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RESUMEN/ABSTRACT

Resumen:

El presente Trabajo Fin de Grado “Preproduccion de un cortometraje de
ficcion”, expone la preproduccion del cortometraje You Only Live Once. Para ello, se
ofrece en primer lugar un estudio de la cuestion metacinematogréfica en relacion al
guion del cortometraje. A continuacion, se realiza un analisis del mismo desde cuatro
perspectivas diferentes. Por Gltimo, se incluye una breve introduccion a las labores de
produccién previas al rodaje. Asi, en la presente memoria se recoge tanto el trabajo
academico, como el desarrollo practico del proyecto presentado como anexo al final de

la misma.

Palabras clave: Cortometraje, guion, preproduccion, metacine, metaficcion,

intertextualidad, hipertextualidad, cine.

Abstract:

The present End of Degree Work “Preproduction of a short ficcion”, explain the
preproduction of the short movie You Only Live Once. To this end, a study of the meta-
cinematographic question is offered in relation to the script of the short film. Then, an
analysis of the script is made from four different perspectives. Finally, a brief
introduction to pre-filming production is included. Thus, the present report includes
both the academic work and the practical development of the project presented as an

annex at the end of it.

Keywords: Short, script, preproduction, metacinema, metafiction, intertextuality,

hypertextuality, cinema.
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1. INTRODUCCION

1.1. Planteamiento
La presente memoria de Trabajo de Fin de Grado expone el proceso de preproduccion

de un cortometraje de ficcion. La preproduccion es entendida como la primera fase en la
produccién de una obra audiovisual, compuesta ademas por el rodaje, la postproduccion
y, en caso de tratarse de un producto audiovisual, la comercializacion. Asi pues, la
preproduccién contempla las actividades previas al rodaje e involucra tanto al equipo
creativo como al equipo de produccion. Por lo tanto, la presente memoria esta dividida
en dos bloques que atenderan a las distintas labores de ambos equipos en la
preproduccién del cortometraje You Only Live Once, elaborado por mi para este Trabajo
Fin de Grado.

El blogue primero expondra los elementos tedricos utilizados para la creacion
del guion®. Quedan omitidas deliberadamente las labores creativas previas al rodaje que
dependen de la figura del director, tales como la planificacion o la direccién de actores.
El criterio de exposicion del conocimiento teérico estd supeditado al proceso de
creacion, tanto en su seleccion como en el modo de la exposicion. Es decir, la
utilizacion de una u otra técnica de andlisis para el proceso de creacion determinaré su
presencia en el presente trabajo. Asi mismo, se trata de exponer dicha teoria de forma
aplicada al cortometraje de ficcion. El bloque segundo contempla las labores del equipo
de produccidn previas al rodaje desde un enfoque tedrico y practico, aunque omitiendo

ciertos elementos practicos como, por ejemplo, la confeccion de los presupuestos.

En definitiva, la seleccidn de las tareas a estudio en el presente trabajo, basada
exclusivamente en la fase de preproduccién y con la figura del guionista-productor o
show runner como referente, ofrece un proyecto cuyos cimientos estan bien sentados
para su consecucion paralela o posterior. Federico Hernandez Yedra sera quien
desarrolle en su Trabajo Fin de Grado las fases de rodaje, posproduccion y

comercializacion del cortometraje de ficcion You Only Live Once.

L En referencia a guion literario. Se prefiere eliminar el calificativo de “literario”, por las implicaciones
que pueda conllevar aun tratandose de una cuestién meramente nominal.
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1.2. Estructura
La presente memoria estd constituida por ocho apartados, dos de los cuales se

encuentran divididos a su vez en sub-apartados. La razon de ser de la estructura reside
en la presentacion de la forma mas clara y sencilla posible tanto del contenido como del

sentido del presente Trabajo Fin de Grado expuesto en el punto anterior.

El primer apartado, bajo el nombre de Introduccion, queda dividido en tres
puntos y pretende dar a conocer tanto las intenciones como el sentido de la memoria,
poniendo en contexto el grueso del trabajo. ElI primero de estos tres puntos es el
Planteamiento, donde se explica el sentido de la memoria y por qué se trabaja sobre
unas cuestiones concretas del proceso de produccion de un cortometraje de ficcion. El
segundo es la Estructura, concebida a modo de guia por las diferentes partes de la
memoria, de modo que permita visualizarla en su conjunto. El tercer y Gltimo punto,
Justificacion del tema elegido, expone los motivos y razones por los que el Trabajo Fin

de Grado versa sobre la preproduccién de un cortometraje de ficcion.

En el segundo apartado se presentan los Objetivos planteados de forma previa a
la realizacion del trabajo, exponiendo una serie de fines de dos indoles diferenciadas
entre lo académico y lo personal, cuya consecucion debera ser valorada en el apartado

Conclusiones, al final de la memoria.

El apartado tercero o Metodologia, conformaria el cierre de una aproximacion
méas amplia al contenido del Trabajo Fin de Grado, siendo el ultimo de los apartados
estructurales basicos de toda memoria. En él se expone el modo en el que ha sido

abordado tanto el trabajo como la investigacion previa.

El mas amplio en extension y contenido es el apartado cuarto, que conforma el
grueso de la memoria y del trabajo en si. Bajo el nombre de Preproduccion de un
cortometraje de ficcion: You Only Live Once, se establecen dos bloques diferenciados,
el primero mas extenso dedicado a labores del equipo creativo y el segundo més sucinto

dedicado a labores del equipo de produccion.

Asi pues, el Bloque | contiene un solo punto subdividido a su vez en cuatro. El
primero esta dedicado a la idea como punto de partida del proyecto audiovisual. El
segundo amplia a modo de investigacion las posibilidades tematicas que ofrece la idea
de partida, en este caso, la intertextualidad filmica y el metacine. A continuacién, la

teoria expuesta en el punto anterior sera aplicada al guion del cortometraje You Only
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Live Once. Y el cuarto y altimo sub-apartado esta dedicado al analisis del guion; no
obstante, dentro de la denominacion analisis del guion se incluyen procesos de anélisis

provenientes de distintas ramas de conocimiento y distintos autores.

El Bloque 1l esté dedicado a labores del equipo de produccion y se divide en seis
puntos. El primero consiste en el desglose de produccion del guion, estableciendo una
lista de todos los elementos necesarios para el rodaje de este. A continuacion, la
elaboracion de un plan de trabajo que organice las tareas a realizar desde el punto de
vista de la produccion. El tercer punto de este segundo bloque consiste en un
comentario sobre los presupuestos que desarrollarian el proyecto. Después se realiza en
el siguiente punto una busqueda de financiacion que cubra dichos presupuestos. Por
ultimo, otras cuestiones propias de la produccion tales como la busqueda de

localizaciones, la organizacion de ensayos o la contratacion.

Una vez cerrado el Bloque Il y, por tanto, el apartado cuarto de la memoria,
Ilegamos a las Conclusiones. En este quinto apartado deben ser valorados los objetivos
establecidos al comienzo del trabajo, y ver cudles han sido alcanzados y cuales no,

tratando de reflexionar especialmente sobre aquellos no cumplidos.

El sexto y séptimo apartado de la memoria constituyen respectivamente la
bibliografia y la filmografia. Ciertamente podrian incluirse los filmes como una
categoria méas de la bibliografia, pero al tratarse de un Trabajo Fin de Grado sobre
cuestiones propias del audiovisual, mas concretamente del cine, parece conveniente
establecer dicha separacidn, incluyendo en un unico apartado las peliculas visionadas,

estudiadas, citadas 0 nombradas para el presente trabajo.

Por ultimo, el octavo apartado denominado Anexos, incluye todo aquel material
resultado del trabajo realizado, que sin embargo resulta complementario a la presente
memoria y no es entendido como contenido en sentido estricto de esta. Quedan
diferenciados asi, estos materiales creativos y relativos a la produccién, con respecto al
trabajo e investigacion plasmados en la presente memoria. Se incluiran, pues, en este
ultimo apartado, bajo el nombre de anexos, todos los elementos relativos al proceso de
confeccion del guion, asi como el guion mismo del cortometraje You Only Live Once,

ademaés de documentos relativos al proceso de produccion.
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1.3. Justificacion del tema
La realizacion de un Trabajo Fin de Grado puede abordarse desde muy distintos puntos

de vista, siendo una propuesta ciertamente flexible. No obstante, es concebido desde la
institucion académica siempre como un trabajo de iniciacion a la investigacion. Por lo
tanto, dentro de esta demanda investigadora, son varios los factores que pueden variar la
concepcion del alumno a la hora de abordar la realizacion de dicha tarea, o al menos, los

factores que han determinado mi eleccion del tema elegido.

En primer lugar, es importante reflexionar acerca de la importancia de la teoria y
la practica en la rama de conocimiento en la que nos movemos y el interés concreto que
uno mismo tenga. En lo que al cine respecta y atendiendo a mi interés personal, la teoria
y la practica van de la mano, apoyandose la una a la otra de forma complementaria. De
este modo, no se pretendié llevar a cabo un caso estrictamente practico, ni tampoco un

ejercicio rigurosamente teorico.

Cabria pensar gque, debido a la finalidad con la que se concibi6 el Trabajo Fin de
Grado, lo mas apropiado seria centrarse en una investigacion teorica, sin embargo, por
las caracteristicas propias del Grado en Comunicacion Audiovisual que ofrece la
Universidad de Granada, con escasas practicas relativas al cine, este trabajo final se
convierte en una buena oportunidad para poner en préactica lo aprendido, conjuntando

teoria y préctica.

Asimismo, afrontar el Trabajo Fin de Grado como un ejercicio de investigacion
preparatorio para una posible carrera académica, no ofrecia la motivacion suficiente por
la falta de un tema de interés sobre el que trabajar. Esto se debe a un bagaje tedrico
insuficiente para determinar dichos intereses académicos. Por lo que la tarea quedaria

relegada a un mero ejercicio o entrenamiento.

Por estas razones, decidi llevar a cabo la preproduccion de un cortometraje de
ficcion. Asi podria realizar un ejercicio préactico, aplicar la teoria adquirida durante el
grado y realizar una parte de investigacion que soporte, enriquezca y complemente el

resto del trabajo.
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2. OBJETIVOS

El objetivo principal del presente Trabajo Final de Grado es poner en préctica y
reflexionar sobre la preproduccion del cortometraje You Only Live Once, de modo que
quede todo dispuesto para que, de forma inmediatamente posterior o en un plazo de
tiempo mayor, puedan llevarse a cabo las fases de rodaje, postproduccion y
comercializacion de dicha pieza audiovisual. De este objetivo principal se derivan una
serie de objetivos secundarios académicos y otros objetivos méas apegados a lo personal.
Los primeros, que estan relacionados con la consecucion de la tarea en si y del

enriquecimiento intelectual, son estos cinco:

El primer objetivo secundario es llevar a cabo una investigacion acerca de la
intertextualidad filmica y el metacine, utilizando recursos adecuados, validos y que
aporten consistencia, calidad y trasfondo al analisis y estudio del guion del cortometraje
You Only Live Once. La razon de ser de este objetivo y la temética concreta a investigar
es el contenido metafilmico presente en el guion objeto de estudio, que tiene el cine
como principal tematica y que sera estudiado en el Bloque | del apartado cuarto de esta

memoria.

Por lo tanto, se pretende como otro de estos objetivos, la correcta aplicacion de
los frutos de la investigacidn al andlisis del guion. Resulta necesario saber extrapolar el
conocimiento adquirido al contenido connotado o denotado en el trabajo de escritura
realizado. Se trataria pues, de ver qué elementos metacinematograficos estan presentes
en el guion, de qué modo, si son explicitos o implicitos, o si son voluntarios o

involuntarios.

El tercero de los objetivos secundarios consiste en partir de la investigacion y el
posterior analisis del guion para reflexionar acerca de la misma naturaleza filmica.
Aunque por las caracteristicas del presente trabajo y su respectiva memoria, este sea un
aspecto secundario con respecto al conjunto del trabajo y quede como algo diluido en
los diferentes apartados de la memoria, es considerado un aspecto de trasfondo e
imprescindible. Con llevar a cabo una reflexion de la naturaleza filmica se hace
referencia a que los elementos del trabajo, como son la investigacion, la elaboracién del
guion o el andlisis de este (Bloque | del apartado cuarto), contribuyan a reconsiderar
bajo que concepciones del arte cinematografico se esta trabajando. Es decir, una de las

pretensiones del presente Trabajo Fin de Grado, es que sirva para tomar consciencia de
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la concepcidn propia del audiovisual en general y del cine en concreto, y, a partir de esta
reflexion, sentar en mayor o menor medida las caracteristicas de proyectos concebidos
en un futuro préximo, hasta que el continuo estudio de la teoria vuelva a redefinir dicha

concepcion.

Asimismo, en estrecha relacion al punto tercero, se presenta como otro objetivo
secundario atender a la cuestion de la autorreflexibidad artistica como necesidad de la
época contemporanea. Se trata pues, de reflexionar sobre dicha cuestion, explicando en
el apartado de conclusiones las impresiones al respecto, siendo conscientes de que no se
trata de una pregunta a la que buscar respuesta, sino mas bien un campo de especial
interés de este trabajo.

Por altimo, el quinto objetivo implica la consecucion del Trabajo Fin de Grado
en tiempo y forma. Aunque pueda parecer una cuestion evidente, esta lejos de ser
baladi. Presentar una memoria que refleje el trabajo realizado dentro de las fechas
establecidas desde la institucion académica, respetando a su vez los plazos sugeridos
por los tutores y obedeciendo unas normas formales preestablecidas, asi como una
exigencia minima de calidad, es un objetivo secundario pero fundamental. En las
conclusiones se deberd valorar la labor realizada con respecto a esta cuestion,
reflexionando acerca del cumplimiento de plazos, la organizacion del tiempo o la

calidad formal de la memoria en relacion a los requisitos exigidos.

A su vez, se dan una serie de objetivos igualmente secundarios, pero mas
apegados a la cuestion personal que al &mbito académico y que, sin embargo, tienen
igual consideracion. No tiene cabida quiza un listado de estos para ser posteriormente
retomados uno a uno en el apartado de conclusiones, pues son de aspectos generales y
gue pueden resultar algo evidentes. Se trata, en primer lugar, de la satisfaccidn personal
con respecto al trabajo realizado, sobre todo tras la escritura del guion y con respecto a
la sensacion real de haber cumplido el objetivo principal expuesto en este apartado,
planteando las bases de un proyecto solido que pueda ser realizado posteriormente en un
contexto no profesional. Pero también se pretende una satisfaccion intelectual, es decir,
ser consciente de haber adquirido nuevos conocimientos y perspectivas de la realidad, y
asi poder ver el Trabajo Fin de Grado como una oportunidad para el aprendizaje, la

madurez intelectual y, en menor medida, la madurez personal.
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3. METODOLOGIA

La dindmica de trabajo se divide en dos mitades diferenciadas en relacion a los dos
bloques presentes en la memoria. La primera parte del trabajo consiste en un trabajo de
investigacion y en la creacion de un guion de ficcion. A continuacion se comienza a
redactar la memoria y, de forma paralela, se desarrolla la segunda parte, dedicada a las

tareas de produccion.

En un primer momento, la idea era elaborar un cortometraje de ficcion de forma
conjunta con Federico Hernandez Yedra, siendo el cortometraje el nexo de union entre
ambos trabajos, por lo que los tutores nos plantearon que la mejor opcion era dividir
ambas memorias entre la labor creativa y la labor de produccion. Sin embargo, debido a
las facilidades de las que cada uno disponiamos en campos concretos, decidimos
establecer la division entre guionista-productor o show runner y director. EI problema
que esta opcion planteaba era la desigual division de contenidos del trabajo. Llevar a
cabo toda la produccion del cortometraje, ademas de la labor de investigacién, creacion
y analisis que exigia la parte relativa al guion, no permitia la profundidad deseada, como
si lo hacia trabajar Unicamente la labor del director. Por esta razén se decidio llevar a
cabo esa separacion, pero dividiendo también la labor de produccién en preproduccion
por un lado y rodaje, postproduccion y comercializacion por otro.

A continuacidn, se escogié la tematica del cortometraje. Primeramente se barajo
la posibilidad de hacer un guion acerca de un grupo skinhead. Para ello se consulto
bibliografia, tal como Spirit of 69: A Skinhead Bible (1994) de George Marshall o Botas
y tirantes. Una historia de decibelios (2006) de Carles Vifias y se revisaron algunos
filmes sobre la tematica entre los que se encuentran This is England (2006), Skinhead
Attitude (2003) o La ola (2008). Pero finalmente, se decidié abordar una tematica mas
cercana a nuestro entorno. Ademas, las circunstancias sociales actuales obligaban al
proyecto a ser tratado con un tacto especial. Asi pues, como reflejo de nuestra realidad
inmediata, tomamos el metacine como tematica, tomando como punto de partida la idea

de dos jovenes que tratan de escribir un guion.

Por lo tanto, el siguiente paso fue la recopilacion de materiales, tanto escritos
como filmados, sobre la tematica metacinematografica, con el fin de llevar a cabo una
investigacion sobre la cuestion que enriqueciera la escritura del guion. No obstante,

también se recopilaron materiales bibliograficos para el analisis de este.
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Antes de comenzar a trabajar sobre la bibliografia recopilada, se presentd a los
tutores un indice con los puntos concretos a tratar. Tras esto, pudo completarse con mas
precision los materiales necesarios. Es decir, se amplié la investigacion a campos que en
un primer momento no estaban claros, como el punto 4.1.4. de la presente memoria,
obligando a la basqueda de nuevos materiales, en este ejemplo concreto, de analisis de

guion.

La lectura de libros y articulos se llevo a cabo de forma paralela a la escritura del
guion. Es esta quiza la parte mas importante del trabajo realizado, donde se traté de
poner en equilibrio el acto creativo de escritura y los conocimientos adquiridos durante
la investigacion, con el fin de reflejarlos en esta memoria, concretamente en Bloque |

del apartado cuarto. El método de trabajo fue el siguiente:

El primer paso fue visionar una serie de filmes que resultaban interesantes por
dos motivos, por su caracter intertextual y por su tono. La busqueda de un tono concreto
que pudiera servir como inspiracion para el proceso creativo es la razon por la que las
peliculas han sido visionadas en su mayoria de forma previa a la escritura del guion. La
parte sucesiva, la mas compleja de reflejar en la memoria, incluia la labor paralela de
escribir el guion e investigar acerca de la tematica de este, es decir, de la

intertextualidad y el metacine.

Para elaborar el guion se siguieron métodos clasicos para la elaboracién de
relatos narrativos cinematograficos. Especialmente se acudié a EIl libro del guion.
Fundamentos para la escritura de guiones de Field, pero también otros manuales fueron
utiles en este proceso como La dramaturgia de Lavandier, aunque estos materiales
cobraran importancia en otro punto de la memoria. Asi pues, se desarroll6 una escaleta,
un story line, una descripcion pormenorizada de los personajes y demas elementos

previos a la confeccion del guion.

Para la investigacion se llevo a cabo una aproximacion a los materiales teniendo
siempre presente una serie de conceptos que se debian relacionar de un modo u otro
entre si y con otro conjunto de conceptos sobre los que se confeccioné el guion. Estos
conceptos son la intertextualidad, el metacine, la autorreflexion artistica, la
postmodernidad, la cita y la narrativa; son trabajados a lo largo de los puntos 4.1.2. y

4.1.3. de esta memoria.
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Puede parecer que lo mas ldgico y provechoso hubiera sido anteponer
temporalmente la investigacion y el estudio de los materiales seleccionados a la
escritura del guion, otorgando asi mas consistencia a este. Sin embargo, la razén de ser
de esta metodologia no fue en ningin momento aplicar los conocimientos adquiridos
tras la investigacion con el fin de elaborar un guion mas interesante o de mayor calidad,
sino establecer relaciones entre los conceptos fundamentales del estudio y los aspectos
del guion en pleno desarrollo para luego reflejarlos en la memoria. Es ahi donde reside
el verdadero trabajo e interés; ver como los conceptos aparecen de un modo u otro
relacionandose y fundiéndose entre si, con el guion como contexto, de forma fortuita e

intencionada al mismo tiempo, gracias a que las dos labores se llevaban a cabo a la vez.

Como punto final del Bloque I, se llevé a cabo una serie de analisis del guion,
una vez finalizado este. Para ello se utilizaron diferentes técnicas venidas de distintos
autores y campos de conocimiento con el fin de dibujar con mayor precision el resultado

del proceso de creacion.

Llegados a este punto, se redactd la presente memoria hasta finalizar el Bloque |.
El proceso de redaccion fue considerablemente lento. Se trat6 de trabajar a razon de una
pagina al dia, con el fin de establecer un avance constante sin que ocupase nunca mas de
dos horas. No obstante, algunos dias no daban de si mas que para un parrafo, y en otros

se redactaban, con las ideas mas claras, varias paginas.

El Bloque 11, al contrario que la primera mitad del trabajo, se realizd de forma
paralela a la redaccion de la memoria. Esto es debido a dos razones, la primera es el
caracter practico de la tarea y la segunda es la relacion binaria entre trabajo y memoria,
a diferencia de la primera mitad que comprendia tres componentes (investigacion,
escritura del guion y redaccién de la memoria) que era mas complejo llevar a cabo al
mismo tiempo. Una vez redactada la memoria se debian poner en cuestion los objetivos
planteados al principio de esta. Las conclusiones tenian, pues, que dar cuenta del trabajo
realizado en los términos previamente planteados, tanto a nivel académico como

personal.

Por ultimo, se plantea como imprescindible una pormenorizada labor de

correccion, donde entra en juego la labor de los tutores.
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4. PREPRODUCCION DE UN CORTOMETRAJE DE
FICCION: YOU ONLY LIVE ONCE

BLOQUE |

4.1. De la idea al guion

4.1.1. La idea como punto de partida
El sentido primero que dio origen al guion You Only Live Once era contar una historia

lo mas cercana posible a mi contexto, de modo que fuese mas sencillo obtener un
resultado creible y natural, méas auténtico de lo que hubiese resultado al hablar de
cuestiones ajenas. Por esta razon se decidid representar una situacion semejante a la
nuestra en la actualidad. You Only Live Once cuenta la historia de dos jovenes a quienes

se les encarga la confeccion de un guion que no logran acabar.

Esta premisa tan sencilla se entendié desde un primer momento con una
finalidad particular: albergar una serie de elementos de interés cinematografico que
deseaba explotar desde hace tiempo; referencias extraidas de diversas fuentes
audiovisuales e ideas desarrolladas a partir de las mismas, mas apegadas a la imagen
que al desarrollo narrativo y que veremos en el punto 4.1.3. del presente apartado.
Podemos afirmar que la idea del guion siempre tuvo una suerte de preclara separacion
entre las imagenes y el desarrollo de la historia, separacion que puede ser considerada
un error por aquellos que defiendan la imagen como elemento fundamental del cine al
que se debe supeditar el contenido narrativo, es decir, que las imagenes sean las que
cuenten las historia. No obstante, esta separacion pretende evidenciar la importancia y la
fuerza de la imagen en el cine, no frente al uso indiscriminado del didlogo, sino en

contraposicion a la narratividad misma.

De esta manera, tanto la tematica metacinematografica de la historia, como la
gran importancia de las referencias, contenido intertextual también considerado como
elemento metafilmico, daban pie de forma inmediata al estudio de la intertextualidad y
el cine dentro del cine. Segin la metodologia explicada en el apartado anterior, el
avance conjunto de la investigacién teorica, expuesta en el punto 4.1.2. del presente
apartado, y la confeccién del guion, han dado como resultado una serie de reflexiones
redactadas sobre el caracter intertextual del guion y recogidas en el punto 4.1.3. del

presente apartado.
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Sin embargo, asi como en el apartado tercero de esta memoria, dedicado a la
metodologia, se enumeran los conceptos presentes durante el trabajo de investigacion,
cabe detenerse ahora en los conceptos sobre los que se sustenta la confeccidn del guion,
ya que estan relacionados los unos con los otros y conforman una importante, aunque
secundaria conexion entre la investigacion y el guion, siendo el estudio de las
referencias y citas intertextuales la principal cuestion a estudio que relaciona ambas

tareas.

En primer lugar, esta latente en todo momento la cuestion del presente como una
inquietud sin respuesta y, en cierto modo, sin pregunta que responder. Hablamos del
presente como parte de nuestra realidad temporal y la relacion de este presente con el
presente del cine narrativo, una relacion que es mostrada de forma sutil a través de
algunas imagenes, parte del conflicto de la trama o el uso irénico del titulo; Y.O.L.O. es
el acronimo de You Only Live Once, traducido como ‘sélo se vive una vez’, un
apotegma viralizado en Internet por jovenes adolescentes con el mismo sentido del
carpe diem. Aunque esta es una materia propia de la teoria cinematografica para cuya
reflexion no hay espacio en el presente trabajo, cabe destacar su importancia como
punto de partida para la conformacion de la idea por la siguiente razon: la ya nombrada
inquietud reside en una sensacion dispar entre el presente temporal real y el presente
cinematogréafico, ambos inevitables y construidos sobre narraciones pasadas y futuras,
pero mientras el primero es una realidad cadtica, el segundo es una construccion
ordenada dependiente hasta tal punto de la narracion, que deviene una especie de
presente “narrativizado”, por lo que esta segunda posibilidad, en cuanto preconcepcion
ordenada y alejada de lo cadtico, deviene un elemento extrafio, perverso o, por lo

menos, diferente.

El tema amoroso es el segundo de los aspectos importantes sobre el que fue
concebido el guion del cortometraje. Concretamente, acerca de la desesperacion ante la
imposibilidad de la consecucién amorosa y la negacién de la espera pasiva, situacion

que deriva en un equilibrio necesario pero complejo.

Por Gltimo, estuvo presente la problemética de la motivacion, ligado a la
existencia o no de un sentido vital a largo plazo o, al menos, un sentido inmediato, cuya

ausencia puede derivar en un blogueo de la voluntad.
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4.1.2. Intertextualidad filmica y metacine
El presente punto sigue la estructura propuesta por Angela Garcia-Manso en (Séptimo

Arte)2 Intertextualidad filmica y metacine en el estudio de la cuestion. No obstante, se
trata de una estructura coincidente en muchos aspectos con la propuesta de otros autores
como el profesor Luis Navarrete. Asimismo se han considerado e incluido elementos
ajenos a dicha estructura provenientes de otras fuentes, destacando lo referido a la
relacion entre postmodernidad y metaficcion. Ademas, se han consultado en la medida
de lo posible las fuentes originales, figurando como parte de la bibliografia de la

presente memoria.

4.1.2.1. La intertextualidad como concepto cinematografico
Podemos definir la intertextualidad como las relaciones que se establecen en un texto

determinado para con otros textos. Estas relaciones pueden ser de distinta indole y estar
presentes de forma explicita o implicita. Tal y como explica Angela Garcia-Manso en su
libro (Séptimo arte)2 Intertextualidad filmica y metacine, fue la tedrica bulgara Julia
Kristeva quien introdujo el término intertextualidad a partir del concepto de dialogismo
de Mijail Bajtin?. Se parte, en definitiva, de la expresion como fruto insalvable de su
relacion con otras expresiones anteriores o simultdneas. Asi, el concepto de
intertextualidad “[...] tiene un carécter generalizador que designa diferentes tipos de
relaciones concretas entre textos como collage, cita, alusion, pastiche, centon, parodia o
paréfrasis” (Garcia-Manso, 2012:20).

En esta linea, el critico y tedrico francés Roland Barthes define el texto como un
“tejido nuevo de citas pretéritas” (Barthes, 1968) y establece la intertextualidad como
condicion inherente de todo texto. No obstante con “citas” hace referencia a un modo
amplio de estas relaciones que van desde referencias explicitas hasta coincidencias de
codigos, género y en definitiva, huellas de un lenguaje y cultura preexistente: “El
intertexto es un campo general de féormulas andnimas, cuyo origen se puede raras veces
localizar, de citas inconscientes o automaticas, no puestas entre comillas” (Barthes,

1968).

Gerard Genette habla en Palimpsestos: literatura en segundo grado, del afio
1982, sobre el concepto de transtextualidad, que se define como “todo lo que pone al

texto en relacion, manifiesta o secreta, con otros” (Genette, 1982). El término

2 Julia Kristeva acufia el término intertextualidad en su articulo “Bakhtine, le mot, le dialogue et le
roman” del nimero 229 de Critique, correspondiente a abril de 1967.
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palimpsestos es escogido por Genette acertadamente, pues designa al manuscrito que
todavia conserva huellas de escritura anterior sobre la misma superficie, borrada de
forma expresa para albergar la nueva escritura. El de transtextualidad se trata, en
definitiva, de un concepto mas amplio que incluye tanto la intertextualidad como cuatro
opciones mas. Sera Robert Stan, profesor de estudios cinematograficos en la
Universidad de Nueva York, quien extrapole al cine los cinco conceptos que conforman
la transtextualidad.

Estos conceptos aparecen y se desarrollan en torno a la teoria literaria. Es a raiz
de esta cuando comienza a teorizarse la intertextualidad como un concepto artistico en
términos generales. Asi, el semidlogo italiano Cesare Segre propone el término
interdiscursividad como “la relacion semiologica que se establece entre un texto
literario y otras artes” (Garcia-Manso, 2012:25). Se constata que toda manifestacion
artistica muestra en sus obras relaciones intertextuales a lo largo de su historia. Del
mismo modo, la Literatura Comparada se consagra como disciplina en el siglo XXy es
el campo mas influyente de la comparatistica, siendo predecesor del arte comparado. No

obstante, las relaciones entre las distintas artes son algo tan antiguo como el arte mismo.

Por afiadidura, el cine ha mantenido desde sus inicios unas ricas relaciones
intertextuales para con las demas artes. Su propia naturaleza auditiva, visual y de
capacidad narrativa, le ha permitido servirse de las demas artes para generar su propia
esencia artistica, sea cual sea esta. El tedrico italiano Ricciotto Canudo, apegado al
beligerante grupo vanguardista de los futuristas, acufid en su Manifiesto de las siete
artes (1911) el término Séptimo Arte. En este texto que arremetia contra los “tenderos
del cine”, se ve la cinematografia como el arte aglutinador de todas las demas artes, tal y

como en su momento se dijo de la dpera.

En conclusién, aunque ciertamente muy pocos tedricos compartiran la idea del
cine como culmen artistico, la efusividad de Canudo ejemplifica la facil relacion entre el
cine y las demas disciplinas artisticas (tal y como son concebidas a partir del
Renacimiento), y efectivamente, la historia del cine estd repleta de vinculos con la

literatura, pintura, masica, arquitectura, escultura y fotografia.
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4.1.2.2. El metacine como concepto postmoderno
Unicamente en la actualidad se convive a nivel artistico y cultural con la totalidad de la

historia del arte. Por ejemplo, en los corrales de comedias durante el Siglo de Oro
espafol no se llevaban a escena piezas del teatro clasico. No resultaban de interés. De
este modo, y obviando la insalvable deuda de cualquier elemento artistico en cualquier
época con sus precedentes, hasta hace bien poco el interés artistico no escapaba de su
propia contemporaneidad. Igor Fiddorovich Stravinski introduce la cita como parte
fundamental de su obra musical en la primera mitad del siglo XX. Su estilo es pura
referencia, rompiendo con la demanda musical de su época. En consecuencia, el objeto
de andlisis deviene la pieza en si, restando importancia al contenido en una suerte de

precedente estructuralista.

Ahora bien, ¢qué diferencia la cita de Stravinski, de la reproduccién de El rapto
de Europa de Tiziano en el tapiz que contiene La fabula de Aracne (Las hilanderas) de
Velazquez? ¢ O, del mismo modo, la inclusion de una coreografia clasica en una obra de
teatro contemporaneo, de los elementos de la Odisea homérica presentes en la Eneida
de Virgilio? La respuesta a estas preguntas es demasiado compleja para ser
completamente respondida en el presente trabajo, no obstante, la idea que asumimos es
que la desemejanza entre estos ejemplos de intertextualidad no es de carécter formal,

sino conceptual.

Desde que el término postmodernidad fue utilizado por Jean-Frangois Lyotard
en La Condition postmoderne: Rapport sur le savoir (1979), se ha venido empleando
para referirse a un amplio numero de movimientos artisticos, filosoficos y culturales del
siglo XX, siendo muy compleja una definicion precisa del concepto. En cambio, existen
una serie de rasgos de condicion generalista que pueden concebirse dentro de este. Son,
por ejemplo, el abandono de los grandes relatos, la liberacion del logocentrismo tanto en
el campo artistico como filoséfico, la negacién de los rasgos metafisicos clasicos aun
existentes o la aceptacion de una concepcidén ontoldgica cadtica, fragmentaria y
contradictoria. Algunos teoricos afirman que el primer pensador postmoderno fue
Friedrich Nietzsche, pero més alla de concreciones nominales otros filosofos caminaron
con anterioridad en un sentido cuanto menos semejante, como Baruch Spinoza.
Posteriormente, podemos nombrar una serie de pensadores cuyas ideas de un modo u

otro sirven para sustentar un arte que encaja dentro de la amalgama postmoderna y
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sobre el que se basa de forma somera la concepcion del cortometraje You Only Live
Once. Esta mezcolanza aparentemente aleatoria de pensadores provenientes de la
filosofia y el teatro incluye a Gilles Deleuze, Emmanuel Levinas, Michel Foucault,
Bertolt Brecht o Antonin Artaud.

Més circunscrita a nuestro entorno, esta concepcion artistica sobre la que se
pensé el presente Trabajo Fin de Grado, corresponde también a la compaiiia teatral
Vladimir Tzekov, dirigida por Manuel Bonillo. Y, aunque resulta imposible resumirla

en un unico parrafo, sus ideas fundamentales son las referidas a lo contemporaneo:

Podemos abordar una definicién de lo contemporaneo desde tres puntos de vista.
En primer lugar lo contemporaneo es simulacro. Un simulacro es segun Platén aquello
que Es y no Es al mismo tiempo (como cualquier cosa que no es una ldea, pero al no
participar de ninguna ldea Es en cuanto a original) quebrantando el principio de no
contradiccion aristotélico (No se puede ser y no ser al mismo tiempo). Guarda relacién
con lo que Antonin Artaud denomina lo “virtual” en EIl teatro y su doble (1938). Lo
contemporaneo, en segundo lugar, es no narrativo, segun el filésofo francés Paul
Ricoeur. Si se respeta el axioma de Aristoteles, solo se puede ser y no ser a través de un
cambio cronoldgico dentro de una narrativa. Por ultimo, lo contemporaneo es lo
contradictorio, lo que es y no es a la vez. Asi pues, el teatro contemporaneo rechaza la
narrativa, al ser la narrativa inherente a la causalidad, que, por lo tanto, respeta el
principio de no contradiccion y acepta tacitamente la existencia metafisica de una causa
ultima, llamémosle esencia, Idea o Dios, ocultando asi, en vez de aceptarla, la evidencia
de una realidad cadtica. Dicha categorizacion narrativa deberia ser llevada a cabo por
nuestro cerebro como mecanismo de supervivencia pero quiza no en el acto artistico
(Bonillo, 2009).

Con la aparicién de la fotografia y del cine a principios y finales del siglo XIX
respectivamente, se diluye la voluntad de representacion de las artes plasticas y
escénicas durante el siglo XX. Al mismo tiempo se agota la figura del genio creador
propia del Romanticismo del XIX, cuya concepcion del arte residia en la expresion de
su yo interior. Por consiguiente, al dejar atras la imitacion de la naturaleza y haberse
cuestionado la expresion subjetiva interna decimondnica, la tendencia se vuelve
autorreflexiva. Y esta reflexion sobre el propio lenguaje, en un contexto en el que se
convive con la totalidad de la historia del arte, adquiere un caracter “meta-artistico”:
metateatral, metacinematografico, etc.
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[...] los postmodernos no s6lo se muestran decididos a anular todo compromiso con la
realidad, sino que ademas prescinden de todo gesto revolucionario de ruptura: en lugar
de esforzarse por crear una ilusion de verdad, hacen todo lo posible por poner de
manifiesto la naturaleza ficticia de sus representaciones o bien recurriendo directamente
a los metalenguajes para desmentir la falsa apariencia de verdad por ellos creada, como
hace el arte metaficcional (Wibrow, 2003:73).

Sin embargo, el cine, que en sus comienzos inciertos se apega al teatro, se
consolida con la capacidad reproductiva e imitativa del que carece este. Asi pues,
mientras que en el siglo XX se desarrolla el teatro contemporaneo, el cine se proyecta
como continuacion de un teatro romantico psicologista y narrativo. En tales
circunstancias, mas alla de las VVanguardias de principios de siglo y sus repercusiones,
podemos hablar de una tendencia general opuesta a la del teatro o las artes plasticas e
incluso la fotografia, cuyas vias de lo contemporaneo han sido mas exploradas y, sobre
todo, mas aceptadas por el conjunto de la sociedad. Entonces, ¢(donde radica la
contemporaneidad en el cine? ;Qué es el cine contemporaneo? Quiza se base en
elementos propios de la contemporaneidad que se enmarcan necesariamente en un
envoltorio narrativo. El cine no ha conseguido en términos generales, como si lo ha
hecho el teatro, eliminar casi por completo la narratividad pero si ha conseguido
relegarla a un plano fatil, elevando otros aspectos como esenciales. Ademas de incluir
estos elementos distanciadores en el sentido brechtiano de la palabra, irdnicos,

autorreflexivos y metaficcionales.

El impulso postmoderno persigue subvertir el discurso logocéntrico tradicional y
aceptar la contingencia, la fragmentacion y la discontinuidad, rompiendo los limites
genéricos e incluyendo en su reflexividad su propia critica con el recurso a la parodia y

laironia (Gonzalez, 1991).

En conclusidn, esta intertextualidad, la cita, el metalenguaje, la ironia, la mezcla,
el pastiche o el collage, son elementos con un sentido propio dentro de la
postmodernidad. Nos encontramos en la era del remix tal y como explica el documental
Everything is a remix (2014) de Kirby Ferguson. Asi, la intertextualidad, aun presente
durante toda la historia del arte, comienza a tomar un nuevo sentido, no a nivel formal,
pero si conceptual, en la época contemporanea. El fendmeno metacinematografico llega
a su culmen, no por casualidad, a finales de la década de los sesenta del siglo XX,

relacionandose estrechamente con la condicion postmoderna.
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4.1.2.3. Metacine o cine dentro del cine
El metacine es cine autorreferencial, autorreflexivo, esto es, la expresion filmica que

habla, de un modo u otro sobre el cine. El término metacine deriva de la linguistica:

El término metalenguaje fue introducido por los logicistas de la Escuela de Viena
(Carnap) y por la Escuela polaca ante la necesidad de distinguir claramente la lengua de

la que hablamos de la lengua que hablamos (Navarrete, 2011:3).

Existen varias clasificaciones con respecto al modo en el que puede presentarse
lo metafilmico. José Luis Navarrete Cardero, profesor en la Facultad de Comunicacion
de la Universidad de Sevilla, diferencia cuatro posibilidades: la mostracién como una
exacerbacion tal de la espectacularidad artificiosa, que rompe con la salvaguarda de un
realismo invisible; la citacion, denominacién que engloba todo el fenémeno intertextual;
el cine como discurso reflexivo; y el cine con el propio cine como tematica o fondo

argumental.

Sin embargo, en aras de la simplicidad y no considerando una cuestion
transcendental la cuestion clasificatoria, en la presente memoria atenderemos a la
clasificacion realizada por la ya nombrada Angélica Garcia-Manso, quien divide lo
metacinematografico en cine como tema del cine, el cine autorreflexivo y la
intertextualidad filmica. Es necesario, no obstante, tener en cuenta que estas no son tres
categorias donde colocar un elemento filmico, sino tres sentidos que pueden estar
presentes en dicho elemento al mismo tiempo. Un elemento cinematogréafico en la trama
de un film puede ser una cita intertextual y constituye por tanto una autoconsciencia

reflexiva del medio.

4.1.2.4. El cine como tematica filmica
Estamos en el caso de peliculas “[...] en las que el propio cine o el mundo que gira en

torno al mismo, ocupan un lugar primordial en su trama” (Garcia-Manso, 2012:55). La
historia del medio ha dejado renombrados ejemplos muy tempranos de inclusion del
cine como elemento mas o menos notorio de la tematica o la historia. En Inglaterra
Robert W. Paul dirige The country man and the Cinematograph en 1901. Un afio méas

tarde en Estados Unidos Edwing S. Porter se sitta al frente de Uncle Josh at the Moving
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Picture Show y en 1904 se rueda el documental The Story that Biograph Told, de autor
desconocido, donde se recopilan filmes y acontecimientos de la productora.

Con la finalidad de agrupar ciertas caracteristicas generales de los argumentos
metafilmicos y asi nombrar de forma més ordenada algunos ejemplos que nos ha dejado
la historia del cine, Garcia-Manso divide diez posibles caminos en el cine como

tematica filmica, que se relacionan entre si:

En primer lugar encontramos el desarrollo en sentido creativo de una pelicula.
Son aquellas peliculas en las que se tratan las vicisitudes del acto creativo en general,
acercandose mas o menos a conceptos como el de artista, el autor o el genio. Ejemplos
de esto son Adaptation (Spike Jonze, 2002), en la que Charlie Kaufman, interpretado
por Nicolas Cage, se enfrenta a la escritura de una adaptacion cinematografica; Ocho y
medio (Federico Fellini, 1963) sobre la crisis de un director consagrado al rodar su
nueva pelicula; El juego de Hollywood (Robert Altman, 1992); o Abril (Nani Moretti,
1998).

Por otro lado, el rodaje mismo del film como trasfondo ha dejado grandes
peliculas como El hombre de la cAmara (Dziga Vertov, 1929), La noche americana
(Francois Truffaut, 1973), El estado de las cosas (Wim Wenders, 1982), A través de los
olivos (Abbas Kiarostami, 1994) o La nifia de tus ojos (Fernando Trueba, 1998).

A su vez, encontramos peliculas cuyos protagonistas son directores o actores de
cine en la diégesis. Es el caso de Espejismos (King Vidor, 1928), Ginger y Fred
(Federico Fellini, 1985) o Un final made in Hollywood (Woody Allen, 2002). O bien
personajes relacionados de otro modo con la industria: Cautivos del mal (Vicente
Minnelli, 1952) o The Majestic (Frank Darabont, 2001).

En cuarto lugar tenemos una “Exploracion del proceder cinematografico, tal y

como ocurre en La ventana indiscreta (1954)” (Garcia-Manso, 2012:64).

A continuacion esta la recreacion de momentos e hitos claves de la historia del
medio. Viaje a ninguna parte (Fernando Fernan Gomez, 1986), Como plaga de langosta
(John Schlesinger, 1975) y The artist (Michel Hazanavicius, 2011) son buenos ejemplos

de esto.
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Encontramos la inclusién de proyecciones cinematograficas en Cinema Paradiso
(Giuseppe Tornatore, 1988), La rosa purpura del Cairo (Woody Allen, 1985) o El
espiritu de la colmena (Victor Erice, 1973).

La séptima posibilidad es la interpelacion al publico por parte de los actores
como en El trio de la vendimia (Wilhelm Thiele, 1930) o por el director, El testamento
del Doctor Cordelier (Jean Renoir, 1960). Asi lo incluye Garcia-Manso, haciéndose eco

de las ideas de Pérez Bowie.

Son dignas de agrupar aparte las biografias mas o menos alejadas de la realidad
de personajes conocidos del medio. Gods and Monster (Bill Condon, 1998) trata el final
de la carrera de James Whale y La sombra del vampiro (Elias Merhige, 2000)
ficcionaliza la figura del actor Max Schreck como un auténtico vampiro durante el
rodaje de Nosferatu (Friedrich Wilhelm Murnau, 1922). Cabe nombrar algunos alegatos
de la libertad de expresion en el cine como Erase una vez en el cine (Mohsen
Makhmalbaf, 1992).

Por ultimo, encontramos la cinefilia como elemento fundamental de la tematica
en Los sofiadores (Bernardo Bertolucci, 2003) o Suefios de un seductor (Herbert Ross,
1972) en la que Allan Felix, interpretado por Woody Allen, es un critico de cine a quien
se le aparece su admirado Humphrey Bogart para ayudarlo a conocer mujeres. En
definitiva, mas alla del interés real por las distintas agrupaciones y el mayor o menor
acierto con algunas de ellas, la clasificacion sirve para mostrar el gran nimero de

peliculas existentes con el cine mismo como tematica principal o secundaria.

4.1.2.5. Reflexibilidad cinematografica
Angelica Garcia-Manso concibe la reflexibilidad en el cine como la ruptura de la

narracion clasica, en relacion, segun una interpretacion personal de esta idea de la
autora, al Método de Representacion Institucional, término propuesto por Noél Burch
que hace referencia al estilo exportado por la industria norteamericana y apegado a la

apariencia de realidad asi como al ocultamiento de la presencia de la camara.

La segunda categoria de metacine da cabida a aquellos ejercicios filmicos que
transgreden las convenciones de la narracion clésica a través de diversos mecanismos y
con intensidad variable para proponer una reflexién sobre sus propios medios

expresivos (Garcia-Manso, 2012:73).
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La autora ejemplifica esta cuestion con las Vanguardias artisticas de la
segunda década del siglo XX y los trabajos en Alemania de Hans Richter, Viking
Eggeling o Walter Ruttmann; y Fernand Leger, Henri Chomette, Artaud, Man Ray,

Bufiuel o Cocteau en Francia. Y defiende lo siguiente:

[...] la reflexividad filmica descrita a lo largo del presente epigrafe se encuentra en los
limites del concepto de metacine, pues, a pesar de que implica la consideracion del arte
cinematografico como sujeto y objeto de si mismo, no puede afirmarse que constituya,
stricto sensu, una forma de cine dentro del cine tan evidente y definitiva como lo son la
categoria previamente analizada y la que pasamos a considerar a continuacion (Garcia-
Manso, 2012:75).

Empero, a tenor de como describe la autora el acto de autorreflexion filmico,
entendido como una categoria concreta dentro de otro cajon denominado metacine, cabe
pensar que conduce a una aceptacion tacita de la narracion clasica como el modo
“neutro” de narracion e incluso concluye en la narracion como inherente a la expresion
cinematogréfica. Por esta razon se ve obligada a ejemplificar con las Vanguardias de

principios del siglo.

El desacierto se produce al tratar de definir el concepto contraponiéndolo a la
convencion de la narracion clésica, pero también en entenderlo como una forma
concreta de hacer cine. Consideramos, pues, la autorreflexion en el cine como algo més
transcendente que una categoria ejemplificada con Ruttmann o Man Ray. De hecho,
cualquiera de las otras dos ‘“categorias” que la autora considera “mas” propiamente
metacine, conllevan en si una autoconcepcion del medio, es decir, una autorreflexion

mas o menos explicita, por lo que este apartado fagocitaria a los otros dos.

Asi, al contrario que la autora, consideramos que la autorreflexion es la
expresion mas interesante y propiamente metafilmica, que se expresa desde las
Vanguardias a través de multitud de elementos y apuestas por parte de los creadores. Es
un concepto propio de la postmodernidad. La intertextualidad incluye autorreflexion vy,

de forma maés pobre y vacua, también la inclusion del propio cine como tema filmico.

Un ejemplo de lo sutil que puede llegar a ser la autorreflexion cinematografica
alejada del cine como tematica filmica, de la intertextualidad y, por supuesto de la
autorreflexion tal y como la encorseta Garcia-Manso, es la escena de Magia a la luz de

la luna (Woody Allen, 2014) en la que los personajes interpretados por Colin Firth y
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Emma Stone abren las puertas del observatorio para ver las estrellas. La apertura, el
fondo liso y azul, puede interpretarse como una metafora del mismo cine. Y el plano
metaférico es una de las mdaltiples formas de reflexion, de escape, en este caso
momentaneo, del predominio narrativo. En Sal6 o los 120 dias de Sodoma (Pier Paolo
Pasolini, 1975) el plano metaforico tiene tanta fuerza durante todo el film que supedita

al plano narrativo.

4.1.2.6. Intertextualidad filmica
Gerard Genette en su libro Palimpsestos estudia hacia 1982 la intertextualidad en la

literatura (Genette, 1982). En relacion al cine, el fildsofo norteamericano Noél Carroll,
dedica entre sus estudios sobre cine algunas publicaciones a la intertextualidad, como
The future of Allusion: Hollywood in the Seventies (And Beyond) en 1982. En él explica
como a finales de los sesenta y durante toda la década de los setenta se produjo un boom
autorreferencial en el medio cinematografico. Este se debia a dos cuestiones: las
primeras generaciones de directores cinéfilos habian cursado estudios especificos de
cine y tenian una voluntad en generar una herencia cultural comin a través de

referencias comunes.

Cabe nombrar al tedrico del cine francés Christian Metz, quien realizO breves
aportaciones y cuyos estudios sobre metacine se acercan mas al cine como tema filmico.
No obstante, Metz se convierte en precedente de una teoria de la intertextualidad
compleja y sistematizada. Por Gltimo, para cerrar este brevisimo repaso del estado de la
cuestion, el profesor norteamericano Robert Stam extrapol6 la idea de transtextualidad
de Gerard Genette al campo cinematografico, asi como los distintos conceptos que

estaban implicados dentro de dicha idea:

En primer lugar Genette consideraba la intertextualidad como la convivencia de
textos bajo las formas de cita, alusion o plagio. En su extrapolacion al cine Stam
considera la cita como la inclusion de fragmentos de otras peliculas como en las ya
nombradas La rosa purpura del Cairo (Woody Allen, 1985) y El espiritu de la colmena
(Victor Erice, 1973), mientras que la alusion quedaria en una simple evocacion. Stam
amplia la intertextualidad a posibilidades concretas del medio como la aparicion de
celebridades o familiares que las aludan, la autorreferencialiadad espectacular o mise en
abyme, la autocita y la intertextualidad falsa.
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A continuacion, el paratexto o la paratextualidad es a partir de Genette “la
relacion que el texto literario mantiene con el titulo, subtitulo, intertitulos, prefacio,
epilogo, notas a pie de pagina, ilustraciones, cubierta, etc. Declaraciones de actores y
directores, notas de prensa... ES decir, todas las cuestiones que operan al margen de la
pelicula en si se denominan paratextos” (Garcia-Manso, 2012:91). En tercer lugar la
metatextualidad es concebida como las relaciones criticas que unen un texto con otro. Y
en cuarto lugar, la architextualidad hace referencia al texto en relacion con el conjunto

categorico al que pertenece, por ejemplo una taxonomia generica.

Por ultimo, la hipertextualidad es la relacion entre el texto B y el texto A, el
derivado y su fuente, es decir, entre el hipertexto y el hipotexto, produciéndose el
trasvase de un modo concreto, a menudo de forma reinterpretativa. Stam comenta la
posible actualizacién del hipertexto con textos contemporaneos, su desvirtuacion

mediante la parodia o la inconcrecion o difusion del hipotexto.

4.1.3. Referencias y precedentes en You Only Live Once
Una vez planteadas brevemente algunas cuestiones referentes a la intertextualidad y el

metacine, podemos establecer las conexiones pertinentes con el guion del cortometraje
You Only Live Once. Para ello, se comentaran primeramente los elementos tematicos
relativos al cine, se revisaran las relaciones intertextuales propias del guion y, por
ultimo, se tratard de exponer dénde reside lo autorreflexivo y con qué sentido fue
introducido. Seguimos, por lo tanto, la estructura propuesta por Garcia-Manso para

desarrollar estos aspectos al igual que se hizo en el punto anterior.

4.1.3.1. Cine como tematica
You Only Live Once tiene varios temas de trasfondo, tal y como se coment6 en el punto

4.1.1. Son el presente como parte de nuestra realidad temporal en relacion con el
presente del cine narrativo, la dificultad de la busqueda amorosa y el bloqueo de la
voluntad por la falta de un sentido vital. Para tratar estas ideas resulta apropiado su
desarrollo en un contexto narrativo, en nuestro caso, a través de la historia de dos
jévenes a quienes se les encarga un guion de cine, aunque no se comenta en ningun
momento para que es el guion, quién se lo ha encargado o si se trata de un cortometraje
o0 un largometraje. Esta eleccion conecta de lleno el guion de You Only Live Once con
un enorme numero de peliculas precedentes que tienen la labor del guionista como parte

de su trama.
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Si atendemos a las posibilidades expuestas en el punto 4.1.2 de la presente

memoria, observamos la coincidencia con dos de estos conjuntos de peliculas:

En primer lugar, You Only Live Once cuenta el proceso creativo de un film,
concretamente en lo que se refiere a la elaboracion del guion. Asi ocurre, por ejemplo
en la ya comentada Adaptation (Spike Jonze, 2002), donde el protagonista trata de
escribir un guion adaptando una novela, causandole un auténtico quebradero de cabeza,

tal y como les ocurre a los protagonistas de nuestro guion.

En segundo lugar, comparte cajon con las peliculas en las que aparecen
personajes de ficcidn vinculados a la industria cinematografica. Algunos ejemplos de
filmes sobre guionistas son los siguientes: Trumbo (Roy Roach, 2015), sobre la
situacion de Dalton Trumbo durante la caza de brujas en Estado Unidos; Siete
psicopatas (Martin MacDonagh, 2012) relata en clave de comedia la bldsqueda de
inspiracion de un guionista ayudado por sus amigos; en Midnight in Paris (Woody
Allen, 2011) Owen Wilson interpreta a un guionista televisivo que viaja magicamente al
Paris de los afios veinte; H Story (Nobuhiro Suwa, 2001), film japonés acerca de la
realizacion de un remake de Hiroshima mon amour (Alain Resnais, 1959); Barton Fink
(Joel Coen, 1991), en la que un guionista sufre un bloqueo mental tratando de escribir
sobre el luchador Wallace Berry. La tapadera (Martin Ritt, 1979) cuenta como una serie
de guionistas pagan a un testaferro (Woody Allen) como responsable autoral durante la
caza de brujas; En un lugar solitario (Nicholas Ray, 1950) hace cine negro con la
adaptacion de un pésimo best-seller como desencadenante de la accion; en El
crepusculo de los dioses (Billy Wilder, 1950) un escritor sin éxito comercial se refugia

en la casa de una antigua estrella del cine a quien ayudara a corregir un guion propio.

No obstante, el interés de esta eleccidn para la trama de You Only Live Once no
reside Unicamente en la eleccién de un marco para la expresién de ideas y desarrollo de
temas. Ciertamente, es posible cambiar el “envoltorio” dramatico con el fin de expresar
lo mismo, pero la intencion tras la eleccion de un argumento metafilmico es la de
conectar la mayor cantidad posible de elementos con lo autoreflexivo. Asi, con una
trama sobre el cine, el guion construye el primer escalon de profundidad en cuanto a la
propia consideracion del medio cinematografico sobre el que se esta expresando.
Efectivamente, el cine sobre el cine es la forma més evidente y simple que conlleva una
reflexion sobre el medio, por lo que suele ser usado a menudo por directores y
guionistas amateurs en sus primeras producciones.
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En conclusion, el guion es una escritura sobre si misma en una suerte de mise en
abyme. Dos lineas de profundizacion, la escritura del guion You Only Live Once y del
guion que escriben los jovenes, que dan lugar a tres planos discursivos: el plano de la

realidad, el primer plano ficcional y el segundo plano ficcional.

Plano discursivo real. Situacién sobre la que se inspira el corto
Plano discursivo ficcional primero

Plano discursivo ficcional segundo

Figura n°1. Esquema de los planos discursivos. Elaboracion propia.

4.1.3.2. Intertextualidad
Sobre esta cuestion nos referiremos a los casos conscientes de intertextualidad presentes

en el guion del cortometraje. Es decir, elementos intertextuales preclaros al proceso de

escritura. Sigamos un orden cronolégico:

El primer plano del guion nos muestra a los dos protagonistas uno al lado del
otro en una posicién hierdtica, incluyendo en cuadro desde los pies a la cabeza. Este
comienzo a modo de presentacion fisica de los personajes incluye a su vez una
preconcepcion o intuicién psicologista de estos, por el mero hecho de ver sus ropas, sus
rostros, su fisionomia o su entorno. Sin embargo, la distanciacion que se produce con
respecto a los cuerpos acerca la escena mas a lo pictérico que a lo propiamente
narrativo, teniendo en cuenta la capacidad narrativa de lo pictérico. De este modo,
podemos relacionar la inclusion del plano como un elemento extraido del mundo del
coémic. Hablamos de la utilizacion en comic del plano entero para la presentacion del
personaje. Se trata de extrapolar ese estaticismo del dibujo en el comic al medio
cinematogréfico, con la intencion de conseguir ese mismo efecto narrativo de
presentacion pero alejandonos de la explicitud psicologista que hubieran tenido otras
opciones de primer contacto con los personajes. Por ultimo, como ejemplificacion,
veamos dos imagenes extraidas de los mangas Chiisakobe (Minetar6 Mochizuki, 2013-
2015) donde se observa el uso del plano entero como presentacion de los personajes al

principio de escena y en la portada misma.
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QU EST-CE GUE
TU OUBLIES
DE ME DIRE
DEPUIS TOUT
AL'HEURE ?

Figura n°2. Imagen del manga Chiisakobe. Fuente:

Zona Negativa, http://www.zonanegativa.com/chiisakobe/

Figura n°3. Portada del manga Chiisakobe.
Fuente: Zona Negativa,
http://www.zonanegativa.com/chiisakobe/

En segundo lugar, el guion de You Only Live Once incluye un elemento
intertextual en forma de cita expresa a la pelicula Manhattan (Woody Allen, 1979). El
guion que escriben los dos jovenes por encargo, resulta ser una copia malograda del
film del neoyorquino, por lo que se ven obligados a empezar de nuevo. En la misma
escena, explotando la situacién, se lleva a cabo la inclusion de otra referencia
cinematogréfica, esta vez a la pelicula El apartamento (Billy Wilder, 1960). La eleccién
de estas dos cintas se hizo por su contenido romantico y, sobre todo, por ser
ampliamente reconocibles. Empero, mientras que Manhattan se nombra explicitamente,
por lo que podriamos hablar de cita como tal, del mismo modo que si hubiéramos visto,
por ejemplo, un cartel de la pelicula, ElI apartamento no se nombra, sino que
simplemente se resume su argumento, por lo que la referencia es mas sutil. Ademas, el
sentido de la inclusion de la cita a Manhattan no sélo se configura a modo de homenaje,

sino que resulta clave en el desarrollo de la trama.

Por ultimo, el final del cortometraje contiene otro intertexto introducido de
forma consciente. La escena en la que los protagonistas, tras abandonar un bar, bailan
una coreografia mientras caminan por la calle, esta extraida del videoclip que acomparia
al tema Instant Street. Este tema del grupo belga dEUS pertenece al aloum The Ideal
Crash. El videoclip forma parte del DVD recopilatorio No More Loud Music, donde se
incluian en orden cronologico los temas de los albumes Worst Case Scenario, In a Bar,

Under the Sea and The Ideal Crash, mas un nuevo single. Dicho recopilatorio contiene
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también diez videoclips, un video documental sobre el grupo y un making off. El
videoclip que pondria imagenes a Instant Street muestra dos hombres desorientados en
un bar, buscando algo bajo los aparentes efectos de alguna droga psicodélica. Cuando
los dos hombres salen del bar, acompafiados por un grupo de personas, la policia los
espera en la puerta, pero el grupo comienza a hacer una coreografia al unisono y se
marcha andando por la calle y con pasos de baile esporéddicos. De todo esto se extrae
para el guion de You Only Live Once la parte de la coreografia grupal en la calle. La
razon de ser se basa en tres aspectos fundamentalmente: configurar una suerte de
homenaje, el esteticismo propio de la escena y la ruptura realista que supone la

coreografia, en relacion directa con lo autorreflexivo.

4.1.3.3. Reflexion sobre el medio
Los elementos presentes en You Only Live Once que explicitan de forma mas o menos

directa una autoconsciencia filmica son los siguientes: la inclusion del proceso creativo
como tematica argumentativa, la inclusion de intertextos y la expresién simbolica del

presente cinematografico.

Aunque los dos primeros elementos han sido explicados por separado,
consideramos que forman parte de lo autorreflexivo. Sin embargo, es la expresién
simbolica del presente cinematografico la cuestion que ofrece un cuestionamiento mas
directo sobre la naturaleza filmica, y por esta razén se explica bajo el rétulo de

“Reflexion sobre el medio”, al contrario que los dos primeros elementos.

Con expresion simbolica del presente cinematografico nos referimos a aquellos
elementos que contribuyen a plasmar una de las tematicas del cortometraje, el presente
cinematogréafico en relacion con el presente real. Es decir, dicha tematica del

cortometraje se plasma a través de los siguientes elementos:

En primer lugar encontramos el sentido pictorico del primer y altimo plano de
los jovenes, de modo que se contribuye al alejamiento de un proceder estrictamente
narrativo. Este alejamiento de lo narrativo se produce por la ruptura de una causalidad.
La fuerza pictorica de la imagen la aisla de su pasado y, como vemos en el guion, la
escena segunda, en la que los dos jovenes estan de pie frente al estudio, apenas guarda

relacion con el primer plano-escena en cuestion, mas alla de una sutil analogia de forma.

A continuacion, la reflexion sobre el presente se lleva a cabo a través del

contenido narrativo del guion. Los dos jovenes discuten sobre si deben o no representar
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una realidad que no han vivido, refiriéndose a las relaciones amorosas. Mas all3, se trata
de una discusion acerca de la finalidad del medio y un cuestionamiento de su aparente

dependencia narrativa.

En tercer lugar esta la ruptura de la cuarta pared. En un momento determinado,
uno de los protagonistas mira su propia mano para mirar después a cdmara. El sentido
con el que se penso dicha escena era la toma de conciencia del personaje de su realidad
presente cinematografica (representacion del presente no ficcional donde se encuentra el
espectador). Asi, en una suerte de juego de espejos, se infiere la comparacién entre un
presente cinematografico y un presente real a modo de toma de conciencia y sin dar
respuesta alguna. El personaje se ve en su existencia atrapado en la narracion
cinematogréfica, un presente efimero del mismo modo que el presente del espectador,
pero mas explicitamente determinado por las construcciones pasadas y futuras. La
mirada a cadmara conecta directamente con la realidad del espectador que, como
respuesta involuntaria, mira sin quererlo su propio brazo, y toma conciencia, al igual
que el personaje, de la importancia de las construcciones narrativas pasadas y futuras en

su realidad.

Por ultimo, el plano final incluye un travelling de acercamiento hacia los
personajes hieraticos. Cuando la camara va a alcanzarlos, gira sobre si misma ciento
ochenta grados hasta situarse en un plano subjetivo. De algun modo, esta conversion del
mirar de la cdmara al mirar subjetivo de los personajes, constituye una metafora del

cambio de un presente cinematografico a un presente real.

4.1.4. Analisis del guion
En el presente punto se llevaran a cabo una serie de andlisis concisos del guion del

cortometraje You Only Live Once, utilizando las ideas, procedimientos o métodos de
distintos autores. Se pretende asi elaborar un mapa multidimensional del guion, que

permita una mejor comprensién de este con un sentido practico y teorico.

4.1.4.1. El paradigma de Syd Field
El guionista norteamericano Syd Field dedic6 gran parte de su labor a la difusion,

siempre con afan lucrativo, de conocimientos para la escritura de guiones. Hablamos
siempre de un tipo concreto de guion arquetipico y narrativo, derivacion directa de la

poetica aristotélica. Asi, impartié clase y numerosos talleres a lo largo de su carrera.
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Escribid siete libros, de los cuales el mas conocido es Screenplay: The Fundations of

Screenwriting (1979), que seguiremos aqui para comentar el guion del cortometraje You

Only Live Once. Field dedica gran parte de su libro al desarrollo del denominado

paradigma:

A paradigm is a model, example, or conceptual scheme. The paradigm of a table, for

example, is a top with four legs. Withing the paradigm, we can have a low table, high

table, narrow table, or wide table; we can have a round table, square table, rectangular

table, or octogonal table; we can have a glass table, Wood table, plastic table, wrought-

iron table, or whatever, and the paragim doesn’t change — it remains what it is, a top

with four legs. Just the way a suitcase remains a suitcase; it doesn’t matter how big or

small, or what the shape; is itis what it is (Field, 1985:21).

En esta peculiar explicacion del paradigma entendemos en una primera lectura

que Field entiende su paradigma como la esencia del guion. Vemos, pues, la conexién

directa con Aristételes. Se trata de una concepcion peligrosa, que anula cualquier

posibilidad de escape a su concepcidon no sélo del guion, sino del cine también. Sin

embargo, siendo conscientes de esto, resulta interesante tenerlo en cuenta como

complemento al estudio del guion.

PARADIGMA

BEGINNING MIDDLE END
ACT 1 ACT 11 ACT 111
SET UP CONFRONTATIO RESOLUTION

pp 1-30 aprox.

PLOT POINT I

pp 30-90 aprox.

Figura n°4. Paradigma de Syd Field. (1985:21)
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Si aplicamos el esquema a nuestro guion obtendriamos un comienzo o primer
acto que se corresponderia con la aparicion de los protagonistas y la presentacion del
objetivo (la consecucion del guion). El primer nudo se encontraria practicamente a
mitad del guion, cuando descubren que todo el trabajo hecho hasta el momento ha sido
una copia subconsciente de Manhattan de Woody Allen, por lo que deben empezar de
nuevo. La confrontacion seria, entonces, la parte mas corta del guion, consistiendo
Unicamente en la conversacion que mantiene David con Amanda y acabaria con la
increpacion a los enamorados en el parque. ElI segundo nudo de la trama seria la
discusion entre David y Javi, y daria paso a la resolucion o tercer acto en el que se

muestra a los protagonistas desesperados y la escena de la coreografia.

La aplicacion de este esquema, lejos de ser baladi, nos ha permitido identificar
un posible error de guion segun la perspectiva de Field. El error consistiria en una
confrontacién o segundo acto demasiado corto debido a que el primer nudo de la trama
se produce muy tarde. Nuestro guion ciertamente no se adhiere perfectamente al
paradigma y esto es algo a tener en cuenta. Sin embargo, aun no tenemos la capacidad
para discernir si nos encontramos ante un verdadero fallo de guion que hard que la

primera parte del cortometraje no funcione.

4.1.4.2. Yves Lavandier
Para el presente analisis utilizaremos el método desarrollado por el escritor y director

francés Yves Lavandier en su libro La dramaturgia. Los mecanismos del relato: cine,

teatro, dpera, radio, televisidn, comic.
1. Conflicto y emocion.

“De distinta intensidad y naturaleza, el conflicto Se encuentra en el epicentro de
toda obra dramatica. [...] Es el elemento basico de la dramaturgia” (Lavandier,
2003:45). El conflicto en You Only Live Once se presenta sobre todo en el personaje de
David, a quien le pesa la dificultad de la busqueda amorosa y la frivola facilidad de su
representacion. Cuando David se despide de Amanda tras un paseo nocturno, se
vislumbra un conflicto interiorizado que explota de forma espectacular en la siguiente
escena, cuando David increpa a los enamorados. Asimismo, este conflicto se ve

reflejado en la escena de la pelea con Javi, quien presenta el mismo conflicto que David.
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2. Protagonista — Objetivo

“Llamaremos protagonista al personaje de una obra dramatica que vive el mayor
conflicto, por lo tanto, aquel con quien el espectador se identifica (emocionalmente)
mas” (Lavandier, 2003:65). Tanto David como Javi tienen el mismo conflicto. Sin
embargo, son personajes muy dispares. La diferencia entre ambos es que mientras
David actia pasivamente ante la busqueda amorosa, es activo ante su vision de su
conflicto con la representacion cinematografica. Al contrario, Javi es un personaje
activo en la busqueda amorosa, pero pasivo ante el conflicto de la representacion.
Podiamos decir que David es el protagonista porque se le dedican méas escenas y es mas
probable como objeto de la identificacion. El objetivo principal de ambos es la

consecucion del guion. El secundario, la busqueda amorosa.
3. Obstéculos

El principal obstaculo interno de David es su amor por Amanda. La actitud
pasiva ante esta situacion le genera frustracion. Y esta frustracion lleva a David a
negarse a acabar el guion romantico, siendo este el principal obstaculo externo de origen
interno. El obstaculo externo de origen externo es la copia subconsciente del film de
Allen.

4. Caracterizacion

David se caracteriza principalmente por su actitud pasiva, retraida o introvertida
ante sus sentimientos hacia Amanda. No obstante, contrasta con cierta belicosidad ante
los aspectos sobre los que proyecta su frustracion, véase el guion o la pareja del parque.
En cambio, Javi es una persona que actla de forma activa para lograr su objetivo, lo que
conduce a una serie de fracasos secundarios en la trama. Ante la representacion
romantica en contraste con su realidad, Javi separa sus ideas o sentimientos del trabajo
que deben realizar. Por ultimo, Amanda es una mujer independiente que deja entrever
un conflicto poco desarrollado relacionado con su futuro y al que responde de forma

inteligente.
5. Estructura

El incidente desencadenante que da comienzo al primer acto es el encargo a
David y Javi de la escritura de un guion. El primer acto se despliega hasta que se dan

cuenta de que su guion es un plagio. Se da un primer climax de respuesta dramatica
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positiva, pues aun les da tiempo a acabar el trabajo y estdn motivados. En el segundo
acto se produce un golpe de efecto cuando descubrimos que David no quiere acabar el
encargo, dando lugar al climax con la discusion que da paso al tercer acto con una
respuesta dramatica negativa, pues desisten de hacer el guion. Por ultimo, el tercer acto
tiene la coreografia como climax y una respuesta dramatica en cierto modo positiva,
pues el ultimo plano y su conversion subjetiva da una nueva oportunidad a David y Javi

desde una nueva perspectiva.
6. Simetria, milking e ironia dramatica

Encontramos una clara simetria en You Only Live Once. La estructura del
cortometraje es circular, finalizando el corto con un plano idéntico al primero, aunque
en un tiempo diferente, por lo que puede haber otra luz y los personajes pueden llevar
diferente ropa. EI milking consiste en exprimir ciertos elementos hasta agotarlos. En
nuestro guion no se lleva al extremo, pero si hay cierta reiteracion de algunos gags
humoristicos. Por ultimo, el Gnico elemento del guion que genera cierta ironia dramatica
es que sblo el espectador sabe por qué David no quiere acabar el guion romantico,
mientras que Javi lo ignora por completo hasta que el mismo David se lo explica.

4.1.4.3. Teoria de los actantes
Uno de los principales antecedentes de la teoria de los actantes es el trabajo del

formalista ruso Vladimir Propp. En su Morfologia del cuento (1928) lleva a cabo un
estudio sobre una serie de cuentos con el fin de extraer elementos comunes y elaborar
un método de anélisis a partir de estos. En 1950, el filosofo francés Etienne Souriau
escribe Les deux cent mille situations dramatiques, donde reduce en este estudio sobre
el teatro a seis los siete tipos de papeles propuestos por Propp en torno a siete esferas de
accion. Algirdas Greimas traspasard estas categorias actanciales al campo de la
linglistica y la semidtica. Helena Beristain nos propone la siguiente tabla comparativa

en su Diccionario de retérica y poética (1995):
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PROPP SOURIAU GREIMAS
1. Héroe Fuerza tematica orientada Sujeto

2. Bien amado o deseado ~ Representacion del Bien deseado, Objeto
del Valor orientante

3. Donador o proveedor Arbitro atribuidor del Bien Destinador
4. Mandador Obtenedor virtual del Bien Destinatario
5. Ayudante Auxilio, reduplicacion de una Ayudante

de las fuerzas
6. Villano o agresor Oponente Oponente

7. Traidor o falso heroe ek ek

Figura n°5. Tabla comparativa Propp, Souriau y Greimas. Fuente: Beristain, H. (1995).

La primera utilizacion del término actante procede de Lucien Tésniere en el
ambito de la sintaxis y lo refiere a cualquier persona, animal o cosa, en acto, tanto si

ejecuta como si es objeto del mismo. En el analisis del relato:

El actante puede concebirse como el que realiza o el que sufre el acto,
independientemente de cualquier otra determinacion. [...] En esta perspectiva, el actante
designara a un tipo de unidad sintéactica, de caracter propiamente formal, previo a todo

vertimiento semantico y/o ideoldgico (Greimas & Courtés, 1982:23).

eje saber o comunicacién

DESTINADOR —# OBJETO;—# DESTINATARIO

eje del deseo

AYUDANTE —# SUJETO'4—— OPONENTE

eje del poder

Figura n°6. Modelo actancial de Greimas. Fuente: Nebrija en cuarto,
http://nebrijaencuarto.blogspot.com.es/2013/10/la-lengua-es-un-teatro-narracion-y.htmi
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Los actantes quedan, asi, distribuidos en una serie de relaciones reciprocas expresados
esquematicamente, y que pasaremos a aplicar al guion del cortometraje You Only Live

Once a continuacion.

“El héroe del relato (agente que desea, ama o busca el objeto) se identifica con el
sujeto de la oracion” (Beristdin, 1995:21). En nuestro caso el sujeto seria David y de
forma algo secundaria Javi. El objeto es lo que el sujeto busca y a lo que tiende,
guardando relacion con el objeto directo de la oracion. Se trataria del encuentro
amoroso. En un primer momento, podemos ver la consecucion del guion en el
cortometraje como el objetivo principal, sin embargo, conforme avanza el relato, vemos

su caracter secundario, e incluso es concebido como oponente por el sujeto.

El destinador es diferente del destinatario. “El primero es el arbitro distribuidor
del bien [...] o bien el manipulador que otorga al sujeto su competencia para
preocuparse del objeto de valor” (Beristain, 1995:22). En otras palabras, es el actante
que envia, permite, incita o da pie al sujeto a tender hacia el objeto. En nuestro
cortometraje se trataria del propio David, pues recordemos que el conflicto es de tipo
psicoldgico interno, una pulsién interna del propio personaje. No cabria de ningun
modo pensar en Amanda como actante iniciador de la busqueda del objeto porque no es
el origen de esta bdsgueda, sino mas bien un elemento circunstancial. A su vez, el
destinatario es el obtenedor virtual del bien, que también es David y, de algin modo,

Javi, ya que contribuiria a la consecucion del guion que debian realizar.

Por ultimo, el principal ayudante para la consecucion del objeto seria Amanda y
Javi. Ambos escuchan en todo momento a David favoreciendo de un modo u otro el
alcance del objeto. No obstante, el opositor es méas fuerte. Se trataria de la actitud pasiva
y retraida de David, que no le permite avanzar hacia el objeto mediante acciones
relativamente sencillas como podria ser el acto comunicativo. Asi, él mismo se
convierte en su propio oponente, su propio destinador y destinatario de un valor inverso.
Y es que todo gira en torno a la frustracion interna generada por la consciencia de la
futilidad del presente y la dificultad de armonizar dicha realidad mediante la bdsqueda

del encuentro amoroso.
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4.1.4.4. Vladimir Tzekov
El método de analisis desarrollado por Manuel Bonillo, director de la compafiia teatral

Vladimir Tzekov (Bonillo, 2009), es un método basado en las dimensiones del lenguaje
musical. La aplicacion musical como elemento fundamental en su proceso de creacion
teatral, proceso muy apegado al formalismo, se apoya en una solida base tedrico-
filosofica que entronca con el desarrollo del teatro contemporaneo del siglo XX. De este
modo, el método de analisis tiene como objeto espectaculos no narrativos como, por

ejemplo, espectaculos de teatro sin fabula, espectaculos de danza, etc.

Por consiguiente, un cortometraje no es el objeto para el cual fue desarrollado
dicho meétodo y, mucho menos, un cortometraje fundamentalmente narrativo. El
problema consiste en que la necesidad ineludible de afiadir el estudio de la dimension
narrativa fagocitaria a las deméas dimensiones. Por esta razén, en el epigrafe
“Reflexibidad cinematogréafica” del apartado 4.1.2., titulado “Metacine o cine dentro del
cine”, deciamos que algunas peliculas pueden, aun estando en un marco narrativo, no
estar supeditadas a esta dimension; en otras palabras, que la dimension narrativa no sea
la mas importante. Poniamos el ejemplo de Sal6 o los 120 dias de Sodoma (Pier Paolo
Pasolini, 1975). Por lo tanto, apliquemos este método al guion del cortometraje You

Only Live Once a modo de experimento:

El método consiste en el estudio de cuatro dimensiones musicales trasladables de
forma flexible al espectaculo que estemos tratando. Se deberd elaborar un esquema
lineal que sirva para representar las fluctuaciones de tensién y distension de cada una de
las dimensiones, construyendo, asi, una vision completa de cdémo funciona el

espectaculo.

La primera de las dimensiones es la ritmica. El ritmo, explicado de forma
sucinta, es aquello que se produce en la relacion de un sujeto ritmico (cualquier
elemento que transcurre en el tiempo) y un sistema de referencia. Para pensar sobre la
trasposicion de esta dimension musical al cine, habria que dedicar una extension de la
gue no disponemos. Quedémonos con la idea de que el ritmo en cine es algo complejo y
ampliamente estudiado en diferentes sentidos como el ritmo de montaje, el ritmo interno
del plano, etc. Pero en este andlisis concreto debemos encontrar a cada momento del
cortometraje, cudl es el sistema de referencia. S6lo cuando hemos establecido el sistema
de referencia ritmico podemos concluir si hay tension ritmica o no. La tension ritmica se

produce ante la relacion antitética o dispar entre el sujeto ritmico y el sistema de
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referencia. Pongamos como ejemplo la relacién con la musica, pues uno de los sistemas
de referencia mas evidentes es la musica. En la escena de la coreografia de You Only
Live Once, la musica se establece como sistema de referencia y, al ver el contenido del
plano e incluso los cortes de montaje en consonancia con la masica, podemos concluir
que en esa escena no hay tension ritmica. No obstante habra otro tipo de tensiones, ya
que la tension se va repartiendo en dimensiones determinadas, pues un momento de

tension en practicamente todas las dimensiones seria poco sostenible para el espectador.

La dimension sinfénica es la relativa a los cuerpos o entes que toman
principalidad en la imagen. En You Only Live Once son los actores. Hay que tener en
cuenta su nimero, su género, sus rasgos fisicos, el contexto en el que aparecen, etc. La
tension puede venir dada por muchos factores. Por ejemplo, la aparicion de un grupo de
bailarines en la coreografia destaca sobre los dos, tres o Unico actor, que habian

aparecido hasta ahora en pantalla.

Quiza la mas sencilla sea la dimension dindmica, cuyos procesos de tension y
distencion tienen que ver con la energia desprendida. Los puntos relevantes coinciden,
como sospechabamos, con los procesos de tension y distension de un andlisis narrativo,

hallandose los puntos algidos en los climax de la accion.

La dimension formal haria referencia a la estructura o forma del cortometraje.
En nuestro guion podemos hablar de una estructura en espiral, en otras palabras, una
estructura circular con diferencias claras entre el comienzo y el final. Cabria aqui llevar
a cabo una transposicién de los procesos de estructuracion musicales en busqueda de

posibles correlaciones.

Por ultimo, la dimensién textural apunta al modo en el que se organizan las
melodias. La transposicion mas evidente de melodia seria la trama. Asi, cuando
hablamos de monofonia, polifonia, homofonia o heterofonia, podemos estar
refiriendonos a los elementos de la trama o dentro de un mismo plano, que suceden a la

vez, en solitario, de forma idéntica o dispar, etc.

Como conclusion, es evidente que la trasposicion al cine de este tipo de analisis,
que tan bien funciona en espectaculos escénicos contemporaneos, necesita de una

dedicacion mucho mayor de la que ofrece el presente Trabajo Fin de Grado.

-45 -



BLOQUE Il

4.2. Desglose del guion
Como punto de partida en el desarrollo de la labor de produccién encontramos el

desglose del guion. Consiste en la separaciéon de todos los elementos que se necesita
tener en cuenta para llevar a cabo una produccién, presentandolos de forma ordenada
en las denominadas hojas de desglose. La razon de ser de esta labor radica en facilitar la
presencia de todos estos elementos necesarios, conocer de forma rapida y ordenada en
qué momento han de ser utilizados y ayudar en la elaboracion de los presupuestos.

Para desglosar el guion es necesario extraer del mismo todos los elementos de la
produccién que repercuten en la planificacion y en el presupuesto (reparto,
localizaciones, atrezzo, guardarropa, etc.), e incluirlos en las hojas de desglose en sus

respectivas categorias (Rea & Irving, 2002:75).

En primer lugar, es preciso elaborar un glosario. El glosario es un listado de
elementos acompafiados de su descripcion, que debera ser consultado durante el uso del
desglose. Por ejemplo, en el desglose aparecera VES J1, y en el glosario encontraremos
la descripcion detallada del primer vestuario de Javi. Para ello, es preciso dividir el

guion en secuencias mecanicas:

Para el trabajo de produccién se opta por definir las secuencias como mecénicas, esto
es, las que ocurren en un determinado lugar o escenario sin que se produzcan saltos en
el tiempo. [...] Esta descomposicion del guion en secuencias mecanicas permitira,
posteriormente, conjuntar todas aquellas acciones producidas en un determinado lugar
[...] (Cabezdn & Gomez Urda, 2004:105).

Por ultimo, hay que confeccionar la hoja de desglose. Este es el documento
fisico en el que se incluirdn las necesidades de cada secuencia mecanica. En el
encabezado debe aparecer la informacion béasica que incluya el titulo de la obra, el
namero y el nombre de la secuencia, si es dia o0 noche, interior o exterior, la localizacion
y una ID de la secuencia. A continuacion se establecen “cajones” donde se agrupan por
categorias las distintas necesidades. Segun el guion a producir, convendrd afadir
compartimentos concretos. Por ejemplo, en la produccion de Loreak (Jose Maria
Goenada, Jon Garafio, 2014), es interesante la inclusién de un espacio para las flores,

muy presente en el film. Para You Only Live Once, sera suficiente con una hoja de
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desglose tipo, que incluya personajes, figuracion, vestuario, maquillaje, pelugueria,

necesidades especiales de fotografia, de sonido, atrezzo y otros.

En el desglose del guion de You Only Live Once hemos obtenido un total de
dieciocho secuencias mecénicas. Al tratarse de un cortometraje sencillo en términos de
produccion, una de las principales utilidades de llevar a cabo el desglose ha sido
determinar los cambios de vestuario y establecer el nimero concreto de estos, ademas

de orientar con la ayuda del glosario sobre como ha de ser dicho vestuario.

Algunos compartimentos se han utilizado muy poco. Las Unicas necesidades
especiales de fotografia consisten en sistemas para estabilizar la imagen en las
secuencias seis, siete, diez y dieciocho, con el fin de llevar a cabo distintos tipos de
travelling. En cuanto a las necesidades especiales de sonido, sélo se ha anotado la
grabacion de sonido ambiente en las secuencias 1 y 18. El compartimento “otros” no ha
sido utilizado, aunque es mejor no suprimirlo por si resulta necesario hacer anotaciones
durante el rodaje, pues el desglose es un documento utilizado por un gran nimero de

componentes del equipo durante el rodaje.

En definitiva, el desglose ha sido el paso esencial a la hora de determinar el
namero de escenas mecanica en interior o exterior y de noche o de dia. Han resultado un
total de dieciocho, once en exteriores, siete en interiores, doce de dia y seis de noche;
nueve secuencias de dia y en exteriores, tres de dia y en interiores, dos de noche en

exteriores y cuatro secuencias de noche y en interiores.

4.3. Elaboracién del plan de trabajo
El plan de trabajo es el paso posterior al desglose del guion. Consiste en establecer un

orden cronoldgico de rodaje con el propdsito de economizar al maximo este. Para ello
se han de tener en cuenta las necesidades previstas en el desglose del guion en un
determinado orden de prioridad. Sin embargo, aun prevaleciendo unas sobre otras,
determinadas circunstancias pueden alterar el orden del plan de trabajo y siempre hay

que tener todos los factores en cuenta.

El factor que marca la estructura basica de cualquier rodaje es la localizacion. El
plan de trabajo se debera aglutinar en blogues segun la localizacion, y es que “el rodaje
discontinuo es una practica comun en esta industria, debido a que las necesidades de la
produccién imposibilitan seguir la cronologia del guion en el rodaje” (Rea & Irving,
2002:95).
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A continuacion, deberd tenerse en cuenta si las secuencias mecanicas a rodar son
en interior, exterior, de dia o de noche. Por norma general, se comienza rodando las
secuencias en exteriores para que, en caso de un imprevisto climatolégico, se pueda
trabajar una secuencia interior cambiando el plan de rodaje, pero no alargandolo.
Ademas, hay que intercalar descansos cuando se ruedan secuencias de dia y de noche de

forma continua.

En cuanto al equipo técnico vy artistico, pueden ser contratados durante todo el
rodaje, una semana o un dia. De este modo, hay que tener en cuenta la distribucion de
los equipos para agruparlos de la forma méas pragmatica posible pues “[...] no tiene
sentido pagar dos semanas a un actor que va a actuar solamente el primero y ultimo dias
de rodaje” (Rea & Irving, 2002:99).

Por lo que respecta a nuestras necesidades, en una produccion como la pensada
para You Only Live Once, el niUmero de secuencias a grabar por dia no viene marcado
por el presupuesto, sino por la rapidez con gue se trabaje. Por esta razon, al tratarse de
una produccién amateur, se llevara a cabo un plan de trabajo mas dilatado en el tiempo
que lo estrictamente necesario y no se cargara la jornada con demasiadas secuencias.
Por ultimo, ademas de poner especial hincapié en los periodos de descanso y la
movilidad de los equipos, se deberd hacer buen uso de las hojas de citacion que “se
entregan a todos los miembros del reparto y del equipo con anterioridad a cada dia de
rodaje” (Rea & Irving, 2002:107).

4.4. Elaboracion del presupuesto

Si el guion es el punto de partida de la mayoria de producciones a nivel creativo, los
presupuestos lo son a nivel de produccién. “El trabajo de planificacion previo al registro
concluye, normalmente, con la elaboracion, por parte del director de produccion, del
presupuesto de la produccion audiovisual” (Fernandez Diez & Martinez Abadia,
1994:119). Son un desglose detallado de los costes con un caracter preventivo. Al
finalizar la produccion se podra llevar a cabo un presupuesto final o consultivo que, en
comparacion con el primero, muestre las desviaciones presupuestarias que hayan podido

tener lugar.

Asimismo, la relacion entre guion y presupuesto es estrecha. Tal y como

explican Rea e Irving, las decisiones de guion se veran reflejadas en el presupuesto y
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viceversa. Ante la inclusion de una u otra escena, es necesario considerar si su coste
estard acorde con el presupuesto de la produccion. Del mismo modo, un ajuste

determinado del presupuesto puede hacer replantear una cuestion de guion.

Para elaborar nuestro presupuesto, hemos seguido el modelo presupuestario que
ofrece el Instituto de la Cinematografia y las Artes Audiovisuales (ICAA) y que se
divide en un resumen general, guion y musica, personal artistico, equipo técnico,
escenografia, estudios rodaje/sonido y varios produccion, maquinaria, rodaje Yy
transportes, exteriores, pelicula virgen, laboratorio, seguros e impuestos, gastos
generales y gastos de explotacion, comercio y financiacion. “Al ser un modelo de
presupuesto tan exhaustivo, podemos afinar ain mas en las partidas de gastos, viendo
donde hay un exceso o un defecto de dinero, con lo que existird la posibilidad de
subsanarlo” (Cabezon & Gdémez Urd4, 2004:113).

A decir verdad, este modelo de presupuesto resulta demasiado exhaustivo para
una produccidn tan pequefia e insalvablemente amateur como la que aqui se plantea. No
obstante, en un contexto de aprendizaje, asi como en un intento por profesionalizar todo
lo posible nuestra labor, resulta mas conveniente enfrentarse al documento
proporcionado por el ICAA. Este modelo dara cuenta del gasto real que conlleva hasta
la produccion mas insignificante en términos industriales. Ademas, tras consultar varias

fuentes, no se ha encontrado un modelo presupuestario mas fiable y de mas calidad.

4.5. La busqueda de fuentes de financiacion

Las posibilidades para conseguir financiacion segun Rea e Irving son las

siguientes:

En primer lugar, los inversores privados. Se trata de cualquier persona que
decida invertir en tu proyecto, bien por interés artistico, personal o econémico, bien sea
sin la intencion prioritaria de recuperar la inversion, o bien por las posibilidades del

proyecto de tener éxito en el mercado.

A continuacién contamos el patrocinio corporativo. Son las corporaciones que
pueden contribuir econdmicamente a la financiacion del proyecto. Resulta conveniente
realizar un estudio sobre las empresas que han participado anteriormente con proyectos
cinematograficos en nuestro &mbito y conocer qué tipo de proyectos han apoyado y bajo

qué condiciones.
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En tercer lugar estan las concesiones de fundaciones o entidades publicas.
Después de la financiacion propia, este punto es el que mas interesante puede resultar,
en un &mbito acorde al tamafio de la produccion, para tratar de pedir algun tipo de ayuda
0 subvencion. Las ayudas publicas pueden ser previas a la produccién o ayudas a la
amortizacion o a posteriori. Si este fuese un proyecto de mayor envergadura, podriamos
considerar la posibilidad de optar a ayudas del ICAA, programas europeos de
financiacion, etc. Pero, ante las caracteristicas del presente proyecto, convendria optar
por ejemplo a una ayuda proveniente de la Universidad de Granada. Por ejemplo, a
través de una asociacion, podemos optar a una ayuda presupuestaria del Vicerrectorado

de Extension Universitaria.

Las fundaciones privadas, en cambio, requieren tramites mas complejos cuando
se trata de encontrar apoyos a un proyecto cinematografico o de video. De igual modo,
los préstamos bancarios sélo resultarian de utilidad si se tiene asegurado un ingreso que

permita la devolucion del préstamo y sus correspondientes intereses con posterioridad.

Teniendo en cuenta la Gltima opcion, la posibilidad de financiacion maés
adecuada a las caracteristicas de este proyecto seria la financiacion propia, ya que se
dispone de la mayoria de recursos técnicos necesarios para la produccion y al no
necesitar un presupuesto muy elevado, puede cubrirse con capital propio. En cualquier
caso, es de especial interés el calculo presupuestario total y, a partir de este, distinguir
qué gastos corresponden a necesidades ya cubiertas y cuéles han de ser suplidas
mediante financiacion. Asi y todo, no conviene desestimar la blsqueda de otras vias de
financiacion, aunque conlleven un trabajo mayor de produccion. Para ello conviene
elaborar un programa de presentacion del proyecto “[...] animar a posibles inversores,
comunicando de forma impresa el significado del proyecto de una manera profesional”

(Rea & Irving, 2002:32).

4.6. Otros elementos de la produccion previos al rodaje
Antes del rodaje hay una serie de cuestiones a tratar desde el equipo de produccion,

relativas a la preparacion del rodaje.

La primera de ellas es la busqueda de localizaciones. Para esta labor resulta
necesario, ademas de un consenso con el equipo artistico, tener en cuenta aspectos de

iluminacién (como se presenta y cuanto durara la luz natural o la posibilidad de colocar
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luz artificial), la presencia o ausencia de tomas de corriente y en qué circunstancias,
todo lo relacionado con el sonido (ruido ambiente, continuidad del ruido ambiente,
aspectos sonoros imprevistos como obras, vecinos, nifios, trafico, etc.), espacios de
descanso o0 para usos mdaltiples (cambiarse de ropa, maquillaje, aseos, refugio
climatoldgico, etc.), la seguridad de la localizacién, asi como la comunicacion (facilidad
o dificultad de acceso mediante transportes publicos o privados, aparcamiento, etc.),
hasta donde llega la necesidad de pedir permisos teniendo en cuenta qué actividad
vamos a llevar a cabo y si se trata de un espacio publico o privado. No podemos
arriesgarnos a ser multados, pero el esfuerzo de produccion y la dificultad para obtener
un permiso en ocasiones deviene contraproducente, siendo mas sencillo correr cierto

riesgo.

La preparacion del casting también corre a cargo del equipo de produccién. De
él depende la busqueda de un espacio para la prueba, la organizacion de esta y dar la
publicidad necesaria para que acuda la mayor cantidad de interesados posible, con el fin

de encontrar a los actores adecuados.

Por ultimo, el equipo de produccion debe llevar a cabo todo el proceso de
contratacion de los equipos técnicos y humanos, derechos, servicios 0 seguros que sean

necesarios.

5. CONCLUSIONES

En primer lugar, el objetivo principal del presente Trabajo Fin de Grado, con el que se
pretende llevar a cabo la preproduccion del cortometraje You Only Live Once, de modo
que quede todo dispuesto para que, de forma inmediatamente posterior o en un plazo de
tiempo mayor, puedan llevarse a cabo las siguientes fases de creacion y produccién de

dicho cortometraje, se ha completado en buena parte, pero no de forma total.

Por un lado, se ha llevado a cabo un completo estudio tedrico alrededor del
guion, presentando las ideas sobre las que se ha gestado, asi como sus precedentes y
referencias, ademéas de llevar a cabo una investigacion sobre lo metafilmico como
elemento unificador. Asimismo, se ha realizado una introduccion al trabajo de
produccién previo al rodaje, completando el comentario tedrico practico con

informacion sobre la labor realizada.
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No obstante, faltan una serie de elementos de la produccion que, por su relacién
directa con las siguientes fases de la produccion, por las caracteristicas propias de esta
memoria y por un ligero desequilibrio en la distribucion del contenido de esta, han
quedado sin tratar. Son, por ejemplo, la consecucion del casting, la elaboracion de un
presupuesto detallado, la concrecion de localizaciones, la contratacion, etc. Por
consiguiente, no es posible el inmediato inicio de la fase de rodaje tras el trabajo aqui
realizado. Asi pues, el objetivo principal de este Trabajo Fin de Grado, se ha alcanzado

desde un plano tedrico y a un nivel practico-especulativo, pero no practico-real.

A continuacion, el primero de los objetivos secundarios de indole académica en
el que pretendia llevar a cabo una investigacion tedrica, se ha alcanzado
satisfactoriamente, permitiendo cumplir a su vez el segundo de estos objetivos: la
aplicacion de dicha investigacion al estudio de la labor practica. Podemos afirmar que se
ha alcanzado satisfactoriamente porque la investigacion teérica ha vertebrado todo el
trabajo en una relacion no forzosa con la cuestion practica, permitiendo relacionar teoria

y practica de un modo enriquecedor.

El tercer objetivo, sobre la reflexion acerca de la naturaleza filmica, no se ha
alcanzado satisfactoriamente. Si bien se ha llevado a cabo, esta reflexion no ha dado los
frutos esperados que redunden en la concepcion de futuros proyectos audiovisuales. No
ha ocurrido asi con el cuarto objetivo. El presente Trabajo Fin de Grado si ha servido
para consolidar la idea de lo autorreflexivo como una caracteristica propia de lo

contemporaneo.

Por ultimo, la mayor debilidad se ha producido en el quinto objetivo: entregar la
memoria en tiempo y forma, no con respecto a exigencias externas, sino propias y
referidas a la organizacidn estructural. En otras palabras, a la hora de confeccionar esta
memoria se previo un nimero de paginas para cada apartado que ha sido muy dificil de

cumplir. Aun asi, se ha cumplido suficientemente los requisitos estructurales.

Con respecto a los objetivos personales, aun no habiéndose alcanzado una
satisfaccion total con el trabajo realizado -sobre todo por lo que tiene de trabajo creativo
con su imprevisibilidad-, podemos decir que se ha llevado a cabo un proyecto tan solido
como para poder ser realizado posteriormente si bien en un contexto no profesional. No
obstante, si existe una sensacion satisfactoria con la labor de investigacion, concebida

como un ejercicio preparatorio para posibles futuras labores académicas. A decir
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verdad, el punto de mayor agrado con la labor estd en la facilidad con que se han
relacionado los aspectos teoricos y los précticos. En definitiva, el Trabajo Fin de Grado
ha resultado, no tanto una labor productiva a nivel préctico, pero si un importante

ejercicio de reflexion, relacion de conceptos y de entrenamiento académico.
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8. ANEXOS

8.1. Idea de guion

Los conceptos en los que pensé para tratar de reflejarlos de uno u otro modo son;
la cuestion del presente y su relacion con el cine. El presente es un continuo constante
que cobra sentido con las construcciones narratolégicas del pasado y el futuro. Es
curioso que el cine narrativo conforma la narracion a través del mismo presente, pues el
cine solo narra en presente; la imposibilidad de una busqueda amorosa, o el equilibrio
entre la busqueda y la espera del encuentro amoroso; la falta de voluntad como bloqueo

de esta cuando nada cobra un sentido hacia el que dirigir el esfuerzo.

Una plaza esta en calma, se escucha el canto de los pajaros y el ruido de la gente.

Dos jévenes estan de pie, mirando al frente, como si se fueran a sacar una fotografia.

Los jovenes estan ahora de pie en frente de una fachada/local. Entran y la ven

por primera vez, estan ilusionados.

Los jovenes estdn tomando un café con una chica. A ella le explican que deben
escribir un guion/ obra de teatro (cualquier acto creativo narrativo) antes de que acabe el
mes. Puede haber un elemento en el estudio como un calendario que sirva para
representar el paso del tiempo o algo menos explicito. Uno de los chicos se va porque
ha quedado con una chica patinadora. El otro se queda hablando con la chica. Por ahora

parecen amigos pero a él le gusta ella.

En la siguiente escena vemos simplemente a este chico pasando por casa de sus
padres. A los padres no se les ve la cara en ningin momento, tapada por un libro o un

mueble de forma explicita. EI chico recoge algunos libros.

Los dos jovenes estan en el estudio ordenando algunos libros. No se les ve
trabajar. Se puede omitir de muchas formas. Vemos, por ejemplo, varios dias del
calendario tachados. Y los vemos salir del local hablando sobre el corto y lo Unico que
gueremos saber es que es algo romantico. Los vemos otra vez en el local currando,
vemos mas dias del calendario tachados. Desde el primer dia tienen el libro de la
felicidad, se lo toman a cofia. Estd presente de forma secundaria pero constante, por

ejemplo, cuesto en un marquito como si fuera un santo.
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La chica llega por la calle y se encuentra a uno de los dos con todas las
protecciones de patinaje puestas, esta ridiculo. Le explica a la chica que se va a patinar
con la del otro dia y ella le explica él que ha quedado con el otro para darse una vuelta.

Después de darse una vuelta, los dos vuelven a casa caminando por la calle. Se
despiden, ella se va y él se queda mirandola, da una patada al suelo.

Al dia siguiente estan los dos jovenes en un parque. El joven patinador tiene una
bolsa de hielo en el hombro o algln estropicio y explica como se lo hizo. Luego habla
del guion que estan haciendo. El otro joven esta como ausente. Al fondo de la
conversacion se ve una pareja besandose en un banco. Este joven comienza a

increparles como un lunatico y su amigo tiene que detenerlo.

Estdn ahora en el estudio, discuten por lo que acaba de pasar y acaban
discutiendo por el guion, queda muy poco tiempo, apenas tienen nada y encima el joven
este no quiere seguir con la idea romantica: “Me niego a representar cosas que no he

vivido”.

Después de la pelea, se le ve a cada uno en un sitio. Uno esta sentado mirando a
la nada. Se mira las manos y luego mira a camara. El otro esta en el estudio y tira la guia

para ser feliz.

Se ve como uno de los jovenes esta en un bar. Se ve como ese dia vence el plazo
para acabar el trabajo. El joven sale del bar, es de dia. Va caminado por la calle y suena

musica de fondo. Hay una coreografia a la que se une el otro joven.

Se ven las mismas imagenes del parque del principio. Se ve el mismo plano de
los jovenes con otra luz y otra ropa. La cdmara comienza a moverse hacia ellos y gira

para situarse en la posicion de una cdmara subjetiva. Se acaba el corto.
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8.2. Guion You Only Live Once
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8.3. Glosario
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8.4. Desglose del guion
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8.5. Plan de trabajo
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8.6. Orden de trabajo
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