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Editorial

Con la ADF estamos coincidiendo con el titulo
de la novela de Alejandro Dumas, VEINTE ANOS
DESPUES, porque en 1996 entre varios comenza-
mos a llamar a colegas para juntarnos. Entonces
recibiamos variadas respuestas: algunos que se
quedaban MUDOS, otros cuya respuesta fue SOY
SOLO y algunos mas que respondieron -honesta-
mente- NO ME INTERESA.

Pasaron varios afios y muchos colaboraron para se-
guir: un laboratorio, Cinecolor, nos recibié en su casa;
Juan Manuel Casolino que nos puso el hombro, el
primer apoyo del INCAA gracias al gran TATO Miller
y, sobre todo, la dedicacion de Ezequiel Garcia (artis-
ta experimental) que supo organizarse para entender
durante muchos afios esta necesidad tan sui generis
que nos iba surgiendo a lo ADFs.

En 1997 nos acercamos a Imago, la Federacion
Europea de Directores de Fotografia, y nos sumamos
como miembro asociado. Allf surgio la idea de formar
la federacion latinoamericana, hecho que cumplimos
en los tltimos afos y gracias al cual nos hemos agru-
pado con nuestros colegas de Brasil, Chile, Colombia,
Cuba, México, Venezuela, Pert y Uruguay.

Hoy dedicamos una nota a una pelicula RARA, co-
produccion entre Chile y la Argentina, para dejar en
claro que la cordillera nos une, no nos separa. Una
pelicula que gané el premio Horizontes Latinos en
la 64° edicion de San Sebastian y el Gran Premio del
Jurado en la ultima Berlinale, y que al verla desplega
su imagen latina.

Hace un tiempo, pensando en esta publicacion y
hablando de estos temas, Sandra Szvalb, mi comparie-
ra de vida, me sugirié no perderme el seminario que
la Universidad Nacional de General San Martin (UN-
SAM) organizaria con el cineasta Peter Greenaway
hablando de la imagen y el cine. Fue el detonador de
una investigacion editorial, el hilo para comenzar a
construir este anuario. Nos trajo de ejemplo La tltima
cena y gracias a ella seguimos derecho al gran Leon

Ferrari, pensando en su obra critica. De ahi pasaria-
mos a preguntarle a nuestro maestro Félix Monti su
opinion y su método para dar vida a las imagenes y a
Marcos Zimmermann, que empez6 como foto fija en
cine, y acaba de dar la vuelta a la imagen para cons-
truir relato a partir de fotografias.

A todo esto nos llevaba la charla: a la imagen y
también a como transmitirla, cémo guardarla, cémo
retener su luz. Antiguos sistemas al colodion, la peli-
cula cinematografica, y como se conserva en el tiem-
po. La gran problematica del hombre, pero llevada a
nuestro ambito: EL CINE. ;Coémo conservarlo para
las generaciones siguientes? Hablamos con Inés Cu-
llen de la imagen quimica, hablamos con Beto Ace-
vedo por la preocupacion de como veremos nuestro
cine en el futuro, ya que el altimo laboratorio de cine
argentino cerrd en mayo y con ello se acaba la idea
de poder seguir viendo las peliculas que se hicieron
en estos ultimos 150 afos. Argentina es socia de
IRAM. La ADF desde hace unos afios forma parte de
la comision cinematografica de IRAM.

Este afio se estrenaron en el pais muchas peliculas,
150 mas o menos, tenemos unas imagenes y unas
palabras de varias, una muestra -lo mas aleatoria
posible- ante la imposibilidad de cubrir todas que
solo decidimos presentar en orden alfabético para no
calificarlas. También dedicamos un poco de atencion
a una colega directora de fotografia para empujar la
apertura de nuestro oficio.

Huco Corace (ADF), EzequieL Garcia Y MarceLo CaMoRrINO (ADF)

Y dedicamos un espacio a los eventos que genera-
mos durante el afio, que fueron varios, y especialmen-
te a la segunda edicion de nuestro Festival de Autores
de Fotografia Cinematografica dirigido por Ale Giulia-
niy Alejandra Martin, que gracias al aporte del INCAA
logramos realizar con éxito y con mucha presencia de
publico, ademas de haber podido traer como jurados
internacionales a dos colegas: Carlos Pacheco (ABO),
de Brasil, y Nicolas Ibieta Alemparte (ACC), de Chile.

Este es un anuario lleno de miradas, de experien-
cias y de voces que busca retratar la ADF que, dia a
dia, juntos queremos construir. jGracias por acom-
pafiarnos en este camino!

Por MarceLo Iaccarmo (ADF)
EpiTor
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RARA

Chile + Argentina

Rara es una coproduccion argentino-chilena dirigida por la
debutante Pepa San Martin que gano el premio Horizontes
Latinos en la 64° edicion de San Sebastidn y el Gran Premio del
Jurado en la dltima Berlinale. Aqui, compartimos las pala-
bras de Enrique Stindt, su director de fotografia chileno, y de
Maximiliano Pérez, el colorista argentino que trabajoé en la
postproduccion.
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Por ENRIQUE STINDT, DIRECTOR DE FOTOGRAFIA

Al proyecto llegué en primera instancia a rea-
lizar el teaser, el material que sirvid para pos-
tular a los fondos; luego estableci una relacion
creativa y de amistad con Pepa San Martin, la
directora, la cual fue progresando hasta conso-
lidarse en el rodaje de Rara.

La propuesta inicial fue intentar hacer que la
camara fuera lo mas transparente posible, que
no se sintiera, que el espectador logre entrar
como observador de situaciones intimas y des-
de alli acomparie a los personajes.

Buscamos resolver gran parte de las escenas
de interiores de la casa de la madre de Sara (la

protagonista) en planos secuencia y ademas en
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movimiento, lo cual fue un desafio no menor
ya que tuvimos que iluminar interiores en una
locacion estrecha y sencilla. Hubo planos de 5
o 6 minutos y la sensacion, debido al constan-
te movimiento fluido, es que hubo cortes ya
que a veces se paso de una cocina a un living y
luego una pieza para terminar en el patio. Por
suerte logramos hacer que cosas muy comple-
jas se vieran de manera muy simple.

La eleccion de camara tuvo que ver con dar el
mejor soporte posible en definicion para poder
traducir en forma correcta las caracteristicas de
la optica elegida. Tuve que decidir entre la Ale-
xa mini y la Red Epic Dragon. Finalmente opté
por la segunda. Asi, con la 6ptica Canon K-35
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se pudo contrarrestar la hiper definicion de la
camara y se obtuvo una imagen mas blanda y
calida.

Decidimos en conjunto jugarnos por un solo
lente y filmar toda la pelicula con él. Fue el
35mm y nos dio muy buenos resultados. Es
un lente bastante flexible gracias al que podia-
mos tener primeros planos y planos medios y
generales en una misma secuencia.

Respecto de los climas luminicos, la peli-
cula es stuper naturalista, por lo cual la pro-
puesta fotografica nacié también a partir de
esa premisa. En interiores resolvi todo con
luz natural proveniente de ventanas y apoyé
con luces practicas (Iamparas de piso y de te-
cho). Los interiores eran realmente complejos
de iluminar ya que los techos eran bajos, la
casa no era muy luminosa y habia planos se-
cuencia coreografiados que pasaban por dis-
tintos estados de luz en distintos espacios de
la casa. Habia transitos de interior a exterior
patio, donde opté por tamizar todo el jardin
para que el traspaso no fuera tan drastico (la
latitud de la camara me lo permitia) En ge-
neral utilicé muy pocos kilowatts y las luces
diegéticas fueron bastante protagonicas. En
términos de clima, el concepto que siempre
estuvo presente fue “intimidad”.

El rodaje fue bastante fluido y relajado. Co-
sas que pasan cuando hay una buena prepro-
duccion y un gran equipo humano. Para mi
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Creo que la coproduccion, tanto en postpro-
duccion como en produccion, es un factor
clave para el desarrollo del cine latinoameri-
cano por un tema de distribucion de las peli-
culas, Ademds genera un intercambio intere-
sante de visiones y la posibilidad de abrir el
campo laboral. En el caso de Rara se hizo la
colorizacion en HD Argentina y fue bastante
satisfactoria la experiencia ya que hubo un
dialogo fluido y creativo. Como DF me dio
la oportunidad de trabajar con coloristas de
otro pais que tienen otras miradas por lo que
siempre es interesante y un gran aporte. ADF

CAMARA: Rep Epic DRAGON
FORMATO: WIDE ScrREEN, COMPRESION 8:1
LENTES: Canon K-35 pE 35MM
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LA BUSQUEDA
DE LO NATURAL

Por MAXIMILIANO PEREZ,
COLORISTA DE HD ARGENTINA

Rara ha sido un proyecto de coproduccion
argentina-chilena porque la postproduccion
de la pelicula la realizamos integramente aqui
en HD Argentina. Fue por ello que la parti-
cularidad y el desafio de la pelicula fue poder
tener avanzado el trabajo antes de la llegada
del DF y la Directora, puesto que solo podian
venir a nuestro pais por un tiempo limitado.

Por ese motivo se decidi6 avanzar en la co-
rreccion de color con la ayuda de referencias
que el DF enviaba via email desde Chile, y asi
pudimos trabajar a distancia en una primera
dosificacion. De ese modo logramos tener un
primer acercamiento en correcciones genera-
les hasta tener una aproximacion a lo que es-
téticamente estaban buscando.

La idea cromatica de la pelicula fue clara y
estuvimos de acuerdo desde el primer mo-
mento: mantenerla “natural”. Se tratdé que la
correccion de color sea algo totalmente in-
visible, acompanar la historia desde el color
ayudando a los climas de la pelicula, pero sin
intervenir de modo agresivo.

Cuendo llegaron el DF y la directora a la sala
de correccion, la pelicula ya estaba mediana-
mente avanzada. Esto nos permitié poder con-
centrarnos en detalles mas complejos, ajustar al
maximo la coherencia cromatica durante toda
la pelicula y probar opciones de color sin preo-
cuparnos demasiado por el tiempo de trabajo.

Sabiamos que tenfamos situaciones com-
plejas para resolver. La pelicula tiene varios

planos secuencia, muchos de ellos van desde
interiores oscuros a exteriores soleados atra-
vesando diversas situaciones luminicas. El
desafio de la pelicula en cuanto a color fue
mantener la imagen natural y conservar la re-
lacion de contraste y color durante todos los
planos secuencia.

El material de registro (Red Epic Dragon)
nos permitié recuperar y balancear zonas de
altas y bajas luces en situaciones muy difici-
les, y de ese modo generar una imagen suave
tanto en interiores como en exteriores. Qui-
que Stindt, el DF, buscaba esa imagen suave
desde el contraste y el color, un limite sutil en
la dosificacion que creo es lo que da como re-
sultado una pelicula con una estética natural
y realista. ADF
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Por JuLIETA BILIK
SOBRE IDEA DE MARCELO [ACCARINO

Lo primero que apunta Greenaway en su
clase magistral es que el 31 de septiembre de
1983, con la llegada del control remoto a los
livings de todos los hogares del mundo, se
produjo una revolucion visual digital y empe-
z6 el inicio de un cambio que, con el tiempo,
derivo en la muerte del cine. Porque para él
desde entonces el cine debié convertirse en un
arte interactivo y multimedia y abandonar su
tradicional pasividad. Pero no lo hizo.

En sus palabras: “El cine esta muriendo, si ya
no esta muerto. Hubo momentos en que fue
un estimulo y un instrumento, pero eso ya no
esta pasando. Comenzo a decaer con el adveni-
miento de la cultura pop. La generacion de las
laptop dejo de ir al cine”. Para Greenaway, aun-
que estamos en la era de las pantallas, no esta-
mos en la era del cine porque la alfabetizacion
y el lenguaje visual estan cambiando al compas
del desarrollo de nuevas tecnologias a las que
el cine no se adapto. Para el cineasta “ha exis-
tido una preocupacion constante por satisfacer
la necesidad humana de emociones auditivas y
visuales. Pero ademas de cambios -obvios- en
los habitos del publico, factores econdmicos,
politicos e incluso arquitectonicos que han
reducido la importancia del cine, hay cuatros
areas en las que el cine se ha condenado a si
mismo”. Y a las que llama “las cuatro tiranias
de la cinematografia” y define como la tirania
de la narracion, la del marco, la del actor y la
de la camara. Cuatro tiranias que estan, casi
todas, determinadas por la arquitectura misma
del auditorio cinematografico que obliga a los
espectadores a estar sentados y quietos en la

oscuridad mirando todos en una unica direc-
cion durante la proyeccion, perdiendo la vision
“natural” del entorno en una actitud que, para
él, no tiene explicacion logica ni fisiologica.

Respecto del apego al texto o “la tiranfa de la
narracion”, Greenaway denuncia que no existe
un cine de imagenes y que en la actualidad to-
das las peliculas estan basadas guiones. “Tene-
mos que cortar este cordon umbilical que une
al cine con las librerias. El cine empez6 en 1895
y en estos anos todo lo que se ha visto es “texto
ilustrado” que para mi no es cine. De hecho, las
grandes sagas de los tltimos tiempos como El
sefior de los anillos o Harry Potter estan basadas
en best sellers y no son aventuras, son imagenes
de historias. Pero si pensamos en los primeros
anos del cine, en Einsestein o las vanguardias,
no era asi. Hoy, la estructura de produccion
cambi6 y eso condiciona el contenido de las
peliculas. Uno no puede llevar una litografia y

cuatro pinturas y pedirle a un productor dinero
para hacer una pelicula porque la mayoria son
analfabetos visuales”.

Y se pregunta: “;Por qué no podemos per-
mitirle al cine que tenga su propia sintaxis, su
propia gramatica y su propio vocabulario y que
estos sean decodificados por la inteligencia vi-
sual? ;Por qué si la pintura no necesita una na-
rrativa se la exigimos al cine? La historia de la
cultura acostumbro al publico a ir al cine a que
le cuenten una historia, pero al salir de la sala
muy pocos espectadores recuerdan de qué se
trataba porque alli se produce una experiencia
emocional-audiovisual, una verdad en si mis-
ma, independiente de una concatenacion de
palabras. Por eso los espectadores recuerdan at-
mosferas, nociones, dialogos, puestas en escena
que se asocian con un color o un tono, la mu-
sica. Nadie recuerda la prescripcion narrativa,
al menos en un 100%, de las peliculas. Por eso

“El cine esta muriendo, si ya no estd muerto. Hubo momentos en que fue un
estimulo y un instrumento, pero eso no estd pasando. Comenzd a decaer con el
advenimiento de la cultura pop. La generacion de las laptop dejoé de ir al cine”.
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creo que la historia es poco importante y, sin
embargo, como realizadores y productores gas-
tamos mucho tiempo buscandola. De hecho en
la actualidad, hasta la narrativa es on demand”.

Para Greenaway, la segunda tirania es la del
marco de la pantalla cinematografica. Segun
explica, en la naturaleza no existen los limites
porque los ojos humanos nunca estan quietos
y tienen una visibilidad de 180°. Por eso su
sugerencia es que el cine refleje el entorno de
360 grados en el que vivimos. Y lo que propo-
ne es que el espectador esté en movimiento en
grandes espacios al aire libre rodeado de mul-
tiples pantallas con diferentes formas y tama-
nos en las que se proyecten diversas imagenes
tomadas con distintas perspectivas.

Luego, se refiere a la tirania del actor a la
cual considera responsable de vehiculizar la
tendencia mimética, antropomorfa y narrativa
del cine, y de su mercantilizacion a través del
sistema de estrellas. Finalmente, entiende que
la ultima es la tirania de la camara, el aparato
que, mediante engano y omision, solo registra
una parte de lo real mientras intenta fingir que

12

“:Por qué no pode-
mos permitirle al cine
que tenga su propia
sintaxis, su propia
gramatica y su propio
vocabulario y que
estos sean decodifica-
dos por la inteligencia
visual? ;Por qué si la
pintura no necesita
una narrativa se la
exigimos al cine?”

lo que muestra es todo lo que se puede ver y
que las imagenes que proyecta son en realidad
“la mirada” el espectador (que, recordemos,
esta sometido a la tirania del marco).

Arquitectura e interactividad

Uno de los mayores desafios para Greenaway
es que el cine abandone su condicion pasiva.
Para eso se ha dedicado con esmero a modifi-
car, a través de experimentaciones, la arquitec-
tura de la sala cinematografica.

Lo que sugiere es que haya multiples panta-
llas, que puedan ser tridimensionales, con in-
clinaciones e incluso traslucidas. Porque para
Greenaway el cine del futuro tendra una forma
de percepcion mucho mas cercana a la de los
humanos que la actual. Y la revolucion digital
le propone al séptimo arte dos desafios: elimi-
nar los marcos y alejarse de la novela del siglo
XIX para retomar la idea que tenian sobre él

las vanguardias historicas.

“Quiero poder hacer un cine en tiempo pre-
sente y en multiples pantallas que no responda
a la narrativa”, afirma Y rememora sus orige-
nes en el espacio del circo, cuando éste debio
compartir escenario con los acrobatas y los
cantantes. Para Greenaway, el cine del futuro
debera volver a vincularse con las actividades
en vivo y en tiempo presente, muy distinto al
cine narrativo actual vinculado a historias ocu-
rridas en tiempo pasado que “no pueden ser
reabiertas”. De esa forma el cine que propo-
ne podria ser modificado dia tras dia para dar
una pelicula diferente en cada ocasion, a tra-
vés de fendmenos de animacion y pintura en
vivo tal como hoy hacen los Vjs (que brindan
espectaculos masivos con muchas pantallas
e imagenes lupeadas en actos cercanos a los
performatico y en espacios mas grandes que la
sala de cine).



Ante todo, la imagen

Para Greenaway, en el comienzo siempre es-
tuvo la imagen. Pero la humanidad no ha dedi-
cado el tiempo necesario a su interpretacion y
a su estudio. Por eso, con la revolucion digital
llega el momento de “educarnos” visualmente.

Lo que Greenaway propone es la ruptura de la
unidad tiempo/espacio en el cine, la desarticu-
lacion de la perspectiva en la imagen y la idea de
que narratividad no es lo mismo que dramatur-
gia. Para €l “el cine ya no tiene que ser historia
en imagenes”. Sugiere, en cambio, el desarrollo
de una nueva sintaxis con narratividad propia
y volver al cine mudo que, segin cree, fue el
mejor periodo de la historia del séptimo arte.

Se pregunta: si al comienzo estuvo la ima-
gen y no la palabra, ;por qué el cine siempre
empieza por el guion? Para él, David Griffith
fue quien introdujo la narrativa al cine y “ahi
comenzo el desastre”. Y rememora que Char-
les Chaplin y Einsestein crefan que la intro-
duccion del sonido seria muy mala porque el
espectador dejaria de usar su inteligencia vi-
sual para interpretar la obra y se dejaria llevar
-solo- por los didlogos y la trama narrativa.

Y concluye en que el film no es el guion aun-
que reconoce que hay una tradicion respec-
to de su necesidad. “Por ejemplo, para hacer
un documental primero hay que escribir un
guion, lo cual es totalmente absurdo. Porque
en realidad hay que salir al mundo y retratar-
lo segun la propia subjetividad, no imprimirle
una mirada prejuiciosa en la escritura antes de
recorrerlo”, explica.

Y la musica

“Para mi, la pintura es el supremo organiza-
dor de todo. Todo lo que vemos en esta sala,
incluso las medias, han sido disefiadas y de-
rivan de premisas pictoricas. Giacometti esta-
blecio las reglas de todo lo que vemos. Por eso
es llamativo que en el mundo occidental las
pinturas estuvieran ocultas (en iglesias, pala-
cios y casas particulares) hasta 1860 cuando se
inventaron los museos nacionales”.

Greenaway confiesa: “Mi formacion fue
como pintor y como me senti muy desilusio-
nado porque la pintura no tenia banda sono-
ra, me dediqué al cine. A veces pienso que no
hago cine, sino pintura con banda sonora.”

Y reconoce que uno de sus maximos refe-
rentes es John Cage, uno de los compositores
mas influyentes del siglo XX, considerado po-
pularmente como el Marcel Duchamp de las
artes escénicas y musicales. Aquel que, audaz
e intrépido, se decidio a mostrar que la musica
también es silencio, el tiempo mismo transcu-
rriendo. Y que se hizo famoso porque en 1952
tuvo la valentia de llenar un teatro, caja italia-
na clasica, y hacer que el publico aplauda a un
pianista que durante cuatro minutos y treinta
y tres segundos solo habia estado sentado en el
escenario frente a su piano silenciado estable-
ciendo una nueva relacion entre narratividad y
tiempo. Y para Greenaway esa concatenacion
entre tiempo y espacio que proponia Cage esta
muy relacionada con la que él busca desarro-
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La propuesta:
un juego de luces y sonidos

Los proyectos actuales de Greenaway inclu-
yen instalaciones multimedia con las pintu-
ras originales de La tltima cena, de Da Vinci,
y Las bodas de Cand, de Paolo Veronese, entre
otras. De lo que se trata es de proyectar las
obras filmadas en multiples pantallas y apli-
carles efectos luminicos para redescubrirlas.
Todo, en galerias que el publico puede reco-

llar a través de sus experimentaciones visuales rrer mientras suena musica clasica estridente.
con multiples pantallas en arquitecturas no
convencionales.

Para Greenaway, el cine no merece ser consi-
derado el séptimo arte. Mucho menos la cine-
matografia actual a la que considera concebida
como una coleccion de “cuentos filmados para
que los adultos vean antes de irse a dormir”.
Lo que quiere rescatar son los conceptos de las

“Mi formacidén fue como pintor y me senti muy
desilusionado porque la pintura no tenia banda
sonora. Asi que a veces pienso que no hago
cine, sino pintura con banda sonora”.

primeras generaciones de cineastas, las llama-
das vanguardias historicas, que tenian para el
cine aspiraciones mucho mayores.

Para el cineasta inglés estos primeros 120 arios
de cine son solamente un prologo de lo que real-
mente es posible. Ahora, con las grandes liberta-
des que permite el registro digital y el streaming,
Greenaway propone explorar el nuevo medio
en todas sus posibilidades. Investigar la revolu-
cion digital en sus aspectos técnicos, espaciales
y temporales. “Inventar todo de nuevo”. ADF
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El cine como filosofia de vida

Peter Greenaway nacio en Gales en 1942 y se edu-
6 en Londres. Primero se formé como pintor y en
1966 comenzo a hacer peliculas. Es ademas de uno
de los grandes directores de nuestro tiempo, un in-
novador y un filosofo del cine.

Su primer largometraje, El contrato del pintor, ter-
minado en 1982, lo consagré internacionalmente
como uno de los creadores mas originales e impor-
tantes de la época, una reputacion consolidada por
sus siguientes peliculas: El cocinero, el ladron, su mu-
jer y su amante, El vientre del arquitecto, y mas recien-
temente, por Las maletas de Tulse Luper; La Ronda de
la noche y Goltzius & The Pelican Company.

Ha hecho ademas de cine en modelos tradiciona-
les, video-instalaciones multimedia y experimenta-
ciones visuales para el Palazzo Fortuny de Venecia,
la galeria Joan Mir¢ de Barcelona, el Louvre de Paris,
el Rijksmuseum de Amsterdam, el Hoffburg en Vie-
na, el Brera de Milan y el Armory de Nueva York.
Ha colaborado con compositores como John Cage,
Philip Glass y Michael Nyman, entre otros.

El resultado de sus constantes exploraciones del
medio cinematografico es la creacién de un rico
imaginario influenciado por la pintura renacentista,
su arquitectura y la yuxtaposicion de la naturaleza,
explorando temas como el erotismo y la muerte.
Greenaway utiliza referencias al pasado como una
manera de hablar sobre la actualidad estableciendo
comparaciones con nuestra civilizacion.

Como un artista creyente del poder subversivo de
la imagen, Greenaway expresa una fuerte critica a
nuestra cultura visual experimentando en distintos
formatos como las pinturas y las peliculas, la televi-
sion, los multimedia, la opera y mas recientemente el
VJ-ing (la creacion de audiovisuales en vivo mediante
la combinacion de diferentes escenas de peliculas y la
musica de un DJ).
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Ledn Ferrari

De: ANUARIO ADF 2016 <anuario.adf@gmail.com>
Fecha: 18 de julio de 2016, 11:24

Asunto: Ledén Ferrari

Para: Noé Jitrik <noelico@hotmail.com>

Noé, ante todo muchas gracias por tu atenciédn.

Me gustaria poder enviarte nuestra publicacidén, si nos envids una direccidén postal podremos acercarte un ejemplar.

Paso a enviarte dos preguntas disparadoras.

1- Cémo recordas la obra que fue presentada por nuestro querido Leon Ferrari en San Pablo?

2- Qué opinidén tenia Ledén sobre los pintores clasicos que dejaron su mejor obra sobre temas religiosos, (Da Vinci, Rafael, etc...)
Un abrazo grande.

De: Noé Jitrik <noelico@hotmail.com>

Fecha: 19 de julio de 2016, 15:32

Asunto: Ledn Ferrari

Para: ANUARIO ADF 2016 <anuario.adf@gmail.com>

Estimado amigo,
Te estoy mandando mis respuestas a tus preguntas.
Espero que te sirvan.

1. No la recuerdo: cuando la presentd en San Pablo yo no tenia ninguna idea ni dénde estaba Ledén ni cémo estaba encarando su
obra. Afos después lo supe cuando él mismo me hizo conocer sus trabajos “letristicos”, asombrosos. El cuadro, la Gltima cena
(en mindsculas atendiendo a la versidén Ferrari), lo pude ver ahora y no cuerpo a cuerpo. Supongo que no faltaron intérpretes,
criticos o no, para quienes era evidente porque estaba ahi, que “su” cena implicaba una critica radical al mito de Cristo; para
unos era blasfemia, para otros anarquismo puro. Sin duda, el propio Ferrari solicitaba que se viera su obra como befa, de-
smitificadora y denuncialista y que para emitir ese mensaje se valiera de la obra de Leonardo debia deberse a que en ese cuadro
estd algo asi como el nacimiento del mito que hizo tanto dafio a través de los siglos. Su grotesca e irreverente parafrasis
tenia, ademds, me parece, trazos gruesos, muy opuestos a la claridad y delicadeza de sus escrituras o antiescrituras. Pero no
puedo disociar las dos lineas —la antirreligiosa no se limité a ese cuadro sino que fue una verdadera y larga militancia- y
pienso que lo que las une es, sobre todo, un rechazo radical al realismo transcriptivo y representacional. La consecuencia es
el cruce en toda su obra de dos tendencias de la vanguardia: la conceptual no figurativa y la expresionista. La primera es de
comprensién mds ardua, la segunda es efectista. Tuvo suerte con ambas.

2. Yo creo, como no podia ser menos, que admiraba profundamente a los maestros del trecento, cuattrocento y siguientes: era un
pintor avezado, formado ademéds en una tradicidén para la cual, los Leonardo, Rafael, Martini, Michelangelo y otros, levantaron
el arte pictdrico hasta cumbres inalcanzables en los siglos posteriores. Eran un verdadero milagro del cual se apropidé en par-
ticular la Iglesia y luego los burgueses enriquecidos. Ferrari pensd, un tanto esquemadticamente en mi opinidén, que fueron “pro-
pagandistas” de una y otros. Tal vez, en el efecto que esas obras producian, no estaba equivocado porque, una cosa era lo que
podia decir en un puUlpito un cura corrompido y otra lo que emanaba de esas magnificencias. De hecho, las figuraciones de Cristo
que aparecen en esa pintura se han instalado como la “verdadera” cara y cuerpo de Cristo. Pero en esa perspectiva, en la que
bregd sin descanso en los uGltimos ahos, dejé de lado la “contradiccidén”, que no puede no advertirse en toda esa pintura, o sea
una secreta reserva, una autonomia de la pincelada respecto de una temdtica obligada, tanto por razones de imaginario de época
como por subordinacidn financiera, incluso salarial. En mi opinién ese elenco, pese a los esfuerzos de Leén, sigue indemne, asi
como la obra del propio Ledn, pese a los torpes ataques reaccionarios de los que ha sido objeto.
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ADF mlF

Félix “El Chango” Monti (ADF) revisa su proceso creador,
devela sus secretos en la construccion de las imdgenes y
su trayecto para lograr una mirada singular. Un recorrido
fundamental por su trayectoria y sus principios.
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SaN TELMO, 18 DE MaYo DE 2016
Por MarcerLo CamoriNo (ADF)

= MC: ULTIMAMENTE ESTUVISTE HACIENDO
BASTANTE TEATRO, ADEMAS DE CINE.

Félix Monti: Si, por suerte si. En realidad,
yo comencé a hacer teatro mucho antes de rea-
lizar La historia oficial, es decir que el trabajo
en teatro, digamos, fue mas importante para
mi y mas enriquecedor que el trabajo en cine
-salvo lo que fue la gran escuela que tuvimos
en la época de trabajo en comerciales sobre
todo con Luis Puenzo o con Martin Lobo-. En
el teatro comencé alla en los afios 81, 82, y es
siempre algo que me atrae. El cine es como
una gran pasion, un gran medio de comunica-
cion cuando puedo trabajar en algo que me in-
teresa. El teatro es cada escena, cada momen-
to, a veces quizas tiene meses de elaboracion,
el texto es mucho mas fuerte generalmente, en
cambio en cine no siempre estamos trabajan-
do sobre textos buenos y suelen ser produci-
dos para ese proyecto tnicamente. El teatro te
permite profundizar otras formas de pensar, te
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DURANTE EL RODAJE DE EL MURAL, 2010

acerca a una estructura de pensamiento mas
profunda.

== MC: ;ESO TIENE QUE VER CON QUE LOS AUTO-
RES SON TAL VEZ MAS PROFUNDOS?

FM: Claro. Yo siento que soy mas intérprete
porque estoy trabajando sobre un texto y ade-
mas me estoy enfrentando con puestas o ver-
siones de varios u otros artistas. Suponte que
hacés El padre, ahora tenemos la oportunidad
en Internet de buscar y encontrar propuestas
de otros directores. En el cine pienso que estas
trabajando practicamente al borde de la im-
provisacion.

= MC: ;QUE ES LO QUE REPRESENTA PARA VOS
EL CINE Y QUE ES LO QUE REPRESENTA PARA VOS
EL TEATRO? DESDE EL PUNTO DE VISTA DE LO QUE
TE INTERESA TRANSMITIR EN LA IMAGEN CINEMATO-
GRAFICA O DE LA PUESTA DE LUCES EN EL TEATRO.

FM: En realidad es muy similar la situacion,
es decir, esta la posibilidad de trabajar en pro-
fundidad en ambos lados. Tal vez hay mas po-
sibilidades en teatro ya que posiblemente estas
en un proceso econdmicamente mas conteni-
do, trabajas con personas que tienen una gran
experiencia. Por ejemplo, yo con Alesso en to-
das sus puestas. En ese sentido el teatro me da
esa posibilidad de estar mucho mas protegido
en cierta forma. En cine las circunstancias son
muy limitadas, es decir si yo tomo las pelicu-
las que realicé, podriamos decir que solo en
un 10% hubo realmente una estructura que
me acompanod o que estuve acompaniado. Con
esto me reflero a la construccion de una esce-
nografia de acuerdo a una estructura dramati-
ca y no a la adecuacion de un lugar normal de
una casa o de un pasillo cualquiera adaptado
para construir una historia. Tener una cons-
truccion asi tipo teatral total, creo me ocurrié
solamente en dos peliculas: una con Maria
Luisa Bemberg, Yo, la peor de todas, y ahora
con Al final del tunel, de Rodrigo Grande, en
donde la construccion del escenario tuvo una
estructura de acuerdo a una narracion cinema-
tografica dramatica dentro del texto.

= MC: ;PENSAS QUE LAS POSIBILIDADES DE PRO-
DUCCION Y DE DISENO DE PRODUCCION, DESDE EL
PUNTO DE VISTA DE LA CONSTRUCCION DE TODO LO
QUE SE NECESITA PARA HACER UNA PELICULA, LIMITA
MUCHO EL TRABAJO DE DIRECTOR DE FOTOGRAFIA?

FM: Si, lo limita. En cierta forma cuando ha-
blamos de un cine basado en un realismo o un
realismo poético como fue todo el movimiento
de la época de los afios 40 del cine francés o del
neorrealismo italiano, la filmacion en la locacion
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tiene relacion exacta y es valida porque transmi-
te mas fuerza, la locacion misma transmite una
historia. En cambio para mi es violento cuando
estas trabajando en una supuesta ficcion en es-
cenarios reales pero que estan forzados a narrar
ese tipo de historia. En teatro tenés la posibili-
dad de ir construyéndolo de acuerdo a lo que el
persongje te esta pidiendo, pero en el cine hay
veces que el escenario tiene fuerza y ayuda a
contar la historia y otras veces nos encontramos
con escenarios que no tienen esa respuesta. Esta
union de la escenografia y la expresion del esce-
nario creo que la logramos cuando me reempla-
zaste en la pelicula de Pino Solanas, Sur, donde
realmente el escenario interpretaba una historia.
Generalmente el escenario trabaja en un equili-
bro entre el ideal de la narracion, lo que necesita
la historia para ser contada, y las posibilidades
de produccion para producirlo.

== MC: DIGAMOS QUE HAY TEMAS QUE SON RECU-
RRENTES EN CINE Y TEATRO, COMO ES LA PRESENCIA
Y LA AUSENCIA, ENTENDIENDO COMO PRESENCIA EN
EL CINE, LA IMAGEN QUE SE VE, LO QUE QUEDA EN
LA PELICULA Y LA PRESENCIA EN EL TEATRO, COMO
LO QUE QUEDA VISIBLE PARA EL ESPECTADOR. PARA
VOS, ;QUE ES LO QUE MAS IMPORTA, ESA PRESENCIA
O ESA AUSENCIA QUE SUBYACE EN LO QUE NO ESTA
DIRECTAMENTE EN LA IMAGEN?

FM: Creo que tu pregunta en algin momento
sigue siendo nuestra inquietud, que es lo que
es, la palabra. La palabra ya sea dicha en forma
casual o sea pensada, estd expresando todo un
mundo interno que tiene que ser construido
por lo que a nosotros nos interesa. El cine tie-
ne esa inmediatez tremenda que no permite
utilizar estructuras poéticas. Por ejemplo, en

una escena podemos ver a través de una venta-
na un cielo gris con lluvia y el actor dice “este
es un buen tiempo”, ahi sabemos que esta tra-
bajando en otro sentido, en contraposicion
con lo que la realidad le esta mostrando. Por
lo tanto, siempre lo que subyace es mas fuerte
que lo que esta externo. Pasa en musica tam-
bién, en realidad siempre estamos trabajando
sobre un pasado inmediato porque en el mo-
mento en que disfrutamos o apreciamos una
imagen o una nota en una melodia ya paso. El
instante que realmente nos conmueve o nos
hace expresar algo siempre ha quedado en ese
pasado inmediato de lo que estamos viendo y
ahi creo que es donde se construye todo ese
entramado del mundo que sustenta una histo-
ria y la parte visual que nosotros vemos.

= MC: VOLVIENDO A LA PALABRA. SE DICE, QUE
EL QUE ESCRIBE TIENE QUE ESTAR INVENTANDO LAS
PALABRAS PARA PODER CONSTRUIR UN TEXTO. § DEs-
DE LA FOTOGRAFIA COMO INVENTAS LA IMAGEN O
DESDE EL TEATRO LA PUESTA?

FM: Ahi entramos en una situacion de conti-
nua duda o de continua exploracion, tanto sea
en teatro o en una escena de una pelicula, cuan-
do construimos una luz. En ambos casos parti-
mos de un plan o una idea de lo que es necesario
para expresar lo que contamos. En ese momento
hay un estadio o una situacion en la que aparece
algo asi como una intuicién o una rectificacion
de todo lo que vos estuviste planeando, es el mo-
mento en el que se siente que la luz que estéas
construyendo y el escenario que hay enfrente,
esta también contestandote. Puede pasar que
esté pidiendo que necesita otra estructura y cam-
bids esa estructura planeada por otra nueva y es
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en un instante, que pasa que ni siquiera lo perci-
bis, y lo percibis después cuando ves la imagen.
Siento que este momento puede que nazca del
texto, del escenario, o muchas veces del texto di-
cho por el actor que te obliga a seguir un camino
que no estaba planeado.

== MC: HABLASTE DE DUDA Y ME PARECE QUE LO
QUE UNO MAS NECESITA EN RELACION AL ARTE ES
DUDAR, PORQUE DUDANDO CREO SE PUEDE LLEGAR
A LA VERDAD. ; COMO HACEMOS PARA LLEGAR A LA
VERDAD DE LA IMAGEN O LLEGAR A CREER EN LO
QUE SE ESTA VIENDO?

FM: Claro, la duda es absolutamente positiva,
es una metodologia de pensamiento. La duda es
aquello que siempre nos preguntamos y trata-
mos de encontrar al momento de lanzar una luz,
en la eleccion de una lente o lo que fuera. Son
preguntas, no certezas. La duda es un elemento
necesario de la creacion. Ademas nosotros en-
tramos dentro de una estructura de trabajo total-
mente ajena a la que puede tener un pintor o un
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escritor ya que implica la responsabilidad frente
a una maquina, a una camara de tiempo de fil-
macion, que te obliga realmente a profundizar
ese ejercicio constante de convivir con la duda y
a veces me ocurre algo casi irracional de decir no
sé porqué, pero tengo que ir para ahi, no tengo
tiempo para preguntarme porqué, pero hay algo
que me dice que el camino que tengo que seguir
es éste y no el que tenia planeado.

== MC: O SEA QUE CONSTRUIMOS MAS CON DUDAS
QUE CON CERTEZAS...

FM: Es que la duda es parte de la creacion,
es decir, es la creacion en si. Si no sos un auto-
mata, el que no duda no esta vivo.

== MC: Lo RELACIONO CON ALGO QUE LEI QUE
DICE QUE ES ESENCIAL MANTENER ACTIVA LA CURIO-
SIDAD SINO TE VOLVES UN ABURRIDO, UN IDEOLO-
GO. UNO QUE SABE QUE VA SOBRE TERRENO SEGURO
PIERDE VIDA, PIERDE DE VIVIR.

FM: Claro. Yo creo que ahi tenemos ejemplos,
ademas de nosotros mismos en nuestros traba-
jos, también en trabajos de otros. A mi, lo que
siempre me impresiond es como poder hacer
para dejar de ser el que sos. Realmente toda
obra de un artista, como en Picasso que es el
mas ecléctico a la hora de buscar formas y de
buscar elementos para expresarse, de sus obras
que van desde los periodos del azul, del rosa,
del cubismo, el futurismo, todo esta centrado
en una sola busqueda: en la busqueda de la ex-
presion del hombre o del sentimiento del hom-
bre. Siempre todas sus formas fueron caminos
para lo que él necesitaba decir. A mi me impre-
siona la necesidad de buscar y encontrar las so-

luciones a esas dudas que no paran nunca, que
son las que te mantienen realmente creando.

== MC: CREO SOS LA PERSONA CON LA CUAL UNO
PUEDE, A TRAVES DE TU TRABAJO, ENTENDER ESA
DUDA Y ESA NECESIDAD DE HACER IMAGENES. CREO
QUE LA INTELIGENCIA, ES UN MODO DE VER.

FM: Claro, la inteligencia pienso que, como
modo de ver, es la que concentra todo lo que
fue construyéndote a través de la vida, tanto
sea en la literatura, en el cine, en la musica,
en la pintura, todos esos elementos que se
van construyendo dentro de tu pensamiento
y que se van transformando en tu propio pen-
samiento. La inteligencia es todo ese volumen
de conocimiento que a veces, intuitivamente,
va trabajando dentro tuyo vy, el poder frente a
un hecho o un fenomeno “x”, es esa especie
de computadora interna que tenemos que va
buscando cual es ese camino por el que seguir.
Creo que la construccion que tenemos noso-
tros en cine generalmente nos obliga a trabajar
mucho sobre esa memoria llamada “memoria
base” o memoria de sustentaciéon que no es la
memoria emotiva de Stanislavski pero es esa
memoria que se une mucho a los sentimien-
tos. En mi caso, estd toda la construccion cul-
tural y también estd toda la construccion emo-
cional que es de relaciones con mis padres, mi
esposa, nietos, hijos, con la calle, con amigos.
Es decir, todo un conjunto de relaciones entre
el hecho del mundo en el que habito y el mun-
do cultural que me circunda, que me lleva a
construir una forma de razonar o pensar. Creo
que son cuestiones realmente profundas las
que me planteds... es decir somos solamente
pequernios artesanos.



== MC: PERO DE ALGUNA MANERA ESA POSIBILIDAD
DE INTELIGENCIA Y ESA POSIBILIDAD DE VER ES LO
QUE NOS PERMITE PASAR DE UN LENGUAJE ESCRITO
EN UN GUION O UN LENGUAJE LITERARIO TAL VEZ
EN EL TEATRO, A UN LENGUAJE VISUAL, A UNA SERIE
DE IMAGENES.

FM: No recuerdo quién decia que el proble-
ma era que habia un error en el desarrollo de
los pensamientos al decir que el comienzo fue
la palabra. El comienzo fue la imagen porque lo
primero que le impresiono al hombre antes de
hablar fue el amanecer, el incendio, la tormenta.

== MC: TAMBIEN SE DICE QUE CUALQUIER LIBRO
COMIENZA CON UNA IMAGEN, O SEA SE ESCRIBE A
PARTIR DE UNA IMAGEN...

FM: Lo que pasa es que la cultura fue cerran-
do la imagen y fue centrandose en el texto. Es
una cultura a través del texto escrito, es decir
que se ensefian muchas cosas sobre el lenguaje
pero no se ensefla a ver o a mirar cuando es
tan necesario uno como otro. Saber mirar es
tan importante como saber leer. Saber mirar y
saber leer, es saber pensar...

== MC: SOMOS LA MAYORIA ANALFABETOS VISUALES,
Y ESE ES EL TEMA, OSEA PODEMOS VER PERO TAL VEZ
NO PODEMOS INTERPRETAR NI SABER LO QUE SE ESTA
VIENDO, NI CONOCEMOS LA SINTAXIS QUE SE UTILI-
ZA PARA CONSTRUIR UNA IMAGEN EN RELACION A LA
SINTAXIS QUE SE UTILIZA PARA CONSTRUIR UNA FRASE
O UN TEXTO... PERO EN LA RELACION ENTRE TEXTO
E IMAGEN, PONGO COMO EJEMPLO A LAS ESCRITURAS
BIBLICAS, LAS CUALES NO PODIAN SER INTERPRETA-
DAS, HACIENDO QUE APARECIERA LA NECESIDAD DE
QUE ESE TEXTO TUVIERA IMAGENES GENERANDO ASI

LAS REPRESENTACIONES DE LA BIBLIA QUE HICIERON
TiziaANO, REMBRANDT, CARAVAGGIO. ..

FM: Los grandes muralistas del 400, 500 tra-
bajaron sobre la ignorancia ya que el pueblo
en general no leia, entonces las historias eran
visuales. Esas pinturas estaban transforman-
dose en texto representado y ese texto estaba
representado por todo ese fendmeno de la apa-
ricion de la perspectiva y el descubrimiento de
estructuras técnicas, por la necesidad de ex-
presar un mensaje mas interno, como puede
ser el mistico, a través de la imagen.

w< MC: ;COMO CONSTRUIS UNA REPRESENTACION
DESDE UN LENGUAJE ESCRITO? ;COMO HACES PARA
REPRESENTAR A LOS PERSONAJES, DE QUE MANERA
LOS CONSTRUIS?

FM: Es dificil la determinacion de como yo
lo haria, qué es lo que yo haria realmente...
Cuando leo un texto trato de entrar dentro del
nucleo del conflicto y entra precisamente lo
que habldbamos al principio sobre la duda de
por qué algo sucede o por qué no sucede. Hay
genios impresionantes, para mi Shakespeare,
que ha tocado todas las cuerdas del comporta-
miento humano, es decir todo lo que el hom-
bre puede tener de horrible o bueno.

wx MC: SHAKESPEARE, VIVIA EN UN PUEBLO, EN UN
LUGAR DONDE TODO ERA MUY LIMITADO Y EN UNA
EPOCA DONDE NO TENIA MAS ACCESO QUE APRENDER
A LEER Y A ESCRIBIR. ACTUALMENTE, UNO TIENE AC-
CESO A INTERNET Y A UN MONTON DE INFLUENCIAS
AUDIOVISUALES QUE TAL VEZ NOS CONDICIONAN A
BUSCAR UNA ALTERNATIVA A ALGO QUE NOS TOCA
HACER. SHAKESPEARE, A ESTOS CONFLICTOS DE LA

RobaJe DE GRINGO VIEJO, EN MEXICO

FIiLMANDO ROSARIGASINOS, DE RODRIGO GRANDE
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CONDICION HUMANA LOS VISUALIZO EN SU CABEZA,
ESA ES LA INTELIGENCIA QUE ME IMPRESIONA. ..

FM: Es admirable como él podia conocer
una cantidad de cosas de la historia del tea-
tro y la historia de la humanidad. Creo que
era un gran buceador de todo lo que le llega-
ba a mano y ademas un lector avido, inclusi-
ve muchos de los textos se basan en historias
anteriores que el reescribio teniendo en cuenta
el teatro griego o el teatro romano. Habia un
tiempo mas aprovechado.

= MC: SI... ESTO LO LLAMO A CONFRONTAR, A
REFLEXIONAR, SIENTO QUE VIVIMOS EN UNA ERA
GLOBAL PERO EN REALIDAD, SIEMPRE ESTAMOS EN
UNA ALDEA... SIEMPRE ESTAMOS DENTRO LO QUE
PASA EN NUESTRA CABEZA. A PESAR DE QUE LO GLO-
BAL ES EL ACCESO A TODA LA INFORMACION QUE SE
NOS CRUZA, TAMPOCO SIRVE DEMASIADO SI NOSO-
TROS NO TENEMOS UNA IDEA O UN PENSAMIENTO. ..
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DURANTE EL RODAJE DE LA HISTORIA OFICIAL

FM: Si. Estamos en un camino en el que yo
me siento minimo, tal vez sea por las mismas
obras de teatro que estamos encarando o el
cine que estamos haciendo, que esta conta-
minado por una presion por aquello que se
ve o por aquello que se tiene, mas que en el
momento. Yo creo que en ese sentido autores
como Calderon o Shakespeare no tenian esa
presion, creaban su mundo. No decian, lo que
ahora sirve son las parejas jovenes que se di-
vorcian, entonces hay que hacer temas sobre
las parejas jovenes que se divorcian. En esa
época no existia ese conflicto, por eso Shakes-
peare podia hacer El mercader de Venecia, Suefio
de una noche de verano y Timén de Atenas, es
decir él podia hacer lo que en ese momento
necesitaba internamente hacer...

== MC: EN LA PELICULA AL FINAL DEL TUNEL HAY
DOS IMAGENES QUE A MI ME RESULTARON MUY SIG-

NIFICATIVAS QUE TIENEN QUE VER SOBRE LO QUE
HABLABAMOS DE COMO INTERPRETAS A LOS PERSO-
NAJES. HAY DOs PLANOS DE FEDERICO Luppli, UNO
EN DONDE EL ESTA RECORTADO SOBRE UNA VENTANA
Y NO SE LE VE EL ROSTRO, Y OTRO, UNAS SECUEN-
CIAS MAS ADELANTE, DONDE SE LO VE TOMANDO UN
WHISKY CONTESTANDO LA LLAMADA TELEFONICA EN
SU CASA... AMBAS IMAGENES, TOTALMENTE CON-
TRAPUESTAS, DE ALGUNA MANERA CONSTRUYEN Y
CIERRAN A ESE PERSONAJE: EL PERSONAJE SINIESTRO,
OCULTO EN LAS SOMBRAS, Y UN PERSONAJE AUN MAS
SINIESTRO, PERO VISIBLE, TOMANDO UN WHISKY.

FM: Rodrigo Grande tenia la pelicula dibuja-
da plano a plano y la construccion de todo se
basaba sobre algo que él podia fundamentar,
en ese sentido las dudas las podiamos discu-
tir.... Hay un padre en la pelicula que es Brec-
cia, el dibujante. En general esta su mirada
plasmada en el contraluz que es un clasico de
él. Esta pelicula, y la pelicula que mencioné
anteriormente, Yo, la peor de todas, fueron las
unicas que pude trabajar con una estructura
que me completo. En ambos casos, era un es-
cenario construido a partir de un guion, no un
escenario que se meti¢ por imposicion al libro
cinematografico, sino que el texto determind
la construccion del escenario. Rodrigo plasmo
con una habilidad tremenda en sus dibujos,
una mezcla de lentes normales y angulares,
que ayudaron a la eleccion de qué tipo de op-
ticas utilizar durante el rodaje.

= MC: Si, PERO LA SENSACION QUE TENGO ES
QUE LA IMAGEN QUE APARECE DOS O TRES SECUEN-
CIAS DESPUES DE LUPPI TOMANDO EL WHISKY Y PU-
TEANDO POR LO QUE ESTA OCURRIENDO, ES LA QUE
COMPLEMENTA Y FORTALECE LA IMAGEN ANTERIOR.



PREPARANDO UNA ESCENA DE EL MURAL

S1 ESTA ULTIMA IMAGEN NO HUBIESE EXISTIDO, LA
PRIMERA HUBIESE QUEDADO NADA MAS COMO UN
ESTEREOTIPO DE PERSONAJE MALO, SIN ROSTRO, Y
RECORTADO SOBRE UNA FUENTE DE LUZ.

FM: Claro, queriamos ver la doble imagen de
este personaje.

s MC: ME PARECIO UN POCO ARTIFICIOSA LA
ESCENOGRAFIA DE AL FINAL DEL TUNEL. HAY IMA-
GENES MUY BUENAS Y ME PARECE QUE EL TRABAJO
QUE HICIERON ES MUY BUENO, PERO CREO QUE EL
RIESGO DE CONSTRUIR TODO ESCENOGRAFICAMENTE
NOS LLEVA A UNA CUESTION MAS TEATRAL QUE A
UNA IMAGEN DE CINE.

FM: Ahi tendriamos que discutir sobre el
peso de la imagen. La imagen teatral es también
una imagen cinematografica. Yo la pelicula la
vivi durante mucho tiempo y creo que fue un

premio poder hacerla realmente, porque pude
buscar hasta dénde puedo llegar, hasta dénde
puedo manejar una camara y una luz. En ese
sentido es una pelicula extraordinaria para mi.
Después pueden venir las criticas 0 no, mis cri-
ticas las tengo, y el hecho de enfrentar algo asi,
como en la pelicula de Marfa Luisa, es para mi
fundamental. Siempre nosotros en teatro o en
cine estamos aceptando convenciones, siempre
luchando contra convenciones, esto tendria
que ser de tarde, pero es de mediodia, esto ten-
dria que ser de noche y asi... En ese sentido el
escenario construido para estas dos peliculas
me permitié que pueda manejar el tiempo. Es
decir, entra el sol cuando querés que entre, sale
el sol cuando querés que salga.

wx MC: ESTA ES UNA ENTREVISTA DONDE PREGUNTE
LO QUE A Mi ME INTERESABA SABER, INDEPENDIENTE-
MENTE DE QUE SEA PARA LA ADFE, SON LOS PROBLEMAS

QUE A Mi ME OCUPAN Y HE APRENDIDO MUCHO DE VOS:
PARAR, ENTENDER ESTOS TEMAS, ESTAS DUDAS. ..
GIORGIO AGAMBEN ESCRIBE EN RELACION A LO CON-
TEMPORANEO “EL POETA, EL CONTEMPORANEO DEBE
TENER FIJA LA MIRADA EN SU TIEMPO, PERO §QUE VE
QUIEN VE SU TIEMPO? ;LA SONRISA DEMENTE DE SU
SIGLO? AQUI ME GUSTARIA PROPONERLES UNA SEGUN-
DA DEFINICION DE LA CONTEMPORANEIDAD: CONTEM-
PORANEO ES AQUEL QUE MANTIENE UNA MIRADA FIJA
EN SU TIEMPO, PARA PERCIBIR NO SUS LUCES, SINO SU
OSCURIDAD. TODOS LOS TIEMPOS SON, PARA QUIEN
EXPERIMENTA SU CONTEMPORANEIDAD, OSCUROS”.

FM: Es verdad lo que dice, creo que el mo-
mento actual nuestro es de desconocimiento. Es
decir, todo lo que esta sucediendo, que se esta
creando, que se esta produciendo realmente es
algo que en el momento nosotros no lo percibi-
mos y es posible que nosotros vivamos siempre
en un pasado, por ahi inmediato, por ahi mas
anterior. Aquellos que nos formaron, o las lectu-
ras que nos formaron, en mi caso, son lecturas
de casi 60 afios atras, o 50. Es decir, todos esos
son los que se han consolidado dentro mio. El
momento actual, la crisis actual, es decir, ;cual
es el hombre actual? Hablando el otro dia con
Chani, mi esposa, yo decia, ;qué es lo que siento
como el conflicto de este siglo XXI? Entonces
pensaba y le decia, es una constante desde la
época del hombre de piedra. El conflicto de este
momento son las migraciones y las migraciones
fueron siempre la historia del hombre; mas tra-
gicas, menos tragicas, necesarias por hambre,
por guerra, pero las migraciones fueron lo que
construyeron la historia desde la época de los
primitivos. Y en este momento yo creo que, fren-
te a la banalidad de la politica, la destruccion de
las ideologias, lo que queda como tragico y visto
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como algo tremendo y no vivido intensamente, es la migracion. Alguien
que por desesperacion tiene que atravesar el desconocido Mediterraneo,
o cuando lees que quieren llegar a Alemania o quieren llegar a Europa y
vos decis, ;para qué? ;A donde van? Es decir, qué idea absurda los lleva a
construirse dentro de una historia que realmente no es la solucion, en fin,
porque es otra muerte, o una muerte distinta. Entonces pienso que eso es

lo que se puede decir, todo eso que a nosotros nos tendria que realmente
angustiar, y tratar de expresar, es algo que es tan inmediato que no lo
identificamos.

== MC: HAY UN ENSAYO DE JOHN BERGER, QUE SE LLAMA “CADA VEZ QUE DE-
CIMOS ADIOS”, QUE HABLA SOBRE ESE TEMA. Y HABLA DE QUE EL SIGLO XX DE
ALGUNA MANERA EMPIEZA A SER EL SIGLO DE LAS MIGRACIONES Y EL SIGLO DE LAS
DESAPARICIONES. QUERER IR A OTRO LUGAR EN BUSCA DE SITUACIONES DE VIDA
MEJOR, PERO SIN SABER SI SE LLEGA A UNA SITUACION MEJOR, O SIMPLEMENTE, SI
SE LLEGA.

FM: Claro, el problema de las migraciones del siglo XXI es que la gen-
te es impulsada por hechos violentos y no por la busqueda de la comida
o del terreno de pastura para el ganado, sino que es impulsado por la
destruccion. No sé, yo creo que es asi...

= MC: QUIZAS ES LA PARTE OSCURA DE LA CONTEMPORANEIDAD QUE NOS
TOCA VIVIR Y EXPERIMENTAR. ME GUSTARIA CERRAR ESTO CON UN PENSAMIENTO
QUE ME REPRESENTA Y ES QUE, “LA SINTESIS DE UNA PALABRA DENTRO DE UNA
POESIA, ES UNA IMAGEN”. ADF

26




DE LA IMAGEN
A LA PALABRA

Por MARCOS ZIMMERMANN

“Historias de fotografos” nace de trece foto-
grafias. Apoyado en ellas y en la vida del foto-
grafo que las tomo, escribi catorce relatos sobre
algunas pulsiones que atraviesan el quehacer
fotografico. Hay en estas narraciones un debate
sobre lo perdurable y lo efimero de esta activi-
dad, sobre la capacidad de cambiar el mundo o
la utopia de este arte y sobre el testimonio o la
mentira de que es capaz esta disciplina.

Traté de ser tan fiel a la realidad cuando foto-
grafo, como infiel a la verdad en la tarea de es-
cribir. La inevitable relacion con la materia en
que se sustenta el trabajo fotografico me obligo
a adaptarme siempre a la apariencia real de las
cosas, algo que fue violado sistematicamente
en estos relatos. Al contrario que en fotografia,
en literatura la verdad puede tomar formas im-
palpables, desaparecer o transformarse segin
el deseo del autor y hasta a veces del personaje
relatado. Lo que una disciplina explica con la
apariencia, la otra lo edifica en la ilusion.

A pesar de las diferencias entre los dos ofi-
cios, existe en estos cuentos la misma busqueda

que guid mi trabajo con una camara. En ambos
intenté una reflexion sobre nuestro pais. La di-
ferencia consiste en que, en estas historias, la
verdad no se expresa a través de la geometria
de una imagen, sino que esta expuesta en pala-
bras. Pero la inquietud es la misma. Cuando se
recorren tantos caminos como lo hice durante
la realizacion de mis libros fotograficos, muchas
veces a uno lo invade la sensacion de estar rea-
lizando un viaje real y ficticio al mismo tiempo.
Real, porque sabemos que recorremos lugares y
formas de vida palpables con nuestros sentidos.
Ficticio, porque al atravesar realidades diferen-
tes tan rapidamente, a veces terminamos dudan-
do si aquello que vemos es tal como lo percibi-
mos. Muchas veces me pregunté si la mirada de
una mujer cuidando un pino de ovejas en Co-
chinoca, la elegancia del habla de un cosechero
de tabaco en Obera o los silbidos de los arrieros
de Tandil, no tenian un significado mucho mas
profundo del que se percibia a primera vista.

Ese ir y venir entre realidad y ficcion consti-
tuye la sustancia de una narracion cualquiera,
sea fotografica o literaria. Nunca somos com-

TrONCO Y LAVABO, DE OSCAR PINTOR

pletamente verdaderos cuando fotografiamos,
ni enteramente ilusorios cuando escribimos.
La semejanza del trabajo de un fotografo o de
un escritor que intenta contar nuestra patria
con su arte, se encuentra en el registro de los
paisajes, lugares y rostros que, como en un
rompecabezas de piezas inconexas y distantes,
exhibe nuestra tierra.

La Argentina es una suma de paises peque-
nos que por lo general no se tocan. Y la idea
de que existe un denominador comun que nos
une a todos, se apoya en la costumbre de tomar
pequenas porciones del pais —tanto en espacio
como en formas culturales— y proyectarlas al
resto de nuestro territorio, generalizandolas.
Tenemos la urgencia de definirnos con una
sola palabra, de encontrar un solo signo que
nos encarne y hasta de hallar una sola forma
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de expresion que nos represente. Pero lo que
verdaderamente nos congrega es nuestra di-
versidad. Esos mundos que encierran los luga-
res, sombras, hechos y formas de entender la
vida esparcidos en nuestro inmenso territorio,
que estan esperando ser descubiertos, respeta-
dos y traducidos a un lenguaje comun a todos.

América y Argentina han sido forjadas por
inquietudes humanas opuestas en su aparien-
cia, pero iguales en su desesperacion: la arbi-
trariedad de ciertos hombres que se afincaron
a una region extrana e inhospita y la incerti-
dumbre de otros a quienes se les quito su tie-
rra a la fuerza. Esa tension estd todavia presen-
te en nuestro pafs. Y, hoy, las contradicciones
entre campo y ciudad, civilizacion y barbarie,
ricos y pobres, aborigenes y extranjeros, tierra
y progreso, presente y futuro, estan mas vivas
que nunca. Seguimos preguntandonos cual de
esos paises somos, cuando en realidad somos,
precisamente, esa pregunta: un pais sin termi-
nar, un pais en transito hacia un pais.

Tal vez, un dia, la Argentina pueda contar
sus verdad completa incluyendo estas particu-
laridades. Yo suefio con que mis libros puedan
aportar alguna comprension a estos mundos
diversos que la conforman. Estos cuentos son
parte de ese esfuerzo. Un intento de echar al-
guna luz sobre la época, los intereses y las mo-
tivaciones que impulsaron a algunos fotografos
que registraron algunos aspectos del pais en el
cual les toco vivir. Y que, estoy seguro, fueron
sacudidos por la misma tension entre verdad y
ficcion que me acompano, tanto en mi trabajo
como fotografo, como en la escritura de estas
historias nacidas de sus fotografias. ADF

Marcos  Zimmermann
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FORMULAS
PARA RETENER
LA IMAGEN

Agustin Barrutia, aficionado a los procesos
fotogrdficos artesanales, cuenta qué es el Colodion
Humedo, cémo se produce y por qué lo elige.

ENTREVISTA POR DIEGO PoLERI (ADF)
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== ;QUE ES Y COMO SURGE EL COLODION?

Agustin Barrutia: Te cuento un poco esto. El
primer proceso de Colodion fue con vidrio y
se llamaba Ambrotipo. En ese entonces primero
se limpiaba el vidrio, se lo preparaba y después
se echaba el Colodion. Luego del procesado
quimico y de sacar la foto, ese vidrio quedaba
como un positivo directo de camara. Es decir
era un proceso de toma directa en positivo
como la Diapositiva. Con los afos, por los cos-
tos del vidrio y la complejidad del proceso, ya
que el vidrio no era industrial como ahora sino
mas artesanal, se empezo a usar una chapa, que
se pintaba de negro con un proceso de asfal-
tado y luego se cocinaba. Quedaba una chapa
con una pintura negra en la que directamente se
hacia la foto. También en ese caso quedaba un
positivo directo en chapa. Se llamo Ferrotipo, y
en inglés: Tintype.

Desde fines de los afios cincuenta y principios
de los sesenta del siglo XIX fue el proceso mas

utilizado en fotografia. Gran parte de la clase
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comerciante, clase obrera, pudo comenzar a
acceder a la fotografia gracias al Ferrotipo. En
aquella época se utilizaban chapas de laton o
de cobre. El Colodion no es sensible a la luz, es
un algodon de polvora derivado de la Nitroce-
lulosa diluido en acidos y solventes. Es similar a
una miel transparente. Su particularidad es que
al entrar en contacto con el aire se disuelven
los solventes y queda algo parecido a un plas-
tico. Su rol es ser el aglutinante de la imagen.
Es decir, no es sensible a la luz sino el soporte
que va a alojar la imagen, donde sucede la reac-
cién quimica con otros componentes que se le
agregan y con el procesado de la placa. Lo mas
seguro es comprar el Colodiéon ya preparado,
cuando la Nitrocelulosa ya esta disuelta, que
es transparente, y luego agregarle dos sales que
lo tornan amarillento. Con el tiempo envejece,
queda rojo y no se puede utilizar mas; la emul-
sion tiene un determinado tiempo de vida.

== ;Y QUE LA FOTO SEA DE COLOR OCRE TIENE QUE
VER CON EL COLODION?

AB: En realidad tiene que ver con la emul-
sion, particularmente con el tipo de plata que
se usa y con la reaccion con las sales. Es mas
que nada una cuestion quimica que del Colo-
dion mismo. El Colodion no llega a darle el
tono del color sino los componentes quimicos
que generan la imagen. Las dos sales que se
le agregan son: lodo y Bromo, en diferentes
proporciones. Hay diferentes proporciones,
diferentes formulas, diferentes sales... Puede
ser Bromuro-Cadmio, Bromuro-Potasio, Bro-
muro-Amonio... hay muchos tipos de sales. Si
le agregas Todo y Bromo obtenés el Colodion
salado, que tampoco es sensible a la luz por-
que no tiene ningin componente que lo sea:
ni el Bromo, ni el Iodo. La plata es el metal,
que si es sensible a la luz. Al exponerse a la luz
se oxida y se oscurece, al igual que en cual-
quier otro proceso fotografico. Luego de emul-
sionado el vidrio, se introduce en un bano de
Nitrato de plata, el cual reacciona con el Todo y
el Bromo del Colodion, y se genera Iodo-Bro-
muro de plata, que es mucho mas sensible que
el Nitrato de plata solo. La plata sola se oxida,



pero muy lentamente. Con el Iodo y el Bromo
se genera el Iodo-Bromuro de plata que es un
compuesto quimico muy sensible a la luz.

= ENTONCES DENTRO DE LA CAMARA VOS INTRO-
DUCIS ALGO EN ESTADO LIQUIDO...

AB: Si, esta humedo. Por eso se llama Co-
lodion Humedo. Se vierte el Colodion en la
chapa y la introducis en el batio de plata; luego
de tres minutos la sacas del bano de sensibili-
zacion, exponés la foto y la revelas. Es decir
que tenés dos ventanas de tiempo: entre el Co-
lodion y el sensibilizado, y entre el sensibiliza-
do y el revelado. Ese tiempo tiene que suceder
con la placa htmeda, si se seca antes del reve-
lado no se revela la imagen porque se cierran
los poros y no llega a reaccionar el revelado
con la emulsion dentro del Colodion. Y si se
seca el Colodion con las sales antes de entrar al
barnio de plata, no llega a reaccionar el Nitrato
de plata con el Todo y el Bromo. ;Se entiende?
Entonces no se sensibiliza.

s ;DE CUANTO TIEMPO HABLAMOS?

AB: Depende de la formula y el clima. Hay
un montoén de variables. El tiempo inicial es
corto. Como el Colodion es a base de solventes
se seca muy rapido, y en menos de dos minu-
tos tiene que entrar en el baio de plata. En
cambio, cuando lo sacas del bario de plata esta
completamente empapado en agua y la emul-
sion tarda mas tiempo en secarse. Tenés entre
5y 30 minutos para hacer la toma y revelarla.

m ;COMO SE VUELCA EL COLODION SOBRE LA CHAPA?

AB: Previo a verterlo en la placa lo mejor es
previsualizar como sera la metodologia. Tenés
que elegir una esquina para empezar a esparcir
la emulsion y siguiendo el sentido de las agujas
del reloj, dejar caer el excedente por la tltima
esquina. Después, mover la placa de un lado al
otro para evitar las estrias. Este procedimiento
se debe realizar de la manera mas metodica y
repetitiva posible. Idealmente, dependiendo
del tamano de la placa, todo este proceso no
deberia tomar mas de treinta segundos. Cuan-
to mas prolijo sea y menos polvo entre en con-
tacto con la emulsion obtendremos una ima-
gen mas limpia. Una vez terminada esta etapa
debés ir al laboratorio. Todavia le falta la plata,
por eso no es sensible a la luz. Pero podemos
ver que es una superficie liquida que con el
tiempo comienza a secarse.

Luego de tres minutos en el bano de plata,
la placa esta medio lechosa. Eso indica que la
sensiblilizacion sucedio. Si no sale de esta ma-
nera significa que hubo un problema quimico
y que no esta funcionando el proceso. A partir
de ese momento, podemos realizar la foto. Se
hace una por vez.

Luego de sacar la foto, dependiendo de la
luz y el estado quimico del colodion, con seis
segundos de exposicion aproximadamente, va-
mos a revelar. Si tenemos suerte sale bien en la
primera toma. Para comenzar con el revelado
se echa el revelador sobre la placa, se calcula de
diez a veinte segundos. Dependiendo de cémo
fue la exposicion, le das mas o menos revelado.

No se revela por inmersion sino que se vier-
te el revelador sobre la emulsion expuesta. Es

importante tener en cuenta la temperatura del
ambiente. Si hace mucho calor el revelador es
mas agresivo. En esta instancia es un negati-
vo porque la emulsion que tiene la placa es
de Todo-Bromuro de plata. Cuando se fija, se
disuelven las sales de plata sin exponer que to-
davia permanecen lechosas, y podremos ver la
imagen en positivo. Lo lechoso es justamente
el Todo-Bromuro de plata, la plata no expuesta
que se ve cuando sale del bafio de plata. La
plata expuesta es densidad en la imagen. Di-
cha densidad, gracias a las caracteristicas del
proceso, permite obtener una imagen positiva
directa de camara. A diferencia del proceso de
fotografia B&N tradicional en el que la densi-
dad en la imagen es negra, en el colodion la
densidad en la imagen es blanca. Esto signifi-
ca que donde hubo luz en la toma obtenemos
densidad blanca en la placa. Las sombras de
la toma en cambio, seran transparencia en la
emulsion.

La magia se produce cuando se comienza a
fijar la placa y aparece la imagen, se va lo le-
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choso y aparecen los negros de la toma, que es
la chapa negra por detras.

= Lo QUE ME ENCANTA DE ESTAS FOTOS ES LA
TEXTURA. ESTO SE PIERDE EN LO DIGITAL, POR ESO
SIEMPRE ANDO BUSCANDO LENTES QUE GENEREN
ALGO MAS RELACIONADO A LA PLASTICA QUE A LA
IMAGEN DIGITAL. CUANDO VI ESTAS IMAGENES ME
PARECIERON ALUCINANTES EN ESE SENTIDO.

AB: Si, justamente. Al ser un proceso artesa-
nal, volvemos a lo analdgico, hay muchas im-
perfecciones quimicas o de la mano de uno que
generan un defecto en la imagen. La fotografa
Sally Mann, por ejemplo, labura con este pro-
ceso y te das cuenta como usa todos los des-
perfectos del proceso en pos del trabajo de la
imagen como arte. Las manchas, la mugre, los
velos, que son problemas técnicos, en sus fotos
tienen una intencion artistica. Si esto lo hacés
con digital... quizas si sabes usar bien el Pho-
toshop lo podés hacer, pero no tiene la misma
magia que la real, que la imagen analogica real.

== OTRA PARTICULARIDAD INTERESANTE ES EL CON-
TRASTE...

AB: Eso depende de la preparacion del Co-
lodion. Si es fresco es muy contrastado y muy
sensible, cuando envejece pierde contraste y
empezas a tener mas detalle en las luces bajas.

== ;DE CUANTO TIEMPO HABLAMOS?
AB: Un mes... dependiendo de la formula,

de dos semanas a un mes con algunas formu-
las; y de 6 meses a 2 afios con otras.
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m ;COMO LLEGASTE AL COLODION?

AB: Yo laburo mucho en cine y en publici-
dad, mas en cine que en publicidad, pero al
mismo tiempo siempre estuve metido con la
fotografia analogica o la fotografia fija para
mis trabajos. Como un desarrollo mas perso-
nal. Sacaba fotos, compraba camaras, probaba
diferentes rollos, formatos, procesos. Después
comencé a sacar fotos en placa y en formato
medio. Cuando era pibe y estudiaba cine, in-
cursioné en todo lo que es fotografia analogica.
Y en ese proceso de investigacion llegué a los
procesos de fotografia alternativa o procesos
de fotografia antigua que ahora estan medio de
moda; cada vez hay mas gente que hace Cya-
notipos, trabaja con Papel Salado o el mismo
Colodion. Yo llegué medio de casualidad, por
un libro que compré en un viaje a Nueva York
hace quince afios. Me compré los tres libros de
Ansel Adams y un libro de procesos alternati-
vos. Comencé a leerlo, me copd y me lancé a
hacer algunos procesos: Cianotipo, Van Dyke
y Papel Salado. Todos procesos de copiado ar-
tesanal. Empecé con el Cianotipo, inventado
por John Herschel en 1842, el mismo que in-
vento el fijador fotografico en 1820. Gracias a
él podemos tener imagenes que permanezcan
en el tiempo.

Todos estos procesos son de contacto. Cada
procesado lleva su emulsion particular. Le po-
nés el negativo encima, lo expones a la luz del
sol 0 a una fuente de rayos UV y aparece la
imagen. Es por ennegrecimiento directo. En
estos procesos: Cianotipo, Van Dyke, Papel
Salado y Calitipo no se usa revelador.

Asi me fui metiendo en esto de las técnicas
de fotografia antigua e hice bastantes afios co-
piado artesanal, sacaba fotos en placa blanco
y negro, y las copiaba en Cianotipo y Papel
Salado especialmente. Hice también algo de
Albumina, pero sobre todo estos procesos.

Y un dia, de casualidad, conoci a Alejandro
Martinez, que ahora es muy amigo mio. Acom-
paiiando a otro amigo que se queria comprar
una camara, nos metimos en varios locales y
en uno estaba Alejandro que tenia una camara
para vendernos. Fuimos a su casa y resulto ser
un coleccionista muy importante de fotografia.
En aquella época, como hace quince afos, estaba
trabajando como fotografo de reproduccion de
cuadros, de obras de arte. A partir de ahi me em-
pecé a embeber de la fotografia del siglo XIX, de
la que yo sabfa muy poco. El tenia fotos, libros,
camaras, lentes, Petzvals y camaras de madera.
Ademas, hacia Daguerrotipos, entonces aprendi
el proceso y comenzamos a hacerlo juntos.

Pero era la crisis del 2001-2002 y él se fue a
vivir a Espafia dejandome todo su equipo de
Daguerrotipo. Segui practicando, logré hacer
algunos, pero como es muy toxico abandoné
el proceso. El contacto con Ale continué y en
nuestras charlas siempre aparecia el Colodion.
Y se dio la casualidad que un gringo que se
llamaba Travis Hocutt vino a la Argentina a
ensanarle a Gonzalez Palma, un fotografo gua-
temalteco que vive en Cordoba y tiene mucho
renombre internacional como artista. Travis
era un pibe joven, tenia 22 anos. Cuando lle-
g6 a Buenos Aires intentd comprar todos los
quimicos para irse a Cordoba a dar el taller
pero no podia conseguirlos, entonces comen-



z6 a buscar en Internet y de alguna manera lleg6 a mis fotos que tenia
subidas. Me contactd, yo le di una mano para encontrar las cosas y le
propuse que ademas diera un taller aca. Lo dio y después yo segui por mi
cuenta. Era un proceso que a mi me interesaba pero aca no habia nadie
que estuviera haciéndolo.

- LTE INTERESA EN PARTICULAR ESTE PROCESO POR EL RESULTADO DE LA IMAGEN?

AB: Si, mas que nada por el resultado. El proceso me parece curioso,
me divierte que sea todo tan artesanal, pero fundamentalmente me inte-
resa la calidad de la imagen. Tiene otra profundidad que la fotografia en
film o digital.

- (_Y ESO TIENE QUE VER CON EL TIEMPO DE EXPOSICION?

AB: Si, yo creo que si. Hay algo del tiempo de la exposicion y también
sucede algo distinto por la sensibilidad a la luz del proceso. Hay algo en
el retrato en Colodion que resalta ciertas caracteristicas del modelo que
no las ves en una foto digital o en una foto blanco y negro analogica. Si
sacas fotos a una persona con pecas o con una piel muy curtida por el
sol, le aparecen todas las manchas. Resalta todo lo que refleja la luz UV.
Para obtener estos resultados lo ideal es un lente blanco, sin tratamiento
(porque los otros absorben los rayos UV) y no usar ningtn filtro. Por ese
motivo generalmente los lentes que mejor funcionan son los antiguos.
Podés usar lentes modernos, pero tenés que hacer pruebas para ver cuan-
ta luz perdés por todos los elementos que tienen.

== ;VOS AHORA DAS TALLERES?

AB: Si. Al principio hice varios afnos fotos experimentando el proceso.
Laburando en cine y en publicidad no me queda mucho tiempo para el
resto de las cosas, recién estos dos ultimos afos le pude dedicar mas.
Hace cuatro, cinco afios no habia nadie que diera estos talleres aca, y
como varios amigos me empujaron para hacerlos un dia empecé.

s EL ANO PASADO HICISTE UNO MUY BUENO EN EL CENTRO CULTURAL KIRCHNER.

AB: Si, eso fue gracias a Veronica Cura, que trabajaba ahi con Leandro
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Borrell. Fue una muy linda la experiencia, las-
tima que ahora con el cambio de gobierno...

== ;Y QUE CAMARA UTILIZAS?

AB: En general una de madera mas moderna
a la de Colodion. Es una camara de placa seca,
de Gelatinobromuro, de 1920. La de Colodion
es de 1850.

Y en lentes hay una variedad importante. Yo
uso un Petzval muy antiguo, que tengo la duda
de si es de toma o de proyeccion. El disefio de
este lente es de 1840, 1842. Justo después de
la aparicion y descubrimiento del Daguerrotipo
como proceso. Antes del Petzval no habia obje-
tivos compuestos; me refiero a que tengan dos
pares de elementos. Anteriormente eran todos
objetivos simples, acromaticos, que tenian dos
elementos juntos con un diafragma muy cerra-
do adelante. Como tenia muchas imperfeccio-
nes tenian que ponerle una tapa adelante, como
un diafragma. Parecia una tapa con un agujeri-
to, y vos le cambiabas los tamarios de acuerdo a
cuanto querias cerrar el lente. Pero ya comenza-
ba con un diafragma de 22 o 16. Tenfa muchas
aberraciones esféricas, cromaticas. . .

El Petzval es el primer objetivo de retrato; creo
que la Academia de Francia habia sacado un
concurso para el disefio de un objetivo lumino-
so y Joseph Petzval, que era un 6ptico austriaco
del imperio austrohtingaro, no gano pero disend
un lente con un diafragma mucho menor. El que
tengo tiene 2.8 y medio de apertura para que te
des una idea. En comparacién a los de 16 que
habia en esa época significé un cambio conside-
rable. Y ademas permiti¢ hacer fotografias de re-
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tratos. Antes no se hacian porque los tiempos de
exposicion eran de diez a quince minutos.

Cuando me refiero a un elemento compues-
to es porque tenés un juego de dos elementos
en el frente y dos elementos atras. Es el primer
lente calculado matematicamente. Y la particu-
laridad que tiene la imagen es que tiene mucha
definicion en el centro y es suave en los bordes.
Tiene mucha aberracion esférica en los bordes.
Ahora el Petzval se puso de moda en fotografia
fija. Salieron un par de lentes modernos con el
disefio antiguo de Petzval. Yo suelo usar estos
lentes porque son muy luminosos, mismo en
comparacion con los lentes contemporaneos.

w ; UTILIZASTE EL SISTEMA PARA OTRO TIPO DE TO-
MAS QUE NO SEAN RETRATOS? LEI QUE POor 1860
LA CLASE MEDIA, MEDIA ALTA, SE IBA A RETRATAR.
LAS LLAMABAN VISTAS, COMO SI FUERAN UNA TAR-
JETA PERSONAL.

AB: Si, poco. Por el laburo en cine no me dio
todavia el tiempo para empezar a hacer tomas
en exteriores. Es muy demandante, requiere
mucho tiempo y si quisiera hacerlo tendria
que tomarme una semana, por ejemplo, y eso
nunca llega. Porque si llega uno se tiene que
poner al dia con otras cosas, jno? Es muy di-
ficil, pero si hice la experiencia de salir a sacar
fotos por la ciudad o dar talleres en otros espa-
cios. Un par de veces también saqué fotos con
un fotografo de modas, hicimos fotos de mo-
tos y motoqueros. Quedaron muy lindas esas
fotos, son de un club que hay en San Isidro.
Como él es parte de ese club, fuimos a sacarle
fotos a las Harleys. Pero cuando comencé a dar
talleres, estos trabajos quedaron mas abocados

a la parte de la docencia. Y el laburo lo puse
mas en cine.

w ; PENSASTE SI HAY ALGUNA MANERA DE APLICAR
ESTO, O ESTE RESULTADO, EN LA IMAGEN MOVIMIEN-
TO ACTUAL DEL CINE? O EN PUBLICIDAD...

AB: En el proceso en si, no. Es muy dificil
porque no hay manera de trasladar el Colo-
dién a una imagen en movimiento, pero quizas
si en la optica. Hay algo bastante particular en
el tono, por ejemplo. No tiene blancos plenos,
suelen ser todas en clave baja. Pero creo que
es una estética con tanta personalidad que en
cine tomaria demasiado protagonismo. Como
esas peliculas tipo comic, que son pintadas en-
cima. Esta bueno como experiencia pero me da
la sensacion que termina distrayendo. Quizas
para alguna historia en particular podria llegar
a funcionar, habria que buscar una curva de
contraste que se acerque al tono del Colodion.
Pero lo veo dificil. Lo que si, siempre pensé en
los lentes. Vengo jugando con esa idea de con-
seguir lentes Petzval. Hay distintas distancias
focales y siempre pensé en armarme un set de
lentes que sean Petzval. Mas que nada para un
clip o algan proyecto muy especifico de algin
director que esté mas del lado de la imagen, de
la técnica. Para algo mas experimental.

a= Y ME COMENTABAS QUE SALLY MANN USABA
TAMBIEN EL PROCESO DE COLODION.

AB: Si, sus fotos son muy plasticas. Yo creo
que éste y todos los procesos artesanales estan
en auge porque le da esa textura especial, que
en la imagen digital es dificil de conseguir. Ade-
mas, porque hay mucha gente sacando fotos.



Todo el mundo tiene una camara en el bolsillo,
el celular mismo. Hoy con una camara digital
de quinientos dolares se pueden sacar las mis-
mas fotos que sacas con una de cinco mil. Por
eso mucha gente se esta volcando a estos pro-
cesos. Por la busqueda de algo mas unico, una
huella propia mas alld de la foto y el encuadre
que saquen en si. En Buenos Aires hay varios
haciendo Colodion, seran cinco o seis. Ademas
hay en Rio Gallegos, Mendoza y en otros luga-
res del pais. Y en el resto del mundo esta plaga-
do de gente que esta haciendo estos procesos.
Después hay que ver cuanto dura...

s ;Y LA IMAGEN EN LA FOTO SALE AL REVES DE LO
QUE FOTOGRAFIAS?

AB: Si, porque el lente invierte todo: izquier-
da y derecha, arriba y abajo. El lente proyecta
la imagen invertida. Es como el ojo, que in-
vierte la imagen y luego el cerebro da vuelta
todo. Funciona de esa misma manera. En las
camaras Reflex tenes el pentaprisma y el es-
pejo: el espejo invierte de izquierda a derecha
y el pentaprisma de arriba hacia abajo. Como
éstas son directas te queda la imagen al revés.

== Y ESO TAMBIEN LE DA CIERTA PARTICULARIDAD,
SIMILAR A LA IMAGEN QUE UNO PUEDE VER EN EL
VISOR DE UNA HASSELBLAD 6x6, {NO? Es ALGO
PARECIDO AL RESULTADO DE ESTAS FOTOS, QUE ES
MUY LINDO EN TERMINOS PLASTICOS.

AB: Si, claro. Tiene una profundidad espe-
cial. No es lo mismo que ver por un visor elec-
tronico. Hay algo de ver a través del lente, del
Reflex, que te da otra profundidad. La luz que
entra por el lente, refleja y te llega directamen-

te al ojo; en cambio, en una camara digital vos
estas viendo una interpretacion de esa realidad
que hace el chip. Esa interpretacion te distan-
cia de la particularidad que tienen estas cama-
ras al mirar por sus lentes.

- CLARO, TODO LO DIGITAL YA TIENE ESE PROCESO
PREVIO.

AB: Salvo la Alexa Studio que tiene el ob-
turador optico, y creo que hay una Sony que
también lo tiene.

== VEO QUE TENES UNA COLECCION DE CAMARAS,
DE TODO TIPO Y TAMANO...

AB: Si, desde que arranqué con estos proce-
sos empecé a comprar y a comprar. La mayoria
son de formato medio, tengo algo de formato
grande también, y sumergibles, una Nikonos.
Tengo Rolleis, una Polaroid, Stereos... una
mezcla de todo.

s ; TODAS FUERON USADAS? ;DE TODAS TENES AL-
GUNA FOTO?

AB: Si, de la mayoria. De algunas no por-
que no funcionan. Las compré para repararlas
pero nunca lo hice. Me divierte el objeto, en
ese sentido soy un poco fetichista de la camara
como objeto. ADF

37



IMAGENES
EN PRIMERA
PERSONA



ATAUD BLANCO

Por ALEJANDRO GIULIANI (ADF)



AUTORES DE FOTOGRAFIA
CINEMATOGRAFICA ARGENTINA

© NAHUEL SZELIGA

© NAHUEL SZELIGA

40

Fui companero de Daniel de la Vega en la
ENERC y habiamos trabajado juntos en la pos-
tproduccion de Hermanos de sangre asi que nos
conocemos hace mucho tiempo.

En el guion que me llegd habia un 50% de
noche. Pienso que es posible que los que lo es-
cribieron estuvieran influenciados ya que hay
un prejuicio que cree que el terror es mas efec-
tivo de noche. Como yo no vengo del cine de
género ni tampoco me gustan en lo personal
estas peliculas, no estoy influenciado por ese
estereotipo y me propuse (en mi trabajo) hacer
una pelicula y no una pelicula de género. Por
lo tanto, las propuestas salieron de la vision
del director, de acuerdo a lo que iba pidiendo
el guion y condicionadas por lo que la produc-
cion podia ofrecer.

Mas alla de que la pelicula empieza como si
fuera un conflicto de familia urbana, se trans-
forma en una pelicula rural. Tiene un conflicto
rural y casi todos los eventos de festividades
rurales son diurnos y mas los que mantienen
una historia ancestral. Esa es una de las razo-
nes por las que se paso la escena del rito final
a dia. También tomamos como referencia The
wicker man, donde el sacrificio -también ru-
ral- es de dia. Las locaciones y los permiso de
minoridad fueron acentuando esta idea.

Gran parte de la pelicula es en exterior dia y
para las situaciones de interior como el taller y
la carpinteria lo que teniamos como propuesta
era tener todas las luces fuera del set para que
la camara pueda improvisar con los actores sin
que se interponga ningun farol. De ahi que al-
gunos planos queden un poco naif fotografica-
mente hablando.

Una de las cosas que llama la atencion es que,
aunque la pelicula es de terror, la imagen es lu-
minosa. Lo cierto es que nunca me propuse ge-
nerar terror con la imagen ni potenciar este sen-
timiento. Creo que el terror de esta pieza esta en
el guion y el trabajo visual solo acompana a la
estructura narrativa. Por eso podemos dividir a
la pelicula en tres momentos visuales distintos.

La primera parte, donde se intenta contar
un conflicto familiar, elegimos enmarcar la
historia en 1.85:1 para que la imagen sea mas
cotidiana, con colores y objetos mas reales in-
tentando buscar un lenguaje costumbrista.

Luego hay una segunda etapa en blanco
y negro donde no hay precision del formato
pues el gran porcentaje de negro se funde con
los bordes haciendo el off de la imagen parte
de ella, intentando que el espectador y prota-
gonista no sepan donde se encuentran hasta
que se empiece a desarrollar la escena.



Y una tercera etapa en la que usamos 2.40:1
para contar el resto de la historia intentando
acercarnos a un road-movie-western rural. Ahi
trabajamos con una imagen, tanto de color como
de arte, un poco mas surrealista para acentuar
una dualidad del lugar en el que esta transcu-
rriendo la historia (en otro plano de la realidad).

El plano 360 que acompana muy bien la
transformacion del personaje ni estaba en el
guion técnico ni fue una propuesta misma. Una
suma de decisiones bien tomadas fue el resulta-
do de esta toma, en mi opinién una de las mas
logradas. Este dia se iba a filmar con decenas de
nifos una escena larga con muchas limitaciones
de tiempo, por los nifos y la locacion. Por lo
tanto se decidi6 filmar a dos camaras y con la

“Una de las cosas que llama la atencion es que, aunque la pelicula es de terror, la
imagen es luminosa. Lo cierto es que nunca me propuse generar terror con la ima-
gen ni potenciar este sentimiento. Creo que el terror de esta pieza estd en el guién y
el trabajo visual solo acompana a la estructura narrativa”.

posibilidad de independizarse e improvisar. Por
lo tanto, se hizo una propuesta luminica acorde
a esta improvisacion y lo mismo con la locacion
donde se pudo esconder la filmacion para po-
der filmar 360 grados si era necesario. Ademas,
ese dia incorporamos para ese dia el steady cam
(no solo el aparato sino un excelente operador
con ideas y propuestas) y gracias a todos estos
factores se llego a esta toma. Lo que si estaba
planeado de antemano era la camara lenta.

Estas dos jornadas que se filmaron en esta
locacion se rodaron a dos camaras y como del
modelo que estabamos usando para la pelicu-
la, la Panasonic Varicam super 35mm, habia
solo un ejemplar en la Argentina, estas situa-
ciones se filmaron con dos camaras iguales Red
One y solo se uso la Varicam para el plano de
alta velocidad. La idea de usar este recurso en
esta toma fue potenciar esos momentos que se
hacen interminables tanto en las alegrias como
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en los momentos que uno no quiere vivir y no
puede salir de ese estado (y como momentos
alegres no tuvimos, lo usamos aca).

Cuando el protagonista no encuentra a su
hija, es otro momento de angustia que se re-
suelve cuando aparece, pero cuando encuen-
tra el rodete sabe que la historia es diferente y
por eso ahi usamos la camara lenta.

CAMARA: PANASONIC VARICAM SUPER 35MM
LENTES: ULTRAPRIME Y UN 18-80 MM. T2.6 ARR1 / ALURA
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Conoci a Daniel Hendler hace muchos afos
cuando él hacia su primer protagénico en Ar-
gentina en Esperando al Mesias y yo empezaba a
hacerme un lugar en el cine trabajando como ga-
ffer. Con el correr de los afios seguimos compar-
tiendo muchos proyectos mas -El fondo del mar;
Los Paranoicos, Fase 7, entre otros- y construyen-
do una relacion que excedia lo profesional.

Un miércoles por la noche me llama Dani
para decirme que empezaba a filmar el martes
siguiente en Uruguay y que el director de fo-
tografia con el que venia trabajando no podia
continuar con el proyecto por un problema
personal. Le expliqué -disculpandome- que
era imposible, que estaba en rodaje y que ter-
minaba el viernes por la noche. Lo que para
mi era una respuesta negativa, para €l fue una
buena noticia y al instante me respondié: “Ah
perfecto, el sabado a la manana sale un barco
para acd, podrias venir en ese”. Me tomo tan
de sorpresa que le contesté: “Dale, buenisimo.
Nos vemos el saibado”. Nos despedimos y re-
cién ahi fui consciente de la locura que aca-
baba de hacer: confirmar mi presencia en un
rodaje sin absolutamente nada de previa y sin
saber ni siquiera de qué se trataba la historia.

Me tranquilizaba pensar que con Dani ya ha-
biamos hecho muchas peliculas juntos y que
nos conocfamos muy bien. Aunque esta seria
la primera vez que trabajaria con él como di-
rector su largometraje anterior me habia gus-
tado mucho y confiaba en su humor y en su
talento. Y no me equivoqué, el guion me en-
cant6 —como todo fue tan rapido, lo terminé
de leer en el viaje a Montevideo-. Se trataba de
una comedia sutil y absurda sobre el hijo de
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un empresario famoso que se quiere dedicar
a la politica.

Del puerto me pasaron a buscar y fuimos di-
recto a la locacion. Un lugar unico, imponente,
un palacio de principios del siglo XX en medio
del campo uruguayo, a tres horas de la ciudad

Como la pelicula estaba planteada para fil-
marse toda en ese lugar, ese mismo sabado pu-
dimos conocer todos los decorados. Queria-
mos aprovechar el poco tiempo que teniamos:
un dia lo usamos para recorrer los escenarios,
otro para conversar sobre el guion y el planteo
estético, y recién el lunes logramos armar las
puestas de camaras de toda la primera semana
lo cual nos dio un poco de tiempo para seguir
planeando las semanas siguientes a medida
que avanzaba el rodaje.

Una de las particularidades de la puesta de ca-
mara fue el uso combinado de zooms con movi-
mientos de Dolly al que nosotros bautizamos el
sistema carro-zoom. Gran parte de la pelicula se
filmo usando este recurso. En algunas ocasio-
nes, para generar complejas coreografias entre
la camara y los actores, y en otras, para acentuar
la tension que se generaba entre los personajes.
Como la mayoria de las escenas tenian entre 3
y 12 actores habia que optimizar la puesta para
poder cubrir a todos en el poco tiempo que te-
niamos. De todas formas, lograbamos avanzar
rapido ya que el elenco era excelente y las indi-
caciones de Dani eran claras y precisas.

Si bien yo era el tnico argentino del equi-
po técnico, el grupo de actores estaba bastante
repartido entre argentinos y uruguayos. Entre
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los primeros estaban Diego de Paula, Ana Katz,
Ricardo Merkin, Veronica Llinas, Alan Sabba-
gh, Pepe Arias y entre los uruguayos Matias
Singer, Roberto Suarez, Cesar Troncoso, Chia-
ra Hourcade y Fernando Amaral, entre otros.

La camara que usé fue una Arri Alexa con un
zoom Arri Fujinon Alura 18mm-80mm. La fil-
mamos en formato 1.85:1 ya que no queriamos
perder la altura que tenfan los techos y lo ma-
jestuoso de la locacion. Por motivos presupues-
tarios se filmo en ProRes 444 y no en Arri Raw.

El equipo técnico y el equipamiento lo he-
redé del fotografo anterior, no tuve tiempo ni
chance de modificar nada. Me tuve que adap-
tar a un pedido de luces que no era el mio,

pero por suerte era bastante completo y varia-
do. La gente con la que me toco trabajar era
muy profesional y me hicieron sentir que era
parte del grupo desde el primer momento. Y
esto fue muy importante ya que teniamos que
convivir durante las cuatro semanas que durd
el rodaje en un pueblito de campo que se lla-
ma Sarandi del Yi.

En camara contaba con Karin Porley como
foquista, Rodrigo Vidal como segundo asisten-
te y Manuel Rilla era el Dit. El gaffer fue Bruno
Alzaga y los eléctricos Martin Varela y Rodrigo
Guarino. Un verdadero dream team uruguayo.

Si bien a la directora de arte, Mariana Pereira,
la conoci un dia antes de que empezar a filmar,

“Una de las particularidades
de la puesta de cdmara fue el
uso combinado de zooms con
movimientos de Dolly al que
nosotros bautizamos el sistema
carro-zoom”.

armamos un gran equipo y pudimos construir
el universo de la pelicula rapidamente.

Una vez comenzado el rodaje todo fluy6 na-
turalmente. Apelando a la experiencia y a la
buena comunicacion con Dani no se sintieron
los resabios de esa preproduccion apurada en
tres dias. Era un grupo muy unido y se cono-
cfan trabajando desde hace mucho tiempo, lo
cual hizo que el rodaje fuera muy eficiente y
muy agradable, a la vez.

Como no iba a poder estar disponible para
realizar el retoque de color en la fecha planea-
da, llamé, una vez mas, a mi gran amiga Paola
Rizzi (ADF) para que me reemplace en esta
etapa (jya es la novena vez que lo hace!). Tam-
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bién, contamos con la experiencia y el buen
ojo de Javier Hick, colorista de Manza Cine, la
casa de postproduccion. El resultado no podia
ser mejor, entre los dos le dieron a la imagen
un cuerpo y una profundidad que me dejo
muy contento.

Por suerte, lo que en un principio fue un
salto al vacio, termind siendo una experiencia
muy gratificante y enriquecedora. Trabajar con
Dani y todo el equipo fue un placer. El resul-
tado final es excelente: la pelicula me gusta
mucho, es muy divertida y las actuaciones son
magnificas. Encontramos en muy poco tiempo
un lenguaje y una estética muy acorde a lo que
necesitaba esa historia.
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Este es mi primer largometraje de ficcion
como director de fotografia. Algo que sorpren-
dio6 a varias personas con las que tuve la opor-
tunidad de charlar sobre la pelicula. Hace mas
de veinte aflos que mi pasion es la imagen y
las artes visuales en general. Y todo ese bagaje,
todas las peliculas, fotos y pinturas que han
pasado por mis ojos estan expuestas de alguna
manera en la fotografia de El eslabon podrido.

Javier Diment me convocd principalmente
por consejo de Claudio Beiza de quien fui ga-
ffer en muchas de sus peliculas. Y por lo tanto
el desafio y la responsabilidad fue doble.

Este es el tercer largometraje de Javier como
director y es su obra mas sutil y madura, don-
de la idea de crear un mundo a su medida era
una de las claves para que toda la historia se
sostuviera y fuera verosimil.

Una de las pautas principales que me atrajo
del guion, fue que el pueblo “El Escondido”
era una comunidad rural sin luz eléctrica. Un
lugar detenido en el tiempo. Y uno de los pe-
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didos del director fue siempre el de hacer los
interiores solo con luz de velas y fogones.

La primer referencia que vimos fue Madre
e hijo, de Sokurov. Alli, la atmosfera que crea
Aleksei Fedorov es mas bien oscura, monocro-
matica y los planos se desenvuelven algunos
sin movimiento de camara y otros en largos
planos secuencia. Otra referencia con la que
nos conectamos en la atmosfera de la historia
y en el arte mds que en la fotografia en si, fue
Winter’s bone, de Debra Granik.

Al ser mi primer trabajo como fotografo, so-
niaba con poder utilizar los recursos que habia
tenido la oportunidad de ver en las peliculas
donde habia trabajado, pensando sin restric-
clones presupuestarias.

En El eslabon podrido, la cosa empez6 muy
arriba ya desde el area de produccion casi sin
condicionantes. Asi fue que pensamos en esce-
nas con drone, steady, gria con cabeza caliente
y un panther para todo el rodaje. Incluso te-
niamos muchas secuencias de bosque noche,

en las que ocurririan los asesinatos, que origi-
nalmente eran bajo una lluvia intensa y luego
llegamos a pensarlas bajo una copiosa nevada.
Imaginé sky ballons por sobre las copas de los
arboles y nadie me bajaba a tierra.

El hondazo fue cuando empezamos a darnos
cuenta que el presupuesto estaba sobredimen-
sionado. Entonces pasamos de la estructura
hollywoodense a la mas pura esencia de cine
independiente. Asi y todo traté de mantener la
idea de la luz suave cenital por sobre los arbo-
les pensando mil artilugios con un comparero
fundamental: mi gaffer Maxi Moreyra. Pasamos
desde globos de helio de publicidad iluminados
desde abajo con un HMI primero de 6k, luego
de 4K, hasta llegar a uno de 1.2K. Finalmente
pasamos el presupuesto por los tanques de he-
lio y nos dimos cuenta que no era viable.

Mas tarde imaginamos un camino de bo-
las chinas colgadas de los arboles con lampa-
ras frias de bajo consumo. Hicimos pruebas y
el problema era el tiempo de armado, aunque
llegamos a comprarlas. Luego no dio el presu-



Ppuesto ni para pagar las jornadas nocturnas. Me
negaba a la noche americana, nunca me parecio
creible. Finalmente, se redujo a pocas secuen-
cias nocturnas pero casi todas cerca de las casas
del pueblo donde podia justificar las fuentes de
luz y, por supuesto, en ninguna hubo lluvia.

La eleccion de la camara no fue simple. Des-
de un primer momento quise trabajar con la
Arri Alexa por su ergonomia y su imagen cine-
matografica, pero no pude convencer a Javier
de que resignara los 5K de la Red Epic por la
bella textura de los 2K de la Alexa. El necesita-
ba la tranquilidad de poder tener reencuadres
y movimientos de posproduccion, los cuales
sinceramente me aterraban. Aunque finalmen-
te uso ese recurso, lo manejo con gran delica-
deza y practicamente es imperceptible.

También se utiliz6 mucho como segunda ca-
mara la Red One, en las manos expertas de Fe-
derico Luaces y Nicolas Colledani. El objetivo
era acelerar el proceso de rodaje obteniendo
mas planos de la misma escena o como una
segunda unidad, al mejor estilo guerrilla.

Debo aclarar que tampoco me gustan las es-
cenas a dos camaras ya que implica casi siem-
pre que alguno de los dos planos que se gra-
ban tenga una iluminacion poco afortunada.
Asi es que en esos casos siempre intentamos
grabar desde el mismo eje ambos planos evi-
tando el clasico plano-contraplano. Decision
compartida con el director.

Los lentes que usamos fueron los Ultraprime
1.9 de HD Argentina, que aunque resultaron
muy duros en combinacion con la Epic, me

daban un buen manejo de los flares que salian
de las fuentes de luz en cuadro. Originalmente
mi intencion era trabajar con los Carl Zeiss 2.1
de una textura y definicién mas suaves, pero
en las pruebas que hicimos lavaban la imagen
demasiado al exponerlos a los reflejos del sol
que queria para las escenas del bosque.

que tuvo un tiempo de reflexion y un traba-
jo en conjunto con la directora de arte San-
dra Iurcovich y su equipo, lo demas fue casi
siempre resolver imprevistos. Pero la idea que
siempre dirigia mis decisiones era la de gene-
rar una atmosfera dramatica, a veces opresiva
y otras veces visualmente bella, que contrasta-

“La eleccion de la camara no fue simple. Desde un primer momento quise trabajar
con la Arri Alexa por su ergonomia y su imagen cinematogrdfica, pero no pude
convencer a Javier de que resignara los 5K de la Red Epic por la bella textura de

los 2K de la Alexa”

Nuestro lente de cabecera fue el 32mm.
Combinado con un formato 2.39:1 da una
sensacion interesante para los planos genera-
les, sin deformar y ademas funciona muy bien
en primeros planos con inclusion del fondo.

El trabajo en rodaje fue generalmente en base
a la improvisacion y salvo la locacion principal
(la casa de los protagonistas) que fue la tnica

ra con las horribles situaciones de abuso que
se viven en la historia.

Cuando el desafio de la iluminacion a vela y
fuego estuvo bajo control, se presento el mo-
mento de cambiar los climas. En la historia, el
cabaret del pueblo consigue tener luz eléctrica.
Alli ademas de en la fotografia hay un punto
de quiebre, también se da en el guion ya que
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EL ESLABON PODRIDO

DIReccION: VALENTIN JAVIER DIMENT

GuUION: VALENTIN JAVIER DIMENT, SEBASTIAN CORTES Y
MaARrTiN BLousson

ProDUCCION EJECUTIVA: DANIEL BoTTI, VANESA PAGANI Y
SiLvio DIMENT

ARTE: SANDRA IURCOVIOCH

PEINADO Y MAQUILLAJE: DIEGO ROSELLI

SoNIDO: SEBASTIAN GONZALEZ

MUSICA ORIGINAL: SEBASTIAN DiAz

MonNTAJE: MARTIN BLOUSSON

FOTOGRAFiA Y CAMARA: FERNANDO MARTICORENA
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CAMARA 2: FEDERICO LUACES

CAMARA 2DA UNIDAD: NicoLAs COLLEDANI

OrerADOR HD: FEDERICO LUACES

Foquistas: Robrico SANCHEZ, Lucia VALLARINO, ALEJO
Frias, NaTaLIA BRunO

SEGUNDA ASISTENTE DE CAMARA/ VIDEO AssIST: TATI
HERNANDEZ

GAFFER: MAXIMILIANO MOREYRA

JeFE DE ELECTRICOS: FAVIO RODRIGUEZ

ELEcTRICOS: SANTIAGO GITELMAN, JUAN PABLO CAMPERO,
ALBERTO BRUNET

CoLoRISTA: MAXIMILIANO PERez (HD ARGENTINA)

los personajes se acercan a su destino final.
Optamos entonces por una iluminacion mas
tosca, colores chillones, sombras mas duras,
contraste mas alto. En concordancia con una
pelicula mas cercana al género Gore que siem-
pre manejo Diment. Ese contrapunto creo que
fue uno de los grandes aciertos tanto en la fo-
tografia como en toda la historia: lograr que a
partir de un momento dado y sin que parezca
fuera de lugar el cuento pase de costumbrista,
aunque oscuro y denso, a un desenfreno de
sangre y muerte.

En este sentido el trabajo de color, que hici-
mos en HD Argentina con el gran Maxi Pérez
fue fundamental. Enseguida comprendio cual
era nuestra busqueda y se sumo a esa idea
aportando técnica y sensibilidad.

Todo el proceso de realizar mi primer largo-
metraje estuvo rodeado de pasion, frustracion,
gozo, ansiedad y un indescriptible orgullo al
verlo plasmado en una pantalla grande rodea-
da de publico. No puedo esperar para volver
a pasar por ese odisea hermosa que es dar luz
a una historia.

Agradezco a todo el equipo de fotografia y
camara por haber bancado semejante proceso.
Siempre con la mejor predisposicion. Gente de
cine, como se dice.

CAmara: Rep Epic MisTeriuMm X 5K

LENTES: SET DE LENTES ARRI ULTRAPRIME T1,9
(16, 24, 32, 50, 85, 135MM)

FormaToO: 2.39:1
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El rodaje de El Invierno se dividio en dos par-
tes: las escenas del invierno fueron filmadas en
agosto y las escenas del verano entre noviembre
y diciembre de 2015. En este proyecto se inten-
t6 diferenciar lo mas posible las dos estaciones
a través de la presencia de la nieve que, inciden-
talmente, el afio pasado fue muy escasa. Quien
haya visitado la Patagonia estara de acuerdo que
la vastedad del paisaje y su luz ofrecen una in-
mensa variedad de escenarios para admirar.

En esta pelicula el paisaje de la Patagonia es
tan protagonista como los personajes que con-
forman el relato. Encontrar la locacion que se
ajustase a la idea del director fue fundamental
aunque debido a la escasez de nieve durante el
invierno pasado, hizo falta “construir” las es-
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cenas invernales filmando en varias locaciones
muy distantes entre si para lograr el relato.

Desde el inicio, el director propuso utilizar un
formato panoramico y tuve la inmediata sospe-
cha de que utilizado en la Patagonia no seria
un formato del todo desacertado. Finalmente,
El Invierno se filmo en formato 2.39:1 con una
Arri Alexa EV, en ProRes 4444.

Hicimos nuestro mejor intento en capturar la
esencia del lugar y su gente. Creo que lo que se
logro registrar es una minima parte de esa rea-
lidad. Por suerte lo que resta por ser capturado
en la Patagonia es infinito.

CAMARA:; ARRI ALEXA EV

LenTES: OpTICAS FUAS COOKE SPEED PANCHRO, ZEISS STANDARD;
Y ZooM ANGENIEUX

FormaTo: 2.39:1

© SANTIAGO MELAZZINI

EL INVIERNO

DirRecciON: EMILIANO TORRES

GuioN: EMILIANO ToRRES Y MARCELO CHAPARRO
ProbuccioN: EZEQUIEL BOROVINSKY, ALEJANDRO ISRAEL,
RAPHAEL BERDUGO Y EMILIANO TORRES

ARTE: MARINA RAGGIO

VESTUARIO: NATALIA V ACS

SoNIDO: SANTIAGO FuMAGALLI, PIERRE-Y VES LAVOUE Y
Feperico ESQUERRO

Musica: CYRIL MORIN

MoNTAJE: ALEJANDRO BRODERSOHN (SAE)
FoToGRAFIA Y cAMARA: RaMIRO CiviTA (ADF)
Foquistas: BENJAMIN DELGADO Y JUANI GUZMAN
AYUDANTE DE CAMARA: IGNACIO ACEVEDO

DATA MANAGER: AGUSTIN SVARZCHTEIN

ELEcTRICOS: SANTIAGO MELAZZINI Y JUAN TizoN




GILDA,
NO ME ARREPIENTO DE ESTE AMOR

Por DANIEL ORTEGA (ADF)
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Cuando comenzaron las reuniones con Lo-
rena Munoz, directora y coguionista, mis tem-
pranas impresiones sobre la primera lectura del
guion fueron que Gilda, No me arrepiento de este
amor era una pelicula intima, femenina, llena
de detalles sensoriales de la percepcion de la
propia Gilda (Miriam Alejandra Bianchi inter-
pretada por Natalia Oreiro), su cambio rotundo
hacia el universo de la cumbia y los problemas
que eso conllevo en su vida familiar.

Desde un principio los lineamientos de Lore-
na eran enfocarnos en “la mujer Gilda” y no en
el “Mito Gilda”. La idea era contar los porme-
nores de su vida familiar, su lucha dentro de
un mundo lleno de designios familiares y su
manera de desenvolverse en otro mundo duro
para una mujer: el de la cumbia en los afios 90s.

Junto con Lorena y Daniel Gimelberg, el
Director de Arte, decidimos encontrar una
identidad para cada segmento de su vida. A

© Constanza NiscovoLos
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su infancia temprana, vinculada con el recuer-
do feliz, le aplicamos una textura similar a la
de la pelicula 16mm con grano y negros le-
vantados de su talon (pensando en una curva
sensitomeétrica). Para su adolescencia, la época
en que perdio a su padre, aplicamos un clima
frio, desenfocado y triste, también con grano
de 16mm. Al jardin de infantes donde traba-
jaba le dimos un look triste, azul y desatura-
do. Para la casa de su propia familia donde su
marido Ratl siempre la esperaba para discutir
elegimos una dominante ocre con poca luz. El
universo de la cumbia estuvo lleno de color,
pero también cargado de lugares oscuros e in-
definidos como los personajes que la rodeaban
y a los cuales Gilda supo enfrentar (por ejem-
plo El Tigre, interpretado por Roly Serrano).
En ese universo, hicimos alusion a una estética
llena de colores fluorescentes, usamos una pa-
leta ecléctica y a la cual podriamos conectar
con “la estética amazonica”. El mundo ama-
zénico originario (antes de la llegada de los
espafioles y la religion catolica) planteaba en
el mismo plano la magia y la realidad ya que
dioses y humanos convivian. De todo aquello
se desprendio esa estética de la cartelera de la
cumbia que marca el entorno de Gilda aunque
no representa su mirada.

Con Lorena vimos gran cantidad de peliculas
de referencia ya que nunca habiamos trabaja-
do juntos y querfamos encontrar un punto de
vista en comun para esta historia. Entre esas
peliculas puedo destacar: Una mujer bajo in-
fluencia, de John Cassavetes; 8 Mile, de Curtis
Hanson,; El Luchador;, de Darren Aronofsky; La
mujer de arena, de Hiroshi Teshigahara; y La es-
cafandra y la mariposa, de Julian Schnabel.

Lorena queria contar toda la pelicula en pla-
nos secuencia de camara en mano lo cual me
disuadio de mi primera idea de rodar la pelicula
con lentes Anamorficos ya que al principio ha-
biamos empezado a investigar la idea de usar los
lentes Kowa Anamorficos, de origen Japonés,
que son livianos y tienen todas las aberraciones
que buscaba. Incluso tenia varias propuestas
estéticas sobre como manipular este recuerdo
fragmentado en la cabeza de Gilda con el uso
de lentes Clairmount Shift and Tilt.

Finalmente, la abstraccion fue quedando de
lado y se volvio una pelicula mas figurativa.
Como camara elegimos la Alexa Mini (Ca-
maras & Luces Rental), grabamos a 3.2K en
ProRes HQ 444 luego de varias pruebas don-
de desechamos la idea de grabar en Raw, ya
que la gente de VFX BOAT (Sebastian Toro y
Santiago Svirsky) me sugirieron que no hacia
falta grabar en Raw, sobre todo por el peso de
los archivos. Quisiera destacar el trabajo ex-
traordinario que hicieron, stper creativo en
las completivas de publico en los recitales y
hasta en detalles minimos como cambiar una
mirada a camara de alguna actriz, ademas de
los Beauty shots.

A suvez, creo que los trabajos de Julio Sudrez
(vestuarista) y de Alberto Moccia (maquillador
y peinador) fueron excelentes para la transfor-
macion de Natalia en Gilda.

Hicimos una busqueda muy precisa a la hora
de elegir lentes, filtros y la forma en la cual iba-
mos a iluminar a Natalia. Tenfamos que lograr
el parecido mas cercano posible a la verdadera
Gilda y por otro lado debiamos cuidar a Na-
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talia ya que tuvo que filmar todos los dias (42
jornadas), de los cuales tres semanas fueron de
noche en condiciones de frio, lluvia y exterio-
res lo que hace que el cuerpo se desgaste mu-
cho y tanto la piel como sus musculos faciales
podian verse afectados.

Es por eso que en primera instancia logré
encontrar su mayor parecido con Gilda ilu-
minandola a 45° con una sola fuente de luz
y eliminando casi todo tipo de relleno. Fue
algo dificil de mantener ya que habia muchos
planos secuencia donde ella se movia por dis-
tintos ambientes. Pero gracias a varios artifi-
cios pequenos fabricados por Daniel Ciurleo,
el gaffer de la pelicula, quien tuvo un trabajo
durisimo ya que ademas de esas sutilezas lu-
minicas también tuvo que armar mas de 10
shows desde cero. Fue un tremendo trabajo de
él y de los eléctricos.

Los lentes Carl Zeiss High Speed 1.3 me
ayudaban a llenar el plano con flares y abe-

“Queria una imagen con atmdsfera tangible y un cuadro lleno de texturas porque,
salvo las escenas de ella en la casa con Ratil, queria que las demds tengan un tinte
onirico y hasta irreal, en el que siempre se ve una luz (sol o fuente artificial) que
“iluminara” a Gilda en su lado creativo y empirico”.

rraciones que queria mantener de mi primera
btsqueda con los Kowa. También usamos el
zoom Angenieux Optimo 24-290mm para la
escena de la llegada al bunker del Tigre, la cual
queriamos contar al estilo William Friedkin en
Sorcerer. Y también usamos en algunas escenas
el set de lentes Clairmount Shift and Tilt, antes
mencionados.

A estos lentes le sumé filtros: Hollywood Black
Magic y Glimmerglas, ademas de una linterna
para hacer flare a modo de preflashing en esce-
nas de alto contraste y donde no tenia la posibili-
dad de usar maquina de humo o craquera.

Queria una imagen con atmosfera tangible
y un cuadro lleno de texturas porque, salvo

las escenas de ella en la casa con Raul, queria
que las demas tengan un tinte onirico y hasta
irreal, en el que siempre se vea una luz (sol o
fuente artificial) que “iluminara” a Gilda en su
lado creativo y empirico.

Al haber tanto plano secuencia y en mi afan
de hacer la camara lo mas liviana posible, ya
que el 90 % de la pelicula fue camara en mano,
usamos Follow Focus inalambrico y Camila
Lucarella (foquista) estaba en el monitor mien-
tras yo me movia acompanado de Coki Tristan,
el grip. Los dos son amigos y compareros en
los ultimos cuatro o cinco largometrajes que
fotografié y por eso puedo confiar ciegamente.
Mariano Roth (segundo de camara), Francis
Farrell (video assist) y Nicolas Pittaluga (DIT)
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fueron quienes completaron este maravilloso
equipo de camara.

Hay varios planos que fueron disefiados para
ser compuestos en post produccion por la
gente de VEX BOAT. Por ejemplo, los planos
secuencias en Steadicam operado por Gustavo
“Chuz” Trivifio dentro del jardin de infantes.
Otros fueron los que estan en la primera es-
cena de la pelicula donde se ve desde adentro
del carro funebre una triste imagen lluviosa y
a los fans de Gilda apoltronados en la luneta
trasera tratando de ver el cajon. Esa toma re-
quirio todo el dia y lo hicimos a dos camaras
frizando el movimiento de los fans (que eran
los verdaderos fans de Gilda). En esa secuencia
los dolientes retiraban del interior del auto fa-
nebre el féretro de Gilda donde tenia la camara
gripeada en el cajon que luego se desprendia

GILDA,

y “volaba” por encima de los dolientes. Luego
de pensar muchas opciones, para la parte en
la que “volaba” elegimos la graa con Hot Head
de Danilo Pontoriero. La toma final conté solo
con esos dos planos para los que requerimos
la voluntad de actores y extras de quedarse
quietos mientras cambidbamos la camara. El
trabajo de VEX BOAT fue fundamental.

En la pelicula hay una cantidad de shows
que van creciendo y que filmamos de dife-
rentes maneras y angulos, dependiendo de la
locacion. Algunos a dos camaras, contando
con la presencia del gran Miguel Caram en la
segunda camara, Marcela Martinez, en el foco
y Martin Dotta, como segundo. La mayoria de
los extras eran fans verdaderos de Gilda, una
sabia decision de Lorena ya que los planos cor-
tos estaban cargados de “verdad” y eso es algo

NO ME ARREPIENTO DE ESTE AMOR

DireccioN: LoreNA Muroz

GuioN: LoreNA MuNoz Y TAMARA VINES
PropuccioN: Maxi Dusors Y BENJaMiN AviLa
ARTE: DANIEL GIMELBERG

VESTUARIO: JuLIO SUAREZ

MaquiLLAJE Y PEINADO: ALBERTO Moccia
SonNIDO: JAVIER FARINA

SERVICIO DE POSTPRODUCCION DE SONIDO: TRES SONIDOS
(ARGENTINA)

MontaJE: ERNESTO FELDER (SAE) Y ALEJANDRO
BRODERSOHN (SAE)

FoToGRAFIA Y CAMARA: DANIEL ORTEGA (ADF)

DIT: NicoLAs PITTALUGA

Foquista: CAMILA LUCARELLA
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SEGUNDO AYUDANTE DE CAMARA: MARIANO ROTH
VipEo AsisT: FRANCIS FARRELL

2°UNIDAD DE CAMARA CAMAROGRAFO: MIGUEL CARAM
Foquista: MARCELA MARTINEZ

SEGUNDO AYUDANTE DE CAMARA: MARTIN DoTTA, JUAN
ROSENDE Y JOAQUIN SILVATICI

ViDEO AsisT: CLARA RipoLL

ELEcTRrICOS: DIEGO FLORES Y MARTIN CLAVIIO
OPERADOR DE GENERADOR: ANTONIO “TONY” AGUILERA
CORRECCION DE COLOR SCRATCH: GEORGINA PRETTO (CINECOLOR)
COORDINACION DE PosT: JOSEFINA CASTILLO CARRILLO Y
ALEJO SARAVIA

VFX: SEBASTIAN TORO Y SANTIAGO SVIRSKY

que no se consigue facilmente si la persona
que esta siendo filmada no pone el corazon.
Ademas, contamos un poco con exteriores no-
che el mundillo de la cumbia.

La escena del accidente la filmamos en el
Autodromo de Buenos Aires, una muy buena
decision de Javier Leoz, productor de la peli-
cula, ya que teniamos 3 kilometros de recta y
algunas curvas para hacer la cantidad de tomas
que necesitabamos ya que de otra manera hu-
biesen sido muy dificil de filmar por tiempo y
seguridad. Crear una escena de ruta noche con
lluvia con un micro de larga distancia es muy
dificil de hacer en una ruta nacional o pro-
vincial habilitada. Ademas de ser una escena
complicada por motivos técnicos, también lo
era en el terreno emocional ya que los musicos
de Gilda eran representados en la pelicula por
los musicos originales de la cantante y sobre-
vivientes de aquel accidente.

La dosificacion de color se hizo en Cinecolor
y la colorista fue Georgina Pretto, quien ade-
mas de ser colorista es DF y eso hizo mucho
mas rapido el trabajo porque contabamos con
un deadline apresurado. También me dio una
mano Nicolas Pittaluga, ya que mientras dosi-
ficaba me encontraba haciendo la preproduc-
cion de otra pelicula.

CAMARA: ALEXA MINI

FormaToO: 2.39:1

LenTES: CARL Zeiss HigH Speep 1.3 - zooM ANGENIEUX
OpPTIMO 24-290MM - CLAIRMOUNT SHIFT AND TILT.
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La historia de Hijos Nuestros, guionada y diri-
gida en conjunto por Juan Fernandez Gebauer
y Nicolas Suarez, narra el periplo de Hugo Pe-
losi, un ex jugador de futbol interpretado por
Carlos Portaluppi. Hugo es un hincha fanatico
de San Lorenzo devenido taxista luego de que
una lesion lo marginara de las canchas, y al
que los afios y los kilos se le vinieron encima.
Un encuentro fortuito con Silvia (Ana Katz),
una pasajera, y su hijo Julian (Valentin Greco)
de once anos que juega al futbol en torneos
barriales, le abre la posibilidad de darle un vo-
lantazo a la vida apatica que lleva.

Junto a Nicolas y Juan comenzamos las char-
las varios meses antes del rodaje de la pelicula;
incluso tuvimos oportunidad de rodar en el
interin un cortometraje juntos para Historias
Breves: El Dorado de Ford. Ya desde el princi-
pio la intencion era contar la historia desde el
punto de vista de Hugo, siempre en locaciones
reales y con una camara muy cercana que lo
acompanara en todo momento, dandole pre-
eminencia al plano secuencia y aprovechando
para ello el formato scope. En la iluminacion
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la busqueda apuntaria a distinguir claramente
el entorno de Hugo del de Silvia a través del
tratamiento del contraste y de la paleta de co-
lores de la luz, en general inclinandonos por
un naturalismo, pero permitiéndonos también
ser mas estilizados en ciertas situaciones como
las noches en la casa de Hugo.

Sugeri plasmar la propuesta de la “camara
acompanante” de Hugo via el uso de focales
cortas y la camara en mano hasta casi el final,
donde una situacion que atraviesa el protago-
nista precipita un abordaje de camara distinto.
El 24mm se convertiria en el lente por default
para casi toda la pelicula y el easy-rig en el ac-
cesorio mas utilizado por la cantidad de planos
secuencias planteados. Dado que gran parte de
la trama transcurre en el interior del taxi (el en-
torno en el que Hugo desarrolla su cotidianei-
dad y que es su marca de identidad mas fuerte a
lo largo del film) nos decidimos por un paquete
de camara RED EPIC, cuyo tamafio nos conve-
nfa mucho para trabajar en el reducido espacio
interior del vehiculo y tenfa un peso amigable
para encarar los planos largos. Optamos por
una combinacion con la valija de lentes esféri-
cos Zeiss T 2.1 Standard Prime MKII, que sua-
vizaban notoriamente la dureza caracteristica
de la RED otorgandole una textura mucho mas
agradable sobre todo a las pieles y rostros.

Durante el rodaje utilizamos dentro del taxi
un sistema de cuerdas flexibles para suspen-
der la camara que nos permitio panear, tiltear
y hacer travelings-in a la vez que sustrajo la
mayoria de los movimentos bruscos. Se pudo
manejar de manera muy fina el encuadre y ello
nos animo a explorar todas las sutilezas que

fue brindando Carlos Portaluppi en su actua-
cion. Sus primeros planos en la pelicula logran
transmitir el peso que todos esos afnos de frus-
traciones cargan sobre sus espaldas.

Para rodar las escenas diurnas en el auto ar-
mdbamos un itinerario procurando mantener
siempre el sol de contraluz y para las nocturnas
otro segun la temperatura de color dominante
que queriamos para los fondos. Para iluminar
los interiores del auto por la noche nos servimos
de cintas de LEDs de temperatura de color y an-
gulo muy especificos que ibamos disponiendo
segun el encuadre donde mas nos convenia.

En las dos locaciones mas importantes de
la pelicula, la casa de Hugo y la casa de Sil-
via, se plantearon tratamientos diferentes. Se
otorg6 una calidez “otorial” y una suavidad de
contraste en la casa de Silvia via el uso de la
luz rebotada de HMIs filtrados con 72 CTO en
una amplia tela blanca percal desde el balcon,
cuyo ventanal actué como fuente principal en
todas las escenas diurnas. Las cortinas de este
ventanal, que el director de arte Ignacio Luppi
eligio teniendo en cuenta la tonalidad a la que
se queria llegar en el living de Silvia, tenfan
ademas un matiz calido que se sumo al que
brindaba el CTO, dando como resultado final
la atmosfera que buscabamos. En la cocina
utilizamos Kinoflos filtrados para obtener una
calidez menor, casi neutra. En la casa de Silvia
la luz es siempre mas envolvente.

Por el contrario, en la casa de Hugo buscamos
acentuar los contrastes, sobre todo en las escenas
nocturnas, donde hay amplias zonas de penum-
bra. Allf utilizamos la luz directa de dedolights y



les dimos una dominante calida, pero optando
por un filtraje de matiz mas amarillo-verdoso,
mucho menos “amable” que el de la casa de Sil-
via. Para las escenas diurnas en la casa de Hugo
atenuamos el contraste pero siempre dejando un
acento de luz directa fuerte, y con el matiz de
color mas frio que el blanco neutro.

Otra locacion que Hugo frecuenta y donde
hicimos varias escenas es el bar San Lorenzo.
Alli intervinimos muy poco la luz fluorescente
de tono verdoso existente: reforzamos con Ki-
nos las mesas donde los personajes se sientan
a charlar y sumamos apenas un poco de luz
calida directa desde el exterior (filtrada para
dar un matiz de sodio ambar) que acentuamos
en la cena que compatrte el trio protagénico. La
presencia de Silvia y Julidn le aporta siempre
un matiz de calidez a los entornos mas frios de
Hugo; es una sensacion que buscamos resaltar

“Sugeri plasmar la propuesta de la “camara acomparniante” de Hugo via el uso de
focales cortas y la cdmara en mano hasta casi el final, donde una situacién que
atraviesa el protagonista precipita un abordaje de cdmara distinto”.

adrede, procurando a la vez no ser demasiado
ostensibles. Es la busqueda de ese naturalismo
forzado al que hacfamos mencion.

Otra escena que nos dio pie para ejercer ese
abordaje en la iluminacion fue la de la con-
firmacion. Alli planteamos una leve sobreex-
posicion en el personaje del obispo que lleva
adelante la ceremonia interpretado por Daniel
Hendler. Tenfa también sendos contraluces
bastante altos que pusimos para resaltar su in-
vestidura religiosa.

Para la secuencia de la prueba en San Loren-
zo nos toco un dia de nubosidad leve lo que

nos vino bien porque atenuo la dureza del sol
directo sin eliminar del todo la direccionali-
dad de la luz. Alli planteamos una cobertura
a dos camaras: la EPIC sobre las gradas con
un lente zoom Varotal 25-250 para capturar
los planos abiertos y una Canon5D libre para
recorrer todo el borde del campo con un zoom
70-300mm, buscando exclusivamente planos
cortos para inserts.

Ya en el epilogo de la pelicula un hecho que
atraviesa el protagonista motiva un cambio en
el planteo de camara: se abandona el easy-rig
para pasar a un uso estricto del tripode con
camara fija y focales mas largas, favoreciendo
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un abordaje mas tradicional de montaje por
cortes. La dltima toma larga es la del final de
la pelicula, que inmovil sobre tripode toma
al personaje de Hugo desde un plano general
hasta un primerisimo primer plano. Alli vol-
vimos a usar el Varotal, esta vez suplemen-
tado por un motor microforce para poder ir
modificando la distancia focal a medida que
Portaluppi se acercaba a la cimara. La toma se
tir6 muy poco antes de la caida del sol, con la

HIJOS NUESTROS

intencion de captar el alumbrado publico que
se encendia antes de que se hiciera de noche.

En la correccion de color nos concentramos,
sobre todo, en afinar los planteos propuestos en
el set. Empezamos por la escenas nocturnas de
Hugo en su casa para establecer el patron a par-
tir del cual acomodar todo el resto. Una vez que
lo tuvimos, fue mas facil abordar el tratamiento
del entorno de Silvia, que tendria un contraste

DireccioN: JUAN FERNANDEZ GEBAUER Y NICOLAS SUAREZ
GuioN: NicoLAs SUAREZ

PRODUCCION EJECUTIVA: GEORGINA BAIscH

ProbuccioN: GEORGINA BaiscH, JUAN FERNANDEZ
GEBAUER Y NicoLAS SUAREZ

ARTE: IoNAcio Luppr

SoNIDO: GASPAR SCHEUER

MUsica: FERNANDO MARTINO Y MATiAS SCHISELMAN
MonTAJE: ALEJANDRO CARRILLO PENOVI (SAE)
ForoGraFia Y CAMARA: PABLO PARRA (ADF)
Foquista: JuLia BUuRATOVICH
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SEGUNDA DE CAMARA: CAMILA LOPEZ POZNER
Grip: DARIO GUGLIOTTA

GAFFER: MATiAS LANATTA

ELEcTRICOS: MANUEL JUNCKER, FABIO RODRIGUEZ (JORNADAS
DE REEMPLAZO Y REFUERZO)

MERITORIO: JOAQUIN LUCESOLI
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SUPERVISION: BRUNO FAUCEGLIA

CoLorisTA DAVINCE: RODRIGO SILVESTRI

VFX: NicoLAs ToLER Y PABLO HERRERA

menor y una paleta calida mas suave. Seguimos
por la pizzeria, donde reforzamos el matiz ver-
doso de los tubos y fuimos completando luego
secuencia por secuencia todo el resto. Dedica-
mos un tiempo importante a afinar los niveles
en los interiores diurnos del auto, y por tltimo
llegamos también a hacer algunas pruebas de
proyeccion con agregado de grano, una idea
que finalmente descartamos.

La pelicula tuvo su estreno en el marco de la
Competencia Oficial Argentina del 30° Festi-
val Internacional de Mar del Plata, donde las
proyecciones en DCP fueron impecables. Alli
se ganaron dos premios importantes de los
jurados paralelos y hubo una muy entusiasta
recepcion del publico que dio pie a un boca a
boca gracias al que se llenaron todas las fun-
ciones. Quedamos muy contentos e ilusiona-
dos con el camino que se iniciaba.

Se trat6 de un proyecto verdaderamente muy
estimulante y donde la produccion de Georgi-
na Baisch y Sazy Salim, que se preocuparon en
todo momento por el equipo y por la pelicula,
fue ejemplar. Les agradezco enormemente a ellas
y a los talentosisimos Juan Fernandez y Nicolas
Suarez por haberme convocado, y a todo el equi-
po técnico que me acompaid en la aventura.
Hoy todos estamos orgullosos de Hijos Nuestros.

CAmMaRrA: RED Epic

LENTES: CARL ZEiss T 2.1 STANDARD PriME MKII
FormaTo: REDCODE RAW 4K (cAPTURA). INTERMEDIO
DIGITAL 2K (MASTER Y DISTRIBUCION). ASPECT RATIO DE
2.35:1



KRYPTONITA

Por MARIANO SuArez (ADF)



© IpeaFua

El trabajo en la pelicula Kryptonita estuvo
condicionado por varias razones de caracter
estético y presupuestario. En lo estético tuvo
que ver con la vision que le queriamos dar a
este cuento de superhéroes del conurbano y
en cuanto a lo presupuestario (que no se ale-
ja de cualquier pelicula nacional media), nos
puso los pies sobre la tierra y nos hizo obligo a
un mejor aprovechamiento de los recursos con
los que contabamos porque en esta pelicula te-
nfamos un presupuesto muy acotado.

Cuando Nicanor Loreti me ofrecio la pelicula,
no podia creer la historia que queria contar y te-
nia conocimiento del libro original, escrito por
Leonardo Oyola. La idea era hacer una transpo-
sicion fiel transposicion. No es facil toparse con
historias de superhéroes en el cine argentino.
Por eso sabia que la pelicula tendria pretensio-
nes altas con respecto a su estética. Entonces,
hablando con la casa de alquiler que mas se
adecuaba al proyecto, decidi usar la camara Red
Epic MX con una valija de Compact Prime.
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Esta camara nos permitia un seteo muy com-
pacto y también comodidad para realizar los
movimientos de caimara en mano que desea-
bamos. La usamos en su maxima resolucion
de grabacion (5K) con un formato 2.40:1, y asi
me aseguré tener la mejor calidad de imagen.
Este formato apaisado lo vengo usando en mis
ultimas peliculas para simular cierta especta-
cularidad y le sumo el filtro Streak Blue que
me permite simular los flare anamorficos.

Los lentes utilizados no fueron de mi mayor
agrado, ya que me daban una imagen muy dura
pero con procesos que realicé en postproduccion
llegué a la textura final que deseaba. Ademas,
con Nicanor querfamos sacar provecho de la
camara lenta para ciertas situaciones estilisticas
como la presentacion de algunos personajes.
Para esos casos llegamos a grabar a 100 cuadros.

La pelicula también tiene situaciones de pe-
lea ayudadas por los movimientos de camara
en mano que le agregaban mas vertiginosidad
a la accion y a los que acompanamos con una

velocidad de obturacion elevada para darle ca-
lidad en las lineas de la imagen. También rea-
lizamos ramping de velocidad para darle mas
ritmo a estos momentos de accion.

Con respecto a mis referencias fotograficas
tenfa un desencuentro entre dos peliculas
completamente opuestas. Queria el movi-
miento y tamafio de plano de Safe House, de
Daniel Espinoza (movimientos violentos en
planos bastante cerrados y la sensacion de es-
tar encima de los personajes) y la imagen de
Man of the Steel, de Sack Snyder (con mucho
grano, aplanada con respecto a las capas de
definicion entre los VEX y el material grabado,
y con un uso sutil de la saturacion del color).

Con respecto al disetio de la luz tenia en cla-
ro que no queria que se viera como una peli-
cula mas, tenia que darle un look distinto: mas
comic, con colores fuertes y también con un
contraste marcado. Mi intencién era también
ser expresivo con la iluminacion. Como la pe-
licula transcurre en su mayor parte en una sala



de terapia intensiva, con mi gaffer disefiamos
toda una iluminacion desde parrillas con algun
chiquitaje en piso para siempre tener un relle-
no lateral y algun contraluz para los persona-
jes principales. Eso nos daba esa dramatica en
la iluminacion, pero también mas rapidez y la
libertad de moverme como queria. La pelicula
se grabo en cinco semanas con jornadas de 8
horas y 45 minutos y como Nicanor es muy
rapido y sabe lo que quiere con los actores,
en general sacdbamos tomas 1 a 1. Y cuando
repetiamos, los ajustes eran minimos.

El color en Kryptonita tiene un protagonismo
importante. Por lo general mantuve una ilumi-
nacion de tubos frios (5600 grados kelvin) para
generar un lugar frio adentro del hospital y en
el exterior nocturno una dominancia amarilla
ya que es el color que azota a los superhéroes en
los comics y saca a relucir lo peor de los temo-
res de los personajes. El parque de luces para
estos exteriores fue escaso por la extension en
los fondos utilizados y por la oscuridad de los
lugares reales que simularian el frente del hos-
pital (la pelicula se filmo en una sola gran loca-
cion, asi se evitaron traslados y por esta razéon
tuvimos que mentir la fachada del hospital en
una parte trasera de la locacion donde no habia
instalacion eléctrica).

Utilicé dos HMI (de 2,5k y 4k) ademas de
dos fresneles de 2k abiertos como relleno.
Ademas del amarillo, a cada personaje lo iden-
tifiqué con un color cuando cuentan los flash-
backs sobre la historia de Nafta Super. En esos
fragmentos nos tomamos la libertad de explo-
tar mas la estética de comic en la utilizacion
de los VFX: ya sea con los encuadres, el color,

“El color en Kryptonita tiene un protagonismo importante. Por lo general mantuve
una iluminacioén de tubos frios para generar un lugar frio adentro del hospital y en el
exterior nocturno una dominancia amarilla ya que es el color que azota a los super-
héroes en los cémics y saca a relucir lo peor de los temores de los personajes”.

la velocidad de cuadros o el recorte del croma
con un fondo irreal. Gracias a estos efectos lo-
grabamos alimentar mas la duda de la verosi-
militud de la historia de Nafta Stuper.

El proceso de postproduccion de imagen
para mi es muy importante. Si bien me gusta
dejar todo bastante disenado desde el rodaje,
hay mucho que retoco en la postproduccion y
sobre todo se dio asi en Kryptonita. El color lo
hice con los Hermanos Dawidson, que ademas
de tenerla muy clara en la postproduccion,
también son directores. Ellos me entendieron.
A la pelicula le dimos un look: le sacamos de-
finicion en las lineas del digital, le agregamos
un grano interesante simulando la textura del
filmico y ademas le subimos el contraste. Sa-
turamos las pieles y lo demas lo desaturamos

logrando sacarle el color a los espacios en los
que los personajes se movian. Este hospital de-
bia dar la sensacion de un lugar en el que no te
darian ganas de estar y esto es un poco lo que
le pasa al protagonista de la pelicula.

LA SERIE

Cuando me junté con Nicanor para cranear la
realizacion de la serie sabfamos que nuestro piso
de calidad era la pelicula. Turner queria esa cali-
dad y estética para su senal. Nuestra maxima pre-
ocupacion era el caudal de material que podia-
mos generar con dicha calidad en menos tiempo.
Esta vez nos regiamos bajo normas sindicales de
television, pero haciendo cine encubierto. Las
jornadas fueron de ocho horas durante tres me-
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ses, donde generamos ocho capitulos de casi 40
minutos, lo que fue, basicamente, como generar
cuatro peliculas en el tiempo de dos.

Elegimos la misma camara y los mismos
lentes para que la imagen tuviera la misma
textura. Repetimos la casa de alquiler (Provi-
deogrip) porque nos dio una mano inmensa.
Ellos se adecuaron a un precio irreal para la
realizacion de esta serie y me dieron todo el
parque de luces con el que ya habia contado
en la pelicula. Mi equipo fue el mismo: Car-
los Diaz como gaffer y Lucas Timerman en el
foco. Se sumo al equipo Juan Murioz en gri-
peria. Pude agregar una segunda camara para
jornadas donde realizamos escenas de peleas.
También utilicé los mismos filtros en camara y
la velocidad de cuadros en ciertas escenas. Pu-
dimos contar con un lente 15 milimetros para
escenas donde querfamos retratar la locura. Lo
que cambié con respecto a la pelicula fue el
formato que paso a ser 1.85:1 porque asi me
lo exigieron desde el canal.

KRYPTONITA

Esta vez filmamos en varias locaciones y, a di-
ferencia de la pelicula, se profundizo en la his-
toria de cada personaje de la banda de super-
héroes. Profundicé mas el trabajo con el color,
no solo el que identifica a cada personaje sino
también la gama que debe tener cada clima en
las locaciones donde se mueven. Basicamente
de ningun lugar utilicé la luz que ofrecia. En
todos se trabajo el clima desde cero coman-
dado por la utilizacion de luces diegéticas y
dialogado todo con Catalina Oliva, la Direc-
tora de Arte. Mi maximo reto fue el trabajo en
los exteriores dias. El clima de la pelicula era
nocturno y oscuro; la serie corria con la misma
Suerte pero por cuestiones presupuestarias se
debio cambiar a dia todos sus exteriores. En la
pelicula no habiamos trabajado el “clima dia”
de esos superhéroes. Esto fue un reto para mi,
ya que tenia que crear un exterior dia acorde a
la densidad de las situaciones que sufrian estos
personajes. Lo tinico que teniamos en claro era
que no debia ser una luz comun.

DIrReccION: NICANOR LORETI

GuioN: NicaNor Loreti, CamiLo DEL CABO. BASADO EN
LA NOVELA HOMONIMA DE LEONARDO OYOLA

CompaKia ProbucTorA: CrRuDO FirLms, Picnic
ProDUCTORES: JIMENA MONTEOLIVA, NICANOR LORETI
PropucTorA EJECUTIVA: JIMENA MONTEOLIVA

ProbUCTORES AsociADOS: AYAR BLAsco, NATALIA META,
NicoLAs TosHo, Joao PEpro FLECK

ARTE: CATALINA OLIVA

VESTUARIO: LAURA CACHEROSKY
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El finish que le buscamos a la serie fue bas-
tante similar al de la pelicula. En este caso, se
cambio de casa postproductora a SinSistema
y el color lo hizo Rodrigo Silvestri. Como en
la pelicula, también le aclaré que le pierda el
respeto al material, que lo rompa, queria que
logremos la mayor textura y crudeza posible
en la imagen. Teniamos que lograr hacernos
duetios de las imperfecciones.

Lo mas importante que tuve en cuenta cuando
disené la estética de la serie fue que no tenfa una
nocion de un terminado ideal de imagen para
una seiial donde el material que llega al apara-
to televisivo del publico no depende del canal,
sino del cable operador que pisotea la imagen a
gusto. Ese es un factor que excede mis posibili-
dades porque no hay un estudio o instrumental
que permita calcular ese error y mucho menos
sin contar en mi equipo de rodaje con un DIT.

Siempre concebi la serie para que el televi-
dente la vea en una senal high definition. Sin
embargo, la serie qued6 mucho mas prolija y
con mejores sutilezas que la pelicula. La me-
jor eleccion fue repetir el equipo humano y
técnico de la pelicula. El grupo fue una pieza
fundamental para que todo fluya en los pocos
tiempos que teniamos de realizacion. El mejor
aprovechamiento de los pocos recursos que
tuvimos dio un gran resultado. Kryptonita,
como su hermana Nafta Stper, fue una linda
experiencia y una gran desafio.

CAmaraA: Rep Eric MX
LENTES: COMPACT PRIME
Formato: 2.35:1



LA LARGA NOCHE DE
FRANCISCO SANCTIS
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El guion de la pelicula es una adaptacion ba-
sada en la novela homénima de Humberto Cos-
tantini. Lei ambos por primera vez y casi simul-
taneamente en 2013. La historia es un thriller
que transcurre en la ciudad de Buenos Aires a
mediados de los setenta durante la dictadura ci-
vico-militar argentina que se inicié en 1976 (la
primera edicion de la novela es de 1984).

Con los directores nos pusimos de acuerdo en
que los recursos para reconstruir la época serian
heterogéneos, siempre y cuando la evocacion de
los 70°s confluyera en una comprension “uni-
versal” de la década. No era necesario subra-
yar los simbolos que refieren directamente a la
dictadura: no mostrariamos militares, tanques,
policias, armas o violencia explicita; teniamos
claro que de eso no trataba nuestra historia.

Visualmente, la pelicula podria dividirse en
tres actos; el primero narra la vida monétona
y mecanizada de un hombre comun. Los en-
cuadres son frontales, mayoritariamente fijos
y anodinos; se reedita sutilmente en la imagen
cierta formula de las comedias picarescas argen-
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tinas de fines de los 70°s, una de tantas en las
que Olmedo trabaja en una oficina beige hasta
que una sensual mujer aparece para alterar su
vida aburrida de hombre promedio. En los in-
teriores usamos como luz principal tubos frios
con difusion y filtros cosméticos (Rosco 186);
los exteriores tienen continuidad con esa pro-
puesta, mostrando una ciudad moderada en sa-
turacion y contraste, basicamente gris; el rango
dinamico de la camara era lo suficientemente
amplio como para modular la imagen que nece-
sitabamos sin tener que tamizar exageradamen-
te, bastaba grabar en los horarios adecuados.

El segundo acto comienza con un viaje en
auto en el cual el protagonista recibe una in-
formacion que produce el giro que le da sen-
tido al resto de la narracion. Esta escena fue la
que mas conversamos durante la pre-produc-
cion, tal vez la mas dificultosa en términos de
decisiones porque intuiamos que algunas de
esas decisiones se desbordarian sobre la esté-
tica general de la pelicula, y asi fue. Teniamos
algunas premisas para esta escena: era un dia-
logo de aproximadamente diez minutos simu-
lando un vehiculo en marcha; se grabaria en
un set con chroma; no habria interposicion de
luneta frontal ni vidrios de ventanas laterales,
y debia haber una transicion de atardecer a no-
che durante ese lapso.

El tratamiento de época que habiamos de-
cidido llevar adelante era flexible. Revelar el
dispositivo del chroma comenz6 a construir la
materialidad de esta escena, es decir, un ve-
hiculo desnaturalizado fue parte de la matriz
desde donde se avanzo. En todo caso siempre
entendimos que nuestro trabajo era evocar la

década y no hacer una reconstruccion natu-
ralista. Habia una profunda conviccion en el
trabajo de los actores y a partir de eso admito
cierta impunidad para resolver muchas de las
dificultades ya que nunca dudé de la autenti-
cidad de lo que se estaba contando. También
utilizamos luces intermitentes sobre los ros-
tro de los personajes para presentar la ciudad
(Flame Red 164 y Peacock blue 115 Rosco) sin
atender a un criterio uniforme sino mas bien
respondiendo a una coherencia dramatica.

Luciana Piantanida, la productora ejecutiva
de la pelicula, dijo durante el proceso algo que
para mi fue revelador: si el espectador sorteaba
el pequeno esfuerzo que implicaba la imagen de
esta escena, se mantendria dentro del relato. Re-
cordé a Rod Taylor en La mdquina del tiempo y el
primer libro de fotografia que compré: “Cindy
Sherman (Retrospective)” Ed. Thames y Hud-
son 1997. Asumimos asi, entre lo que se decide
y se acepta, que una imagen verosimil no era en
este caso necesariamente la opcion mas adecua-
da. Esta escena habilitd muchas posibilidades
para plantear las noches en un relato de época
con recursos limitados: las estrategias debian
ser simples en cuanto a la ejecucion, pero preg-
nantes. El desafio era construir y avanzar sin
pensar que el presupuesto estaba por debajo de
lo necesario y en ese sentido, todos asumimos
en la preproduccion y como un desafio cual era
la pelicula posible.

El tercer acto lo marca la noche, las camina-
tas por la calle, el bar, el cine y el puerto. El
primer trabajo que nos ocupé en los exteriores
fue des-iluminar (solo en los barrios periféri-
cos donde encontrabamos luces de sodio las



© ANDREA TESTA

utilizabamos como base). Pero por lo general,
apagabamos el alumbrado de leds y a partir
de ahi ejecutabamos nuestro disefio: una luz
principal o base, con la que definfamos el
diafragma y el WB; la eleccion de un balan-
ce neutro nos permitia establecer nuestra me-
dida para relacionar la densidad del resto de
las luces sobre las que aplicabamos filtros de
efecto con difusiones (214 Full Tough Spun,
480 Full Atlantic frost, 251 Quarter White Di-
fusion, 216 White Difusion, todos de Rosco).

En general, usamos un contraluz y “trazos”
puntuales con filtro Yelow 101 (Rosco) y en
algunos casos lo utilizabamos para pintar los
fondos para que los personajes se recortaran
sin usar contraluz. Hay una intermitente pero
notoria presencia de luz roja Flame Red 164
(Rosco) como signo indicial de peligro tanto
en el “in” como en el “off”: comienza en la ofi-
cina durante el llamado que cambia el rumbo
del relato como una luz pequena (de lo que
parece una maquina detras de un vidrio) y se
va repitiendo: desde la luz de un semaforo en
el auto hasta un plano rojo pleno en el bario
del bar (momento de autoconciencia del pro-

tagonista) en el que asume el riesgo de la deci-
sion que esta a punto de tomar.

Hay una voz interior en la novela que fue
transpuesta en el guion por medio de acciones
y que se plasmo en la pelicula a través de un
minucioso trabajo de interpretacion del actor.
Me gusta creer que algo de ese pensamiento
rumiante del personaje en la pieza literaria

y no actual. Era importante la constante sensa-
cion de inminencia. Tener grandes porciones de
la imagen sin registro (negras) y el uso de pers-
pectivas con fugas truncadas por muros impi-
den dar formar a un horizonte posible: todo se
trata de Sanctis y su voluntad. Expusimos en
ISO 800 y el nivel de ruido fue muy aceptable,
incluso en situaciones en las que no podiamos
realizar una iluminacion de base por la magni-

“Hay una voz interior en la novela que fue transpuesta en el guién por medio de
acciones y que se plasmo en la pelicula a través de un minucioso trabajo de inter-
pretacion del actor. Me gusta creer que algo de ese pensamiento rumiante del perso-
naje en la pieza literaria persiste en el rojo de la imagen”.

persiste en el rojo de la imagen. Ademas, los
directores tenian claro que la dictadura estaba
dentro de Sanctis y no en forma de palabra.

Los exteriores fueron disenados como si fue-
sen grabados en estudio (una impronta que se
reforzo en la eleccion de locaciones). Incluso los
planos abiertos parecen tener un techo proximo
y el aspecto general es de una ciudad opresiva

tud del espacio o los recursos con los que no
contabamos, y solo podiamos reforzar lo que la
locacion ofrecia. Usamos un filtro Black Promist
de ' durante todo el rodaje, aunque esto fue
mas notorio durante las noches y no solo apor-
t6 esa difusion caracteristica a las luces altas
dandole a la imagen cierto aspecto “brumoso”,
sino que también actuo sobre las zonas bajas de
la senal quitandoles nitidez.
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El tratamiento sonoro de la pelicula es el ele-
mento que mas eficazmente construyo los climas
durante la noche. Sabiamos que en muchas de
las escenas para sentir la tension y el miedo era
mas importante intuir que ver. Focalizar en la
irrupcion de los pasos de Sanctis en la noche era
fundamental. La fotografia, por momentos, de-
bia ser silenciosa en cuanto a la iluminacion pero
cohesiva en el tratamiento de camara; el formato

2.39:1 creemos, habilito fuertemente la presen-
cia del off, en especial en las secuencias de perse-
cucion. La idea era amplificar cierta sensacion de
acecho en las sombras. El formato también cola-
boro con el disefio de encuadres que obligaban a
restringir algunos elementos como el asfalto (las
calles en los 70°s eran en su mayoria adoquina-
das), carteleria y senalética que atentaban contra
el verosimil que habiamos acordado.

LA LARGA NOCHE DE FRANCISCO SANCTIS

GUION Y DIRECCION: ANDREA TESTA Y FRANCISCO
MARQUEZ

PropuccioN: PENSAR cON LAS MANOS
PRODUCCION EJECUTIVA: LUCIANA PIANTANIDA
ARTE: JULIETA DOLINSKY

VESTUARIO: JAM MONTI

MAQUILLAJE Y PEINADO: V ALERIA BREDICE
SoNIDO: ABEL TORTORELLI
MonTAJE: LoRENA Moricont (EDA)

68

FOTOGRAFIA Y CAMARA: FEDERICO LASTRA

GAFFER: SALVADOR ABAL

Foquista: Guibo ToMEO

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA: PEPE PERALTA

SteADL: GusTavo TRIVINO

ELEcTRICOS: JULIAN GARCIA BARROS Y CESAR SEGHEZZO
OPERADOR DE GENERADOR: CARLOS ARAMAYO
CooRrDINADOR DE VFX: BRUNO FAUCEGLIA

CoLor: ADA FRONTINI (SINSISTEMA)

La idea de que uno tiene que estar a la al-
tura de su deseo implicé para mi en este pro-
ceso involucrarme, estar presente en todas las
formas posibles. No recuerdo tanto el frio o
lo mucho que trabajamos cuando pienso en
Sanctis. Lo que mas recuerdo es una sensa-
cion: durante esas 5 semanas, y a diferencia
del protagonista, ni por un momento me senti
solo en mis decisiones.

La imagen de la pelicula la hicimos Julieta
Dolinsky (directora de arte), German Naglieri
(ambientador), Marina Gurman (asistente de
arte), Jorge Sesan (utilero), Ada Frontini (colo-
rista), Salvador Abal (gaffer), Julian Garcia Ba-
rros y César Seghezzo (eléctricos), Carlos Ara-
mayo (operador del generador), Guido Tomeo
y Pepe Peralta (foquista y segundo asistente de
camara), Gustavo Trivifio (steady), Jam Mon-
ti (vestuarista), Valeria Bredice (maquilladora
y peinadora), Danisa Munguia (locaciones),
Bruno Fauceglia (coordinador de VFX), Abel
Tortorelli (director de sonido), Andrea Testa y
Francisco Marquez (directores), Luciana Pian-
tanida (productora ejecutiva) y por supuesto,
yo también que colaboré en tanto Director de
Fotografia.

CAMARA: RED ScARLET X
LENTES: ZEiss CoMPACT PriMES CP.2
FormaTO DE PROYECCION DCP 2K (GRABACION RAW 4K)



LA ULTIMA FIESTA

Por MAURICIO Riccio (ADF)
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En febrero de 2016 fui convocado por la pro-
ductora Buffalo Films S.A., de Esteban y Hori
Mentasti, para fotografiar un nuevo proyecto.
La propuesta me sedujo desde la primera lectu-
ra de guion por lo complejo de algunas escenas
y la riqueza de poder elaborar muchos climas.
Pero mas alla de eso, me intereso el género que
es muy poco habitual para nuestro cine. Me to-
caba otra comedia de accion y aventuras. Yo ya
habia participado en dos proyectos de similares
caracteristicas, pero no de esta magnitud.

A Nicolas Silbert y Lalo Mark, los directores,
no los conocia, aunque habia visto su pelicula
anterior Caidos del mapa, proyecto que me lla-
mo la atencion por su cuidado en la imagen.
Nuevamente, como ya lo habia hecho en las
dos casos de Socios por accidente, me encon-
traba trabajando con una dupla de directores.
Por suerte coincidimos en un 90% en cémo se
tenfa que ver la pelicula y no hubo mayores
dificultades al ponernos de acuerdo.
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Una de las primeras consignas de los directo-
res fue su deseo de que fuese una pelicula muy
colorida desde la luz, no tanto desde el ves-
tuario ni el arte. Siempre me parecio irreal esa
mezcla de luz de luna fria en un interior calido
donde predomina la luz ambiente, pero decidi
romper con ese prejuicio y acoplarme al pedi-
do de ellos. No me arrepiento en absoluto, fue
algo que incorporé en muchas de las escenas y
que le da una impronta particular a la imagen.

Sibien la pelicula termina siendo una comedia,
no querifamos que se viera como tal. Unos de mis
referentes fue Band of robbers, de Aaron y Adam
Nee, fotografiada por Noah Rosental. Estdbamos
mas en la busqueda del thriller. De hecho la his-
toria cobra un giro hacia ese género cuando los
personajes comienzan a tener problemas.

Unos de los grandes retos fue cumplir con un
plan de trabajo tan intenso: rodamos durante
seis semanas, pero habia dias que tenfamos que
cumplir con escenas que a veces superaban los

30 planos diarios. Para resolverlo tuvimos que
disenar con Julian Cantaro, mi gaffer, la asistente
de direccion y el area de produccion una logis-
tica de avanzadas y pre-lightings muy precisa.

Usamos una segunda camara para las esce-
nas de accion y para las que habia muchos ex-
tras. Sabiamos que esa camara se transformaria
a veces en una segunda unidad con mi staff de
eléctricos divididos: gaffer en primera unidad,
jefe de eléctricos en otra, y yo corriendo de un
set al otro. Por suerte solo fueron pocas jorna-
das de este tipo.

Afortunadamente pude contar con todo el
equipamiento necesario y algo que es poco co-
mun: todo lo que usamos a excepcion de los
lentes era equipo de estreno. Es un lujo traba-
jar asi. Usé toda la serie M de Arri desde MO0
aM18, fresneles L7 Arri Led, dedo Light Led y
mis caballitos de batalla, los Kino flo.

En muchos casos tuve que disenar una pues-
ta de luces que sirva para resolver casi toda las
escenas con unos minimos retoques entre un
plano y otro. Contar con fuentes de luces como
un M90, sumado a que todas las lamparas eran
nuevas, me permitia tirar una unica fuente de
luz a través de una ventana y con el resto emular
el rebote de esa fuente sobre distintas superficies
con solo poner parte de un grifolin en el piso o
telgopor y, en algunos casos, una tela negra para
absorber luz en marcos de forma lateral.

Tener un sensor con gran rango dinamico
me permitio trabajar de esta forma: resolvien-
do puestas de manera simple y dejando libre el
set en casi 180 grados. Como camara usé una



Arri Alexa mini para ambas unidades compar-
tiendo siempre el mismo set de lentes.

Encuadramos para 2.39:1. Mi primera inten-
cion fue registrar en Arriraw, pero terminamos
haciéndolo en ProRes4444 XQ en una resolu-
cion de 3.2K por el flujo de trabajo. Usé lentes
Cooke Panchro/i porque me gusta ese leve tono
calido en las pieles y el tipo de flare que dan.

El operador de camara fue Lalo Mark, uno
de los directores, con quien pasé a tener un
trato muy particular ya que también integro el
equipo de fotografia.

La mayor parte de la pelicula transcurre de
noche, con muchos exteriores y planos abier-
tos. El unico exterior dia transcurre durante la
hora magica, una escena que implicaba medio
dia de rodaje para lo cual habia planificado
lo contrario a lo que solemos hacer: arrancar
por los planos cerrados para poder tamizarlos
y oscurecer fondos colgando grandes estruc-
turas con telas negras y luego hacer el plano
abierto durante la hora magica.

Ese dia resulté nublado al limite de la lluvia
asi que todo lo que habia planificado lo tuve
que descartar y, para la tranquilidad de los di-
rectores y productores, arrancamos con el pla-
no master por lo que no pude tener las luces
del alumbrado publico encendidas, aunque ya
sabfa que contaba con la post y la magia del
colorista, Maxi Pérez de Alta Definicion Argen-
tina, para poder encenderlas.

Otro de los retos que me toco afrontar fue
algo que sugeri para la comodidad de todos,

“Una de las primeras consignas de los directores fue su deseo de que fuese una

pelicula muy colorida desde la luz, no tanto desde el vestuario ni el arte. Siempre me

parecio irreal esa mezcla de luz de luna fria en un interior calido donde predomina

la luz ambiente, pero decidi romper con ese prejuicio y acoplarme al pedido de ellos”.

algo que a mi me permitia poder iluminar como
lo tenia planificado. Se trataba de unas escenas
dentro de una van en movimiento y de noche
con seis personajes, muchos planos y paneos de
un personaje a otro. Resolvi hacerlo en estudio,
ya que unos de los productores asociados dis-
pone de sistemas de paneles de Led para estu-
dios de TV. El me habia comentado que habian
importado unos de 3mm que colocados a dos
metros de distancia no dejan ver los led. Ahi
fue cuando pensé en hacer Back Projection. De
todos modos, queria hacer una prueba para lo
cual durante la pre rodamos durante una noche
los planos que necesitaba: dos hacia los latera-
les, frontal, trasero a la altura de las ventanillas
y uno hacia arriba para aplicarlo en otro que
usaria de techo. De esta manera lograba reflejos
sobre el parabrisas de la van.

Durante la prueba de camara lo hice con un
auto y con una persona de produccion simu-
lando manejar el coche. Habia puesto unos
dedo light de led con gelatina Uraban sodium
para simular la luz del alumbrado putblico. Ahi
me di cuenta de que el back de led proyecta-
ba luces hacia el interior del coche y también
sobre el personaje, asi que decidi hacerlo com-
binando ambas fuentes de luces.

En rodaje usé una pantalla de seis metros
de largo por cinco de alto y girabamos la van
segun los fondos que necesitabamos. También

© Vicky PoLak
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pude usar uno mas pequeno colgado, para ha-
cer los reflejos sobre el parabrisas.

Durante el rodaje trabajamos muy de cerca con
el supervisor de VEX Esteban Ponce. Una escena
en particular requeria de un trabajo de VFX muy
preciso: el protagonista arroja un marco de un
cuadro circular a modo de frisbee hacia un sujeto
que los apunta con un arma, el marco golpea su
mano hasta quitarle el arma, previo disparo que
impacta sobre el protagonista.

LA ULTIMA FIESTA

Para resolver esta escena hicimos un traveling
out con nuestros protagonistas desenfocandose
amedida que nos alejabamos para luego aplicar
el marco girando en primer plano. Rodamos es-
tos planos a 200 cuadros por segundo porque
tenfamos que hacer trampa, luego hicimos el
contraplano, un traveling in hacia el sujeto del
arma también con el frisbee en primer plano.

Nunca me habia tocado iluminar en VFX .
Tuve que aplicar sobre el marco en movimiento
las luces similares a como las habia ubicado en
el set y seguir respetando esa mezcla de luces
frias de los ventanales con las calidas de una
gran arana y de los apliques de las paredes.

Otra escena que podria citar como un de-
safio fue una pequena casa ambientada en el
interior de un barco. Un cuarto de aproxima-
damente cuatro metros por tres y techo muy

bajo, que casi nos tocaba la cabeza. En esta
locacion, decidi reforzar unos plafones con tu-
bos de kinos y ubicar a los personajes de ma-
nera estratégica. Colocamos lamparas como
fuentes de luces reales incorporadas al deco-
rado, con la ayuda de Yamila Fontan, a cargo
de la direccion de arte, con quien tuvimos una
muy buena quimica para poder elaborar en
conjunto los climas de cada escena.

La ultima fiesta fue el proyecto mas grande y
complejo que me ha tocado fotografiar y unas
de mis experiencias mas gratificantes. De esos
rodajes donde, al llegar el ultimo dia, se respi-
ra un clima de nostalgia.

CAMARA: ALEXA MINI

LENTES: CooKE PANCHRO/1 T2.8

FormaTo: 2.39:1

Mobo DE GRABACION: PRORES 4444XQ 3.2K

DIrReccION: LALO MARK Y NICOLAS SILBERT

Guion: Lucas Buccr, NicoLAs SILBERT, TOMAS SPOSATO Y
AGusTINA TRACEY

Propuccion: Hori Y ESTEBAN MENTASTI

ARTE: YAMILA FONTAN

VESTUARIO: CAROLINA LANGER

MAQUILLAJE: MARIANGELES CAPPARELLI

Sonio: IeNAcio GoYEN

MonTAJE: NicoLAs GOLDBART

Forocraria: Mauricio Riccio (ADF)

CAMARA: LALo MARK
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CAMARA 2: MARTIN FiSNER

PRIMER ASISTENTE DE CAMARA: JERONIMO DEL CASTILLO Y
CARrOLINA RoLANDI (CAMARA 2)

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA: AGUSTINA TRINCAVELLO
VIDEO ASSIST: SANTIAGO ABATE

KEy Grir: GERMAN IRURZUN

Grip: MATiAS FERRARI

GAFFER: JULIAN CANTERO

ELEcTRICOS: JULIO ESTEVES, SEBASTIAN SARLENGA, SIMON
LeGuiza, DANIEL RING

OPERADOR DE STEADICAM: GUSTAVO TRIVINO

AsisTENTES DE STEADICAM: CLAUDIO ITURRIETA Y
MAXIMILIANO MONTERO

VEx: PIROMANAIA Fvx

SUPERVISOR: LANFRANCO BURATINI

ASISTENTE: ALBERTO JACENUIK

CoLORISTA: MAXIMILIANO PEREZ (HD ARGENTINA)
Forto Fua: Vicky PoLAK Y FLORENCIA DANIEL
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Por Dieco Poreri (ADF)
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La puesta en escena “socialera”

En 2007 filmamos con Néstor Frenkel Cons-
truccion de una ciudad, donde Néstor conocio al
Dr. Mario, odontologo entrerriano, conductor
de radio, jugador de paddle, coleccionista en
general y director de cine en la era del Super 8,
entre otras actividades. Afos mas tarde el Dr. se
convirtio en el protagonista de la siguiente peli-
cula que compartimos, Amateur. En ese rodaje
el Dr. Mario nos mostr6 su colecciéon de pre-
mios de diversos tipos, tamanos y categorias.
A partir de esa experiencia Néstor se dedico a
la investigacion del mundo de los premios para
terminar filmando Los ganadores.

Los ganadores retrata el amplio universo de
las entregas de premios en categorias como ra-
dio, television por cable y disefio de paginas
web, llegando a premiar también discos mu-
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sicales inconclusos y programas sobre la pesca
de la Corvina Negra. Todo esto a lo ancho y
largo del pais.

Nos encontramos con gente que queria ga-
nar, compartir el momento y dedicar unas pa-
labras a quienes los habian ayudado a llegar
hasta ahi.

Cuando empezamos a visitar algunas de esas
entregas en clubes de barrio, asociaciones de
fomento, salones de hoteles o restaurantes ru-
teros entendimos que tenfamos que sumarnos
sin intervenir demasiado los espacios, utilizan-
do la luz disponible, apoyando cuando hiciera
falta, pero sin modificar las condiciones de luz
existentes, generalmente luces de tubo o bajo
consumo cenitales y algunos leds de colores.

Nuestras fuentes de luz propias fueron dos
artefactos Pampa para rellenar cuando hiciera
falta, que utilizamos cuando registramos en-
trevistas. De esta manera nos “mezclabamos”
en los eventos como parte del staff de graba-
cion de video o fotografia; nos convertiamos
en los “socialeros”.

Utilizamos siempre la camara en tripode
(Sony F3) con un Zoom RED 50-150mm y
eventualmente un 100mm Digiprime para
las entregas de premios. Con estas distancias
focales podiamos obtener planos cortos si-
guiendo al protagonista por todo el salén sin
movernos demasiado de la posicion elegida. El
set de lentes se complet6 con el Zoom RED
17-50mm que usamos principalmente para
las entrevistas.



“Nuestras fuentes de luz propias
fueron dos artefactos Pampa para
rellenar cuando hiciera falta, que
utilizamos cuando registramos entrev-
istas. De esta manera nos mezcldbamos
en los eventos como parte del staff de
grabacion de video o fotografia; nos
convertiamos en los socialeros”.

La escena central de la pelicula es la entre-
ga de los Premios Estampas de Buenos Aires,
Himno Nacional y cena incluida, en la Asocia-
cion de Fomento Devoto. Para esta escena de-
cidimos utilizar tres camaras (Sony F700) con
varios lentes zoom Canon para poder capturar
distintas situaciones y tener una imagen ho-
mogénea y poder trabajar mas “livianos”. Para
esta escena se sumaron como camarografos
Matias Iaccarino (ADF) y Lucas Marcheggiano,
mientras que Matias Buzzalino como gaffer se
encargo de sumar seis artefactos de tubo desde
un balcon hacia el salon para contar con mas
luz en la escena y no trabajar con los diafrag-
mas totalmente abiertos pensando en el foco.

También filmamos el proceso de la construc-
cion fisica del Premio Estampas de Buenos Ai-
res partiendo desde el pedazo de madera hasta
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LOS GANADORES

DIRECCION Y GUION: NESTOR FRENKEL
Probuccion: Sorfia Mora / V aMos VIENDO CINE
PRODUCCION EJECUTIVA: DANIEL WERNER

SoNipo: FERNANDO VEGA, HERNAN GERARD
Sonio pirecTo: Guibo DE Niro

Musica: GonNzaLo CORDOVA

MoNTAJE: NESTOR FRENKEL

Foto v cAMARA: DieGo PoLerr (ADF)
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CAMARA ADICIONAL: MATiAs IaccarINO (ADF) v Lucas
MARCHEGGIANO

GAFFER: MATiAS BuzzALINO

VEX Y CORRECCION DE COLOR: MARIO PAVEZ
GENERACION DE DCP v LTO: MANZACINE

el grabado manual del nombre del premiado
en la chapa de metal, una especie de decons-
truccion inversa del simbolo “Premio”. Para
esto utilizamos un 100mm macro de Canon,
tanto en la carpinteria como en los planos del
pantografo.

Al no poder controlar demasiado la ilumina-
cion en los espacios, fue importante elegir una
curva gamma de contraste baja para la captura
y prestar mucha atencion al balance de blanco
en cada caso. Todo lo terminé de ajustar Mario
Pavés, colorista del proyecto, en Da Vinci.

CAMARAS: SoNy F3 Y Sony F700

LENTES: ZooM RED 17-50MwM Y Zoom RED
50-150MmM

FormaTo: 1.85:1
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La historia de Los Inocentes transcurre entre
1850 y 1870. Cuenta la vida que llevaban los
esclavos afrodescendientes en esa época, a tra-
vés de un personaje principal: Eloisa, interpre-
tado por Marfa Nela Sinisterra, una excelente
actriz colombiana.

La pelicula esta estructurada como suspenso
al comienzo, pero luego va tomando un cami-
no de irrealidad. Cuando tras 15 afios de au-
sencia Rodrigo regresa a la casa donde nacio,
el maltrato de su padre, la enfermedad de su
madre y los errores del pasado lo persiguen a
¢l y a Bianca, su bella esposa. Eloisa, la joven
esclava traida de Centroamérica, regresa de
la muerte y elige a Bianca como instrumento
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para vengar las muertes de inocentes perpetra-
das en esa tierra.

Comenzamos el rodaje en la escuela San José
de Martin Coronado, provincia de Buenos Ai-
res. Alli filmamos los interiores de la casona
principal y el interior de la capilla que luego
se incendia. La mayorfa de los exteriores los
hicimos en La Martona, en Canuelas. Ademas,
hubo decorados construidos especialmente en
un estudio en Avellaneda.

Fue una filmacion atipica con muchos efec-
tos especiales (agua, fuego, humo, viento, re-
lampagos, sangre, etc.) luego reforzados y am-
pliados en VEFX.

Fue también una experiencia de produccion
notable, dado que Mauricio Brunetti, director
y productor, no escatimo esfuerzo y voluntad
para llevar las cosas al punto que él deseaba.
Filmamos con dos Alexa casi todo el rodaje y,
en algunas escenas de exterior noche, llegamos
a anexar una Red Epic como tercera camara.
Para los movimientos usamos Panther, Steadi-
cam, grua y algo de camara en mano.

Las fuentes de luz fueron diversas: desde una
lampara de 100w dimerizada para los efectos
de luz de vela en movimiento, pasando por
LEDs Rosco y Panel Bi-Color, tungstenos y
HMI de diferentes potencias y formas, hasta
los Lightning Strike para efectos relampago y



“colas de pez” para efectos de luz de fuego en
los primeros planos de rostros. La ayuda del
Guri Saposnik como Gaffer y sus colaborado-
res, mas la mirada atenta del DIT Fede Frazer,
fue fundamental para llegar a la meta que nos
habiamos propuesto.

El trabajo de correccion de color fue muy
intenso. Con el colorista Roberto Zambrino
estuvimos dos semanas en la sala principal de
Cinecolor. Alli pudimos darle forma final a la
imagen que me habia planteado hacer desde
un comienzo. Trabajé con muchas mascaras y
alto contraste para lograr la atmosfera opresiva
y dura que requeria esta historia.

“El trabajo de correccion de color fue muy intenso. Con el colorista Roberto Zam-
brino estuvimos dos semanas en la sala principal de Cinecolor. Alli pudimos darle
forma final a la imagen que me habia planteado hacer desde un comienzo. Trabajé
con muchas mdscaras y alto contraste para lograr la atmdsfera opresiva y dura
que requeria esta historia”.
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LOS INOCENTES

DIReccION: MAURICIO BRUNETTI

GuioN: Mauricio BRUNETTI & NATACHA CARAVIA
ProbuccioN GENERAL: MAURIcIO BRUNETTI Y FERNANDO
SokoLowicz

ProDUCTORA EJECUTIVA: VICTORIA AINSESTAR
DIRECTORA DE PRODUCCION: INES VERA

ARTE: GRACIELA FRAGUGLIA

VESTUARIO: JULIO SUAREZ

DISENO DE MAQUILLAJE Y PEINADO: ALBERTO MocciA
MaquiLLaJE: CAROLINA OCLANDER
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Sonipo: Jost Luis Diaz

Musica orIGINAL: EMILIO KAUDERER
MonTtaJE: ELENA Ruiz

Forocraria: Huco CoLAce (ADF)
CAMAROGRAFO: DIEGO WOREL

DIT: Feperico FRAZER

Foquista: RiIcARDO “GORRION” CONSENZA
GAFFER: GUILLERMO GURI SAPOSNIK

Grip: CHRISTIAN BONINI

Director DE VFX: GoNzAaLo “GG” GUTIERREZ

FX Erectos EspeciaLes: NASA (HARRY Fari
GUILLERMO PEREYRA)

CoLorISTA: ROBERTO ZAMERINO (CINECOLOR)
Foro Fua: MARiA GOWLAND




LULU

Por DaNIEL HERMO
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Lulu es la historia de dos chicos enamorados,
Lucas y Ludmila, que viven en una plaza y
transitan por la ciudad libremente. Lucas tra-
baja recolectando cebo de las carnicerfas y en
su tiempo libre comete delitos menores. Lud-
mila usa una silla de ruedas para pedir mone-
das en los semaforos cuando tiene necesidad
de dinero o de pasar el tiempo. Ambos forman
una dupla muy particular.

Luli fue mi primer largometraje de ficcion
como director de fotografia, pero no era la pri-
mera vez que trabajaba con Luis, por lo que ya
estaba familiarizado con su estilo de trabajo. El
tiene una forma muy particular y dinamica de
trabajo, lo que da lugar a la espontaneidad; que
es un ingrediente que aporta mucho a la historia.
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La ciudad fue unos de los protagonistas en
esta pelicula. Es por esto que cuando pensé en
la luz, surgio la idea de armar estructuras livia-
nas que acompanaran de manera agil tanto a la
camara en mano como al steadicam. El steadi-
cam se uso solo en algunas ocasiones para los
grandes recorridos, pero la camara en mano
fue el recurso que atraveso toda la pelicula y
estuvo a cargo de Martin Fisner.

La camara elegida para este proposito fue la
Sony F3, (con un grabador externo y lentes
Carl Zeiss 2.1) que, por su tamano y versa-
tilidad, nos permitia filmar sin la intromision
de la gente; lo que nos hacia pasar casi inad-
vertidos como los personajes de la pelicula, a
los que la voragine de la ciudad les pasa por al

lado casi sin tocarlos ni mirarlos, indiferente.
Todo esto aporté una solidez a la trama que a
mi personalmente me moviliza.

Creo que es un efecto que logra acercar al
espectador; al que se le brinda la oportunidad
de sentir la ciudad en movimiento y transitar
el andar junto a estos personajes. Para sostener
este clima se buscé en todo momento man-
tener un equipo reducido que nos permitiera
amalgamarnos con el paisaje y no romper con
el ritmo y la fluidez real de la ciudad que, a mi
parecer, se logro plasmar en la historia.

Para los exteriores nocturnos se usaron ge-
neradores portatiles y luces a bateria que, jun-
to con las luces de la ciudad, nos proporcio-



naban naturalidad. Todo esto entraba dentro
de la estrategia de evitar grandes despliegues
de equipamiento. Me refiero, por ejemplo,
a decorados que hubiesen interferido con el
aura de la pelicula. Hay que destacar el gran
trabajo de Ignacio Sarchi en la produccion. La
concepcion de la ciudad como un gran set de
filmacion fue una de las premisas y lo que se
tenfa presente a la hora de la composicion de
los planos.

En cuanto a las locaciones interiores, mi idea
ala hora de componer los planos fue otorgar la
mayor libertad posible a Luis Ortega, tratando
de acompanar todas sus propuestas. La adap-
tabilidad y la buena predisposicion de todos
hizo posible que se lograran escenas en lugares

que tal vez no eran tan amigables y que, sin
embargo, quedaron muy bien.

La paleta de colores acompanaba la parte gris
de la ciudad, salvo en escenas donde se incli-
naba mas hacia los ocres, siempre en un tono
medio, no habia colores puros. Cabe destacar
la labor de Beatriz Di Benedetto quien disefid
el vestuario que estaba perfectamente sincro-
nizado con la paleta y la narracion. Asi como
también, el trabajo del director de arte Juan
Giribaldi. Fue fundamental la buena comuni-
cacion entre todos ya que hizo que pudiéra-
mos lograr mejores resultados.

Con respecto a la correccion del color, traté
de focalizar en aspectos puntuales como la no-

“La camara elegida fue la Sony
F3 (con un grabador externo

y lentes Carl Zeiss 2.1) que, por
su tamano y versatilidad, nos
permitia filmar sin la intromis-
ion de la gente; lo que nos hacia
pasar casi inadvertidos como
los personajes de la pelicula, a
los que la voragine de la ciudad
les pasa por al lado casi sin to-
carlos ni mirarlos, indiferente”.
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che donde atendi a la mezcla de temperaturas
que logran un efecto mas desprolijo. Se trato
de evitar una imagen limpia. La idea era que
la imagen presentara la misma linea estética
que se persiguié en los demas aspectos antes
mencionados: pensar en una imagen sin me-
diaciones, que nos aproxime mas a este relato
en su cruda esencia.

Estoy complacido con el resultado. Un fin
logrado gracias al trabajo en equipo y un ob-
jetivo claro compartido por todos los que nos
sumamos a este proyecto. Para mi, fue una ex-
periencia distinta y enriquecedora.

LULU

DIRECCION Y GUION: Luis ORTEGA
PRODUCCION EJECUTIVA: IGNACIO SARCHI
JEFE DE PRODUCCION: FRANCISCO LARRALDE

ARTE: JUAN GIRIBALDI

VEsTUARIO: BEATRIZ D1 BENEDETTO
SoNIDO: CATRIEL VILDOSOLA
MoNTAJE: ROSARIO SUAREZ
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Forocraria: DANIEL HERMO

CAMARA: MARTIN FISNER

Foquista: IeNAcio NATIELLO

KEY GriP: JORGE TORRES

GAFFER: MARCELO V AZQUEZ

JEFE DE ELECTRICOS: JAIME MUSCHIETTI

ELEcTRICOS: ORLANDO HEREDIA Y FEDERICO SANTAMARINA

CAMARA: Sony F3
LeNTES: CARL ZEIss 2.1
FormaTO: 16:9
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Por Craupio Beza (ADF)
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© Avrvaro MONTALVO GONZALEZ

Cuando Gonzalo Calzada me contacté para
ofrecerme la direccion de fotografia de su peli-
cula, lo primero que me tento fue el hecho de
que transcurriera en el siglo XIX en una casona
de las afueras de Buenos Aires. Esto implicaba
que las fuentes de luz no serfan eléctricas sino
igneas. Ademas, el género fantastico/terror ha-
cia el cual la trama iba derivando a medida que
leia el guion me abria un universo de imagenes
y climas que dificilmente podria experimentar
en una pelicula naturalista. Por ultimo, me fas-
cind que estuviera anclada en un momento de
nuestra propia historia: ocurre en el tiempo de
la fiebre amarilla que se desato en 1871 duran-
te la presidencia de Sarmiento.

Gonzalo tenia la idea de hacer una pelicula
que si bien recurriera a la tradicion del terror
gotico, pudiera reflejarlo desde una estética ar-
gentina, post rosista y no copiar totalmente el
estilo europeo de los clasicos del género. En esto
fue fundamental el trabajo del director de arte
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Sebastian Roses y su equipo que lograron trans-
formar la Quinta Roca en Burzaco, que era nues-
tra locacion principal, en ese universo deseado.

Si bien la camara que deseaba utilizar para
esta pelicula de época era la ARRI Alexa por su
respuesta en las bajas luces y su textura, tuvi-
mos que rodar con una RED Epic Dragon. La
parte positiva fue que en escenas que necesita-
ba un gran rango dinamico utilicé su funcion
HDR que me permitié recuperar informacion
en la etapa de postproduccion.

Con respecto a los lentes, cuando hicimos
las pruebas de iluminacion con velas sobre
fondos oscuros, resulto que las opticas entre
32mm y 50mm producian multiples reflejos
internos que eran muy molestos, principal-
mente en distancias cercanas a los dos metros.
Los lentes que mejor respondieron en estas
condiciones fueron los Cooke S4 asi que fue-
ron los elegidos.

Decidi empezar con una fotografia que diera
un clima naturalista e invernal cuando el pro-
tagonista llega a la casona, para luego ir llevan-
dola a un claroscuro mas claustrofébico a me-
dida que avanza su enfermedad y a partir de la
resurreccion enrarecer fuertemente la imagen.
Esto ultimo lo generé cruzando las curvas des-
de el Look de camara.

También hay una evolucion en la eleccion
de las opticas. La pelicula empieza con lentes
normales y planos generales que dan un aire
pictérico y a medida que la historia se enrarece
aparecen lentes mas angulares y se acentua la
angulacion de camara.

Una cosa que se imaginaba Gonzalo era la
presencia de humo incluso en los interiores.
Esto me disparo la posibilidad de unificar los
diferentes climas; quema de telas apestadas
mezcladas con la niebla invernal, en los exterio-
res, y los humos de los fuegos con los vapores



de las tisanas, en los interiores. Esto cumplia
con los deseos del director de que el aire tuviera
una densidad y al mismo tiempo me dio infi-
nidad de recursos de iluminacion tanto en los
momentos naturalistas como en los fantasticos.

Por ejemplo, en varios exteriores noche de-
cidi, en vez de iluminar los arboles y dejar el
cielo negro, invertir e iluminar el humo/nie-
bla y dejar silueteado el bosque, lo que dio un
mejor clima fotografico. En otro momento,
cuando Aparicio esta delirando de fiebre en la
cama y se le aparece Remedios, la idea era que
quedara ambiguo si ella estaba realmente ahi o
si era una alucinacion. En ese caso llené la ha-
bitacion de niebla y coloqué dinkys en el piso
de contraluz dejando a la nena casi silueteada
mientras pasaba tras las telas del dosel.

Para esta escena fue fundamental el aporte
del camarografo Miguel Caram que junto a su
equipo practicamente desmantelaron el deco-
rado para poder lograr lo que se buscaba. Son
innumerables las tomas que Miguel logro plas-
mar e incluso mejorar aplicando su experien-
cla y entusiasmo.

Para la iluminacion artificial queria usar ve-
las, fanales o quinqués que fueran realmente
las fuentes de luz principal y “mentir” lo me-
nos posible. Para esto, mi Gaffer, el Chango
Diaz, armo fuentes de Leds calibrados que es-
condio en estos objetos. En la escena donde
Aparicio recorre los tuneles, el fanal que lleva
en la mano es practicamente la tinica fuente de
luz y esto ayudo a dar la sensacion de encierro
que queria transmitir el director.

En cuanto a las luminarias estandar de cine,
utilicé una combinacion clasica de HMI y tubos,
y también algunos tungstenos porque me per-
mitia dimerizarlos para producir el efecto fuego.

Desde el principio sabiamos que la pelicula
necesitaba una gran cantidad de VFX debido,
por un lado, a los efectos fantasticos y por el
otro, a la necesidad de generar el clima de épo-
ca. Pero a esto se agregd una complicacion ex-
tra; la casona estaba en Burzaco, la capilla en
el centro de San Fernando y la cripta, que se
comunicaba con la capilla en la ficcion, en los
sotanos de la casona.

© Arvaro MONTALVO GONZALEZ

“Para la iluminacion artificial queria usar velas, fanales o quinqués que fueran
realmente las fuentes de luz principal y “mentir” lo menos posible.
Para esto, mi Gaffer, el Chango Diaz, armo fuentes de Leds calibrados que escondio

en estos objetos”.
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Para resolver esto se construyd un modelo
3D que fue aplicado en las tomas del parque
de Burzaco y cuando rodamos en San Fernando
se borro lo que rodeaba a la capilla para luego
aplicar el bosque. En esto trabajamos en con-
junto con Ale Narvaez, el montajista que tam-
bién coordiné los efectos de postproduccion.
Ademas de la utilizacion de chromas, tomamos

RESURRECCION

medidas de distancias y alturas, velocidades de
travelling, posiciones de camara, opticas utili-
zadas y direcciones de la luz que luego fueron
usadas para el modelado y las completivas.

En la etapa de postproduccion trabajé con la
colorista Ada Frontini en SinSistema. Con ella
terminamos de encontrar el clima fotografico

DIRECCION Y GUION: GoNzALO CALZADA
ARTE: SEBASTIAN ROSES

VESTUARIO: MARIA LAURA VEGA
MaqQuILLAJE: REBECA MARTINEZ
MUsicA: SUPERCHARANGO

MOoONTAJE: ALEJANDRO NARVAEZ

Forocraria: CLaupio Beiza (ADF)
CAMAROGRAFO: MIGUEL CARAM
Foquista: MARCELA MARTINEZ
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2DO ASISTENTE DE CAMARA: MARTIN DoTTA

GAFFER: CARLOS Diaz

JEFE DE ELECTRICOS: SALVADOR JOAQUIN ABAL
ELEcTRICOS: JORGE ALFREDO MARTINEZ, WALTER DANIEL
SAAVEDRA, JAVIER NAVARRO

KEY GRIP: SEBASTIAN DELLAPAULERA

Grip: Jost CORTES

CoLoRISTA: ADA FRONTINI (SINSISTEMA)

para cada etapa de la historia. Ademas logro eli-
minar en las tomas exteriores la incipiente pri-
mavera que lleg6 al final del rodaje para darle el
clima invernal que la pelicula necesitaba.

Como conclusion, puedo decir que fue una
magnifica experiencia haber trabajado en este
proyecto, el hecho de que esta pelicula fue-
ra de época y de género fantastico/terror, me
permitié generar una gran cantidad de climas
diferentes y volver a experimentar con la luz
y las puestas de camara. Ademas, el clima de
trabajo fue muy creativo y placentero. Un ex-
celente grupo tanto en lo profesional como en
lo humano.

CAmMARrA: RED Epic DRAGON
Formato: 4k RAW 2.39:1
OpTicas: SET DE LENTES COOKE S4
(14/18/25/32/50/75/100)



DEL EP1sobio UNA NOCHE EN EL COLEGIO

TERROR 5

Por MarceLo LaviNT™MaN (ADF)
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© DaNIEL WERNER

La noche como aliada

Terror 5 cuenta cinco extranas historias que
suceden la misma noche, en la cual una de
ellas, la mas atada a tiempos y espacios reco-
nocibles, atraviesa a las demas y brinda cierta
linealidad a la estructura. Aunque no por eso
la pelicula presenta menos extraneza.

Este trabajo fue mi primera incursion en el
cine de terror y espero que el crecimiento que
el mismo esta teniendo se sostenga para asi te-
ner nuevas posibilidades de incursionar en él.
Es que es un género que ofrece libertades y
posibilidades creativas que otros no brindan.
La dosis de irrealidad e imprevisibilidad que
lo caracterizan permiten construir una logica
propia de la imagen que hace pensar que, para
nuestro trabajo, se cuentan con mas recursos
que los que en apariencia se tienen.

Y en el caso de Terror 5 especificamente, el he-
cho de tratarse de cinco episodios, aun cuando
estos no estan narrados de modo lineal, mul-
tiplico esa diversidad de recursos y me permi-
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tio, en complicidad absoluta con los hermanos
Rotstein, directores del proyecto y Alice Vaz-
quez y Walter Cornas, directores de arte, tomar
caminos disimiles en cada uno de ellos.

Asi mientras el relato en el telo (TTT, Terror total
en el telo) reboza de colores saturados y contraste
con movimientos de camara fluidos; el episodio
de la previa en la casa (Srta. Virga) es deliberada-
mente desprolijo de camara, con un planteo de
arte mas despojado (aunque absolutamente bus-
cado y logrado), una imagen menos contrastada
y la paleta de colores comprimida en un espectro
de tonos mas pequerio. Por otra parte éste es un
relato con varios persongjes interactuando y di-
cho planteo les generaba mas libertad a los acto-
res para moverse dentro del cuadro.

En Una noche en el colegio (rodado en el Len-
guas Vivas, de Palermo) utilizamos su arquitec-
tura racionalista, tipica de los ‘60 y 70, a favor
de la composicion. Y lo hicimos valiéndonos del
encuadre, donde la simetria juega bastante mas
que en los otros episodios. Y de la luz. Aunque
en este episodio en particular no estaria mal de-

DEeL episopio GRITOS

cir de su ausencia; esto es, de las sombras que
vistieron la extrana realidad que se cuenta.

Elegimos dos colores entre los muchos que
suelen vestir las noches, como elementos de
codigo para atravesar los cinco 5 relatos: un
naranja con una leve predominante verdosa ti-
pico de las fuentes de sodio que estan desapa-
reciendo en la ciudad; y un azul claro bastante
cianotico tomado del verosimil de lo nocturno
si se acepta la “licencia cromatica”.

Este juego se aprecia especialmente en Ma-
rina o Mariana, el relato de los amigos en los
autos y en el episodio Gritos sobretodo en la
escena del cementerio.

Gritos es el episodio que atraviesa a los otros
cuatro. Se divide en dos partes bien diferen-
ciadas y ambas se convirtieron en verdaderos
desafios a nivel luminico por motivos exacta-
mente opuestos. Por un lado, el cementerio era
una superficie de 20.000 metros cuadrados a
ser vista sin ningun tipo de iluminacion propia
que merecio una puesta de luces por fuera de la



escala del proyecto. Y por el otro, la zona ale-
dana al Congreso de la Nacion donde, debido
a la cantidad de tomas a realizar en las jornadas
de que disponiamos, decidimos utilizar -basi-
camente- la luz disponible y solo agregar algtin
que otro relleno con luces propias para poder
acelerar los tiempos de rodaje y asi obtener gran
cantidad de material, vital para la construccion
del relato. En general siento que salimos bas-
tante bien parados de ambos desafios.

Si bien el presupuesto era ajustado, logra-
mos acceder a un equipo de camara que, de
algin modo, estaba por encima de nuestras
posibilidades gracias a la buena predisposicion
de Fede Ricaldoni. Rodamos con una cama-
ra Arri Alexa y un set (apodado por nosotros
lado B por sus distancias focales) de Ultra Pri-
me (20, 40, 65 y 135mm) mas dos Carl Zeiss
18 y 85mm MKIII y un zoom Angenieux 25-
250mm especialmente pedido una jornada
para dos tomas de una escena la casa.

“Aunque todos los episodios suceden y fueron rodados de noche, la buena res-
puesta que tiene la combinacion de la Alexa y los Ultra Prime en condiciones de
baja luz, me permitieron contar con un parque de luces minimo, llegando al punto
de no tener generador en la gran mayoria de las escenas”.

Sentimos que el formato panordmico era
el que mas acompanaba el relato. Utilizamos
pues la relacion de aspecto 2,40:1 cropeada
de la imagen 16:9 obtenida con los lentes es-
féricos. La pelicula fue rodada en 2K Pro Res
4:4:4:4 y a 24 cuadros por segundo.

El hecho de que todos los episodios suceden
y fueron rodados de noche, sumado a la buena
respuesta que tiene la combinacion de la Alexa
y los Ultra Prime en condiciones de baja luz,
me permitieron contar con un parque de luces
minimo (al punto de no tener generador en la
gran mayoria de las escenas). La utilizacion del
extremo de la escala de diafragmas y la obser-
vacion del resultado final habla maravillas del

DeL EPISODIO MARINA O MARIANA

trabajo de Juliana Gonzalez, primera asistente
de camara, y del talento de Maximiliano Perez,
colorista de HD Argentina quien nuevamente
me acompanod en un proyecto.

Respecto al mito de la complejidad que para
los DF tiene trabajar con dos directores quie-
ro decir que en el caso de los hermanos Rots-
tein es un hecho practicamente imperceptible
debido al fuerte grado de cohesion que existe
entre ellos. Ademas, fue vital para el trabajo de
fotografia la confianza que depositaron en mi.

Estoy muy conforme con el resultado obte-
nido. La pelicula tiene mucha fuerza y estilo.
Y excelentes actuaciones. También estoy muy

DeL episopio TTT, TERROR TOTAL EN EL TELO
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contento con mi trabajo en las areas de ilumi-
nacion y camara, y sobretodo muy agradecido
de haber formado parte del proyecto.

La mirada de los directores
POR LOS HERMANOS ROTSTEIN

El desafio con el cual nos enfrentamos en el
momento de pensar la pelicula era el mismo
que buscamos en las peliculas que nos gus-
tan: que la camara funcione como un perso-

TERROR 5

DEL EPISODIO SRTA. VIRGA

naje mas. Que los planos sean narrativos para
generar una segunda linea de lectura que esta
ahi para el que quiera descubrirlo. No es que
sea fundamental, pero sentiamos que de eso
se componen las peliculas de género. Sin em-
bargo, el gran dilema era si habia que pensar-
la como una pelicula de terror. Al recurrir a
los maestros como Hitchcock, Friedkin o De
Palma, ninguno de ellos filma un género sino
que parten de sus personajes y de su punto de
vista. He ahi el verdadero desafio que enfren-

tamos como directores. Encontrar una verdad
en cada historia y hacernos eje en ella. Generar
planos narrativos que, pegados uno detras de
otro, formen un gran universo completando
Terror 5. Para eso fue fundamental el aporte
de Marcelo Lavintman quien, cinéfilo como
nosotros, aporté desde su mirada los climas
que cobran magia cuando la pelicula empieza
a tomar forma en la edicion. Aunque se llame
Terror 5 para NOsOtros No es necesariamente
una pelicula de terror. En cada historia hay un
drama, personajes y conflictos a punto de esta-
llar. Para nosotros son historias casi sin primer
acto, entramos a ellas en el promedio de su se-
gundo acto y en ese estado también estd la luz
y la camara y el universo que compone Terror
5 en su totalidad.

CAMARA: ARRI ALEXA

LenTES: SET ULTRA PRIME DE 20, 40, 65 v 135MM. CARL
Zeiss DE 18 Y 85MM MKIIL ZooMm ANGENIEUX 25-250MM
FormaTto: 2.40:1

DIRECCION: SEBASTIAN & FEDERICO ROTSTEIN

GUION: SEBASTIAN ROTSTEIN CON LA COLABORACION DE
NicoLAs GUEILBURT

PRrRODUCCION: SEBASTIAN ROTSTEIN, FEDERICO ROTSTEIN,
DANIEL WERNER Y SEBASTIAN PERILLO

ARTE: WALTER CORNAS Y ALICE VAZQUEZ
VESTUARIO: LA POLILLA

MAQUILLAJE Y CARACTERIZACION: NESTOR BURGOS
SoNipo: MANUEL DE ANDRES Y GuIDO BEREMBLUM
Musica: PABLO BORGHI

MonrTaJE: NicoLAs GoLDBART Y FEDERICO ROTSTEIN
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FOTOGRAFIA Y CAMARA: MARCELO LAVINTMAN (ADF)
VFX: CoNTROL STUDIO, CAVEMAN PosT, ToMAs PERNICH,
MuriLro FiLms

Foquista: JuLIANA GONZALEZ

SEGUNDO AYUDANTE DE CAMARA: MALENA ZANAZZI
REFUERZO FOQUISTA: CARLA LUCARELLA

GAFFER: MATiAS LANATA Y ADRIAN SiLVA

JEFE DE ELECTRICOS: MANUEL CANALES

ELEcTRICOS: ANDRES LUuTZ Y FABIO RODRIGUEZ

Grip: JocHA PALAcIOS

REFUERZOS DE GRIP: SERGIO OLMOS Y JUAN PABLO GUEVARA

Steapicam: Gustavo TRIVINO
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La materia que trasciende

Eva no duerme, de Pablo Agtiero es una pelicula
sobre la materialidad y la trascendencia. Eso sen-
ti desde el primer dia que lei el guion. La materia
como instrumento para la experimentacion fo-
tografica y la trascendencia de esa experimenta-
cion. Materia y trascendencia post mortem de un
ser humano como instrumento dramatico.

La pelicula relata los 30 afios posteriores a
la muerte de Eva Duarte de Peron y lo que
ocurrié con su cuerpo, su cadaver: desde ser
momificado hasta ser botin de guerra entre los
antagonicos grupos politicos de la Argentina.

Desconozco los motivos por los cuales al rea-
lizar una pelicula voy en busqueda de mis pro-
pias referencias. En este caso se invirtio tiempo
en un cruce fuerte de referencias visuales entre
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todos los departamentos artisticos. Aunque yo
sabia que mirar imagenes gestadas por otros
era una forma de perder el tiempo.

El planteo de Pablo desde la direccion era
hacer una pelicula en tres actos, con 15 o 16
escenas y cada escena completa en un plano
secuencia. Esta propuesta requeria un orden
sobre el cual trabajar: la accion dramatica, la
puesta en escena de dicha accion y ver como
una se creaba junto a la otra en escenas de
entre 5 y 14 minutos de duracion en un solo
plano, algunas sin un solo movimiento de ca-
mara, y otras con un carro de travelling de una
extensa cantidad de metros o una graa que en-
traba a una situacion durante 9 minutos.

Al dia de hoy ese recurso no es como la pelicula
termino saliendo de la sala de montaje y el hecho
de pensar en principio en los planos secuencias

lo transformo en formas, recursos, ideas, princi-
pios, disefio de trabajo y produccion.

[ntegramente filmada en estudio (todos de-
corados creados para nuestra necesidad, para
nuestra fantasia) se dio un cruce fuerte entre fo-
tografia, arte, vestuario, maquillaje y direccion.
Debiamos gestar los escenarios en funcion de
cuadros penetrantes para la mirada del especta-
dor, tolerar la secuencia, que los actores puedan
desarrollar su accion en ese espacio y la camara
transitar el movimiento que fuese necesario. En
eso radica el sentido del movimiento de cama-
ra. Un cuerpo muerto se descompone, no se
mueve mas, pero sus ideas trascienden, pasan
a vivir eternamente en movimiento.

PRIMER ACTO: El Embalsamador

ACTO DE VISION LATERAL, MOVIENDONOS EN EL EJE X.

Cuenta el proceso de momificacion del cuer-
po. Su desarrollo fue con movimientos latera-
les de Dolly para los que creamos “circuitos”
dentro del set contemplando que por momen-
tos para poder hacer la toma se debian mo-
ver paredes para jugar a traspasarlas o incluso
debia haber alguien tapando parte de las vias
del Dolly. Un auténtico trabajo de maquinaria
cinematografica de estudio.

Experimentamos previamente con la ma-
teria: vapor, efectos especiales de humedad,
sangre, liquidos de diferentes pesos especifi-
COs para ver cOmo se movian entre si. En una
palabra, el fluido, esa fue la materia a trabajar
para mi como fotografo y asi sentia que debia
ser la camara, un fluir en un ambiente lugubre.
En efecto, momificar es el acto de cambiar los



fluidos del cuerpo, por lo tanto se trataba de
fluir con espesura y densidad.

La luz era la llama, la resplandecencia como
elemento. El cuerpo muerto emana una luz
particular y en el caso de Eva sentia que res-
plandecia. Fuego: supuestas entradas de luz
exterior y llamas alimentaron la luz escénica.
Utilicé velas reales, mecheros de gas, tungste-
no de 100w, fresneles de 5kw y 2kw.

SEGUNDO ACTO: El Transportador

UN ACTO DE ENTRADAS Y SALIDAS, MOVIENDONOS EN
EL EJE Z. MOVIMIENTO LINEAL DE INGRESO Y EGRESO.
LA PENETRACION.

Se relata como anos después el cuerpo de
Eva fue trasladado por un militar extranjero
para hacerlo desaparecer en el exterior. Trans-
curre integramente dentro de un camion mili-
tar, original y de época (alrededor de los anos
50). El mismo fue cortado, mutilado y prepa-
rado para que una graa Foxy con un cabezal
Escorpio pueda entrar y salir de la escena.

Implico realizar luces de movimiento exte-
riores y generar la sensacion de transitar en
linea recta. Para eso se utilizaron espejos, tu-
bos fluorescentes y lamparas par 64 de 1kw
ademas de un set de luces en movimiento co-
nectados a una consola de dimmer.

Cuan real fuese esa sensacion luminica exte-
rior no era el punto, el punto estaba anclado
en una sensacion de movimiento animico de
los personajes. Asi suceden todas las imagenes
de este acto: frontales, de avance o retroceso
en linea recta por la grua, por el sentido hacia

donde avanza el vehiculo, por las miradas en-
tre ellos y por su enfrentamiento final frente al
cajon que transporta el cuerpo de Eva.

Los cuerpos de ambos actores, un adulto
y un joven, eran muy similares, pero con 30
anos de diferencia. Sale el sol es un momento
dramaticamente destacado en el acto ya que
ambos contaban su realidad frente a esta acti-
vidad que realizaban.

La escena esta establecida a la supuesta vera
de un rio, durante un amanecer luego de una
noche de transito para salir de la ciudad con el
cuerpo. Este amanecer tuvo varios puntos des-
de donde ser creado, ya que se penso si debia
ser verdaderamente en el rio, con chroma, con
mattepaiting, un decorado mixto de mattepai-
ting y construccion, es decir que se barajaron
infinitas posibilidades. Tras pensar semanas,
incluso ya comenzado el rodaje, seguiamos sin
saber como producirlo, situacion que si bien
fue tensa para la produccion resulté un traba-
jo profundo de creacion. Son esos momentos
en los que siento que estoy verdaderamente
dentro de un equipo de humanos dispuestos a
crear saltando al vacio de las ideas.

Conclui que lo mas importante de esa escena
era la luz dramatica original, o sea el sol, todo
lo demas podia no estar, ni el rio, ni el verde ex-
terior, ni nada mas. Lo importante para mi era
una escena de dialogo y lucha fisica de 10 mi-
nutos donde pasaramos de noche (luz interior,
camion) a un amanecer donde el sol invada el
carro militar. Asi fue, finalmente desarrollamos
un sistema por el cual un fresnel de 10kw as-
ciende de manera manual un metro y al mismo

tiempo, desde una consola, opera el fundido
bajando la luz interior del camién (tan s6lo un
bombillo tungsteno de 100w) y subiendo la in-
tensidad del 10kw. De este modo se hace sentir
ese mix hasta que el sol invade la escena a través
del parabrisas frontal del vehiculo.

TERCER ACTO: El Dictador

... Y EN EL TERCER ACTO: EL EJE Y.

Este acto relata como un grupo de izquierda
argentino, Montoneros, secuestra al General
Aramburu para recuperar el cuerpo de Eva,
oculto fuera de la Argentina. Dicho acto se
desarrolla por completo en un sétano donde
el secuestrado es interrogado, su psiquis se va
quebrando y comienza a contar su saber e in-
cluso a contar la atrocidad que se espera para
la Argentina durante los afios posteriores.

© LaLa Iezz1
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Construimos un sotano de una casa que nos
permitiera estar dentro con parte del techo
movil para poder entrar con la luz. Apelamos
a efectos de utileria concretos y acentuamos
fugas en determinadas puestas. Una pared
completa era movil, tan solo una, ya que de-
seabamos poder tener un punto de vista desde
uno de los laterales y acentuar el tiempo, el
tedio, el encierro y la locura.

EVA NO DUERME

Usar camara en mano fue la decision que
tomamos para establecer este acto. Luego de
rodar la primera escena, siendo la tercera y ul-
tima semana de rodaje, de inmediato desper-
tamos con la idea de que la camara debia ir
fija en tripode y en pocos momentos panear,
lo cual transformaba al lugar y a sus habitan-
tes en seres de la profundidad, como yo los
veia, cual insectos que se mueven rapido en un
espacio pequetio y de golpe quedan estaticos,

DIRECCION Y GUION: PABLO AGUERO

PropuccioN: VANESsA RAGONE, JAacQues Bipou Y
MARIANNE DuMouLIN. Jea PropucTioN Y HADDOCK FiLms
ProbucTor Asociapo: PYRAMIDE

ARTE: MARIELA RIPODAS

VESTUARIO: VALENTINA BARI

MAQUILLAJE: VERONICA SABATINI

PEINADOS: NORBERTO PoLI

Sonipo: EMILIANO BIAIN Y FRANCIS W ARGNIER
Musica: VALENTIN PORTRON

MONTAJE: STEPHANE ELMADJIAN
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casi muertos en apariencia.

La luz de este sotano provenia de una lam-
para galponera que sumamos al decorado y es
visible como elemento para el espectador, ju-
gando un papel dramatico importante, tanto al
encenderse como al moverse. En la oscuridad
fluian minimos puntos de luz que provenian
de las filtraciones del piso superior.

Utilicé bombillos tungsteno de 100w, tubos
dulux individuales sueltos y una maleta dedo-
light. Nunca mas de 1500w en las puestas.

Este es un acto muy perturbador para rea-
lizar ya que al operar la camara debia pasar
mas de seis minutos tenso dentro del dialogo
para luego panear y seguir a un personaje rau-
damente a velocidad insecto en carrera y, fi-
nalmente, volver paso a paso, con una camara
casi detenida al mismo lugar inicial.

El PRESENTE de la historia

Este presente tiene un relator, su voz e ima-
gen encarnan a Emilio Massera, parte de la
junta militar responsable del genocidio orga-
nizado entre civiles de la oligarquia argentina
poniendo en el poder a los militares. Este pre-
sente y este personaje fueron rodados en el ce-
menterio de Avellaneda, en una misma noche
y fue, de hecho, con lo que comenzamos el
rodaje. Momento que ata, vincula el resto de
los actos y da por enterrado el cuerpo de Eva.

CAMARAS: ARrI ALEXA Y RED EpiC
LeEnTES: LEIcA SumicroM T 2 Y ZooM Canon 300MM
FormaTo: 1.85:1



Es clave la imagen con la que una pelicula
abre su telon. El espectador viene de afuera, de
la calle, de su casa, de su vida, y es responsabi-
lidad de esa primera imagen desterrar todo el
mundo de realidad para permitirle al especta-
dor sumergirse en la ficcion, en el relato.

Decidimos que el plano de inicio del film
serfa una secuencia extensa desde un plano
general a un primer plano de este personaje.

Para esta toma utilicé un Canon 300mm en
una calle de 400 metros, donde los personajes
caminaban 100 metros hasta llegar a un primer
plano. Es una imagen que al dia de hoy me pro-
duce mareos hipnoticos. Simple, un mechero de
fuego para camping bajo la dptica, la camara baja
y el mismo paneo ascendente a medida que el
personaje avanza produjo inicialmente la vision
de la reverberacion del fuego para luego dejar ver
con claridad el rostro. Confieso al dia de hoy que
aunque me parece un recurso simple y antiguo,
bien aplicado genera un misterio profundo.

Camara y lentes

La eleccion de la camara fue verdaderamente
una incognita, ya que por ideas preconcebi-
das de rangos dinamicos, espectro visible, etc.,
la eleccion fue utilizar la ARRI Alexa, excepto
para la escena del presente en el cementerio,
en ese caso fue una RED Epic por una necesi-
dad de produccion.

Luego, en la correccion de color realizada en
Paris en los laboratorios Eclair, comprendi que
la RED Epic tenia el contraste esperado por
mi e incluso el tipo de definicion. Hoy, atra-

vesando varias proyecciones del film en sala,
esas dos formas de imagen que generan ambas
camaras mezcladas en el tiempo de la historia
son un aporte a la estética y dramaturgia de la
pelicula. Arman diferentes tiempos y no son
similares en nada, solo pertenecen al mismo
texto dramatico.

Para los lentes elegi el set de Leica Sumicrom
T 2. Sin dudas, el baluarte de la fotografia en
la pelicula, opticas que siento tienen tiempo,
tienen vida. Aportan una profundidad espacial
y una sensacion de volumen extraordinaria.
Con un color que no podria definir hacia qué
tendencia varia, pero es muy particular. Defi-
nen pristinamente sin tener un sharp extremo,
que en la carrera por la super-definicion del
hoy digital hace que las opticas a veces sean
bisturies en sus definiciones.

A pocos dias de comenzar el film, todo lo
que necesitaba de referencias para la pelicula
lleg6. Mi padre murio. Miré la luz del hospital
donde murio, la luz que entraba en la morgue
sobre el cuerpo frio, un cuerpo que brillaba.
Lo trasladé a un cementerio para cremar, re-
cordé la cantidad infinita de amaneceres que
vi despuntar en el rio con él y me di cuenta
de que ahora comprendjia, tan solo dos sema-
nas antes de rodar, qué significa experimentar
con la materia, con la vida. Y qué significa la
trascendencia de alguien al morir y sus ideas
permanecer en la vida de los que aun estamos
vivos. El movimiento, la llama eterna.
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DE LA
QUIMICA
ALA
IMAGEN

Técnica quimica en Cinecolor durante
los ultimos 25 arios, en esta entrevista
Inés Cullen repasa sus comienzos,
cuenta como vive la transicién del
analdgico al digital y cudnto aprendio
de los directores de fotografia. Ademds
detalla su protocolo de trabajo y se
refiere a dos cuestiones fundamentales:
restauracion y preservacion.

ENTREVISTA REALIZADA POR MARIA INES TEYSSIE
(ADF), MarceLo IaccariNo (ADF) v JULIETA BILIK

ADF mlF
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== ;COMO FUE TU FORMACION?

Cuando terminé el secundario en Lujan, ya te-
nia decidido que queria estudiar en la Facultad
de Ciencias Exactas y Naturales de la Universi-
dad de Buenos Aires. Es asi que ingresé en el afio
‘73. Hice la Licenciatura en Ciencias Quimicas y
cuando cursaba tercer ano, a través de mi primo,
Horacio Corti, doctor en quimica, que trabajaba
en el Instituto Nacional de Tecnologia Industrial
(INTD), recibi la propuesta que le paso otro doc-
tor en quimica muy reconocido, Ernesto Calvo,
profesor en ese momento en la UTN junto con el
doctor Fernando Huberman, gerente de produc-
cion de Laboratorios Alex. Y ahi fue el contacto,
la triangulacion... necesitaban un estudiante de
quimica avanzado que tuviese rendidas las ma-
terias analiticas, la base necesaria para hacer los
analisis quimicos en un laboratorio dedicado al
cine. Tuve una entrevista con Huberman, él sabia
de lo que estabamos hablando, yo estudiaba en
una universidad en la que practicamente el 80%
del alumnado no podia trabajar porque teniamos
teoricos, practicos y laboratorio de cuatro horas.
Entonces le dije que no, que para mi trabajar
ocho horas era imposible, entonces me preguntod
por qué queria trabajar y la respuesta era obvia,
para autoabastecerme. En ese tiempo vivia en
Jauregui, en el campo, a 10km de Lujan y viajaba
todos los dias en el tren Sarmiento. Finalmente,
a los pocos dias de esa primera entrevista, recibi
un llamado de Huberman, me ofrecia trabajar
cuatro horas y sin horario. jIncreible! hubo dias
en los que ingresaba a las seis de la manana a
Alex y me iba a las diez a la facultad, y otros dias
que entraba al Laboratorio a las siete de la tarde y
salia a las once de la noche. Alex estaba ubicado
en Mendoza y Dragones, una zona complicada

en esa época, pero la verdad es que nunca tuve
miedo ni problemas, lo cierto es que cruzaba el
parque y llegaba a la facultad. .. muy agradecida
al doctor Huberman porque me facilité terminar
la carrera y con trabajo. Cuando terminé de estu-
diar en el ‘80, ya se habia creado Cinecolor con
una gran migracion de personal de Alex a este
nuevo Lab y ahi ingresé¢. En Cinecolor estuve dos
anos y mas tarde surgio la posibilidad de ingresar
al INTI (Instituto Nacional de Tecnologia Indus-
trial), al Departamento de Quimica para trabajar
con técnicas de Resonancia Magnética Nuclear,
Infrarrojo, Cromatografia en Fase Gaseosa y Es-
terilizacién con Oxido de Etileno. Fue una etapa
muy interesante de aprendizaje y crecimiento,
se armd un grupo muy bueno no solo desde el
punto de vista técnico sino también humano.
Alli trabajé durante ocho afios y cuando la situa-
cion economica se volvio complicada a fines del
‘89 cambié de trabajo. Me fui a trabajar a un pro-
grama de las Naciones Unidas, como secretaria
de una psicologa, con un duelo bastante fuerte
por dejar mi carrera, pero tenia que subsistir. ..
aunque reconozco que también aprendi mucho,
se abrio un mundo nuevo. A los dos aiios recibi
un llamado de mi compariero y amigo del labo-
ratorio quimico, tanto de la época de Alex como
de Cinecolor, Jorge Amengual, y volvi al Labo-
ratorio. Y desde entonces estoy en la empresa,
hace ya veinticinco afos...y tuve que cambiar mi
cabeza, desde lo que significaba hacer un analisis
quimico, como empecé en Alex, hasta intentar y
descubrir detalles en una pantalla de cine.

== FSO ES DEL AREA DE TRABAJO, PERO {QUE CON-
TACTO TENIAS HASTA ESE MOMENTO CON EL CINE
COMO ESPECTADORA?



Muy poco... yo vivia en el campo cerca de
un pueblo, en Jauregui. Recuerdo que mis
hermanas mayores me llevaban al Club Social
Villa Flandria donde se proyectaba cine, pero
son recuerdos difusos.

w= Es DECIR, TU CONTACTO EMPEZO EN CINECOLOR. ..

Efectivamente, hace veinticinco afnos y a tra-
vés de los fotografos, que fueron mis profesores.

== ;Y QUE TE ACORDAS DE ALEX? ERA UN LUGAR
DE ENCUENTRO QUE NO SE VOLVIO A RECREAR

No, no se volvio a repetir. Recuerdo ingre-
sar a Alex y ver a Daniel Garin, a Belvedere,
a Macias, a los cortadores de negativo, a los
editores sentados ahi, en ese hall enorme espe-
rando el material procesado... Apenas entré al
sector de revelado e impresion, me ensefiaron
como tenia que caminar por los pasillos oscu-
ros con las manos extendidas para no llevarme
por delante a nadie. Ademas, me acuerdo del
buffet: era un lugar increible de encuentro de
los clientes con la gente del laboratorio.

== YO VENIA PENSANDO UNA COSA: POR UN LADO
TODO TU BAGAJE Y TODO TU TRABAJO VIENE DE LAS
CIENCIAS EXACTAS, Y POR EL OTRO LADO TUVISTE
QUE VINCULARTE CON LO ARTISTICO Y LO ESTETICO
A TRAVES DE TU VINCULO CON LOS DIRECTORES DE
FOTOGRAFIA. §COMO TE ADAPTASTE?

Porque me gusta la imagen y terminé siendo
una deformacion profesional entrar en el cine
y no acordarme exactamente como terminan
las peliculas. Tengo una obsesion por mirar la
imagen. Aun ahora con la captura digital estoy

todo el tiempo pensando en las zonas bajas, las
zonas altas, si hay grano o ruido, si hay poco o
nada. La prolijidad en la imagen a mi me gusta.

== ;QUE QUERES DECIR CON LA PROLIJIDAD?

Me estoy refiriendo a que la captura digital, a
mi entender, desplazo el eje... Ahora se puede
borrar y volver a rodar en digital sin el costo
que implica el material filmico. Entiendo que
para los fotografos el cambio del analogico al
digital se noto, igual que para nosotros. Hubo
una transicion entre lo analogico y lo digital que
afecto y forzo a los DFs a capturar una imagen
digital de la misma calidad que en analégico.
Creo que las herramientas basicas para tener
una buena imagen que siempre se utilizaron en
lo analogico hay que aplicarlas en lo digital y
hasta con mas cuidado. Por ejemplo, el agua en
los adoquines en escenas nocturnas para que la
luz se vea mas reflejada, que haya un factor de
contraste que realce la imagen, ropa con mas
brillo... Los fotografos ya lo lograron.... De a
poco, esa transicion se fue superando en la ima-
gen. Estoy segura de que se pueden hacer cosas
buenas con lo digital, ojala se pudiera capturar
siempre en 35 o0 en 16mm y trabajar en la post
produccion digital, como hacen las grandes
producciones de afuera. Sino hay presupuesto,
teniendo en cuenta estos tips, se puede lograr
una imagen digital muy buena.

= AHORA QUE HABLAS DE ESTO, DE LA RELACION
ENTRE EL DIGITAL Y EL ANALOGICO, §COMO ENTEN-
DES VOS QUE SOS QUIMICA QUE LA IMAGEN QUEDE
REGISTRADA EN UN DISCO RIGIDO DONDE SE TRATA
MAS DE UN PROCESO FISICO QUE QUIMICO?
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Lo digital en la pantalla lo veo mas plano,
pero me acostumbré.

== HAY TAMBIEN UNA COSA CULTURAL DE LA INFOR-
MACION DE LA MIRADA QUE TENEMOS NOSOTROS Y
QUE ES DISTINTA A LA QUE TIENEN LOS MAS JOVENES.
EN LA ULTIMA PELICULA DE TARANTINO QUE FUI A
VER AL CINE Y ESTA CAPTURADA EN 70 MILIMETROS,
TUVE LA SENSACION DE QUE EL CINE TODAVIA EXISTE.

La mayoria de las peliculas que fueron a los
Oscar este ultimo afo tuvieron captura filmi-
ca. Tomé pelicula por pelicula mencionada en
el American Cinematographer, (como estaba
capturada, con qué camara) y el resultado se-
nalé que en 2013 habia un 30% de peliculas
capturadas digitalmente, 50% de peliculas
capturadas en filmico y el resto respondia a
una captura mixta. En el 2015 ya se fue a un
70% en digital, 20% filmico y el resto mixta.

== ;CUAL FUE EL APURO POR LO DIGITAL? ;LOs
EFECTOS ESPECIALES, LAS SUPERPRODUCCIONES?

El costo del material filmico (atun capturando
en tres perforaciones) y el cambio tecnologico.

- éCOMo EXPLICARIAS ESO QUE DIJISTE DE TU APREN-
DIZAJE: QUE FUE CON LOS FOTOGRAFOS Y QUE A TRA-
VES DE ELLOS SUPERASTE “LA BARRERA QUIMICA’?

La propia dinamica del trabajo me exigio un
aprendizaje constante, adaptar los propios co-
nocimientos a las demandas especificas del DF
en cada proyecto para acompanarlos desde el
Lab. Los procesos alternativos fueron generados
por los fotografos, no por nosotros. Asi como
cambiamos del analogico al digital también tu-
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vimos que cambiar del oficio del cine a la profe-
sion del cine y eso lo dieron en gran medida las
universidades y las escuelas de cine.

m= VOS FUISTE LA ENCARGADA DE “PROFESIONALI-
ZAR” EL LABORATORIO. ; COMO FUE TU CAMINO?

No, no fui yo sola. Fue un trabajo de equipo
con Beto Acevedo, Mario Zambrino y todo el
grupo técnico de Cinecolor Lab, cada uno apor-
tando desde su lugar. Fue un orden y un proce-
so que llevo su tiempo pero que nos unid y nos
dio, y nos sigue dando, grandes satisfacciones.
En el '91, cuando ingresé a Cinecolor, Eduardo
Sierra, colorista, me explico la importancia del
LAD en el Laboratorio y le estoy muy agradeci-
da por su valiosa ayuda. En mi caso fue la base
necesaria para relacionar mi tarea en el proceso
de revelado dentro del flujo de trabajo analogi-
co del Laboratorio. Nicolas Casolino, de Kodak,
fue otro de mis buenos profesores.

w= |0 IMPORTANTE ES LA CAPACITACION TUYA, LA FUER-
ZA QUE LE PUSISTE PARA QUE ESTE LABORATORIO SIGA.

En un principio cuando empecé a viajar por
trabajo a los laboratorios del grupo era porque
habia un problema. Después los viajes pasaron
a ser parte de una rutina, teniamos que viajar
dos veces al ano a cada laboratorio del grupo
en la region, auditados por Kodak anualmente.
Comenzamos a elaborar informes de las visitas
a pedido de Alejandro Heredia, Gerente Gene-
ral, y se lo agradezco porque personalmente me
ayudo mucho a organizar mi trabajo. Ademas,
con estos viajes fue creandose una sinergia con
cada colega en los distintos paises. Estoy total-
mente a favor del trabajo en equipo, una mo-

dalidad que permiti6 el funcionamiento de los
laboratorios del grupo a lo largo de todos estos
anos. Ahora prefiero estar, los jovenes lo saben,
en una segunda linea, porque ellos son los que
conocen en detalle lo digital. Aprendo de ellos y
hay un respeto y un compromiso mutuos.

== Y CON RESPECTO A LA DURABILIDAD EN EL TIEM-
PO jTAMBIEN PENSAS QUE LO FILMICO SIGUE SIENDO
LO MAS SEGURO?

Para mi si, hasta el momento el material fil-
mico sigue siendo lo mas seguro.

- CY LA SEPARACION SIRVE PARA QUE EL MATERIAL
DURE EN EL TIEMPO?

Claro, para preservar. Es lo que se esta usan-
do en el mundo: preservar en blanco y negro
con material “Separacion Blanco y Negro”.

== POR TODO LO QUE DECIS PARECE QUE LE DEDI-
CASTE MUCHO EN LA VIDA. CONTANOS UN POCO.

Si, mi vida. .. pero fue una eleccion y lo disfru-
to. Mi padre era un irlandés muy catolico, nun-
ca nos decia nada de manera muy directa pero
evidentemente, junto a mi madre, me transmitio
principios como la honestidad, el trabajo y la
educacion. Y la verdad yo pienso que no hay otro
camino. Egresé de un colegio de Hermanas Vi-
centinas, en quinto afo éramos 28 alumnas, 20
de nosotras seguimos carreras universitarias en
Buenos Aires y hoy somos todas profesionales.

== UNA COSA QUE TE QUERIA PREGUNTAR ES HAY
MODAS DE IMAGENES, PELICULAS QUE MARCARON
UN MOMENTO Y FUERON REFERENTES COMO Ma-



TRIX O EL PADRINO, POR NOMBRAR ALGUNAS.
¢VOS SENTIS QUE EN ESTOS VEINTICINCO ANOS DE
CINECOLOR HUBO ALGUNA TENDENCIA EN EL CINE
ARGENTINO?

No sé si te puedo responder la pregunta
porque mi trabajo esta muy relacionado con
lo que pide el fotografo. Durante estos anos
fueron pidiendo procesos alternativos de reve-
lado: desde salto de bleach, hasta forzados y
subrevelados por temperatura. En lo personal,
siempre se plantearon estos desafios que a mi
me gustan, me interesan.

== ME PARECE QUE TU ROL TIENE QUE VER CON
UNA PARTE TECNICA Y OTRA ARTISTICA. §QUE RE-
CEPCION TENIAS CON LOS FOTOGRAFOS DE ANTES Y
CUAL TENES CON LOS FOTOGRAFOS DE AHORA?

Con los fotografos de antes, aprendi con
ellos, eso esta claro. Antes de la captura digital
se hacia una curva sensitométrica del material

virgen para ver en qué condiciones estaba el
material, cual era su gamma, su factor de con-
traste maximo, si estaba en buen estado o si
estaba vencido, etc. Por otro camino venian las
pruebas de exposicion y transmision de lentes
que hacia el fotografo y trabajabamos en con-
junto para evaluar estas pruebas sobre la curva
de referencia. Ahora, con la captura digital, la
relacion cambid, pero estamos armando con
ellos las fichas técnicas de los largometrajes
con las nuevas herramientas. Fue una sugeren-
cia de Marisa Murgier y Lucas Guidalevich, y
me encanta colaborar en este punto.

s (CONTANOS SOBRE TU ACTIVIDAD DOCENTE.
DEBE SER MUY ENRIQUECEDOR COMBINAR AMBOS
AMBITOS: LABORATORIO Y ENSENANZA.

Efectivamente, es como vos sefalds, en el
seminario que damos en Cinecolor para alum-
nos de la FUC, junto con Lucas Guidalevich,
Victor Vasini, Paola Rizzi y Cecilia Madorno,

los chicos aprenden a hacer curvas sensitomé-
tricas. Entonces, cuando estan frente a una
imagen pueden imaginar la curva, no importa
que haya sido una captura digital. Ellos ubican
en el cuadro el talon, la parte recta y el hombro
de la curva, es decir las bajas luces, el gam-
ma, las altas luces, si explotan o no, etc. Ahi
el criterio es aprender del mundo analogico.
Empezamos a analizar la curva sensitométrica
en funcion de la imagen, aunque capturen en
digital el criterio va a ser el mismo. De hecho,
lo estan practicando y lo ven porque el semi-
nario comprende ambos modulos, analégico
y digital. En esta transicion entre creo que ya
estamos encaminados.

- LY EN CUANTO AL TRABAJO DE RESTAURACION?

En el Laboratorio tenemos archivadas las
curvas sensitométricas de los largometrajes fil-
mados en los ultimos 25 anos, como asi tam-
bién los datos de sonido. Para el analisis de
los materiales filmicos anteriores a esta etapa,
el personal especializado del departamento
de preparacion de material filmico tiene que
hacer un trabajo arduo de identificacion co-
menzando por el tipo de soporte (base nitrato
o0 acetato). Aplicamos un protocolo de trabajo
que incluye su ingreso al Laboratorio, su pre-
paracion para su posterior digitalizacion y un
informe detallado del estado fisico del mismo
(perforaciones, empalmes, presencia de Sin-
drome de Vinagre en el caso de ser base ace-
tato, etc.). Venimos trabajando e investigando
con mucho entusiasmo en esta area porque
para nosotros es un orgullo ser parte del traba-
jo de conservacion y preservacion de nuestro
patrimonio cultural. ADF
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CINEMATECA Y PRODUCCION: ¢{ VAN DE LA MANO?

Por BeTto ACEVEDO

Cuando comencé a trabajar en la industria
cinematografica, a principios de 1981, queria
que todas las peliculas y publicidades pasaran
por “mi laboratorio”. No era por voracidad.
Era infinito el orgullo profesional que me pro-
ducia que técnicos, productores, fotografos y
directores de cada proyecto vinieran a realizar
el trabajo a Cinecolor. No comprendia que
nuestra industria es la suma de técnicos que
vamos y venimos en circulos que siempre
nos encuentran en lo técnico y en lo social.

Y creo que al Estado le paso algo parecido a
lo que a mi en aquellos comienzos. El Estado
siempre se ocupo de la produccion, pero nun-
ca de cuidar lo que producia. Desde la década
del ‘40 viene fomentando la industria audiovi-
sual nacional, pero no se ocupa de preservarla y
conservarla como corresponde. Tampoco lo hi-
cieron los privados, salvo contadas excepciones.

Volviendo a lo autorreferencial, a fines de los
‘90 comencé a empaparme de la problemati-
ca gracias a Fernando Martin Pefia y Octavio Fa-
biano. Ellos, en 1999, fueron (junto a otros gran-
des protagonistas) los que impulsaron desde
APROCINAIN (Asociacion de Apoyo al Patrimo-
nio Audiovisual), la creacion de la CINAIN (por

la Ley 25119 reglamentada en 2010), aunque
todavia sin concrecion. Desde aquel ‘99 no ba-
jamos los brazos y seguimos trabajando por la
Cinemateca tanto desde lo privado (Kodak/Cine-
color) como desde lo publico -la gestion de Coco
Blaustein en el Museo del Cine y desde hace
varios anos Paula Félix Didier-; sumando el em-
puje irrefrenable de Pena y el Instituto (aumen-
tando en las dltimas gestiones el presupuesto y
las acciones sobre el tema) y cooperando a través
del Festival de Mar del Plata e Incaa TV.

Hemos rescatado y preservado muchas pe-
liculas; pero nada alcanza. Se perdio el 90%
del cine mudo y el 50% del sonoro argenti-
no, y cada dia se siguen perdiendo peliculas
analogicas, ya sea por degradacion, sindrome
de vinagre, contraccion u otros males, como la
desidia. Lo mismo sucede con las versiones en
diferentes formatos de video, fruto de la falta
de informacion para su preservacion. La situa-
cion, dicho sea de paso, se ha agravado en los
ultimos meses con el cierre del laboratorio Ci-
necolor Olivos, en mayo pasado.

En lo personal, tengo cifrado optimismo en
que la nueva gestion del INCAA pueda atrave-
sar las barreras que otras gestiones no pudie-

ron y que, de una vez por todas, se concrete la
ley y estemos en condiciones de preservar
nuestro patrimonio audiovisual. El nombra-
miento del delegado Fernando Madedo (PCI),
encargado de activar los pasos que la ley deter-
mina es un buen sintoma, y las acciones por él
realizadas asi lo confirman.

Asimismo, abogo por la utilizacion de toda
la infraestructura del laboratorio Cinecolor
como recurso de la Cinemateca. Tanto en lo
que hace a los equipos como a su personal, hoy
fuera de la actividad. Copiadoras, reveladoras,
telecines, videoanalizadores, lavadoras, mesas
de preparacion, trucas opticas y equipos espe-
ciales para materiales con contraccion, como asi
también dos salas de proyeccion En definitiva,
equipos e infraestructura para la puesta en va-
lor, visualizacion, restauracion, preservacion y
archivo de nuestro patrimonio audiovisual. De-
beran -quienes corresponda- determinar si la
idea puede ser sustentable y definitiva, o com-
plementaria para un proyecto a largo plazo.

Lo cierto es que no podemos dilapidar nues-
tro patrimonio audiovisual por mas tiempo.
Tengo la conviccién de que esta vez, entre to-
dos, lo lograremos. ADF
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IMAGENES DE MISTERIO

VIVIAN MAITER (1926 NUEVA YORK - 2009, ILLINOIS)

Por RoGeLio CHOMNALEZ (ADF)

Luego de observar su enorme obra fotografi-
ca y corroborarlo en paralelo con su misteriosa
vida privada, tuve el pie para volverme yo tam-
bién un investigador igual que John Maloof, ese
descubridor casual de gran cantidad de negati-
vos de esta desconocida “nifiera” fotografa. Ma-
loof, un agente inmobiliario, buscaba en 2007
fotos de Chicago para ilustrar un libro de su
autoria, cuando de casualidad en una subasta
frente a su casa adquirio por unos 400 dolares
una caja llena de negativos desconocidos. Como
autora figuraba una tal “Vivian Maier”. Maloof
comenzo a revisarlos y como no le servian para
su libro, los dejo de lado por un largo tiempo.
Unos meses mas tarde preso de su curiosidad
comenzo a escanear muchos de ellos que le lla-
maron la atencion y asi fue descubriendo que
alli habfa un trabajo y una mirada interesantes.
Busco en Google “Vivian Maier” y no encontrd
nada; sigui6 escaneando, subi¢ algunas image-
nes a Internet y asi logré contactarse con otros
coleccionistas de los que adquiri6 mas negati-
vos de Maier ya decidido a reconstruir su obra
completa y descubrir quién era esa mujer detras
del lente. El resultado fue Finding Vivian Maier
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(2013), un largo documental que codirigio con
Charlie Siskel y que en 2015 fue nominado a
los Oscar en la categoria mejor documental.

Como muchas otras veces donde la pantalla
trasciende su proposito, el misterio que narran
Maloof-Siskel en la pelicula en torno a la vida de
la artista se volvio tan interesante como su obra.
Nacida en Nueva York en 1926, paso su infan-
cia entre Francia y EE.UU., y en 1956 se mudo
definitivamente a Chicago donde trabajo como
niftera por mas de 40 afios. Con una camara Ro-
lleiflex siempre colgada de su cuello, tomo en
forma obsesiva y compulsiva una enorme can-
tidad de fotos que nunca mostro a nadie. Hasta
ahora se han podido rescatar cien mil negativos
blanco y negro, dos mil rollos de pelicula blanco
y negro y otros 700 en color, jtodos sin reve-
lar! Su trabajo, intenso, complejo e inquietante,
muestra escenas callejeras de Chicago y Nueva
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York entre 1950 y 1990 y constituye un fabulo-
so documento urbano de época.

En su investigacion, Maloof dio con el pa-
radero de personas que la conocieron. En-
trevisto a algunas de ellas y sus testimonios
fueron incluidos en el documental. Sus anti-
guos empleadores opinaron que era solitaria,
excéntrica y misteriosa, con algun lado os-
curo que la pudo haber afectado de nina. La
familia Gensburgs, para la que Vivian trabajo
17 anos, regal6 a Maloof dos grandes cajones
con pertenencias de Maier que iban a tirar.
Este tesoro no sélo contenfa mas negativos,
sino todo tipo de objetos diversos como bole-
tos, recibos, recortes de diarios, varias cama-
ras fotograficas de 35mm y una filmadora Su-
per 8, entre otros. Segun parece, Maier sufria
un “sintoma de retencién” que no le permitia
desechar nada.

En una de las peliculas en Super 8 que Ma-
loof encontro, Maier habia filmado su idea
del paso por la vida: “Tenemos que dejar si-
tio a los demas. Esto es una rueda, te subis y
llegas al final, entonces alguien mas tiene tu
misma oportunidad y ocupa tu lugar, hasta el
final, una vez mas, siempre igual. Nada nue-
vo bajo el sol”.

Cuenta la leyenda que hacia el final de su
vida Maier quedo sin vivienda, pero los tres
hijos Gensburgs, a los que habia cuidado de
nifios, le pagaron el alquiler de un apartamen-
to y cuidaron de ella hasta su muerte en 2009.
Que ocurrié -paradéjicamente- dos afos des-
pués de que sus primeros negativos fueron res-
catados, pero varios antes de que su nombre
atravesara la alfombra roja de los Oscar y se
imprimiera en la historia de la fotografia del
siglo XX. ADF



FESTIVAL

MLUZ

DE FOTOGRAFIA CINEMATOGRAFICA

Entre el 18 y el 24 de agosto tuvo lugar la Segunda edicion del Festival LUZ organizado
por ADF. Este ario en tres sedes (el Cine Gaumont, la FUC y la Casa Nacional del Bicente-
nario), fue una semana completa dedicada a la Fotografia Cinematogrdfica que incluyé
proyecciones, charlas y workshops. Un espacio de encuentro, aprendizaje y reflexion.

Lo que se vio
Por ALEJANDRA MARTIN (ADF), A CARGO DE LA
PROGRAMACION

Muchas veces a los directores de fotografia
nos preguntan qué hacemos. Y es en ese mo-
mento cuando ensayamos la respuesta tantas
veces dicha: o bien la version larga, abarrotada
de ejemplos, o la mas corta y resumida para
salir del apuro.

En general terminamos el didlogo con la sen-
sacion de no haber transmitido ni la magnitud
ni en qué consiste nuestro trabajo dentro de
una pelicula.

Desde la ADF creamos el Festival LUZ para
poder compartir con la comunidad nuestro

trabajo como directores de fotografia a partir
de mostrar nuestra mirada plasmada en peli-
culas y asi transmitir este tan bello trabajo: la
Direccion de Fotografia Cinematografica.

Una pelicula es el resultado de una compleja
y delicada trama de artes, oficios y tecnologia.
En LUZ hemos dado protagonismo a los Di-
rectores de Fotografia para presentar obras en
las que hayan participado. En esta, nuestra se-
gunda edicion, recibimos mas de un centenar
de cortometrajes, videoclips y video arte de
todo el continente.

Ademas, este ano pegamos un estiron. Hubo
funciones dentro y fuera de competencia. Por un
lado una muestra de cortos curada por la Aso-
ciacion Brasilera de Cinematografia (ABC), una
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muestra a la que llamamos Panorama Latinoa-
mericano (con cortos de DFs pertenecientes a la
Federacion Latinoamericana de Autores de Foto-
grafia Cinematografica, FELAFC) y una seleccion
de cortos historicos de miembros de la ADF (res-
catando piezas rodadas en 35 mm, como Cuesta
Abajo, con foto de Alejandro Giuliani (ADF), En
Ausencia, de Marcelo Lavintman (ADF) y Aluap,
que fue mi tesis de la ENERC).

También hay que mencionar nuestra seccion
competitiva, que viene creciendo a pasos agigan-
tados. Este afo los programas fueron tres, todos
con un excelente nivel estético y técnico. No fue
sencillo elegir. Junto con Lucas Schiaffi, Pablo
Parra, Matias laccarino, Martin Bendersky, Diego
Robaldo y Lucio Bonelli debatimos y, finalmente,
tuvimos a nuestros 21 participantes.

Consideramos que una buena fotografia
significa mas que una estética agradable o un
buen trabajo técnico. La Fotografia Cinemato-
grafica debe estar pensada, trabajada y expre-
sada en funcion de la historia, de la narracion.
De esta manera es que el Director de Fotografia
se convierte también en autor. Cada pieza au-
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diovisual tiene una mirada tnica e irrepetible,
y nuestros seleccionadas dan cuenta de esto:

El precio (Emiliano Charna) en el que desta-
camos sus interiores oprimentes y exteriores
de cielos blanquecinos. O el teatro iluminado
como corte dramatico en Brisas mesanas (To-
mas Cortés Rosselot). Ese universo de texturas
en la monocroma Lux aeterna (Alejandro Valle-
jo Vilate) y el formato claustrofobico como los
vinculos en La distancia entre los médanos (Gala
Negrello). El ironico y doloroso paso del tiem-
po en Cuchipanderos (Clara Bianchi) con esos
primeros planos tan expresivos; y una pues-
ta casi teatral que, como una tragedia griega,
muestra la violencia de género en Venganza
(Yareidy Rivas). El collage audiovisual que tan
poéticamente nos sumerge en el dolor de una
Muerte Blanca (Matias Illanés) o la delicadeza
luminica en miniatura en el El insomnio del ar-
tista (Carlos Alberto Hitos). La exquisitez de un
atardecer casi en tiempo real, en el documen-
tal El infierno de Beatriz (Luis Migliavacca) y
una iluminacion cruda como la gélida relacion
padre-hija en Ahora que vuelvo a casa (Andrés
Felipe Morales Duarte). Ese clima tan calida-

mente bucolico para contar El inicio de Fabrizio
(Sebastian Gallo) o ese universo totalmente
ajeno a este planeta creado con luz en Breve
historia del planeta (Matias Fabro). El preciosi-
simo en el encuadre e iluminacion del musical
Soak (Luciano Badaracco) y esa nocturna den-
sidad que desde el comienzo abruma en No
era silencio (Christopher Jonathan Bisman). La
isla de Elba (Martin Varela Andreoni), pequena
pieza que es sumamente sensorial o esa luz tan
protagénica que retrata cada ambiente en la
casa de No hay bestias (Constanza Sandoval).
La luz del miedo en la escalofriante Alguien en
casa (Leandro Pascutto) y los inquietantes en-
cuadres de Nueva vida (Pablo Paniagua Baptis-
ta). Tal vez la proxima (Santiago Mourifo) y su
luminosa y tensa despedida. Vendaval (Paula
Montenegro) y su luz conmovedora, insinuan-
te y triste. El elegido por el jurado, O Sinaleiro
(Jacob Solitrenick), con su minucioso trabajo
de encuadre e iluminacion.

Gracias a cada uno de ellos por ser parte de
esta aventura Unica en la region.

{A seguir creciendo! ADF



Los premios

El Jurado, integrado por Marcelo Iaccarino
(ADF), Luciana Quartaruolo (miembro de la
Asociacion Argentina de Directores de Arte,
AADA), Carlos Pacheco (representando a ABC,
la Asociacion Brasilefia de Cinematografia),
Maximiliano Adrian Pérez (colorista en HD
Argentina) y Nicolas Ibieta Alemparte (miem-
bro de la recientemente formada Asociacion
Chilena de Cinematografia, ACC), otorgo el
Premio a la Mejor Direccion de Fotografia a
Jacob Solitrenick (ABC) por su trabajo en O Si-
naleiro que, “con una excelente fotografia inte-
grada en la trama, crea a través de la luz todos
los climas necesarios para la comprension de
la historia”. Y una mencion especial a Carlos
Alberto Hitos, de Tucuman, por su labor en
el cortometraje de animacion El Insomnio del
Artista en el que destacaron “el perfecto uso de
la técnica de iluminacion y un excelente ajuste
entre la accion animada y la fotografia”

NicoLAs IBIETA
ALEMPARTE (Acc)

MaARCELO [accaRINO
(ADF)

LuciaNna QUARTARUOLO
(AADA)

CARLOS PACHECO (ABC) MAXIMILIANO PEREZ

Luz serial
Por Lucas ScHIAFFI (ADF)

“Los ponentes de esta mesa explicaron como
se produce la génesis de los proyectos y como
se desarrolla el concepto visual en la prepro-
duccion, a través de la colaboracion entre el
Director y el DE por medio de propuestas, re-
ferencias y pruebas. Se hablo del trabajoa 1, 2
y 3 camaras y del uso de lentes fijos y zooms.

Posteriormente se debatio sobre como el de-
sarrollo tecnoldgico modifica las condiciones
de nuestro trabajo, permitiéndonos utilizar
una curva de mayor latitud, como por ejemplo
s-log, ampliando las posibilidades de registro en
el set y exigiendo un mayor trabajo en la pos-
tproduccion, con resultados mas satisfactorios.
Esto redefine el rol de lo que antes era el Jefe
Técnico u Operador de HD, acercandose al del
DIT, para mayor control del producto final. Se
concluyo que este desarrollo tecnologico mas
reciente y constante no es algo nuevo sino parte
de la transicion del analogico al digital”.

Las luces y las cosas
Por JuaN RousT

“La union de Director de Fotografia y Director
de Arte no hace mas que unificar el criterio de
la imagen en cualquier medio audiovisual. Los
problemas se solucionan juntos a pesar de pre-
supuestos bajos, tiempos cortos de preproduc-
cion o relaciones conflictivas internas dentro
de los equipos. Aportan al Director su conoci-
miento artistico y técnico en base a un guion vy,
conjuntamente, llevan a cabo la estrategia que
tendra la Produccion para la construccion de
decorados o la ambientacion de locaciones, es-
pacios fisicos que serviran como contenedores
de multiples escenas. La importancia que se le
dé a este trabajo en conjunto es fundamento
para demostrar que la Industria audiovisual en
la Argentina no solo depende de buenos guio-
nistas, productores o directores, sino también
de autores estéticos de la imagen”.

No fue magia, fue VFX

Por JuaN MANUEL CASOLATI

“En la charla pudimos exponer las ventajas y
los cuidados que surgen de involucrar VFX en
una produccion, ya sea para ahorrar tiempo o
costos, o para realizar tomas que serfa imposi-
ble hacer en camara. Ademas, hablamos sobre
el apoyo que puede ser el Supervisor de VFX
para el DF desde la preproduccion, facilitan-
do el trabajo en muchas ocasiones. Ademas,
gracias a mi experiencia de haber estado invo-
lucrado en VFX desde los origenes de su uti-
lizacion en la Argentina pude ver la evolucion
constante de este area audiovisual en el pais y
compatrtirlo durante la charla.”
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No tema, es s6lo un DCP
PoRr SEBASTIAN TORO

“La charla partio de un resumen de como
cambio la herramienta de captura primero
(con la aparicion de camaras de cine digital) y
luego la distribucion, con el reemplazo de los
proyectores de pelicula por los que se conec-
tan a un servidor que carga los DCP. Ademas,
hubo una descripcion y conversamos como es
que surgio el DCP como formato de distribu-
cién de cine y repasamos los procesos anterio-
res a la autoria del mismo dentro de lo que es
la postproduccion de una pelicula”.

Laluz del miedo

Por DANIEL DE LA VEGA

“La luz del miedo fue un encuentro de varios
profesionales de la industria que se dedican,
activamente, a la produccion de cine de gé-
nero. La charla verso sobre las dificultades de
impulsar este tipo de proyectos en la actual co-
yuntura del INCAA; sobre la importancia del
trabajo en equipo y el respeto mutuo necesario
entre las areas de Direccion y Fotografia para

112

alcanzar un resultado de excelencia que llegue
a un publico cada vez mas exigente que esta
acostumbrado a las grandes producciones que
propone el mercado anglosajon”.

POR SEBASTIAN ROTSTEIN

“Fue una mesa donde se pudo hablar de la
luz desde diferentes puntos de vista; la direc-
cion, el guion y la direccion de arte. Como
parte de un todo que apunta a llevar a buen
puerto todas las voluntades. Desde las decisio-
nes estéticas a las decisiones de produccion,
pasando por el vinculo personal y profesional
entre un director y su DF”.

LED, cAmara, accion
Por VaLerIA TocHI

“El taller de LED se proponia abordar esta
tecnologia desde sus inicios, explicando su
funcionamiento y desarrollo a través del
tiempo desde una modalidad didactica. Por
eso planificamos la charla basandonos en 3
ejes. La primera parte fue sintética y abordo
aspectos historicos. La segunda parte trataba
conceptos técnicos como funcionamiento, ali-

mentacion, CRI, etc; y la tercera, que era para
nosotros la mas importante, fue de contenido
practico en la que los asistentes podian com-
parar los LEDs con otras fuentes de ilumina-
cion como el HMI, luces de tungsteno o tubos
fluorescente. También mostramos ejemplos
de peliculas y trabajos realizados por Alan Ba-
dan con esta tecnologia y mostramos experi-
mentos caseros.

Para mi fue muy interesante participar en
la planificacion de este taller porque a partir
de eso me puse a buscar informacion que me
permitié profundizar mis conocimientos so-
bre esta tecnologia hacia la cual tenfa bastan-
tes prejuicios. También fue un placer trabajar
junto a Pablo Casal, Alan Badan y Alejandro
Giuliani (ADF) que, ademas de ser excelentes
personas, son muy buenos profesionales”.

El secreto de sus miradas
Por Paora Rizzi (ADF)

“El rol de la mujer, su acceso a la educacion
e insercion laboral son temas que en este mo-
mento de la humanidad estan mas presentes



que nunca. Las directoras de fotografia somos
una infima -pero representativa- parte de todo
esto y en el mundo del cine, segin varias es-
tadisticas internacionales, representamos el
menor porcentaje dentro de todos los rubros,
apenas un 2%. Estos ntumeros y varios grupos
de mujeres técnicas que en distintos paises se
estan asociando, fueron el punto de partida de
nuestra charla.

Estuvimos presentes siete de las diez ADFs, y
las que no pudieron estar fisicamente participa-
ron de nuestra previa via mail. Todas estuvimos
de acuerdo en una cosa: somos privilegiadas
por muchos motivos, pero sobretodo por poder
ejercer nuestro oficio en la Argentina. La mater-
nidad y la compatibilidad laboral son posibles
gracias a nuestras leyes, y no cobramos menos
por ser mujeres. Ahora bien, jtenemos la misma
cantidad y calidad de proyectos? Mas de una lo
ha logrado. Para mi son excepciones, para otras
solo falta tiempo. Casi todas somos de la misma
generacion y por ahora no hay recambio aun-
que cada vez mads se estan egresando mujeres
de las escuelas de cine, ;qué sera de ellas? A
muchas que somos docentes esto nos preocupa.

La charla resulto intensa y positiva ya que no
todas pensamos igual y eso gener¢ abrir aun
mas el tema. Creo que todas nos fuimos a casa
con mucho para reflexionar y , en mi caso, sa-
biendo que esto es solo el principio”.

Para ver la charla completa seguir el link:
https://www.youtube.com/watch?v=fvgZynpX5Xw

Duro de filmar
Por NicoLAs Moises IBIETA ALEMPARTE (ACC)

“En un estudio de grabacion con gran con-
currencia comenzamos esta charla abordando
los referentes, los estilos y las ideas sobre como
grabar escenas de accion y, mas especificamen-
te, Artes Marciales y coreografias de peleas. Nos
concentramos en la preproduccion y el visiona-
do de ensayos grabados que muestran el método
y la planificacion para llegar a la mejor ejecucion
en el dia de rodaje. Hablamos de los angulos de
camara y los registros de los Stunts, para lo cual
nos dio su testimonio el Kato Stunt Group li-
derado por Hugo Oscar Quiril. Mostraron una
coreografia que ellos prepararon y asi pudimos
ver, de forma practica, cada angulo de camara.
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También hablamos de temas como la veloci-
dad de obturacion, la profundidad de campo y
las opticas ideales para usar en estas escenas. Fi-
nalmente estuvo Lanfranco Burattini que mos-
tré elementos tipo Props o réplicas y materiales
para usar como armas falsas en peleas. Ademas,
hablo del trabajo con efectos especiales, armas y
explosivos, en general. Fue una gran experien-
cia y ojald se repita con otras especialidades de
nuestro trabajo como directores de fotografia”.

Luz que vende

Por DEMIAN RODENSTEIN

“Hablamos de la relaciéon del DF con las
agencias y el cliente, sobre por qué se elige a
un DF y no a otro y cudles son los motivos
que hacen que los vuelvan a elegir. También se
discutio sobre si hay vanguardia posible en el
cine publicitario: ;Se puede inventar algo nue-
vo? 'Y sobre la relacion entre el DF y el director,
su intercambio con el director de arte y el pro-
ductor, y el rol del productor en la publicidad.

Por GusTavoTARETTO

“Fue una conversacion constructiva e intere-
sante sobre como se relacionan en la publici-
dad tres areas claves de la actividad: fotografia,
direccion y creativos. Fue un gran ejercicio es-
cuchar y aportar diferentes puntos de vista. Un
gran problema de los trabajos en equipo suele
ser no entender al otro. Se hablé de la paradoja
de los problemas de comunicacion trabajando
-justamente- en un area de la comunicacion”.

Para ver videos sobre el Festival chequear ADF Argentina en Vimeo.
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La musica de la luz

Fue una charla que dio Ivan Wyszogrod (com-
positor de musica para largometrajes y cuatro ve-
ces ganador del Premio Sur) en la Casa Nacional
del Bicentenario. Los temas tratados fueron las
claves entre las composiciones musicales para
cine y las atmosferas visuales; y como colaboran
estos lenguajes para que el ptblico “conecte”.

No todo lo que brilla es oro,
a veces es RED

Fue un workshop demostrativo con camaras
RED que se realizo en los estudios de la FUC.
Se efectuaron pruebas de rango dinamico y sen-
sibilidad utilizando las tres variedades de OLP-
F’s (Skintone, Highlight, Standard y Low Light
Optimized), pruebas con iluminacion mixta y
pruebas de alta velocidad. Fue una demo prac-
tica monitoreada usando Foolcontrol en OSX,
creando y manipulando looks en tiempo real.
Ademas de las RED Weapon 6Ky la RED Scarlet
W 5K, se present6 en exclusiva para la Argenti-
na el nuevo sensor RED Helium 8K Super 35.



ADF mlF

115



AUTORES DE FOTOGRAFIA
CINEMATOGRAFICA ARGENTINA

LA IMAGEN
DE EQUIPO

Una entrevista a
Yarard Rodriguez (ADF)

Por Lucas ScHiarri (ADF) v JULIETA BILIK

== LucAs SCHIAFFI: LA MUJER DE LOS PERROS Y EL
INCENDIO, DOS DE TUS ULTIMAS PELICULAS, SON TO-
TALMENTE DISTINTAS, INCLUSO EN SUS ESQUEMAS
DE PRODUCCION. UNA ES BIEN NATURALISTA Y LA
OTRA TIENE UNA CARGA TREMENDA. SE QUE LA MU-
JER DE LOS PERROS SE FILMO A LO LARGO DE TRES
ANOS, ESO DEBE HABERTE CONDICIONADO MUCHO.

Yarara Rodriguez: Si. La mujer de los perros
tuvo un monton de cosas que fueron mas di-
ficiles que en una pelicula normal. Yo no elegi
casi nada. No elegi técnicas, usamos la camara
que tenfamos. Igual era la Canon 7D que ya la
usé mucho, le tengo bastante carifio y siento
que nos entendemos. Ademas, estaba sola y
los lentes eran los que nos prestaban en ese
momento. A veces era filmar un dia cada dos
meses y nos prestaban unos plasticos que yo
me queria morir. La eleccion pasaba por otro
lado. Sin embargo me siento ahi representada
y tuve mucho mds control sobre otras cosas.

== LS: Si, YO CREO QUE LA MAYORIA DE LAS VECES
SALE LO MEJOR DE UNO CUANDO HAY PROBLEMAS...
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YR: Todo imprevisto y la falta de control so-
bre casi todo. Eramos tres personas y nueve
perros. Habia momentos que podiamos llegar
a ser mas pero nuestro nucleo minimo eran
Laura [Citarella] y Veronica [Llinas], las direc-
toras. Y ademas Veronica actuaba. Laura estaba
conmigo o con algin perro y yo con la camara.
Aparte habia que manejar esa mecanica de los
perros, que se iban corriendo y esas cosas. Ha-
bia momentos en que Veronica salia corriendo
intentando despegar a un perro de una oveja,
porque ahi pasaba cualquier cosa, ;viste? Era
como el fin de la ciudad. Pasaban vacas, ove-
jas, y habia un perro que cada tanto se mor-
faba algo. En la pelicula se ve justo el borde.
Si vos pudieras trazar desde arriba un mapa

verias que la zona en la que filmamos es donde
termina la ciudad. De hecho, Verénica vive ahi
y a dos cuadras de su casa no hay nada. Y el
dique esta atras, pero nada mas, es campo que
ni siquiera esta loteado.

= |S: CIVILIZACION Y BARBARIE. ES SUPER OBSERVA-
CIONAL LA PELICULA. PERO NO ES OBSERVACION COMO
BUSQUEDA DE OBJETIVIDAD, SINO BASTANTE METIDA.

YR: Todo el tiempo charlabamos de eso, de
ese borde también entre un documental y una
ficcion y la palabra que siempre nos surgia era
“fabula”. Es un personaje muy ficticio metido en
una situacion, en un montén de lugares que eran
reales y la idea era filmar eso. También la distan-



cia era distinta: no era ni desde un lugar docu-
mental ni tampoco de hacer planteos de ficcion.
La pelicula se fue encontrando a ella misma a
través del tiempo y fue tomando una forma muy
unica, pero no fue una decision de antemano.

ws LS: DE IMPROVISACION Y DE BUSQUEDA. ; COMO
FUE LA ESCENA DE LAS MOTOS? ;COMO LA ENCON-
TRARON? TIENE UN VERTIGO TOTAL EL RESULTADO
CINEMATOGRAFICO.

YR: Si. Eso pasa ahi. Y quizas eso es lo bue-
no, que las cosas que de verdad pasaban me
atravesaban a mi y eso se nota. Es un lugar en
el dique y todos los domingos la gente de ahi
va, es de recreacion. Y se arman unos charcos y
todos van a mostrarse. Fue muy facil de filmar
porque para todos lados pasaba algo increible.
De filmar mucho en esos lugares aprendi a per-
derme y a quedarme con lo que me engancha
y bancarmela, por mas que no esté pasando
nada. Y los perros también te dan mucho eso,
hay un montén de material en el que yo estoy
con los perros y por ahi pasa nada pero quedo.

== |.S: BUENO, LO QUE DECIAS DE DEJARTE ATRAVE-

SARSE TAMBIEN ES ESO, éNO? ESs ESTAR AHI Y NO SER
UN OBSERVADOR QUE NO SE QUIERE PERDER COSAS.

YR: Claro, es como que hay una eleccion
y una corazonada, pero te podés equivocar.
Mismo hay un montén de planos que no eran
parte de nada, que eran “mientras que pasaba
otra cosa”. Me ponia a filmar algo que a mi
me interesaba y finalmente esta en la pelicula.
Como que ayuda a crear toda esa atmosfera y
no tiene que ver con nada, no estabamos justo
contando nada de la narracion. Al principio
no entendia bien como hacerme invisible. Es-
tar ahi con la camara y que no me miraran. Al
principio me costaba un poco mas y después
ni lo pensaba. Pasaron tres afios en total...

e LS: DUISTE QUE “EL CINE QUE HACEMOS SE
CONSTRUYE COMO HILERAS DE LADRILLOS, SIEMPRE
SOBRE RASTROS DE ALGO ANTERIOR, A VECES VISIBLES
A VECES SOLO UNA SENSACION”. ; COMO ES ESO?

YR: Quizas no conozco muchas otras formas
de laburo. Creo que esa es la que me sale. En La
helada negra me pasaba que habia trabajado antes
con el director asi que de ahi venia “el ladrillo”.

- LS: CLARO, YA ESTABAN EN EL SEGUNDO PISO.

YR: Si, se manejaban otras cosas, pero ya habia
una base que ni habia que charlarla. Creo que a
mi una de las cosas que mas me gusta de ser di-
rectora de fotografia es esa colaboracion, la dupla
que se arma con un director y compartir una vi-
sion y generarla entre los dos. A eso me refiero
con ladrillo sobre ladrillo: algo que te tira el otro y
te hace pensar distinto a como vos lo ibas a hacer.
Es como un desafio que no entendés bien como
y de repente va. Es una imagen mucho mas po-
derosa de lo que vos te habias imaginado y tiene
que ver mucho mas con lo que estas contando.

== LS: MAS QUE DE LA TECNICA, HABLAS DE ESA
COSA DEL EQUIPO, CASI DEPORTIVA, §NO?

YR: Me ha pasado otras veces de no poder
trabajar asi y me siento medio maniatada, no
sé bien qué es lo que hay que hacer. Si puedo
aportar se abre un mundo. Hay algo que se
hace mas real. Por ejemplo, El movimiento es
totalmente distinta porque el director es el que
mas me propone cosas y su cabeza es muy di-
ferente de la mia.
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w= LS: ;EL ENCUADRE ES 4:3 Y LA PELICULA EN
BLANCO Y NEGRO?

YR: Si. Benjamin [Naishtat], que es el direc-
tor, tenfa una idea muy clara de lo que él que-
ria. Queria ese formato 4:3 y que fuera blanco
y negro. Ahi yo no tuve nada que ver. Después
si fue mas elegir los lugares y trabajar el blanco
y negro, era la primera vez que lo hacia. Todo
el tiempo pensar en tonos, usé unos filtros de
camara de color, hice pruebas... Pero estaba
muy charlado con las chicas de arte y con el
vestuarista para ir traduciendo a tonos, porque
filmé en color para tener mas gamas.

m= LS: ;Y COMO FUE ENCUADRAR EN 4:3?

YR: Me costé muchisimo. No podia componer
a los costados, entonces salieron muchos planos
en altura. La profundidad tratada mas a lo largo
que a lo ancho aprovechando la fuga vertical.

we 1.S: ;Y USARON REFERENCIAS?

YR: Si. Igual me cuesta bastante usar refe-
rencias visuales porque después nunca me sale
hacer exactamente eso.

== |.S: PERO TE DA CODIGO LA REFERENCIA.

YR: Total. Hay una pelicula, no sé de quién
es, que se llama Hard To Be A God que es muy
interesante. Es como medio de ciencia ficcion,
futurista, pero parece del pasado y es en blan-
Co y negro y tiene un gran tratamiento de la
textura. Y a partir de verla se me ocurrieron
varias cosas de como encarar el blanco y ne-
gro. Todo fue muy charlado con la directora de
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arte. Por ejemplo, en una escena hay una pin-
tura fosforescente que cuando se ilumina con
luz negra brilla, que fue una propuesta de ella.

w= LS: ;Y CON QUE CAMARA FILMASTE ESA PELICULA?

YR: Con una Alexa. Me gusta bastante el
grano que tiene. Habia escenas de noche y
como no tenfamos tantas luces para hacer ex-
teriores noche hay momentos en los que no
se ve. Tenés que hacer un esfuerzo y hay un
ruido, ni siquiera es grano, pero me gusta. Fue
un riesgo también porque habia cosas que se
me iban de las manos. Era muy poco tiempo,
la filmamos en once dias. Habia hecho unas
pruebas, pero siempre eran mucho mas chi-
cas. Después, cuando estabamos en el medio
del campo exterior noche con tres faroles ha-
bia unas oscuridades que no habia tenido en
cuenta. Pero me sorprendi6 para bien. No sé
si es correcta la pelicula en el aspecto técnico,
pero a mi me gusta. También es la pelicula que
se podia hacer con los recursos que teniamos.
Lo mismo me paso con La noche, que se es-
treno este ano en el BAFICI, que también fue
filmada medio asi con lo que habia y durante
un ano de ir cada tanto a ciertos lugares.

= LS: REspECTO DEL EL INCENDIO, A MI JUICIO
HAY UNA CERCANIA CON LA SITUACION QUE CONS-
TRUYE UNA VERDAD QUE ACOMPANA LO QUE PASA
ENTRE LOS ACTORES. § COMO LO TRABAJASTE?

YR: La idea era hacer de cada escena un pla-
no-secuencia en pos de los actores. La idea era
que ellos actuaran e hicieran lo que quisieran
y que la pelicula y la camara se acomodaran a
eso. Hubo varios ensayos antes a lo que yo iba

con una camara de fotos. Era muy fisica la pe-
licula. Tuvimos la locacion unas semanas antes
de empezar a filmar y ensayamos ahi toda la
pelicula. Fue de vital importancia porque pu-
dimos armar toda la puesta de camara. Algo
que no tuvimos en cuenta fue que aunque hi-
cimos todos los ensayos en el departamento
cuando fuimos a filmar, la camara “real” era
mucho mas incomoda, era gigante, de estu-
dio. Usamos la F65 porque era la tnica que
teniamos ya que nos la prestaba la FUC. Era
enero ademas, asi que fue un trabajo de mucha
demanda fisica para mi. De ir acomodando-
nos. Los pasillos eran chicos, no nos entraba
ni el carro y habia cajas... era todo el tiem-
po el chiste de los cuatro payasos adentro del
auto, ¢viste? Porque saliamos de repente seis
de adentro del bano atras de Pilar Gamboa,
la protagonista. Ella con un acting increible y
cuatro atras corriendo, tirandose al piso, sal-
vando cables, era una locura. Fue bastante co-
reografico detras de las camaras.

== LS: RESPECTO DE LA BUSQUEDA FOTOGRAFICA
HAY TODA UNA EVOLUCION DE LAS PENUMBRAS.
¢ PARTIO DEL GUION ESA IDEA?

YR: Si. No sé si habia tanto un guion que
evolucionara a algun lado pero era claro que
crecia. La pelicula eran tan intensa y tan cruda
que yo queria también que tuviera ese contras-
te en la imagen, y si salian de un interior a un
exterior queria que explotara. También prefe-
ria que fuera camara en mano y no fuera steadi
porque eso ayudaba a crear algo de tension,
ademas de los momentos de “no ver”. Queria-
mos que algo de la imagen resultara un poco
incomodo.



w= LS: ;Y POR QUE DECIDISTE USAR STEADI EN LA
HELADA NEGRA?

YR: Con Maximiliano Schonfeld, el director,
veniamos de hacer otra pelicula que se llamo
Germania, que también fue con una 7D, pero
estatica, clavada en el tripode todo el tiempo.
Y para esta segunda pelicula Maxi ya venia con
la idea de sacar la camara del tripode y hacer
unos movimientos. Su manera de ser es mu-
cho mas prolija y su manera de contar tam-
bién. Entonces, no habia mucho espacio para
la camara en mano. Lo bueno fue que con el
steadi la pelicula gan6 muchisimo porque ayu-
do a reforzar la idea del pseudomisticismo. Le
da complejidad, le aporta capas y la camara se
desprende solo en algunos momentos. ..

== |S: LEf EN LA NOTA DE LA WEB DE ADF QUE
USASTE DE REFERENCIA A ANDREW WYETH. ; COMO
TRABAJASTE LA TEXTURA PARA ESTAR CERCA DE ESAS
REFERENCIAS?

YR: De trabajar con referencias, prefiero
siempre trabajar con pinturas porque te ponen
codigo pero, por mi manera de ver, no se me
pegan como las otras, que siento que me qui-
tan libertad. Con la pintura me pasa algo mas
climatico, que es en general lo que me gusta
buscar en las peliculas. Por eso la referencia
a la pintura de Andrew Wyeth me ayudo con
el clima, la textura, la luz, esos campos ilumi-
nados...

s LS: LA PALETA...

YR: La paleta fue fundamental. Eso fue lo
que mds me ayudo. Fue muy buscado: los co-

lores, el contraste, aunque no es tan contras-
tada hay como unos brillos. Las imagenes de
Wyeth fueron como una guia mas amplia, no
tan puntual.

ws LS: ;Y EN LA POST COMO TRABAJASTE?

YR: La pelicula para mi desde el principio
era con dorados y ocres entonces intenté refor-
zar esos tonos. Trabajé con Damian Benetucci
en Cinecolor y probamos un montén de cosas
para enfatizar eso, pero los colores los respeta-
mos mucho, aunque teniimos de un velo tipo
purpura muy sutil.

ms |S: Y LAS REFERENCIAS, § TAMBIEN INFLUYERON
EN LOS ENCUADRES?

YR: Si, las posturas de ella tirada entre los
fardos y mirando casi tres cuartos para atras
las habia visto en los cuadros.

== LS: ;Y COMO FUE LA RELACION CON ARTE Y
VESTUARIO?

YR: Para mi, todo lo relacionado con la direc-
cion de arte es como mi otro ojo. Los directores
de arte me ayudan a ver y dejo que me apor-
ten muchas ideas. En La helada negra estaba-
mos buscando todo el tiempo texturas. Hubo
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mucha previa para encontrar la transparencia
justa y antes de cada plano nos pasabamos cua-
renta minutos acomodando los fardos, todo el
tiempo intentando que hubiese humo o vapor
y cada vez que aparecian rejas, Alberto [Suarez,
el director de arte] tenia tres de distinta malla
para ofrecer... Respecto del vestuario lo que
me paso fue que al principio yo no entendia
muy bien la propuesta. Bea [Beatriz Di Benede-
tto] estuvo muy presente en toda la previa, es
una persona con muchisima experiencia y que
estaba muy atenta. En todas las reuniones que
tuve con ella nunca hablo de vestuario, queria
saber quién era cada personaje, de donde ve-
nfa, como era su historia, qué pasaba en cada
escena, basicamente creacion de personaje. Y
tardé en darme cuenta como habia sido su bus-
queda. La ropa de Ailin era increible, estaba he-
cha como por capas. No era exactamente linda,
pero el trabajo de la lana y la ropa contaba:
claramente no era comprada, era como medio
gitana, de un personaje que vive de una lugar a
otro, que va juntando ropa, que va agarrando,
que le van regalando. Estaba siempre la idea
de la superposicion. Ella es distinta al ambiente
campestre y estaba vestida distinto también.
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w |S: ;COMO TRABAJASTE ESA DIFERENCIA DESDE
LA LUZ? ;LA ENFATIZASTE, LA CUIDASTE MAS?

YR: Si, un poquito. He intentado iluminarla
un poco pero iluminando los exteriores, darle
un brillo especial, algunos contras. Todo me-
dio sutil. Ayudando a esta idea de la realidad
no del todo real.

w LS: ;COMO ELEGIS EQUIPAMIENTO PARA TUS
PROYECTOS?

YR: Cada pelicula tiene su camara, yo creo
que trabajé con todas y en general me adapto.
Me dan ganas de usar la Red como para tener
un poquito mas de chances en las bajas...

w= LS: LE HAS SACADO EL JUGO A 1A 7D...

YR: Es mi caballito de batalla. Es increible que
se pueda hacer una pelicula con eso. La agarras
en una mano, no necesitas nada mas. No es lo
ideal, uno quiere también jugar con miles de
otras cosas, pero llegado el caso resuelve.

= LS: ; TE PERMITE SER MAS INVISIBLE?

YR: Te permite ser. La mujer de los pertos solo
se podria haber hecho con una camara asi y vi
el DCP en sala y la imagen no estd mal. Tiene
unos contrastes interesantes, una latitud que si
la sabés trabajar tiene potencia. No me encan-
ta, pero me parece que te da un montén para
lo chiquitita que es.

w= LS: ;COMO SE DA LA RELACION CON TUS COLA-
BORADORES?

YR: Cada vez que encuentro alguien, que no
me fue facil, vuelvo a trabajar. No son muchos
las verdad, pero como hay confianza puedo hilar
fino con ellos. Yo vengo mas del area de camara
porque fui asistente bastante tiempo. Entonces
ahi puedo resolver problemas. Pero el gaffer tiene
que saber diez mil veces mas que yo. Eso me faci-
lita un monton: que resuelvan lo que quiero pero
de una manera mucho mas brillante que como
yo lo proponia. Ahi s¢ que me puedo relajar, pido
el resultado y después me dedico a las sutilezas.

== L.S: Y CUANDO NO ES STEADI, §SIEMPRE OPERAS
VOS LA CAMARA?

YR: Siempre. Para mi es fundamental. Me
encanta componer y me sentiria bastante en
un chaleco de fuerza si no pudiera hacerlo.
Mas cuando hago camara en mano que decido
muchas cosas en el momento.

== JULIETA BiLik: ;§COMO FUE EL TRATAMIENTO EN
HISTORIA DEL MIEDO, UNA PELICULA MAS CERCANA
AL GENERO, CON ESOS CLIMAS TAN EXTRANADOS Y
UN GUION DE HIERRO?

YR: Trabajamos un montén ahi con Benjamin
cuidando cada detalle. Nada era documental.
Todo era bastante planeado y sabiamos perfec-
tamente qué ibamos a hacer. Hicimos un guion
técnico bastante de hierro también. Y habia que
crear esos climas mas de tension que de miedo.
Para eso trabajamos bastante en la puesta.

== JB: PARECE QUE EL DISENO DE PRODUCCION IN-
FLUYE MUCHO EN TU MANERA DE TRABAJAR Y QUE
EN GENERAL VOS TE VAS ADAPTANDO LAS PROPUES-
TAS, ;PUEDE SER?



YR: Mira, si me gusta una pelicula hago lo
imposible para que esa pelicula se haga. No
tengo mucho problema en adaptarme. Y de
hecho creci haciendo peliculas, mi manera de
filmar siempre fue esa: buscando. Creo que
cada pelicula tiene su camara, que no es que,
“Ay, yo solo trabajo con la Alexa”. Me gusta
pero si no se puede, no se puede, y es mucho
mas importante que se haga la pelicula. Mas
alla de la destreza como fotografa, me intere-
sa mucho esta dupla con el director y lo que
cuenta la pelicula. Yo creo que si me interesa
no me importa, podria hacer una pelicula con
un celular, no tengo problema. Y si, depende
siempre de la produccion.

== JB: ;QUERES CONTARNOS ALGO DE TU FORMA-
CION Y TUS COMIENZOS?

YR: Yo estudié en la FUC. Antes habia he-
cho fotografia fija y me gustaba mucho el cine.
Pero era chica y no conocia a nadie. Ahi empe-
cé a investigar en escuelas de cine y me anoté
en Imagen y Sonido de la UBA, pero estuve un
ano y medio y no vi una camara. Una vez nos
estaban explicando como enhebrar una cama-
ra de 35mm con una fotocopia pegada en el
pizarrén a 150 personas. Entonces dije “No,
yo necesito tocar, ver mas de cerca”, y ahi fui
a la FUC. Creo que lo que mas me ayudo fue
el hacer constantemente. Y mucha de la gente
con la que trabajo ahora es un grupo que hi-
cimos ahi. Esta manera de laburar en grupo la
conoci en la facultad. De hecho, la primera pe-
licula que hice, El amor primera parte, fue ahi,
estando en la FUC. Después tardé un monton
de tiempo mas en hacer... hice El estudiante,

pero éramos cuatro también. Y sentia que pa-
saban los anos... mientras trabajaba en publi-
cidad, era asistente de camara y sentia que iba
avanzando como tortuga. Y de repente, ahora
miro para atras y de la manera que pude, pero
habré hecho quince peliculas que es un mon-
ton. Pero fue todo muy de a poquito y peli-
culas muy chiquitas también. Pasito, pasitos y
aprendiendo. Y siento que me falta aprender
muchisimo todavia.

== JB: RESPECTO DE TU CONDICION DE MUJER.
¢ QUERES HACER ALGUN COMENTARIO?

YR: Hay varios puntos que te podria hablar de
eso. Uno es el de los colaboradores. A mi creo
que una de las cosas que me costé mucho fue
encontrar colaboradores. Me paso de trabajar
con gente que al ser yo mujer y era mas chica
-ahora no creo que tuviera ese problema- me
ninguneaba. Entre la novatez y ser mujer, vivi
cierto ninguneo. No es lo mismo si sos un DF
que si sos una DE Creo que igual ahora también
cambi6 bastante porque habia algo de esto que
era muy de oficio. A mi me gusta mucho trabajar
con gente que le interesa el cine de esta manera
también, en equipo. No sé si hay una mirada fe-
menina, pero si hay un plus de dificultad al in-

tentar hacer un trabajo que es mayoritariamente
de hombres. Todo, digo, desde la manera que te
vestis en rodaje o hasta mi forma de ser en rodaje
es mucho mas dura. Porque tiene que ver mas
con la accion, con estar en un rol que es un poco
mas masculino. Y con explotar eso.

== JB: ;TE cosTO?

YR: Al principio un poco mas. Como traba-
jaba con directores con los que creci no fue tan
dificil que me llamaran. Ahora es como que no
siento que sea un impedimento. Yo creo que
a las personas que me llaman les interesa algo
de mi trabajo, mas alla de que sea mujer. Creo
que cada vez es menos un condicionamiento y
que es a nivel general, mas alla del cine. Hay
un montoén de campos que se fueron ganando
en el hacer. La tendencia es positiva. Hay una
mentalidad mas abierta. Lo que sigue siendo
complicado es el tema de tener hijos y esas co-
sas, para los rodajes es un poco incompatible.
Pero creo que es un tema de la mujer a nivel
general. Porque en todas las profesiones pasa
lo mismo, no esta considerado que la mujer
sea tan productiva como el hombre, desde el
punto de vista de un sistema mas capitalista
patriarcal. ADF
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PROYECCION A
LARGO PLAZO

Sobre el Subcomité
de Cinematografia IRAM

Por MaTias IaccariNo (ADF)

La formacion, hace tres anos, del Subcomité de
Cinematografia IRAM fue un hecho bisagra para los
profesionales que formamos parte de cada uno de los
eslabones de la industria cinematografica argentina.
Significo la creacion de un espacio legitimado, en el
que confluyeron la experiencia y el conocimiento de
entidades publicas (INCAA, INTI) y asociaciones
profesionales (como ADE SAE y EDA, entre otras)
con el objetivo de generar y mantener actualizadas
las normas para proteger y preservar la calidad del
acervo audiovisual nacional desde sus soportes de
proyeccion y archivo hasta su reproduccion.

El Subcomité sent6 las bases para empezar a cons-
truir, a largo plazo, un sistema de normas y meto-
dologias que permitan cuidar y mejorar la calidad
audiovisual técnica de nuestro pais. Y a su vez, a
nivel internacional, se convirti¢ en participante ac-
tivo del Comité de Cinematografia del Organismo
Internacional de Estandarizacion (ISO).

El camino no fue —y no es— facil ya que son mu-
chas las partes que tienen que ponerse se acuerdo.
Ademas, la recopilacion e investigacion de material
es una tarea ardua, que se suma a la articulacion
de un grupo de gente heterogéneo que en su gran
mayoria realiza esta tarea ad honorem. Las primeras
reuniones sirvieron para organizarse, COnocerse y
establecer los objetivos de trabajo. El primero fue
la revision y la puesta a punto del nuevo protocolo
de entrega de material al INCAA. Se trabajo mucho
en este borrador con el objeto de llegar a una forma
que contemplase el cuidado a largo plazo de las pe-
liculas subsidiadas.

Luego de numerosas reuniones e intercambios se
lleg6 a un acuerdo final y se aprobé un protocolo de
entrega de material que solicita no solo el DCP de
la pelicula sino también una cinta LTO, con infor-
macion que incluye el material de sonido e imagen
pero sin la compresion del DCP. En este sentido,
como directores de fotografia, nuestra mayor pre-
ocupacion estuvo dada por la decision de cual se-
ria el espacio de color en el que se preservaria el
material ya que es éste el embudo que con el paso
del tiempo puede llegar a obstaculizar las futuras
copias de las peliculas rodadas en esta época.

El protocolo también contempla la necesidad de
asegurar un fluido recambio tecnologico del material
que se conserva. La solucion presentada por el INCAA
consistié en un acuerdo con ARSAT, en el que ARSAT
no solo se comprometia a guardar el material LTO
sino también a ir transfiriéndolo segun los avances
tecnologicos de los soportes de preservacion.

Si bien en la actualidad el protocolo esta termi-
nado, lamentablemente atn no se encuentra vi-
gente. Hoy en dia, las peliculas argentinas se estan
guardando en DCP y esto es algo alarmante porque
estamos perdiendo la posibilidad de mantener “los
negativos* que brinda la era digital. La necesidad
de solicitar el material en LTO es fundamental ya
que el DCP es un formato de distribucion que se
volvera obsoleto en algtin momento no muy lejano.

En paralelo, el Subcomité comenzo la elaboracion
de dos normas: por un lado, la norma IRAM 32600
de Cinematografia sobre “Disefio de salas de cine
eficaces” y, por el otro, la norma IRAM 32601 de
Cinematografia sobre “Salas de cine. Proyeccion de
cine digital”.

El objetivo de la primera es establecer una gufa de
recomendaciones sobre como deberia ser una sala
de cine ideal desde el punto de vista estructural y
edilicio para que la experiencia de cada espectador
en ella sea 6ptima. La comision esta trabajando en
un documento extenso que podra funcionar como
guia no solo para la construccion de una sala de

cine en el futuro sino también como base para rea-
lizar mejoras en salas ya existentes.

La segunda de las normas tiene como objeto esta-
blecer parametros y valores concretos de medicion
de sonido e imagen para garantizar una correcta
proyeccion. De esta forma sera posible establecer si
una sala se encuentra en condiciones de proyectar
una pelicula manteniendo sus caracteristicas origi-
nales y se podra tener una referencia estandarizada
a nivel nacional para testear el estado de las salas
cinematograficas de todo el pais.

En este sentido es muy importante mencionar el
trabajo del INTI en el Subcomité ya que, con sus in-
genieros especializados, aporta la metodologia y los
sistemas de trabajo de la fisica y la ingenieria. Ade-
mas, un gran numero de especialistas van haciendo
sus aportes periodicamente segin las necesidades
del Subcomité. Uno de los invitados mas importan-
tes de este afio fue Paula Félix Didier, directora del
Museo del Cine. Ella trajo a colacion la alarmante si-
tuacion en la que se encuentra el acervo audiovisual
argentino, no solo del siglo pasado sino también de
los ultimos anos. Esto se debe a la compleja obsoles-
cencia programada que caracteriza a la era digital, en
la que los recambios de tecnologias y equipamiento
avanzan mas rapido que las posibilidades presu-
puestarias y reales de archivar y preservar el material.

En conclusion, el encuentro periddico entre pro-
fesionales del medio audiovisual es enriquecedor y
muy valioso, pero debe ser acompanado de politi-
cas a largo plazo que sirvan de cimiento para poder
llevar adelante las normas y proyectos que se estan
gestando. Ojala entendamos la importancia de lle-
gar a un acuerdo real y eficiente entre INCAA-AR-
SAT y que la implementacion de la Ley de Cine-
mateca Nacional es una necesidad trascendente: de
ayer, hoy y manana. ADF

ComisioN TECNICA ADF INTEGRADA POR MATIAS
IaccariNo (ADF), Lucas IaccariNo, MaLt COLASSO
v PaBLo Parra (ADF)

122



ADF mlF

123



ADF # ACTIVIDADES|2016|

PRESENTACION ANUARIO ADF 2015

12 DE ABRIL, EN Lo DE JOAQUIN ALBERDI, UNA VINOTECA DE PALERMO

En un encuentro muy grato que reunio a socios y miembros de la comunidad audiovisual -como asociaciones pro-
fesionales, productores y personalidades de la industria- presentamos nuestro Anuario 2015 que, con 112 paginas a
color, retine articulos y entrevistas sobre lo mas destacado que ocurrié el ano pasado en la fotografia cinematografica
nacional. De distribucion gratuita, el Anuario esta pensado como un material de consulta y divulgacion sobre nuestra
labor profesional y cuenta con el sello de ADF que lleva mas de 19 arios imprimiendo su revista que, a partir de ahora,
pasard al formato digital.
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BAFICI 18

DEL 13 AL 24 DE ABRIL, EN VARIAS SEDES DE LA CIU-
DAD DE BUENOS AIRES

Una vez mas, la ADF destaco la mejor direccion de
fotografia entre todas las peliculas de la competencia
internacional. En esta ocasion, el jurado estuvo com-
puesto por Mariana Russo (ADF), Pablo Parra (ADF) y
Rogelio Chomnalez (ADF) y entreg6 el premio al belga
Olivier Vanaschen por su labor en Je me tue ale dire.

CHARLA EN EPA CINE

DEL 25 AL 29 DE MaYO, EN EL CINE TEATRO HELIOS DE EL
ParoMAR

Lucas Schiaffi (ADF) y Carlos Wajsman participaron de
la Primera Edicion del Festival Internacional de Cine In-
dependiente de El Palomar (EPA CINE). Alli dictaron una
charla titulada “La fotografia en el cine” en la que analiza-
ron la direccion de fotografia de peliculas programadas.



ASAMBLEA GENERAL DE
LA FELAFCEN EL SALON
INTERNACIONAL DE LA LUZ

DEL 23 AL 29 DE MAYO, EN BocoTA, COLOMBIA

En el marco de la VII edicion del Salon Internacional
de la Luz, en Colombia, tuvo lugar un nuevo encuen-
tro de la Federacion Latinoamericana de Autores de
Fotografia Cinematografica en la que se presento la
agenda de temas para el 2016. Participaron Carlos
Pacheco (ABC, de Brasil), Pili Flores y Eduardo Cayo
(DFP, de Peru), Sergio Castaiio y Mauricio Vidal
(ADFC, de Colombia), Ricardo Matamoros (SVC, de
Venezuela), Nicolas Ibieta Alemparte (ACC, de Chile)
y nuestro vicepresidente Alejandro Giuliani (ADF).

UNCIPAR

18, 19 v 20 DE JUNIO, EN PINAMAR

Alejandro Giuliani (vicepresidente de ADF) formé parte
del jurado de la Competencia Nacional de Cortome-
trajes de la 38* edicion de las Jornadas argentinas e
internacionales de cine y video, junto con Gustavo
Taretto (director), Maximo Soto (miembro del Concejo
de Cine de Argentores), Laura Casabe (directora), Pablo
Sala (compositor) y Juan Carlos Desanzo (director).

JORNADA DE PRESERVACION ORGANIZADA POR ATE-INCAA

2 DE JUNIO, EN LA SEDE CENTRO DE LA ENERC

La ADF particip6 en una jornada de capacitacion sobre preservacion del patrimonio audiovisual argentino
organizada por ATE-INCAA en la que oficiaron de expositores Beto Acevedo y Lucas Guidalevich, gerentes de
cinematografia y operaciones respectivamente de Cinecolor Argentina; Paula Félix Didier, directora del Museo
del Cine Pablo Ducros Hicken; Fernando Martin Pena, director del Festival Internacional de Cine de Mar del
Plata y reconocido investigador y divulgador; y Sebastian Toro y Pablo Parra en representacion de la ADE El
moderador fue Nicolas Vetromile, coordinador del Centro de Produccion Audiovisual del INCAA. Durante la
jornada, que conté con una amplia convocatoria de publico que colmo el microcine de la ENERC, se analizo el
panorama actual de la preservacion en la Argentina, se hizo un racconto de lo que via el esfuerzo y dedicacion
de particulares y privados se logro hasta ahora en esa materia, y se desarrolld en profundidad lo que deberia
ocurrir de ahora en mds para poder seguir avanzando en el tema, todo ello contemplando las diversas facetas
técnicas, éticas y politicas que implica la actividad.
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10° EDICION DEL FESTIVAL
INTERNACIONAL DE CINE DE
MONTANA USHUAIA SHH (FICMUS)

DeL 25 AL 28 DE AGOSTO, EN USHUAIA

Con peliculas de todo el mundo, invitados especiales,
actividades paralelas como muestras fotograficas y char-
las sobre montanismo; secciones educativas para ninos y
adolescentes; y un récord de 4000 espectadores, el FIC-
MUS demostro que tiene motivos para seguir creciendo
e incluyo -por primera vez en esta edicion- el premio
ADF a la mejor fotografia que entrego nuestro socio
Guido de Paula (ADF) al documental Peninsula Mitre
que relata la travesia de los hermanos Azulay buscando
surfear olas en la inhospita peninsula del este fueguino.
Mas informacion en www.shhfestival.com
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SEMINARIO SOBRE DIRECCION DE
FOTOGRAFIA

4 vy 5 DE OCTUBRE, EN LA SEMANA DEL CINE ARGEN-
TINO EN SALTA

Leonardo Val (ADF) dict6 un seminario con nocio-
nes basicas sobre la direccion de fotografia que inclu-
y6 analisis de fragmentos filmicos. Moderd Gaspar
Quique Silva (ADF).

FAH! FERIA DE ACTORES

12 v 13 DE SEPTIEMBRE, EN EL DISTRITO AUDIOVISUAL

Pigu Gomez (ADF) participo como disertante de la
charla “Direccion de fotografia cinematografica. El ac-
tor en escena, su relacion con la camara y la luz” en el
marco de FA!, la primera convencion de la industria
del entretenimiento centrada en la insercion laboral de
los actores. Hablo de la relacion entre el actor y el DE
marcando las diferencias que existen entre el trabajo
en cine y en television.

Mas informacion en www.feriadeactores.com

CAPACITACION PARA
ESTUDIANTES DE CINE

9 DE MAYO, EN LA EscUELA ProresioNaL DE CINE Y
ARTES AUDIOVISUALES ELISEO SUBIELA

Nuestro socio honorario José Maria Hermo (ADF)
brind6 una charla sobre nuestra labor profesional en la
que despejo dudas a los alumnos. Fue una experiencia
muy enriquecedora.



TALLERES ADF-ENERC-UNRN

TALLER EN EL MARCO DEL FESTIVAL AUDIOVISUAL DE
BARILOCHE (FAB)

22 Y 23 DE SEPTIEMBRE, EN EscUELA MuNiciPAL DE ARTES LA LLAVE, BARILOCHE

Pablo Parra (ADF) y Daniel Mendoza (ADF) brindaron un taller introductorio de
iluminacion en las instalaciones de la Escuela Municipal de Artes La Llave. Hubo
practicas de rodaje y analisis de material. El taller fue coorganizado por la ENERC,
la UNRN y la ADE

TALLER ADF EN EL BOLSON

20 v 21 DE SEPTIEMBRE, EN LA Casa DE LA CULTURA Y EL BICENTENARIO
DE EL BoLson

Coorganizado por la ADE la ENERC (Escuela Nacional de Experimentacion y Rea-
lizacion Cinematografica) y la UNRN (Universidad Nacional de Rio Negro) tuvo lugar
un taller intensivo de dos jornadas de seis horas cada una, a cargo de Pablo Parra (ADF)
y Angel Arozamena (ADF) con la colaboracién de Horacio Dolcini (docente de Direc-
cion de Arte de la UNRN). Dirigido a estudiantes avanzados de la carrera de Disenio
Artistico Audiovisual, se abordaron las diferencias entre una puesta “naturalista”, en la
que cada fuente de luz estuviera justificada, y otra en el mismo espacio en la que se
pudiera jugar con algo mas estilizado o “expresionista”.

PASION POR EL ENCUADRE

DESDE EL 7 DE SEPTIEMBRE, EN LA CASA DEL DIRECTOR AUDIOVISUAL (SEDE DE
DAC, DIRECTORES ARGENTINOS CINEMATOGRAFICOS)

Un seminario de cinco encuentros dictado por socios de ADF -y pensado para di-
rectores- en el que se abordaron temas como la eleccion de las herramientas para cada
proyecto (lentes, camaras digitales, Steadicam y otros sistemas de estabilizacion), el
trabajo con el DIT, la importancia de la postproduccion, el diseio de los efectos visua-
les, y la relacion entre el DF y director.

“Directores y DFs solemos encontrarnos en bares, casas u oficinas productoras du-
rante la génesis de cada proyecto cinematografico. Las primeras suelen ser charlas
aproximativas a la idea de como registrar las imagenes de lo que sera una pelicula; qué
estilo de iluminacion, camaras, lentes, movimientos, qué tipo de decorados... Esta
vez los DFs nos acercamos directamente a la Casa del Director Audiovisual para am-
plificar y reproducir esas charlas con la idea de trascender lo particular de cada pro-
yecto y poder compartir nuestra experiencia con los Directores para seguir avanzando
en la conformacion de un lenguaje comun,; transformar en imagenes tantas palabras
escritas y dichas desde el guion hasta el dia del estreno”. Por Diego Poleri (ADF).
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SEMINARIO DE ILUMINACION DE
ESPECTACULOS

12 pE ocTUBRE, EN CUEUNO vy PRG, PROVINCIA DE
BUENOs AIRES

Sandro Pujia, un reconocido diseniador de ilumina-
cion de espectaculos, dict6 un seminario exclusivo para
socios de la ADF en el que ofreci¢ un acercamiento a la
técnica y las herramientas de esa actividad con informa-
cion técnica y demostracion practica en dos de las casas
de alquiler locales mas importantes del rubro.

CONVENIO INCAA-ADF

Por cuarto ano consecutivo, la ADF sell6 un acuerdo
de colaboracion con el INCAA. En la foto, el presi-
dente del INCAA, Alejandro Cacetta, y Hugo Colace
(ADF), el presidente de la ADF, firman el convenio.

CHARLA EN POSTA LUMINICA

31 DE MARZO, EN EL DEPARTAMENTO DE ARTES
DraMATICAS DE LA UNA

Feélix “El Chango” Monti (ADF) y Alejandro Giuliani
(ADF) dieron una charla sobre luz y fotografia en cine en
el marco de una jornada dedicada al disefio luminico que
organizo la Licenciatura en Disenio de Iluminacion de Es-
pectaculos de la Universidad Nacional de las Artes (UNA).

PANTALLA PINAMAR

5 AL 12 DE MARZO, EN PINAMAR

Marcelo Lavintman (ADF) particpo de la 12% edicion
de Pantalla Pinamar, el Encuentro Cinematografico
Argentino-Europeo en el que se proyectaron alrededor
de un centenar de titulos.

PRIMER FORO AUDIOVISUAL
30 DE JUNIO Y 1 DE JULIO, EN LA SEDE CENTRO DE LA
ENERC

La ADF estuvo presente en la primera edicion del
Foro Audiovisual que tuvo el eje de discusion “Dis-
tribucion, Exhibicion, Difusion y Publicos” y fue
coordinado por la Asociacion de Directores de Cine
PCI, nucleado por la Academia de las Artes y Ciencias
Cinematograficas de la Argentina, y recibio el apoyo
de SAGAI (Sociedad Argentina de Gestion de Actores
Intérpretes) y el auspicio del INCAA. Durante dos jor-
nadas de discusiones articuladas en ocho mesas de tra-
bajo y junto a la participacion de los foristas se plan-
tearon diagnosticos y propuestas para la mejora de la
actividad audiovisual en sus desarrollos econémicos y
modernizaciones legislativas.

Mas informacion en www.foroaudiovisual.org
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DARIQ PETER
FERNANDEZ
TRIVINO (1971-2016)

“Nos pasa siempre en este oficio que tenemos
muy pocas chances de conocer a fondo a los co-
legas que hacen lo mismo que nosotros en la in-
dustria. El tener el mismo rol nos impide com-
partir el set y es alli donde el conocimiento del
otro generalmente sucede en nuestra pasion. De
todas maneras, siempre nos vamos enterando
en el set por las voces de nuestros amigos en co-
mun de anécdotas, chistes, actitudes y virtudes
que sin siquiera haber compartido tiempo en
comun hacen que ya todos sepamos de todos.

Pero en una ocasién particular me sucedio
algo que realmente me dejo sorprendidisimo
sobre la calidad humana y ética de Pet. La ver-
dad es que al momento y por lo que me esta-
ba sucediendo no llegué a notarlo, pero cinco
minutos después me di cuenta (quizas una de
mis grandes deudas hoy es no habérselo dicho
porque generosidad y ética como las que recibi
en ese momento es muy dificil de encontrar
en nuestra tarea) y desde entonces hago un
duro esfuerzo por intentar aprender la leccion.
Aunque no sé si habré llegado a lograrlo.

Lo que paso fue que estaba rodando un largo
afuera y en determinado momento el direc-
tor ofuscado -como nunca vi- vino a criticar
en publico y de manera maleducada la tarea
del equipo de camara. Sabemos que esas co-
sas suelen suceder y después entendemos que
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quizas sea la expresion de otra cosa, pero lo
cierto era que en ese momento el maltrato que
estabamos recibiendo era grave y fue asi como
reaccioné parando el set, apartando al director
y dandole un dia a la produccion para generar
mi reemplazo. Renuncié, sabia que serian las
24 horas de trabajo de mas mala onda que po-
dria tener y mi bronca y frustracion eran real-
mente increibles.

Nunca me imaginé que a solo segundos de
mi decision traumatica ya se habia tomado
produccion el trabajo de atajar esa bomba y
mientras yo volvia a ubicarme en posicion,
soplando bronca como perro rabioso y mas
pensando que mirando por el viewfinder, me
empez6 a sonar el celular que estaba en mi

bolsillo. Miré y era Pet. Estaba claro que ya
habia sido convocado con urgencia para em-
barcar lo antes posible el primer avién para
reemplazarme en el rol.

Atendi el teléfono y su primera frase fue:
“Rafa, ;que paso?”. Desde ese momento dedi-
c6 20 minutos para contenerme, moderarme,
desafectarme y relativizar el incidente. Me ins-
truyo sobre como recomponer mi relacion da-
fiada con el director y me explico como generar
las condiciones con produccion para hacerles
creer que su viaje estaba en proceso y dejar-
los tranquilos mientras yo, supuestamente con
él, garantizabamos el trabajo. Mientras, entre
mi velocidad cardiaca, la rabia que tenia y mi
sensacion de frustracion con lo que me pasaba



solo atiné a dejarme guiar por su plan y cortamos sin si quiera decirnos
“chau”. A lamedia hora de aquella llamada y ya comenzando a desinflar
mi bronca, reconoci ese gesto de generosidad y ética absoluta. Pet tenia
todas las posibilidades, no solo de aprovechar un negocio de los que
siempre necesitamos sino también de conquistar un nuevo cliente. Pero
no lo hizo e intento, por todos los medios, que me recuperara.

Su leccion fue gigantesca y en muchas situaciones en las que las cosas po-
drian seguir como se dieron alla ahora rio, recordando aquella gran leccion.

Pet, un millén de gracias por lo que hiciste en aquel momento por mi,
siempre me quedo tatuado a fuego; y un millén y uno de disculpas por
no habértelo dicho como lo digo hoy. Los exitosos no sélo son eximios
en su arte sino que deberan ser mejores como humanos; y alli y ese dia
me demostraste ser un gigante”.

Por RAFAEL SAHADE

“Fuiste mi maestro, pero no solo de la camara y el steadicam. Fuiste
un maestro en como comportarse en el set, como comportarse en la
vida. Maestro de ética, de moral. Un maestro que siempre confi6 en
mi y me empujo a ir por mas, a ir por lo que yo queria, por lo que me
gustaba. Siempre atras pendiente con cuidado y a veces con mas nervios
que yo. Como un padre ensenandole a manejar al hijo, solo que con
mucha mas paciencia. Me ensefiaste todo sin guardarte nada, siempre
con buen humor, alegria y hablando las cosas de frente, como debe ser.
;Qué mas decir? Que te extrano y que tengo millones de momentos,
caras, anécdotas, ensenanzas, emociones; y que cuando digo millones
no estoy exagerando. Gracias Piti por tu amistad y por todo lo que me
diste en estos anos, mucho de lo que soy es por vos. {Ya nos volveremos
a encontrar amigo del almal!

Por Nico MAYER
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