardson afirma que hay dos tipos de cineastas: los que lo conciben
todo en el papel, y quienes no saben lo que van a hacer hasta que llegan al estudio (citado
en Marner, 1976:72). Airam construye su guion técnico en el propio set de rodaje,
buscando un mayor dinamismo en la movilidad de los actores y en el capricho de sus
formas. Un hecho que, seglin asegura Karel Reisz, no permite la precision en los efectos

dramaéticos como lo hace un rodaje planificado previamente (1990:47).

No obstante, Airam sustituye las restricciones propias de la planificacion por un rodaje
sin limitaciones espaciales ni temporales, donde la acciéon no va supeditada a ningin
encuadre establecido previamente. Se prioriza la autonomia del reparto sin que las
cuestiones técnicas condicionaran ningun aspecto, para favorecer una inmersion absoluta

y motivar que los sentimientos broten de la forma mas natural posible.

Se puede decir, por tanto, que se huye del “guion de hierro” (término acunado por
Pudovkin, que establece una planificacion exhaustiva y detallada antes de rodar) a favor
de un “guion emocional” (citado en Elbert, 1985:22). El texto se comporta mas como una
escaleta que organiza las acciones que como un guion literario al uso. Establece la base
para configurar el trasfondo de los personajes y permite ser flexibles en todo momento,
adaptando las escenas segun las atribuciones personales del reparto y de la propia

dinamica de la filmacion.

Las peculiaridades de este rodaje se convierten en nuevas oportunidades para plasmar los
estados psicologicos con franqueza, un auténtico desafio en la astucia y sensibilidad del

realizador para dotar de significado cada fotograma y dirigir la mirada del espectador.
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Ademas, las tematicas se aprecian inherentes a los personajes como contexto para dar
forma a atmosferas mas complejas, permitiendo a los espectadores tener “procesos de
identificacion dramatica” a través de sentimientos que les condicionan (Gonzélez, 2002:

11-16).

Como apuntabamos anteriormente, el rodaje se confecciona a través del registro de tomas
maestras. Terence St. John Marner las define en Como dirigir cine’ como fragmentos de
accion que son completos en si mismos, compuestas por varias tomas distintas que una
vez montadas, unen y mejoran la accion (1976: 72). La ventaja de trabajar a partir de esta

técnica reside en que se asumen aquellas nuevas facetas que se descubren en el set.

El cineasta Brandon Cole apunta que el montador debe participar en la toma maestra para
que pueda alcanzar la vision de cual serd el tipo de montaje posterior (citado en Marner,
1976: 73). Karel Reisz (1990) va mas all4 alegando que debe ser condicion esencial que
una sola mente conciba y coordine la narracion en términos fundamentalmente visuales,
tanto en la direccion como en el montaje. En Airam, contamos con la ventaja de que la
realizacion y el montaje corren a cargo de la misma persona, por lo que el nimero de
tomas rodadas de cada escena varia no solo por las interpretaciones, sino por su capacidad

de obtener una variedad de puntos de vista que garantice el ritmo visual en el montaje.

4.1.1. Cinematografia

La filmacion se articula principalmente camara en mano, en una especie de coreografia
no negociada con los actores. La cdmara obtiene un papel activo en la narracion de manera
que no se limita a registrar la imagen o a describir ambientes, sino que se dedica a hablar
activamente de los personajes. Como afirma Orson Welles “los movimientos de camara

son formas de decir” (citado en Gonzalez, 2002: 11).

De esta forma, Airam consigue generar “quiebres en relacion con el cine clasico”, dejando
de lado los didlogos explicitos para esforzarse en mostrar sentimientos a través de una
camara no invasiva (Barbarossa, 2015: 65). Este modo de filmar permite describir la
intensidad, la fuerza y la intimidad de una imagen que busca la autenticidad en todo
momento. “Si un elemento es inverosimil, existe por parte del espectador un fuerte

handicap para admitir como creible toda la obra” (Gonzalez, 2002: 23). Paco Leon, por

7 Cémo dirigir cine es un libro que recopila las experiencias de directores sobre la direccion
cinematografica.
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ejemplo, saca todo el partido a los protagonistas de Carmina y revienta (2012) y Carmina

y amén (2015), con un estilo de filmacidon en permanente movimiento.

Por su parte, Alejandro Gonzélez Ifarritu ha sabido manifestar, en obras como Amores
perros (2000) o 21 gramos (2003), “un corpus estético propio y singular” a través de una
camara omnipresente que registra la realidad con todas sus emociones, incidiendo en las

vidas an6énimas y atormentadas que retrata (Morales, 2015).

Figura 4. Fotograma 2/ gramos (Ifarritu, 2003). Fuente: www.5septiembre.cu

De igual manera, el uso de primeros planos prevalece en toda la filmacién para
adentrarnos en la intimidad de los personajes y proporcionar una sensacion de inmersion.
La céamara se convierte en un personaje mas que nos sefiala donde debemos centrar
nuestra atencion, evidenciando su presencia mediante la utilizacion de diafragmas

cerrados que disminuyen la profundidad de campo y focaliza los elementos a enfatizar.

Airam juega constantemente con todas estas técnicas para dinamizar la accion, crear una
tension persistente y atrapar al espectador. Ademas, el juego de distancia focales y
desenfoques puntuales acentfian la turbacion y el desasosiego de los acontecimientos,
algo que podemos ver en Dancer in the Dark (2000) o Melancholia (2011) del cineasta
danés Lars Von Trier. Con ello actuamos no solo sobre los personajes o la atmdsfera, sino
sobre el espacio, que se fragmenta mediante las relaciones dindmicas entre lo que aparece

en el encuadre y lo que no, haciendo que sus limites estén en continua redefinicion.
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4.1.2. Iluminacion y color

El tratamiento de la luz se plantea acorde a la naturalidad de la localizacion escogida. Se
apuesta por fuentes de luz propias como la solar o lamparas para, posteriormente,

convertir el color en un componente mas con valor y significacion mediante luz artificial.

La iluminacién y el color no s6lo ayudan a marcar la estética de Airam, sino el tono
psicolédgico y la vinculacion a unos estados de animo concretos. Ademas, proporcionan

realismo y transmiten la atmésfera emocional al espectador (Rafols y Colomer, 2003).

Se utiliza un esquema de color analdgico basado en diferentes tonalidades de azul en las
escenas de Cuatro, con la luz que desprende la television (Fig. 5); el verde para Cris, tanto
en su vestuario como en su iluminacion, combinados con azules o amarillos segun el
emplazamiento (Fig. 6), o el juego con tonalidades anaranjadas y calidas en Airam, Mateo

y Sam (Fig. 7).

No obstante, se aplica un esquema complementario con el personaje de Lucia, que se
caracteriza a través de tonos azules mediante su pijama y la luz de su habitacion, y se
compensa con un fondo de color calido, ya sea el rojo de la pared de su habitacion o con
el anaranjado del salon. Cuando su personaje cambia de actitud y su caracter se vuelve

violento, el color es mas frio y oscuro (Fig. 8).

Figura 5. Fotograma Airam (2018): color en Cuatro. Fuente: elaboracion propia
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Figura 6. Fotogramas Airam (2018): color en Cris. Fuente: elaboracion propia

Figura 7. Fotograma Airam (2018): color en Airam, Sam y Mateo. Fuente: elaboracion propia

u¥

Figura 8. Fotogramas Airam (2018): color en Lucia. Fuente: elaboracion propia
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4.2. Narrativa

El modelo clasico ha convertido las historias en una especie de construcciones coherentes,
haciendo que el cine quede prisionero de un régimen representativo de la realidad que se
genera a través de la narrativa. Sin embargo, existen espacios de sentido, de gestualidad,
de visualidad, de temporalidad, que aparecen cuando la imagen se desprende del peso

narrativo® (Mufioz, 2017).

La narracién se convierte en algo “adulterado, fingido, mientras que el uso de los tiempos,
los intervalos entre la imagen y toda una serie de recursos que van mas alla de la narrativa,
proporcionan autenticidad” (Mufioz, 2017). Antonioni, Bergman, y otros grandes
cineastas investigaron el uso de la imagen no narrativa en tiempos lentos, concluyendo

en la dialéctica que se creaba entre la historia y las imagenes.

Airam difiere en la sistematizacion de un procedimiento cldsico y escapa esporadicamente
de la narracion a través de los recursos visuales no representativos como fundidos, juegos
estéticos de color y composicion, cortes o elipsis, pero cumple el principio tradicional de
la narracion: “dar al espectador la impresion de un desarrollo 16gico que necesariamente

conduce a una resolucion” (Aumont et al. 1985: 92-93).

La narrativa cinematografica se compone de “lo narrado: historia”, y el “modo de
narrarlo: discurso” (citado en Barbosa, 2011: 143). Airam propone dar mayor peso al
discurso (la técnica y el como) que comprende la temporalidad, la focalizacion y el estilo,
por encima de la historia (los acontecimientos). Como decia Eisenstein: “el cine es

verdadero, mientras que la historia es ficciéon” (citado en Mufoz, 2017).

El critico cinematografico Seymour Chatman afiade al discurso elementos que distinguen
los “espacios de la accidon narratoldgica” (como la escala, el angulo o la iluminacion), e
incide en el punto de vista en el que se basa el planteamiento discursivo de la narracion
(citado en Barbosa, 2011: 143). En Airam adecuamos el dngulo de percepcion de la
narracion a través de focalizaciones internas desde la perspectiva de un personaje que

determina la fragmentacion del espacio.

Por otro lado, es el espectador quién establece el proceso de significacion del discurso.

Utilizando la terminologia del filésofo Roland Barthes (1980), Airam presenta conflictos

8 Es lo que Horacio Mufioz llama “posnarracion”.
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y valores universales que pueden interpretarse por la gran mayoria (studium) y que
permiten que cada uno encuentre fascinacion por algo particular, un significado personal,
un advenimiento o una respuesta que cambie su lectura de lo que esta viendo, y que puede

ser totalmente diferente a lo que perciben los demas (punctum).

En cuanto a su estructura narrativa, se ha distinguido cinco capitulos distribuidos bajo el

paradigma de Syd Field (2002), que plantea un esquema de tres actos (Fig.9).

ACTO 1

Planteamiento

Capitulo | (00:00-08:14)

ACTO 2

Confrontacion

Capitulo Il (08:15-21:44) conflicto
Capitulo lll (21:45-24:35) wid point
Capitulo IV (24:36-30:05) Plot point 2

ACTO 3

Resolucion

Capitulo V (30:06-32:32) Climax

Figura 9. Esquema de la estructura de los actos de Airam (2018). Fuente: elaboracion propia

Esta distribucion nos ha permitido organizar el montaje acorde a las lineas narrativas
establecidas por las diferentes tramas de los personajes. Encontramos un total de seis
lineas que se desarrollan de forma individual, paralela o entremezclada. El siguiente
esquema (Fig.10) hace visible la complejidad del montaje a la hora de unirlas bajo un

mismo un hilo conductor.
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1: Linea de Simon. 2: Linea de Lucia. 3: Linea de Airam. 4: Linea de Mateo y Sam. 5: Linea de Cris. 6: Linea de Cuatro

2 3+4 3+4 6 3+4 4 2+3 243 2 6 3

1 3+4 1 5 5 2 3+5 3+5 6 3+4  1+43+4 1+3 2+ 5

Airam: 33,17 min

Figura 10. Esquema de las lineas narrativas de Airam (2018). Fuente: elaboracion propia

Ambos esquemas muestran como la narracioén ha cobrado vida en el proceso de montaje,
que ha organizado los acontecimientos y ha establecido tanto los actos como las lineas de
los personajes segun las necesidades narrativas. Jos¢ Luis Caramés apunta que esto es
posible a través de un cuidadoso tratamiento de la secuencialidad, la relaciones
actanciales y actantes-personaje, tiempos, espacios y toda una gama de recursos

expresivos como focalizaciones, puntos de vista o metaforas (1999: 248).

4.2.1. Montaje

El cineasta y teérico ruso Lev Kuleshov sostiene que “el arte del cine empieza cuando el
director da un orden a los diversos fragmentos de la pelicula fotografiada” (citado en
Elbert, 1985:13). Airam parte de dos procesos diferentes para ordenar los plates® y
establecer las tramas!'®. El primero corresponde a la parte mas operacional y técnica
basada en conectar un plano y su posterior con el fin de cumplir con la continuidad segin

los principios del montaje.

No hay limitaciones a la hora de elegir el tipo de encuadre, angulo y cdmara en cada una
de ellas. El 80% de las escenas capturadas estan completas desde perspectivas diferentes
gracias al master shot. Se realiza, por tanto, un analisis cuidadoso del material para valorar
las partes ttiles del metraje, ya sea por acting o por cuestiones técnicas, y comenzar con
la seleccion de encuadres segtin el punto de vista y el interés hacia donde se quiere desviar
la atencién en cada momento, siguiendo la légica de cambiar al de “mayor efecto

dramatico” (Reisz, 1960: 80).

® Material obtenido del rodaje sin editar
19 Entendido como estructuracion de los acontecimientos (Sanchez, 2006:18)
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En segundo lugar, se pasa a una estrategia integral basada en la perspectiva del conjunto
de la obra para dar “forma definitiva al discurso de la pelicula [...] con un sentido
narrativo y estético” (Fernandez, 1997: 38). Se obtiene como resultado una trama que
despierta la conducta emocional del espectador “a través de procesos de inmersion e
interpretacion de los hechos narrativos, desarrollando identificacion y empatia con

algunos de ellos” (Barbosa, 2011: 139-148).

Se toma el modelo psicoldgico basado en la experiencia perceptiva donde prima el
montaje ritmico, segun el contenido y el movimiento del cuadro en funciéon de las
peculiaridades del fragmento y de la longitud segun su estructura global (Eisenstein,
1999: 72). El montaje se articula dirigiendo la atencion mediante combinaciones visuales
de diversa indole. Segtn la linea teodrica de Jean Mitry y Matcel Martin que denominan
“propiamente filmica”, los cambios en el punto de vista configuran un desarrollo de los
acontecimientos parecido a “la forma en que observamos el mundo fisico real y nuestra

mirada se desplaza para atender detalles especificos” (citado en Morales, 2013: 38).

Una vez establecido el modelo a seguir, la principal técnica que utilizada es un montaje
de continuidad o raccord, caracterizado por la imperceptibilidad del corte, a través del
perfecto ensamble fisico entre los fragmentos. Esto permite “la formalizacion de una
logica dirigida a reproducir el funcionamiento de la mirada y nuestros esquemas mentales
basados en el principio basico del orden y la orientacion hacia aspectos concretos de la
escena” (Morales, 2013: 39). De esta manera, evitamos cualquier error de continuidad
para que el espectador no se aleje de la narracion de forma involuntaria, aunque el

porcentaje de espectadores que los pueda percibir sea escaso (Marimon, 2014: 86).

Por otro lado, se cuenta con un montaje de choque en momentos puntuales en
contraposicion a la continuidad, con recursos visuales que juegan con el factor temporal,

la velocidad y el ritmo de las escenas para acentuar la tension del fragmento en cuestion.

Otra de las estrategias desarrolladas es el montaje paralelo. Una técnica que vimos por
primera vez en La vida de un bombero americano (Edwin S. Porter, 1903) alternando dos
espacios distintos para “crear la sensacion de un aumento considerable del dinamismo y
la tension con una variacion de espacios y perspectivas que consolida la continuidad

argumental” (Morales, 2013: 35).
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Esta dosificacion informativa se utiliza como una variable de directa incidencia en la
activacion emocional, generando “una tension que va en aumento” (Morales, 2013: 37).
Los cambios en la imagen afectan directamente en la evolucion del conflicto. “Este
principio asociativo representa un procedimiento ampliamente utilizado para crear

relaciones y oposiciones entre los fragmentos” (Morales, 2013: 37).

En la Figura 11 se muestran dos escenas como si estuvieran pasando al mismo tiempo,
despertando una conexion dramdtica. Se acentua el significado de cada escena y se

aprovecha el efecto que se crea con las combinaciones.

Figura 11. Fotogramas Airam (2018): montaje paralelo. Fuente: elaboracion propia

Estas estrategias narrativas van en la linea de Kuleshov, que afirma que los distintos
efectos en el sentido creados estan definidos por el montaje (citado en Morales, 2013:
41). Esto se da en varios momentos del metraje cuando dos escenas independientes sin
sincronia se montan con el objetivo de crear una relaciéon causa-efecto entre ellas, sin
haberse planteado asi en un principio. En alguna situacion es para dinamizar la accion, en

otras por contratiempos en el rodaje o cambios del guion.

En la Figura 12, Lucia aparece afectada por lo que escucha en la cocina. En la Figura 13,
los cambios de guion en pleno rodaje implicaban la presencia de Cris en el mismo espacio
que Lucia. Se incorpora el plano de Cris cerrando la puerta, que corresponde a otra escena,

para crear un vinculo entre ambas.
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Figura 12. Fotogramas Airam (2018): relaciones causa-efecto 1. Fuente: elaboracion propia

Figura 13. Fotogramas Airam (2018): relaciones causa-efecto 2. Fuente: elaboracion propia

Otra de las principales funciones en este montaje es controlar las alternativas de
condensacion o expansion de la accion, precisando el tiempo exacto de permanencia de
cada fragmento en funcion de su potencial efecto. Segin Chatman, existen tres tipos de
relaciones temporales: “el orden, la duracion y la frecuencia” (1978:62-79). De estas
combinaciones, surge “la posibilidad semidtica y la significacion, potenciada también por

la retérica como elemento de construccion narrativa” (citado en Barbosa, 2011:144).

La duracion de las escenas varia segun las necesidades narrativas de cada momento.
Podemos ver escenas donde las miradas se alargan, cobran protagonismo y la
prolongacion del tiempo se hace evidente. Por otro lado, se aplica una ruptura de la
temporalidad para cumplir dos objetivos: dinamizar y potenciar la accidon, acentuando el

ritmo y subrayando la tension narrativa y, en segundo lugar, hacer participe al espectador.

Con la utilizacién de técnicas como el corte, el fundido a negro o flashbacks (Fig. 14), se
controla la percepcion de los acontecimientos y, al mismo tiempo, pone en actividad
“nuestras capacidades intelectuales para establecer asociaciones y conexiones
significativas” entre las escenas, dandoles un sentido” (Morales, 2013:39). Al igual que

es necesario mantener un mismo plano sin accion para realizar una conexion emocional
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entre personaje y espectador, las elipsis invitan al espectador a imaginar qué es lo que ha

pasado entre una escena y otra sin mostrarlo explicitamente.

Los fundidos a negro, también se han utilizado para abrir y cerrar capitulos, componiendo

bloques tematicos como si de un punto y aparte se tratara (Marimon, 2014:83).

Por ultimo, y no menos importante, los créditos tienen su relevancia con un disefio
llamativo, haciendo referencia al suspense generado en la pieza a través de particulas de
polvo en un simil con la sangre. El juego con el granate, el blanco y el negro presagia el

aspecto mas tragico del filme (Fig. 15).

Figura 14. Fotogramas Airam (2018): flashback. Fuente: elaboracion propia

e Do Chapud ;

lex V Tavies

Figura 15. Fotogramas Airam (2018): créditos. Fuente: elaboracion propia
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4.2.2. Sonido

La elaboracion de la mezcla de sonido ha ido progresando en el propio desarrollo del
montaje. En un primer momento, se plantea una base sonora sutil. Pero como asegura
Dancyger, “los motivos sonoros condicionan emocionalmente a los espectadores”
(1999:328), por lo que finalmente se decide por una composicion potente, no solo capaz

de intensificar el significado de las iméagenes, sino de generar significacion por si sola.

El sonido entabla un papel primordial a la hora de provocar efectos dramaticos y acentuar
la inmersion del espectador (Gonzélez, 2002:74). Por ello, el tratamiento de los elementos
sonoros para intensificar la tension y la perturbacion en momentos puntuales se desarrolla
minuciosamente bajo un estilo cautivador, comin en géneros cinematograficos como
thrillers (bases graves que generan inquietud), peliculas de terror (golpes de sonido en
busca de sobresaltos) o incluso traileres promocionales (marcan la épica de la imagen a

través de bandas sonoras).

El uso de melodias instrumentales con base de piano proporciona la clave para
“condicionar la permanencia y la significacion” de las imagenes (Morales, 2013:52).
Estas ofrecen el tono dramético a escenas de gran importancia, contribuyendo al sustento
de una atmosfera perturbadora que mantiene al publico inmerso en lo que acontece en
pantalla. Asimismo, Manolo Sierray Alberto Gattoni elaboran un par de piezas musicales

que contienen las unicas palabras que se aprecian en toda la pelicula.

En la Figura 15 se observa la composicion de sonido final, con canales relativos a la

tipologia (wildtrack, foley, efectos, ambientes, etc.), que ayudan a identificar y a manejar

el material de forma practica e intuitiva.

1 i i i

Figura 16. Edicion de sonido de Airam (2018) en Adobe Premiere Pro. Fuente: elaboracion propia

28



5. Discusion

Airam ha permitido poner en relieve los diferentes niveles de complejidad que supone
una produccion cinematografica sin una planificacion estandarizada. Un planteamiento
que ha supuesto un aprendizaje continuo no solo en la puesta en practica, sino en el propio
proceso de documentacion, permitiendo tener una perspectiva mas completa sobre los

diferentes modos de plasmar una vision personal del mundo a través del audiovisual.

Sin embargo, el aspecto experimental que ha definido el proyecto ha supuesto un riesgo
en la integridad del metraje. Los actores no siempre defendian las escenas de la misma
manera, y el raccord peligraba en todo momento. Ademas, el rodaje ha durado 5 meses
(de noviembre de 2017 a abril de 2018), lo que ha supuesto ciertos cambios fisicos que

han pasado inadvertidos.

El montaje ha supuesto todo un reto en este aspecto y ha provocado que su elaboracién
se alargase mas de la cuenta. Se han excluido planos que suponian saltos de continuidad
insalvables, incluso cuando no habia otra opcidn para sustituirlos. Pero a pesar de estos
esfuerzos, uno de los casos ha sido imposible. El personaje de Cris, interpretado por
Yolanda Berenguer, cobra muchisima importancia a través de la gestualidad de sus
manos. Y es aqui donde encontramos la mayor incongruencia visual: los dedos pasan de
casi no tener ufas, a tener unas postizas visualmente muy llamativas. Aunque se han
eliminado multitud de planos donde las manos cobraban protagonismo (la escena en la
que pierde la vida, por ejemplo, estaba concebida para representarse a través de ellas y se
ha sustituido por iméagenes de su rostro), no se ha podido solventar este problema en su

totalidad por exigencias del guion.

Pero, ;hubiera sido diferente con un rodaje estudiado y planeado? El resultado de
cualquier obra es fruto de concebirse de una forma determinada, ya que cada fotograma
bebe de cada paso dado en el proceso de creacion. En este caso, el enfoque alternativo ha
definido su esencia y eso supone que con otra metodologia hubiese evolucionado de
forma distinta. No obstante, muchos cineastas coinciden en que la continuidad definitiva
son incognitas que no se despejan hasta el montaje, y depende de la habilidad del

montador el crear una narrativa capaz de no sacarnos de ella en ningiin momento.

No obstante, las carencias de Airam, por tanto, se podrian haber solventado con un equipo

humano acorde a las necesidades de un rodaje profesional. Dejar de lado figuras como el
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gaffer (iluminista), el sonidista, el ayudante de direccion o script, y no haber tenido
responsables en vestuario, peluqueria y maquillaje, ha provocado una menor atencion en
aspectos fundamentales. Estas figuras hubieran aportado mayor precision estilistica y una

imagen mas potente, vigorosa y enérgica.

Otro de los aspectos a debate es la duracion de la pelicula. Superar los treinta minutos
restringe la posibilidad de mover la obra en circuitos de cortometrajes. El objeto de
estudio no planteaba aspectos como la difusion, pero si es cierto que, llegados a este
punto, deberiamos estudiar si queremos apostar por vias de distribucion futuras. En este
sentido, si contemplamos una reconfiguracion de la obra para encajarla comercialmente,
(no iriamos en contra de la filosofia del proyecto? Esta cuestion serd clave en la

determinacion de las posibles actuaciones futuras en relacion a la obra.

Por ultimo, es importante indicar que los resultados han permitido poner en relieve una
dindmica capaz de ser resolutiva y cumplir las expectativas de una obra sin grandes
ambiciones. También es cierto que los resultados son satisfactorios por realizarse en unas
condiciones muy concretas -equipo pequeio, material propio, reparto no profesional,
guion flexible- y no tener que depender de ninguna entidad. Cuando se plantea la
produccion de un corto de manera profesional a través de subvenciones, por ejemplo, el
requerimiento de documentacion es tan grande que toda la preproduccion ha de estar
ejecutada al milimetro, y cuestiones como el presupuesto, el guion técnico, el equipo
artistico o el plan de rodaje tienen que elaborarse a la perfeccion. Por ello se debe estudiar
el caso concreto de cada produccion para poner en practica este particular método de

trabajo.

6. Conclusiones

Para finalizar, exponemos las conclusiones en referencia a los objetivos planteados.

En primer lugar, todas las labores incluidas en la realizacion y el montaje las he llevado
a cabo personalmente segun el planteamiento inicial, dejando la direccion de actores al
guionista. Esto ha permitido un control total del desarrollo de la obra, pudiendo mejorar

aspectos de la pieza desde la primera lectura del guion hasta el montaje final.

Airam se ha rodado bajo la espontaneidad interpretativa y técnica. La libertad artistica ha

estado presente en todo el proceso, siendo fieles a las pretensiones iniciales para la
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creacion de este filme. Un hecho que ha marcado el ritmo de la produccion y que ha

llevado a reconducir partes del guion para adecuarnos a nuevos enfoques.

Filmar mediante toma maestra ha permitido tener una vision integral de la escena a rodar
solo con la primera toma, haciendo que las siguientes se centraran en aquellos aspectos a
destacar que mejoraban el ritmo de la escena. De esta forma, se ha obtenido mas material

que el pretendido, dotando al montaje de infinitas combinaciones.

No obstante, este hecho ha supuesto no saber exactamente como iba a ser la pieza hasta
el ultimo momento. El guion no establecia ninglin tipo de temporalidad y en el rodaje no
se han limitado las actuaciones, por lo que la incertidumbre ha sido permanente. El
material bruto ha sido muy superior al que se hubiese obtenido en un rodaje planificado,
haciendo también que la duracion del filme haya sufrido multiples modificaciones (el
primer borrador tenia una duracion aproximada de 55 minutos). Gracias a que el proceso
de montaje ha gozado de la misma libertad que las demas areas, las tramas se han ido

reconfigurando desde las necesidades narrativas, reduciendo su duracién a casi la mitad.

Por otro lado, apostar por una realizacién low-cost no es un inconveniente para hacer cine:
los avances tecnologicos y la democratizacion del acceso a softwares de edicion permiten
que la realizacion de peliculas hoy en dia sea mas facil. Airam ha cobrado vida con unos
recursos que se encuentran al alcance de la gran mayoria. Eso si, bajo unas condiciones

técnicas y artisticas muy concretas.

Esto deriva en una de las conclusiones mds importantes, basada en la necesidad de
rodearte de un equipo profesional encargado de cada una de las areas que van a definir la
obra audiovisual, por muy personal, intima y experimental que se conciba. La produccion,
la direccion de arte, la direccion de fotografia o el departamento de sonido son basicos
para proveer un buen disefio audiovisual y no pueden quedarse sin cubrir

convenientemente.

En contraposicion, las limitaciones han supuesto una flexibilidad integral a la hora de
adecuarnos a los nuevos rumbos que abrian las interpretaciones, y una gran capacidad de
reaccion ante situaciones inesperadas. Ha sido gratificante sentir la buena acogida de esta
dindmica por el resto de participantes. No es la primera vez que el reparto muestra
agradecimiento al trabajar sin estar pendientes de marcas y otro tipo de pautas que coartan

su puesta €n €scena.
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La construccion de los personajes ha sido fiel a las tematicas establecidas en los objetivos,
intensificando sus singularidades mediante el montaje y la alternancia de las lineas
narrativas. La esencia del guion se ha mantenido en todo momento gracias a que ha
tolerado todo tipo de rectificaciones que mejoraban la puesta en escena. Ademas, aspectos
como la sexualidad se han abordado de forma explicita pero dejando a un lado la
tosquedad, favoreciendo la configuracion de una atmoésfera que posibilitase esa

experiencia cognitivo-emocional que hemos perseguido a lo largo de todo el proceso.

Sin embargo, no podemos afirmar con rotundidad si hemos podido incidir en la reflexion
sobre los temas y conflictos planteados, debido a que todavia no se ha proyectado a un

numero de personas capaz de proporcionarnos unos datos objetivos al respecto.

Esta propuesta ha sido clave para perfeccionar un entorno de trabajo ideal para guiones
pequefios que precisen de mayor libertad creativa, donde la fuerza de las imagenes no esté
supeditada al guion técnico sino a la sensibilidad de los cineastas en obtener mayor
expresividad y naturalidad de sus personajes. Prueba de ello es que actualmente estoy
inmerso en nuevos proyectos bajo esta dindmica, con resultados modestos pero muy

positivos.

En definitiva, Airam ha conseguido responder a las expectativas y su calidad mantiene
las pretensiones iniciales tanto en forma como en contenido. Los objetivos han sido
cumplidos con un buen grado de satisfaccion y han invitado a experimentar el
audiovisual, indagando en nuevas vias y posibilidades artisticas en cuanto a la creacion

del discurso audiovisual.
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ANEXO I. GUION

Airam
Escrito por Lex V. Davies

Revisado y corregido por Joan Chépuli
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CAPITULO I
CASA DE ATRAM. INT./DIA

ESCENA 0l. Lucia se encuentra en pijama acostada en la cama de
su habitacién con ojos entreabiertos. Escucha ruidos. Comienza a
reflejar cierto nerviosismo en su mirada.

ESCENA 02. Cuatro, un joven en calzoncillos, delgado y con
apariencia enfermiza, observa una televisidén situada en el suelo
de un cuarto vacio,

ESCENA 03. Airam, Sam y Mateo se encuentran bebiendo y riendo el
soféd. Estdn tonteando, pasédndolo bien. Airam dirige la mirada
hacia una de las habitaciones.

ESCENA 04. Cris, una mujer de mediana edad con sindrome de
Asperger, comienza a abrir la puerta para observar mejor a
Airam. Se siente su respiracidén agitada mientras se masturba. Es
la misma habitacidén donde Airam no para de mirar.

ESCENA 05. Lucia observa despacio todo el dormitorio. Su miedo
la atormenta.

ESCENA 06. Cuatro continGa observando la pantalla, y comienza a
tener convulsiones.

ESCENA 07. John, un joven con facciones asidticas se acerca a
casa de Airam. Sus pasos son cortos pero seguros y firmes.
Rostro despejado y sereno.

ESCENA 08. Airam, Sam y Mateo cada vez se muestran mads cercanos
entre ellos dejando escapar alguna que otra caricia. Sin
embargo, Mateo no se siente cdémodo con esta situacidn.

ESCENA 09. Los ojos de Cris se vuelven vidrios. Se le escapa un
llanto ahogado y muy nervioso.

ESCENA 10. Lucia deja caer su cabeza muy despacio por un lateral
de la cama, intentando encontrar respuesta a lo que oye. Pero no
encuentra nada. Se incorpora y se percata que la puerta esté
medio abierta. Sin pronunciar palabras se cubre todo el rostro.

ESCENA 11. Cuatro intenta moverse, pero su cuerpo no responde.
Sus ojos se van humedeciendo mientras se escucha cada vez méas

fuerte un "bla, bla, bla" perturbador que sale de la televisiédn.

ESCENA 12. Cris continta observando a Airam y ella comienza a
sentir curiosidad. Sam y Mateo deciden irse.

ESCENA 13. John llega a la ventana del saldén, donde puede espiar
a Airam.

ESCENA 14. Sam se mete en la ducha. Mateo aparece, se desnuda y
se introduce con él.

42



ESCENA 15. Cris abre la puerta un poco mads para mostrarse a
Airam. Ambas se intercambian una leve sonrisa, aunque a Cris se
le nota nerviosa.

ESCENA 16. Cuatro recupera la movilidad muy poco a poco y se va
arrastrando hasta una de las esquinas. Se queda de espaldas a la
pantalla.

ESCENA 17. Airam se acerca a Cris, y sin querer golpea la puerta
de Lucia, quien no ejerce ninglGn movimiento al escuchar el
golpe.

ESCENA 18. Sam y Mateo salen de la ducha. Tienen la mirada
perdida. No se miran entre ellos, se comportan como si no se
conocieran.

ESCENA 19. Airam entra en la habitacién de Cris. Todo estd en
penumbra. Airam se acerca cada vez mas ella, muy despacio. Deja
escapar una pequeiha sonrisa. Cris cierra la puerta de golpe. Se
miran fijamente, Airam le sonrie y comienza a morderse el labio
muy suavemente. Cris le observa, nerviosa. De repente, le coge
del pelo y comienza a atacarla.

CAPITULO II
CASA DE AfRAM. INT./DIA

ESCENA 0l1. Sam y Mateo se tumban en la cama. No se cruzan las
miradas.

ESCENA 02. Cris arrastra por el suelo el cuerpo de Airam
mientras ella intenta defenderse. Forcejan hasta llegar a la
puerta de su habitacién donde comienza a golpearla y a
arrancarle la ropa. Cuando Airam parece perder las fuerzas, Cris
la viola.

ESCENA 03. Cuatro sigue de espaldas y escucha a alguien
vomitando a través de la pantalla. Levanta la mirada lentamente
hasta visualizar la imagen, descubriendo que se estéd viendo a si
mismo.

ESCENA 04. Airam se encuentra inmévil, con la mirada perdida,
justo en la misma posicién donde ha sido atacada. Cris se pasea
de un lado a otro de la habitacidén, sin mirarla. Decide sacarla
de la habitacidén y coloca el cuerpo en la puerta de Lucia. Cris
se esconde en su habitacién.

ESCENA 05. Lucia decide enfrentarse a los ruidos que la
atormentan, y se dirige despacio hacia la puerta. Cuando la
abre, el cuerpo de Airam cae hacia dentro. Sus miradas se cruzan
y la arrastra hacia dentro del todo.

ESCENA 06. John consigue entrar en el domicilio.

43



ESCENA 07. Mateo esta sentado en la cama, mirando detenidamente
a Sam. El1 se incorpora también. Se abrazan y comienzan a llorar
desesperadamente.

ESCENA 08. Lucia abre su puerta y empuja el cuerpo de Airam al
pasillo ante la mirada de Cris. Las dos se observan hasta que
cierran de golpe sus respectivas puertas.

Escena 09. Sam y Mateo contintan abrazados, pero esta vez con
vasos de alcohol. Escuchan misica, intentan bailar abrazos. Por
momentos se sumergen en llantos y continfian hasta caer exhaustos
en el suelo de la habitacidn.

CAPITULO III
CASA DE AfRAM. INT./DIA

ESCENA 0l. Cris abre la puerta y descubre que Airam no estéa.
Lucia, al oirla, se asoma y comprueba que se ha marchado. Cris
se acerca a ella y la invita a entrar. Lucia accede.

ESCENA 02. John tiene a Airam entre sus manos mientras le
susurra cosas al oido. Ella estd cada vez mas asustada. Intenta
escapar de sus brazos, pero no puede.

ESCENA 03. Sam sale de la habitacidén en busca de algo para
comer. Mateo se recuesta en la cama.

ESCENA 04. John intenta sacar a Airam de la casa, pero pasan por
delante de Sam y Airam se deja caer en sus brazos. John no se
resiste y deja que se la lleve. Sam entra a la habitacidén con
Airam y Mateo le ayuda a colocarla en la cama. Entre los dos la
desvisten. Airam deja escapar unas lagrimas. Se siente perdida y
no reacciona ante nada. Mateo y Sam empiezan otra vez a beber
mientras se acarician al lado de Airam, entre risas y miradas
cémplices. Airam cierra los ojos.

ESCENA 05. Cuatro se mantiene inmévil, sin expresar emocidén
alguna. La imagen de la televisidén es realmente perturbadora.
Cuatro se contagia y comienza a hacer lo mismo. Paran al unisono
y ambos se miran desafiantes.

CAPITULO IV
CASA AiRAM. INT./DiA

ESCENA 0l. Sam y Mateo atan a Airam en una silla y comienzan un
juego de seduccidén entre ellos. Sam coloca a Mateo justo al
lado. Le ata también entre risas. Sam intenta jugar con ambos,
pero Mateo comienza a sentirse incémodo. De repente, alguien
intenta abrir la puerta. Sam abre y aparece John con una medio
sonrisa. Se miran unos segundos. John saca un arma y le apunta
justo en la frente. Sam se queda paralizado y John le dispara en
la cabeza.
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ESCENA 02. Chris y Lucia se miran frente a frente sin decir
nada. Cris comienza a acariciar el rostro de Lucia y a oler su
cabello. Lucia parece que va a hacer lo mismo, pero por
sorpresa, le clava un cuchillo en el estémago. Cris cae al suelo
asustada. Lucia agarra su pelo y comienza a arrastrarla por todo
el pasillo. Cris intenta defenderse, pero Lucia consigue atarla
en una silla frente a un espejo. Lucia rie como una loca y la
atormenta durante unos minutos. Cuando Cris deja de resistirse.
Lucia se viste y se marcha.

ESCENA 03. En la habitacidén de Cuatro, se encienden tres
monitores mas. El, situado en el centro, ve como en todos ellos
sale partes de su rostro (boca, ojos). Cuatro entra en un estado
de pénico y todo su cuerpo comienza a temblar. Cae al suelo
retorciéndose agresivamente. Las imdgenes se miran desconsoladas
y comienzan a llorar y se desploman al mismo tiempo convulsionan
mientras emiten gritos de horror.

ESCENA 04. John se acerca muy despacio se coloca justo detrés de
Mateo. Este mira a Airam desconsolado. John coloca las manos
alrededor del cuello de Mateo y comienza a estrangularlo sin
apartar la mirada en Airam. Mateo se queda sin aire y muere.
John permanece unos segundos observando a Airam. Se quita la
camiseta, se introduce en la ducha. Al terminar, se viste y se
marcha, dejando a Airam atada.

CAPITULO V
CASA AIRAM. INT./DIA

ESCENA 0l1. Lucia se dirige hacia la puerta de la casa despacio.
continGa bajando las escaleras. Coge el pomo para abrirla y se
detiene.

ESCENA 02. Airam permanece inmévil. S6lo puede girar la cabeza
para observar los cuerpos sin vida de Sam y Mateo. Llora
desconsoladamente, pero sin hacer ruido. Grita en silencio.
Todavia tiene miedo de que John regrese a por ella.

ESCENA 03. John llega a la puerta principal. Encuentra a Lucia
inmévil. Se coloca detréds de ella, extiende su mano y le abre la
puerta. Ambos salen y se alejan en direcciones opuestas.

ESCENA 04. Cuatro contempla sin fuerzas las pantallas con su
rostro.

ESCENA 05. Cris se desangra frente al espejo. Observa como la
muerte le va abrazando cada segundo que pasa.

ESCENA 06. Airam apenas puede respirar, pero consigue separarse

de la silla y se tira en la cama. Mantiene los ojos
entreabiertos, perdida, con una sensacidén amarga. Apaga la luz.
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ANEXO II. PERSONAJES

La trama estd protagonizada por siete personajes definidos psicoldgicamente que
conviven en un mismo espacio. Cada uno de ellos actia seglin su propia concepcion de
la vida, definida por los factores sociales y culturales que han absorbido, y que tratan de

sobrevivir en una sociedad que no comprenden.
1. Airam (Roo Castillo)

Supone la version extrovertida del ser humano: joven, atractiva, aceptada socialmente,
autoconfiada, capaz de gestionar sus actos y controlar las situaciones. Su mayor pecado
es la soberbia, la vanidad y la facilidad de juzgar a aquellas personas que son diferentes

a ella.

Fotograma Airam (2018). Fuente: elaboracion propia

Airam esta relacionada con el color blanco como simbolo de neutralidad e inocencia
aparente que se ejemplifica con su camisa. Esto cambia cuando esa camisa desaparece y
aparece su color interior: el negro (a través del sujetador), que demuestra que lo que
aparenta dista mucho de lo que es. Va muy de la mano de su estado de &nimo. Comienza

siendo una persona alegre y termina sumida en un estado de impotencia y tristeza.

Escenas en las que interviene (segiin guion)

1.03,1.07,1.08,1.13, 1.14, 1.17, 1.18, 1.19, 2.01, 2.02, 2.04, 2.06, 2.07, 2.08, 2.09, 3.02,
3.03,3.04, 4.01, 4.04, 5.01, 5.02, 5.03, 5.06
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2. Cris (Yolanda Berenguer)

El personaje de Cris es una persona con sindrome de Asperger, que vive inmersa en su
soledad. No conoce las relaciones intimas y se conforma con mirar, aunque desee tocar y
ser tocada. El mismo acto de mirar constituye una fuente de placer, igual que puede
producir placer ser observado (Mulvey, 2007:367). Freud, en su Teoria sexual, define la
escopofilia como uno de los componentes instintivos de la sexualidad, que existe como

pulsion con independencia de las zonas erogenas.

Fotograma Airam (2018). Fuente: elaboracion propia

No genera sentimientos de empatia con el resto de los individuos, pero sufre un celo
descomunal que se convierte en atraccion hacia Airam. Su descontrol se hace evidente en
un momento donde es incapaz de gestionar sus impulsos, y su desolacion llega a su fin

cuando por fin es fruto del interés de otra persona, pero no recibe el trato esperado.

Su color es el verde. Ya no solo en su vestimenta, si no en la iluminacion que la acompaiia.
Ademas, deja ese halo en los personajes como si de una huella se tratara. Esa tonalidad
connota esperanza y desasosiego en un personaje perturbado, significados que varian
cuando el color se vuelve mas oscuro, simbolizando el principio de la muerte, la negacion

de la vida.

Escenas en las que interviene (segiin guion)

1.01, 1.04, 1.05, 1.09, 1.10, 1.12, 1.15, 1.17, 1.19, 2.02, 2.04, 2.05, 2.08, 3.01, 4.02, 5.05
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3. John (Simon Quéré)

John ilustra ese caracter entrometido e intruso que es innato en el ser humano. Su
personaje nos invita a irrumpir en la vida de los demas, aunque es esa invasion a la

intimidad lo que mantiene a salvo a Airam.

Fotograma Airam (2018). Fuente: elaboracion propia

Al igual que Airam, su vestimenta se caracteriza por el blanco. Sin embargo, ¢l no se
descubre y mantiene siempre el mismo color a través de su camisa blanca. En el filme, €l
actia como su salvador, prevaleciendo ese caracter bondadoso por encima de los

sentimientos angustiados que desarrolla Airam a lo largo de la trama.

Escenas en las que interviene (segiin guion)

1.07,1.13, 2.06, 3.02, 3.04, 4.04, 5.01, 5.02, 5.03, 5.06
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4. Lucia (Raquel Guirao)

Lucia es una joven insegura, temerosa, paralizada por lo desconocido. Su vida da un
cambio cuando pone cara a la perturbacion que siente, fruto de la envidia a quién parece

no tener problemas. Su desequilibrio se oculta tras una apariencia normal.

Fotograma Airam (2018). Fuente: elaboracion propia

Para ello, se ha hecho un tratamiento del color en ella que supone el mas complejo de la
obra. En primer lugar, tenemos su vestimenta caracterizado con un pijama de color azul
oscuro que le acompafia en practicamente todo el metraje. Al final, se marcha del

domicilio y se viste con ropa informal, donde destaca su falda de color granate.

En segundo lugar, hay una evolucion del color de la luz en sus escenas. En sus primeras
apariciones, destacan los colores calidos y rojizos mezclados con tonos azulados sutiles,
que proporcionan cierta inquietud. Esos tonos se van acentuando hasta que los colores
frios se apoderan de su personaje. Lo podemos ver en su habitacion, en la que desaparecen
los calidos, o en su propia aura cuando se encuentra fuera de ella. Esto evidencia un
cambio hacia sentimientos mas retorcidos y una actitud mas oscura que determinan los

acontecimientos.

Escenas donde aparece (segun guion)

1.01, 1.04, 1.05, 1,07, 1.09, 1.10, 1.12, 1.13, 1.15, 1,17, 1.19, 2.02, 2.04, 2.05, 2.06, 2.08,
3.01, 5.01, 5.02, 5.03, 5.05, 5.06
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5. Sam (Alberto Gattoni) y 6. Mateo (Ivano Palladino)

Estos dos jovenes no asimilan su sexualidad y necesitan siempre un motivo por el cual
poder justificar sus acciones. Su remordimiento es tal que no llegan a reconocer jamas el
amor que se sienten. Mientras Sam lo lleva con mas templanza y lo atribuye todo a un

juego, Mateo se muestra mas sensible por una situacion que no termina de enfrentar.

ATTCE

3

(A

4

Fotograma Airam (2018). Fuente: elaboracion propia

Tanto en su vestimenta como en el tratamiento de la luz, sus colores estan caracterizados
por los pasteles (piel, mobiliario) y tonos rojos (camiseta y luz de la cama), morados
(paredes) y amarillos (luces), en un afan de mostrar esa pasion disfrazada de
remordimientos. Su desnudez en préacticamente todo el metraje simboliza esa necesidad

de mostrarse tal y como son, sin ponerse mascaras que cubran sus identidades.

Escenas en las que aparecen (segliin guion)

1.03,1.08, 1.14, 1.18, 2.01, 2.07, 2.09, 3.02, 3.03, 3.04, 4.01, 4.04
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7. Cuatro (Pedro Sierra)

Por ultimo, Cuatro es un joven que no se acepta a si mismo. Su propia imagen le provoca
rechazo y se aisla socialmente. Sus inseguridades y prejuicios le llevan a un aislamiento

que le consume.

Fotograma Airam (2018). Fuente: elaboracion propia

Este personaje solo lleva unos calzoncillos blancos. Su desnudez es una muestra de como
es él y como sufre fisicamente ante la propia concepcion de si mismo. El rechazo que
muestra se evidencia en comportamientos enfermizos, todos ellos bajo un color azul
intenso, caracterizado por la luz que desprende la television que muestra metaféricamente

la imagen que tiene de si mismo.

Escenas en las que interviene (segiin guion)

1.02,1.06, 1.11, 1.16, 2.03, 3.05, 4.03, 5.04
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ANEXO III. LOCALIZACION

Partida Plans Pileta PP 10, 64. 03570, La Vila Joiosa (Alicante)
Enlace Google Maps: https://goo.gl/maps/y7u239RHSiw

Google

Fuente: https://maps.google.cs/

Chalet de Manolo Sierra y Angela Vilches.

Ellos estaran en la localizacion los dias de rodaje establecidos.
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ANEXO IV. DESGLOSE

Del guion se extrae un listado de necesidades para cada una de las escenas.

ESCENAS
1.02, 1.06, 1.11, 1.16, 2.01,

2.03, 2.07, 2.09, 3.05, 4.03, 5.04

NECESIDADES

Escalera

1.02, 1.06, 1.11, 1.16, 2.03,
3.05, 4.03, 5.04

1 television de tubo

1.03, 1.08, 1.14, 1.18, 2.09 | Bebidas
Atrezzo 4.02 | Cuchillo
2.02 | Utensilio cocina
4.01,4.02,4.04, 5.05 | Sangre
4.01, 4.02, 4.04, 5.02, 5.05 | Cuerdas
5.01, 5.04 | Pistolas
Airam | Camisa blanca, sujetador negro, falda
Lucia | Pijama azul oscuro. 5.01, 5.03: Ropa de calle
Cris | Informal. Color verde. Lleva coleta
Vestuario

Mateo/Sam

Informal. Colores primarios.

Cuatro | Calzoncillos blancos

Jhon | Camisa blanca. Pantalén de vestir.

La localizacion incluye lamparas en las habitaciones (2 en el dormitorio, 3 en el salon, y

1 en cada cuarto).
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ANEXO V. EQUIPO

El equipo de Airam es muy pequefio. Una sola persona concentra la totalidad del trabajo
mas técnico como la iluminacién, la cdmara o el sonido al mismo tiempo. El resto lo
conforma el reparto (siete personas), el guionista y director de actores (una), el encargado

de la foto fija y los duefios de la localizacion.

Produccion

Direccion de actores

Direccion técnica

EQUIPO ARTISTICO AIRAM

El Comodin Estudio de actores

Joan Chapuli (Chapuli Films)

Lex V. Davies

Joan Chapuli

Guion | Lex V. Davies
Fotografia/lluminacion | Joan Chapuli
Camara | Joan Chapuli
Sonido | Joan Chapuli
Montaje/VFX/Etalonjae | Joan Chapuli
Reparto | Roo castillo Airam
Yolanda Berenguer Cris
Raquel Guirao Lucia
Alberto Gattoni Sam
Ivano Palladino Mateo
Pedro Sierra Cuatro
Simén Quéré John

Imagen fija

Colaboradores

Antonio Valero

Manolo Sierra

M? Angeles Vinaches

54




Recursos materiales

El rodaje se realiza con material propio debido a la variedad de fechas de rodaje segun la

disponibilidad del equipo.

Cantidad

1

1
2
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
2
1

Material

Camara CANON 7D

Tarjeta Compact Flash 64GB

baterias + cargador

Objetivo CANON 50mm

Objetivo SHAMYANG 24mm

Rig

Tripode

Monopié

Microéfono condenser shotgun BY-PVM1000L
Pie de micro

Grabadora TASCAM DR-60DMKI|I

Cable VC1

Auriculares SONY

Softbox kit (10 bombillas led. Luz fria 5600 K)
Focos led (luz calida 3200)

Rollo led de colores

Fuente: www.amazon.es

En la edicion y el montaje se ha utilizado la suite de Adobe (Premiere Pro y After Effects)

en un iMAc de 27°, conectado a una segunda pantalla de forma permanente (un monitor

de 23”) y, ocasionalmente como referencia, a una TV de 42”.
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ANEXO VI. PLAN DE RODAJE

Airam

Direccién: Joan Chapuli, Lex V. Davies

Produccion: El Comodin, Estudio de actores, Chapuli Films

Localizacion: Partida Plans Pileta PP 10, 64. 03570, La Vila Joiosa (Alicante)

Horarios: viernes de 17 a 20h (3h); sabados de 11 a 14h (3h)

10/11/2017- 11/11/2017-
24/11/2017 2/12/2017 18/11/2018 31/1/2018 7/2/2018 13/4/2018
Lucia X X X
Cris X X
Airam X X X X
Sam X X
Mateo X X
John X X
Cuatro X
1.01 1.03 1.07 1.02
1.04 1.08 13 1.06
1.05 1.14 1.11
Capitulo 1 1.09 1.18 1.16
1.10
1.12
1.15
2.05 2.01 2.02 2.06 2.03
Capitulo 2 2.07 2.04
2.09 2.08
. 3.01 3.03 3.02 3.05
Capitulo 3 3.04
Capitulo 4 | 4.02 4.01 | 4.04 4.03
5.05 5.01 5.04
] 5.02
Capitulo 5 5 03
5.06

Fuente: elaboracion propia
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ANEXO VII. ESTRUCTURA DE LOS ACTOS

Acto 1: Planteamiento

En este acto predomina la situacion inicial, que proporciona el gancho (hook) al
espectador, y se presentan los personajes. Se incluye el detonante, concepto introducido
por Linda Seger, que es el momento preciso donde se altera el equilibrio dramatico y la
accion se inicia. Antes de terminar el acto, tenemos el giro dramatico (plot ploint'!) que

conduce al acto siguiente.
Capitulo I: 00:00-08:14

John salta el muro de una propiedad privada. Lucia, se encuentra sola en su
habitacion, asustada, y escucha ruidos a su alrededor cuya procedencia
desconoce. En el salon, Airam y Mateo tontean en el sofa. Sam esta con ellos,
pero no se siente comodo. Cris se asoma a través de la puerta de su habitacion y

comienza a espiarles, al igual que John, que lo hace desde la ventana.

En otra habitacion se encuentra Cuatro, delante de un televisor. La presencia de
la imagen le produce repulsion. Descubre que la persona que aparece es él mismo

v la aversion que sufre le provoca ataques corporales.

Airam se da cuenta de que estd siendo observada por Cris y aprovecha para
exhibirse. Acaba con el juego que tiene con Sam y Mateo, porque parece que no

va a ninguna parte. Se acerca a Cris e invita a seguirla.

Acto 2: Confrontacion

El acto central mantiene el interés dramatico de la historia. Se presentan los obstaculos
(fisicos o psicoldgicos) que determinan las acciones de los personajes. Hay un punto
medio (mid point) que mantiene el equilibrio dramatico y acaba con el segundo giro

dramaético que nos lleva al acto final.

! Plot point: giros dramaticos que propician el cambio de acto. Encontraremos por ello dos puntos de
giro, uno al final del planteamiento y otro al final de la confrontacion que daran entrada al acto II y II1
respectivamente (Carlos Gonzélez Olivera en Cineclass)
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Capitulo II: 08:15-21:44 Conflicto

Sam y Mateo se buscan con la mirada. Pero el sentimiento de culpabilidad ante

la atraccion mutua que sienten es tan grande que se desmoronan.

Cris se acerca a Airam. Siente como que una parte de ella que solo se dedicaba
a mirar, pasa a un nuevo nivel. Sin embargo, su mente se llena de incomprension
y rabia al ver que Airam esta jugando con ella. Cris la ataca en una muestra de

superioridad, estableciendo una nueva jerarquia entre ambas.

Lucia consigue superar sus temores y relaciona los ruidos que escucha con los
gritos de Airam. Decide ir en su busqueda, y en un acto de superacion, enfrenta

ese terror haciéendoselo sentir a ella.

Lucia deja a Airam en el suelo, pero Mateo se la lleva a su cama sin que lo vean.
Al comprobar que no estd tan interesada en ellos como antes, la utilizan como

excusa para mantener su relacion sin miedo a ser juzgados.

Lucia decide que no puede permitir que la inestabilidad de Cris perturbe la
convivencia y le ataca. Cris se siente traicionada por la primera persona que se

atreve a tocarla.
Capitulo III: 21:45-24:35 Mid point

Airam es rescatada por Sam, quien la acuesta en la cama. Al mismo tiempo, Lucia
ata a una silla a Cris con el fin de recrearse en su obra y dejarla alli hasta

desangrarse.
Capitulo IV: 24:36-30:05 Plot point 2

Mateo propone a Sam un juego, pero éste se da cuenta de que algo no va bien con
Airam. Su gesto ya no es el alegre y desafiante que tenia antes. Ahora su mirada
desprende una impotencia arrolladora. Sam sabe que el juego no funciona. John
aparece y dispara a Mateo. Sam se queda en shock y recuerda toda una vida
perdida que podria haber tenido con Mateo si los complejos y prejuicios no se lo

hubiese impedido. John mira y sonrie a Airam. Sabe que ha cumplido y se marcha.
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Acto 3: Resolucion
Este ultimo acto esta protagonizado por el climax, el momento exacto donde la accion se
resuelve.
Capitulo V: 30:05-32:32 Climax
John coincide con Lucia en la salida. Le deja salir y ambos se marchan en
direcciones opuestas. Cuatro y Cris agonizan, consumidos en soledad. Airam

escapa. Se siente libre, aunque indefensa, desprotegida. Incluso culpable. Huye.
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ANEXO VIII. Cartel de Airam

ROO CASTILLO YOLANDA BERENGUER RAQUEL GUIRAO PEDRO SIERRA
ALBERTO GATTONI IVANO PALLADINO SIMON QUERE

A’Ef@m

UN FILME DE

JOAN CHAPULI
LEX V DAVIES

EL COMODIN esrumo oe acroes v CHAPULI FILMS pesewian AIRAM
RO0 CASTILLO, YOLANDA BERENGUER, RAQUEL GUIRAD, PEDRO SIERRA, ALBERTO GATTONI, IVAND PALLADINO, SIMON QUERE
acao JONN CHAPULI, LEX V' DAVIES coon LEX V' DAVIES: rorogmen v cuum JON CHAPULI
worce v sowo JOAN. CHAPULI sor v ANTONID VALERO semoccoeins oo s, s motes

EL COM®DIN CHAPULI
FILMS

Fuente: elaboracion propia
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ANEXO IX. Fotos rodaje

Las fotografias incluidas en este anexo han sido realizadas por Antonio Valero.
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