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Editorial
Con la ADF estamos coincidiendo con el título 

de la novela de Alejandro Dumas, VEINTE AÑOS 
DESPUÉS, porque en 1996 entre varios comenza-
mos a llamar a colegas para juntarnos. Entonces 
recibíamos variadas respuestas: algunos que se 
quedaban MUDOS, otros cuya respuesta fue SOY 
SOLO y algunos más que respondieron -honesta-
mente- NO ME INTERESA.

Pasaron varios años y muchos colaboraron para se-
guir: un laboratorio, Cinecolor, nos recibió 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 dedicación de Ezequiel García (artis-
ta experimental) que supo organizarse para entender 
durante muchos años esta necesidad tan sui generis 
que nos iba surgiendo a lo ADFs.

En 1997 nos acercamos a Imago, la Federación 
Europea de Directores de Fotografía, y nos sumamos 
como miembro asociado. Allí surgió la idea de formar 
la federación latinoamericana, hecho que cumplimos 
en los últimos años y gracias al cual nos hemos agru-
pado con nuestros colegas de Brasil, Chile, Colombia, 
Cuba, México, Venezuela, Perú y Uruguay. 

Hoy dedicamos una nota a una película RARA, co-
producción entre Chile y la Argentina, para dejar en 
claro que la cordillera nos une, no nos separa. Una 
película que ganó el premio Horizontes Latinos en 
la 64° edición de San Sebastián y el Gran Premio del 
Jurado en la última Berlinale, y que al verla desplega 
su imagen latina. 

Hace un tiempo, pensando en esta publicación y 
hablando de estos temas, Sandra Szvalb, mi compañe-
ra de vida, me sugirió no perderme el seminario que 
la Universidad Nacional de General San Martín (UN-
SAM) organizaría con el cineasta Peter Greenaway 
hablando de la imagen y el cine. Fue el detonador de 
una investigación editorial, el hilo para comenzar a 
construir este anuario. Nos trajo de ejemplo La última 
cena y gracias a ella seguimos derecho al gran León 

Ferrari, pensando en su obra crítica. De ahí pasaría-
mos a preguntarle a nuestro maestro Félix Monti su 
opinión y su método para dar vida a las imágenes y a 
Marcos Zimmermann, que empezó como foto fija en 
cine, y acaba de dar la vuelta a la imagen para cons-
truir relato a partir de fotografías.

A todo esto nos llevaba la charla: a la imagen y 
también a cómo transmitirla, cómo guardarla, cómo 
retener su luz. Antiguos sistemas al colodión, la pelí-
cula cinematográfica, y cómo se conserva en el tiem-
po. La gran problemática del hombre, pero llevada a 
nuestro ámbito: EL CINE. ¿Cómo conservarlo para 
las generaciones siguientes? Hablamos con Inés Cu-
llen de la imagen química, hablamos con Beto Ace-
vedo por la preocupación de cómo veremos nuestro 
cine en el futuro, ya que el último laboratorio de cine 
argentino cerró en mayo y con ello se acaba la idea 
de poder seguir viendo las películas que se hicieron 
en estos últimos 150 años. Argentina es socia de 
IRAM. La ADF desde hace unos años forma parte de 
la comisión cinematográfica de IRAM. 

Este año se estrenaron en el país muchas películas, 
150 más o menos, tenemos unas imágenes y unas 
palabras de varias, una muestra -lo más aleatoria 
posible- ante la imposibilidad de cubrir todas que 
solo decidimos presentar en orden alfabético para no 
calificarlas. También dedicamos un poco de atención 
a una colega directora de fotografía para empujar la 
apertura de nuestro oficio. 

Y dedicamos un espacio a los eventos que genera-
mos durante el año, que fueron varios, y especialmen-
te a la segunda edición de nuestro Festival de Autores 
de Fotografía Cinematográfica dirigido por Ale Giulia-
ni y Alejandra Martín, que gracias al aporte del INCAA 
logramos realizar con éxito y con mucha presencia de 
público, además de haber podido traer como jurados 
internacionales a dos colegas: Carlos Pacheco (ABC), 
de Brasil, y Nicolás Ibieta Alemparte (ACC), de Chile. 

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

Por Marcelo Iaccarino (ADF) 
Editor 

#NiUnaMenos

Hugo Colace (ADF), Ezequiel García y Marcelo Camorino (ADF)
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Rara es una coproducción argentino-chilena dirigida por la 
debutante Pepa San Martín que ganó el premio Horizontes 
Latinos en la 64° edición de San Sebastián y el Gran Premio del 
Jurado en la última Berlinale. Aquí, compartimos las pala-
bras de Enrique Stindt, su director de fotografía chileno, y de 
Maximiliano Pérez, el colorista argentino que trabajó en la 
postproducción. 

RARA
Chile + Argentina
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Por Enrique Stindt, director de fotografía

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

La propuesta inicial fue intentar hacer que la 
cámara fuera lo más transparente posible, que 
no se sintiera, que el espectador logre entrar 
como observador de situaciones íntimas y des-
de allí acompañe 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 además en 

movimiento, lo cual fue un desafío no menor 
ya que tuvimos que iluminar interiores en una 
locación estrecha y sencilla. Hubo planos de 5 
o 6 minutos y la sensación, debido al constan-
te movimiento fluido, es que hubo cortes ya 
que a veces se pasó 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 elección de cámara tuvo que ver con dar el 
mejor soporte posible en definición para poder 
traducir en forma correcta las características de 
la óptica elegida. Tuve que decidir entre la Ale-
xa mini y la Red Epic Dragon. Finalmente opté 
por la segunda. Así, con la óptica Canon K-35 © Michelle Bossy
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se pudo contrarrestar la hiper definición de la 
cámara y se obtuvo una imagen más blanda y 
cálida.

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

Respecto de los climas lumínicos, la pelí-
cula es súper naturalista, por lo cual la pro-
puesta fotográfica nació también a partir de 
esa premisa. En interiores resolví todo con 
luz natural proveniente de ventanas y apoyé 
con luces prácticas (lámparas 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 había planos se-
cuencia coreografiados que pasaban por dis-
tintos estados de luz en distintos espacios de 
la casa. Había tránsitos de interior a exterior 
patio, donde opté por tamizar todo el jardín 
para que el traspaso no fuera tan drástico (la 
latitud de la cámara me lo permitía) En ge-
neral utilicé muy pocos kilowatts y las luces 
diegéticas fueron bastante protagónicas. 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-
ducción y un gran equipo humano. Para mí 

es clave el trabajo de pre: ahí está todo, ahí 
aparece la película en el constante diálogo con 
el director o la directora. Creo que la inten-
sidad debe estar ahí, articulando conceptos y 
unificando el lenguaje para que al momento 
de rodar todos estemos parados en el mismo 
terreno y sea el tiempo de volcar las ideas. En 
este caso fue así. Hubo escenas muy complejas 
de realizar, coreografiando actores y cámara, 
además bastante largas y en planos secuencia, 
pero con resultados muy sencillos y orgánicos.
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Creo que la coproducción, tanto en postpro-
ducción como en producción, es un factor 
clave para el desarrollo del cine latinoameri-
cano por un tema de distribución de las pelí-
culas, Además genera un intercambio intere-
sante de visiones y la posibilidad de abrir el 
campo laboral. En el caso de Rara se hizo la 
colorización en HD Argentina y fue bastante 
satisfactoria la experiencia ya que hubo un 
diálogo fluido y creativo. Como DF me dio 
la oportunidad de trabajar con coloristas de 
otro país que tienen otras miradas por lo que 
siempre es interesante y un gran aporte.  
 

CÁMARA: Red Epic Dragon 

FORMATO: Wide Screen, Compresión 8:1

LENTES: Canon K-35 de 35mm © Michelle Bossy



9

Rara ha sido un proyecto de coproducción 
argentina-chilena porque la postproducción 
de la película la realizamos integramente aquí 
en HD Argentina. Fue por ello que la parti-
cularidad y el desafio de la película fue poder 
tener avanzado el trabajo antes de la llegada 
del DF y la Directora, puesto que sólo podían 
venir a nuestro país por un tiempo limitado.

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

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

Cuendo llegaron el DF y la directora a la sala 
de corrección, la película ya estaba mediana-
mente avanzada. Esto nos permitió poder con-
centrarnos en detalles más complejos, ajustar al 
máximo la coherencia cromática durante toda 
la película y probar opciones de color sin preo-
cuparnos demasiado por el tiempo de trabajo.

Sabíamos que teníamos situaciones com-
plejas para resolver. La película tiene varios 

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

El material de registro (Red Epic Dragon) 
nos permitió recuperar y balancear zonas de 
altas y bajas luces en situaciones muy difíci-
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 dosificación que creo es lo que da como re-
sultado una película con una estética natural 
y realista. 

LA BÚSQUEDA 
DE LO NATURAL
Por Maximiliano Pérez, 
colorista de HD Argentina
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La muerte del cine ha sido anunciada una y otra vez. Desde 
el comienzo, pocos le veían futuro como industria del 
entretenimiento. Y, mucho menos, como arte. Sus 121 años 
de historia han refutado todas las hipótesis derrotistas, pero 
la irrupción de las multipantallas e Internet representan un 
nuevo desafío: ¿Podrá la proyección en sala oscura sobrevivir 
a la realidad virtual y sus estímulos? Promediando el siglo 
XXI, el desafío está planteado. Y aunque pocos recojan 
el guante, Peter Greenaway, de visita en Buenos Aires 
con motivo del recibimiento de su Honoris Causa por la 
Universidad de San Martín (UNSAM), se despachó sobre el 
asunto. ¿Por qué si la imagen fue el principio, la industria 
destina el futuro a la narración? Irreverente, políticamente 
incorrecto y audaz, este cineasta inglés formado en las artes 
visuales, propone un pensamiento lateral para entender el 
posible devenir del séptimo arte.  

ANTE TODO 
LA IMAGEN
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Por Julieta Bilik

Sobre idea de Marcelo Iaccarino

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 revolución visual digital y empe-
zó el inicio de un cambio que, con el tiempo, 
derivó en la muerte del cine. Porque para él 
desde entonces el cine debió convertirse en un 
arte interactivo y multimedia y abandonar su 
tradicional pasividad. Pero no lo hizo. 

En sus palabras: “El cine está muriendo, si ya 
no está muerto. Hubo momentos en que fue 
un estímulo y un instrumento, pero eso ya no 
está pasando. Comenzó a decaer con el adveni-
miento de la cultura pop. La generación de las 
laptop dejó 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 alfabetización 
y el lenguaje visual están cambiando al compás 
del desarrollo de nuevas tecnologías a las que 
el cine no se adaptó. Para el cineasta “ha exis-
tido una preocupación constante por satisfacer 
la necesidad humana de emociones auditivas y 
visuales. Pero además de cambios -obvios- en 
los hábitos del público, factores económicos, 
políticos e incluso arquitectónicos que han 
reducido la importancia del cine, hay cuatros 
áreas en las que el cine se ha condenado a sí 
mismo”. Y a las que llama “las cuatro tiranías 
de la cinematografía” y define como la tiranía 
de la narración, la del marco, la del actor y la 
de la cámara. Cuatro tiranías que están, casi 
todas, determinadas por la arquitectura misma 
del auditorio cinematográfico que obliga a los 
espectadores a estar sentados y quietos en la 

oscuridad mirando todos en una única direc-
ción durante la proyección, perdiendo la visión 
“natural” del entorno en una actitud que, para 
él, no tiene explicación lógica ni fisiológica. 

Respecto del apego al texto o “la tiranía de la 
narración”, Greenaway denuncia que no existe 
un cine de imágenes y que en la actualidad to-
das las películas están basadas guiones. “Tene-
mos que cortar este cordón umbilical que une 
al cine con las librerías. El cine empezó en 1895 
y en estos años todo lo que se ha visto es “texto 
ilustrado” que para mí no es cine. De hecho, las 
grandes sagas de los últimos tiempos como El 
señor de los anillos o Harry Potter están basadas 
en best sellers y no son aventuras, son imágenes 
de historias. Pero si pensamos en los primeros 
años del cine, en Einsestein o las vanguardias, 
no era así. Hoy, la estructura de producción 
cambió y eso condiciona el contenido de las 
películas. Uno no puede llevar una litografía y 

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

Y se pregunta: “¿Por qué no podemos per-
mitirle al cine que tenga su propia sintaxis, su 
propia gramática 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 acostumbró al público 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 allí se produce una experiencia 
emocional-audiovisual, una verdad en sí mis-
ma, independiente de una concatenación de 
palabras. Por eso los espectadores recuerdan at-
mósferas, nociones, diálogos, puestas en escena 
que se asocian con un color o un tono, la mú-
sica. Nadie recuerda la prescripción narrativa, 
al menos en un 100%, de las películas. Por eso 

“El cine está muriendo, si ya no está muerto. Hubo momentos en que fue un 
estímulo y un instrumento, pero eso no está pasando. Comenzó a decaer con el 
advenimiento de la cultura pop. La generación de las laptop dejó 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 buscándola. De hecho en 
la actualidad, hasta la narrativa es on demand”.

Para Greenaway, la segunda tiranía es la del 
marco de la pantalla cinematográfica. Según 
explica, en la naturaleza no existen los límites 
porque los ojos humanos nunca están quietos 
y tienen una visibilidad de 180º. 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 múl-
tiples pantallas con diferentes formas y tama-
ños en las que se proyecten diversas imágenes 
tomadas con distintas perspectivas. 

Luego, se refiere a la tiranía del actor a la 
cual considera responsable de vehiculizar la 
tendencia mimética, antropomorfa y narrativa 
del cine, y de su mercantilización a través del 
sistema de estrellas. Finalmente, entiende que 
la última es la tiranía de la cámara, el aparato 
que, mediante engaño y omisión, sólo registra 
una parte de lo real mientras intenta fingir que 

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

Arquitectura e interactividad

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

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

las vanguardias históricas. 

“Quiero poder hacer un cine en tiempo pre-
sente y en múltiples pantallas que no responda 
a la narrativa”, afirma Y rememora sus oríge-
nes en el espacio del circo, cuando éste debió 
compartir escenario con los acróbatas y los 
cantantes. Para Greenaway, el cine del futuro 
deberá 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 podría ser modificado día tras día para dar 
una película diferente en cada ocasión, a tra-
vés de fenómenos de animación y pintura en 
vivo tal como hoy hacen los Vjs (que brindan 
espectáculos masivos con muchas pantallas 
e imágenes lupeadas en actos cercanos a los 
performático y en espacios más grandes que la 
sala de cine).

“¿Por qué no pode-
mos permitirle al cine 
que tenga su propia 
sintaxis, su propia 
gramática 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?”
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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 interpretación y 
a su estudio. Por eso, con la revolución digital 
llega el momento de “educarnos” visualmente. 

Lo que Greenaway propone es la ruptura de la 
unidad tiempo/espacio en el cine, la desarticu-
lación de la perspectiva en la imagen y la idea de 
que narratividad no es lo mismo que dramatur-
gia. Para él “el cine ya no tiene que ser historia 
en imágenes”. Sugiere, en cambio, el desarrollo 
de una nueva sintaxis con narratividad propia 
y volver al cine mudo que, según cree, fue el 
mejor período 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 guión? Para él, David Griffith 
fue quien introdujo la narrativa al cine y “ahí 
comenzó el desastre”. Y rememora que Char-
les Chaplin y Einsestein creían que la intro-
ducción del sonido sería muy mala porque el 
espectador dejaría de usar su inteligencia vi-
sual para interpretar la obra y se dejaría llevar 
-solo- por los diálogos y la trama narrativa.

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

Y la música

“Para mí, la pintura es el supremo organiza-
dor de todo. Todo lo que vemos en esta sala, 
incluso las medias, han sido diseñadas y de-
rivan de premisas pictóricas. Giacometti esta-
bleció 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 formación fue 
como pintor y como me sentí muy desilusio-
nado porque la pintura no tenía 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 máximos refe-
rentes es John Cage, uno de los compositores 
más influyentes del siglo XX, considerado po-
pularmente como el Marcel Duchamp de las 
artes escénicas y musicales. Aquel que, audaz 
e intrépido, se decidió a mostrar que la música 
también es silencio, el tiempo mismo transcu-
rriendo. Y que se hizo famoso porque en 1952 
tuvo la valentía de llenar un teatro, caja italia-
na clásica, y hacer que el público aplauda a un 
pianista que durante cuatro minutos y treinta 
y tres segundos sólo había estado sentado en el 
escenario frente a su piano silenciado estable-
ciendo una nueva relación entre narratividad y 
tiempo. Y para Greenaway esa concatenación 
entre tiempo y espacio que proponía Cage está 
muy relacionada con la que él busca desarro-
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llar a través de sus experimentaciones visuales 
con múltiples pantallas en arquitecturas no 
convencionales. 

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

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

Para el cineasta inglés estos primeros 120 años 
de cine son solamente un prólogo 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-
ción digital en sus aspectos técnicos, espaciales 
y temporales. “Inventar todo de nuevo”. 

La propuesta: 

un juego de luces y sonidos 

Los proyectos actuales de Greenaway inclu-
yen instalaciones multimedia con las pintu-
ras originales de La última cena, de Da Vinci, 
y Las bodas de Caná, de Paolo Veronese, entre 
otras. De lo que se trata es de proyectar las 
obras filmadas en múltiples pantallas y apli-
carles efectos lumínicos para redescubrirlas. 
Todo, en galerías que el público puede reco-
rrer mientras suena música clásica estridente.

“Mi formación fue como pintor y me sentí muy 
desilusionado porque la pintura no tenía banda 
sonora. Así que a veces pienso que no hago 
cine, sino pintura con banda sonora”.
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Peter Greenaway nació en Gales en 1942 y se edu-
có en Londres. Primero se formó como pintor y en 
1966 comenzó a hacer películas. Es además de uno 
de los grandes directores de nuestro tiempo, un in-
novador y un filósofo del cine. 

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

Ha hecho además de cine en modelos tradiciona-
les, video-instalaciones multimedia y experimenta-
ciones visuales para el Palazzo Fortuny de Venecia, 
la galería Joan Miró de Barcelona, el Louvre de París, 
el Rijksmuseum de Ámsterdam, el Hoffburg en Vie-
na, el Brera de Milán 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 cinematográfico es la creación de un rico 
imaginario influenciado por la pintura renacentista, 
su arquitectura y la yuxtaposición 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 civilización. 

Como un artista creyente del poder subversivo de 
la imagen, Greenaway expresa una fuerte crítica a 
nuestra cultura visual experimentando en distintos 
formatos como las pinturas y las películas, la televi-
sión, los multimedia, la ópera y más recientemente el 
VJ-ing (la creación de audiovisuales en vivo mediante 
la combinación de diferentes escenas de películas y la 
música de un DJ).

El cine como filosofía de vida
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De: ANUARIO ADF 2016 ‪<anuario.adf@gmail.com>‬
Fecha: 18 de julio de 2016, 11:24
Asunto: León Ferrari
Para: Noé Jitrik <noelico@hotmail.com>

Noé, ante todo muchas gracias por tu atención.
Me gustaría poder enviarte nuestra publicación, si nos enviás una dirección postal podremos acercarte un ejemplar.
Paso a enviarte dos preguntas disparadoras.
1- Cómo recordás la obra que fue presentada por nuestro querido Leon Ferrari en San Pablo?
2- Qué opinión tenía León sobre los pintores clásicos 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: León 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 presentó en San Pablo yo no tenía ninguna idea ni dónde estaba León ni cómo estaba encarando su 
obra. Años después lo supe cuando él mismo me hizo conocer sus trabajos “letrísticos”, asombrosos. El cuadro, la última cena 
(en minúsculas atendiendo a la versión Ferrari), lo pude ver ahora y no cuerpo a cuerpo. Supongo que no faltaron intérpretes, 
críticos o no, para quienes era evidente porque estaba ahí, que “su” cena implicaba una crítica 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 debía deberse a que en ese cuadro 
está algo así como el nacimiento del mito que hizo tanto daño a través de los siglos. Su grotesca e irreverente paráfrasis 
tenía, además, me parece, trazos gruesos, muy opuestos a la claridad y delicadeza de sus escrituras o antiescrituras. Pero no 
puedo disociar las dos líneas –la antirreligiosa no se limitó 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 
comprensión más ardua, la segunda es efectista. Tuvo suerte con ambas.

2. Yo creo, como no podía ser menos, que admiraba profundamente a los maestros del trecento, cuattrocento y siguientes: era un 
pintor avezado, formado además en una tradición para la cual, los Leonardo, Rafael, Martini, Michelangelo y otros, levantaron 
el arte pictórico hasta cumbres inalcanzables en los siglos posteriores. Eran un verdadero milagro del cual se apropió en par-
ticular la Iglesia y luego los burgueses enriquecidos. Ferrari pensó, un tanto esquemáticamente en mi opinión, que fueron “pro-
pagandistas” de una y otros. Tal vez, en el efecto que esas obras producían, no estaba equivocado porque, una cosa era lo que 
podía decir en un púlpito 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 
bregó sin descanso en los últimos años, dejó de lado la “contradicción”, que no puede no advertirse en toda esa pintura, o sea 
una secreta reserva, una autonomía de la pincelada respecto de una temática obligada, tanto por razones de imaginario de época 
como por subordinación financiera, incluso salarial. En mi opinión ese elenco, pese a los esfuerzos de León, sigue indemne, así 
como la obra del propio León, pese a los torpes ataques reaccionarios de los que ha sido objeto. 

León Ferrari
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ALQUIMIA 
DE LA 
IMAGEN
Félix “El Chango” Monti (ADF) revisa su proceso creador, 
devela sus secretos en la construcción de las imágenes 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 Marcelo Camorino (ADF) 

 MC: Últimamente estuviste haciendo 
bastante teatro, además de cine.

Félix Monti: Sí, por suerte sí. En realidad, 
yo comencé a hacer teatro mucho antes de rea-
lizar La historia oficial, es decir que el trabajo 
en teatro, digamos, fue más importante para 
mí y más 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 Martín Lobo-. En 
el teatro comencé allá en los años 81, 82, y es 
siempre algo que me atrae. El cine es como 
una gran pasión, un gran medio de comunica-
ción cuando puedo trabajar en algo que me in-
teresa. El teatro es cada escena, cada momen-
to, a veces quizás tiene meses de elaboración, 
el texto es mucho más fuerte generalmente, en 
cambio en cine no siempre estamos trabajan-
do sobre textos buenos y suelen ser produci-
dos para ese proyecto únicamente. El teatro te 
permite profundizar otras formas de pensar, te 

acerca a una estructura de pensamiento más 
profunda.

 MC: ¿Eso tiene que ver con que los auto-
res son tal vez más profundos?

FM: Claro. Yo siento que soy más intérprete 
porque estoy trabajando sobre un texto y ade-
más 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 estás 
trabajando prácticamente al borde de la im-
provisación.

 MC: ¿Qué es lo que representa para vos 
el cine y qué es lo que representa para vos 
el teatro? Desde el punto de vista de lo que 
te interesa transmitir en la imagen cinemato-
gráfica o de la puesta de luces en el teatro.

FM: En realidad es muy similar la situación, 
es decir, está la posibilidad de trabajar en pro-
fundidad en ambos lados. Tal vez hay más po-
sibilidades en teatro ya que posiblemente estás 
en un proceso económicamente más conteni-
do, trabajás 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 más protegido 
en cierta forma. En cine las circunstancias son 
muy limitadas, es decir si yo tomo las pelícu-
las que realicé, podríamos decir que solo en 
un 10% hubo realmente una estructura que 
me acompañó o que estuve acompañado. Con 
esto me refiero a la construcción de una esce-
nografía de acuerdo a una estructura dramáti-
ca y no a la adecuación de un lugar normal de 
una casa o de un pasillo cualquiera adaptado 
para construir una historia. Tener una cons-
trucción así tipo teatral total, creo me ocurrió 
solamente en dos películas: una con María 
Luisa Bemberg, Yo, la peor de todas, y ahora 
con Al final del túnel, de Rodrigo Grande, en 
donde la construcción del escenario tuvo una 
estructura de acuerdo a una narración cinema-
tográfica dramática dentro del texto.

 MC: ¿Pensás que las posibilidades de pro-
ducción y de diseño de producción, desde el 
punto de vista de la construcción de todo lo 
que se necesita para hacer una película, limita 
mucho el trabajo de director de fotografía?

FM: Sí, 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 años 40 del cine francés o del 
neorrealismo italiano, la filmación en la locación 

Durante el rodaje de El mural, 2010
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tiene relación exacta y es válida porque transmi-
te más fuerza, la locación misma transmite una 
historia. En cambio para mí es violento cuando 
estás trabajando en una supuesta ficción en es-
cenarios reales pero que están forzados a narrar 
ese tipo de historia. En teatro tenés la posibili-
dad de ir construyéndolo de acuerdo a lo que el 
personaje te está 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 
unión de la escenografía y la expresión del esce-
nario creo que la logramos cuando me reempla-
zaste en la película de Pino Solanas, Sur, donde 
realmente el escenario interpretaba una historia. 
Generalmente el escenario trabaja en un equili-
bro entre el ideal de la narración, lo que necesita 
la historia para ser contada, y las posibilidades 
de producción 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 película y la presencia en el teatro, como 
lo que queda visible para el espectador. Para 
vos, ¿qué es lo que más importa, esa presencia 
o esa ausencia que subyace en lo que no está 
directamente en la imagen?

FM: Creo que tu pregunta en algún momento 
sigue siendo nuestra inquietud, que es lo que 
es, la palabra. La palabra ya sea dicha en forma 
casual o sea pensada, está 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”, ahí sabemos que está tra-
bajando en otro sentido, en contraposición 
con lo que la realidad le está mostrando. Por 
lo tanto, siempre lo que subyace es más fuerte 
que lo que está externo. Pasa en música 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 melodía ya pasó. El 
instante que realmente nos conmueve o nos 
hace expresar algo siempre ha quedado en ese 
pasado inmediato de lo que estamos viendo y 
ahí 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 fotografía como inventás la imagen o 
desde el teatro la puesta?

FM: Ahí entramos en una situación de conti-
nua duda o de continua exploración, tanto sea 
en teatro o en una escena de una película, 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 situación en la que aparece 
algo así como una intuición o una rectificación 
de todo lo que vos estuviste planeando, es el mo-
mento en el que se siente que la luz que estás 
construyendo y el escenario que hay enfrente, 
está también contestándote. Puede pasar que 
esté pidiendo que necesita otra estructura y cam-
biás esa estructura planeada por otra nueva y es 

 Filmando Yo, la peor de todas junto a María Luisa Bemberg 
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en un instante, que pasa que ni siquiera lo perci-
bís, y lo percibís 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 más necesita en relación al arte es 
dudar, porque dudando creo se puede llegar 
a la verdad. ¿Cómo hacemos para llegar a la 
verdad de la imagen o llegar a creer en lo 
que se está viendo?

FM: Claro, la duda es absolutamente positiva, 
es una metodología de pensamiento. La duda es 
aquello que siempre nos preguntamos y trata-
mos de encontrar al momento de lanzar una luz, 
en la elección de una lente o lo que fuera. Son 
preguntas, no certezas. La duda es un elemento 
necesario de la creación. Además nosotros en-
tramos dentro de una estructura de trabajo total-
mente ajena a la que puede tener un pintor o un 

escritor ya que implica la responsabilidad frente 
a una máquina, a una cámara de tiempo de fil-
mación, 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 ahí, 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 tenía planeado.

 MC: O sea que construimos más con dudas 
que con certezas…

FM: Es que la duda es parte de la creación, 
es decir, es la creación en sí. Si no sos un autó-
mata, el que no duda no está vivo.

 MC: Lo relaciono con algo que leí que 
dice que es esencial mantener activa la curio-
sidad sino te volvés un aburrido, un ideólo-
go. Uno que sabe que va sobre terreno seguro 
pierde vida, pierde de vivir.
 

FM: Claro. Yo creo que ahí tenemos ejemplos, 
además de nosotros mismos en nuestros traba-
jos, también en trabajos de otros. A mí, lo que 
siempre me impresionó es cómo poder hacer 
para dejar de ser el que sos. Realmente toda 
obra de un artista, como en Picasso que es el 
más ecléctico a la hora de buscar formas y de 
buscar elementos para expresarse, de sus obras 
que van desde los períodos del azul, del rosa, 
del cubismo, el futurismo, todo está centrado 
en una sola búsqueda: en la búsqueda de la ex-
presión del hombre o del sentimiento del hom-
bre. Siempre todas sus formas fueron caminos 
para lo que él necesitaba decir. A mí 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 través de tu trabajo, entender esa 
duda y esa necesidad de hacer imágenes. 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 música, 
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 y, el poder frente a 
un hecho o un fenómeno “x”, es esa especie 
de computadora interna que tenemos que va 
buscando cuál es ese camino por el que seguir. 
Creo que la construcción que tenemos noso-
tros en cine generalmente nos obliga a trabajar 
mucho sobre esa memoria llamada “memoria 
base” o memoria de sustentación que no es la 
memoria emotiva de Stanislavski pero es esa 
memoria que se une mucho a los sentimien-
tos. En mi caso, está toda la construcción cul-
tural y también está toda la construcción 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 planteás... es decir somos solamente 
pequeños artesanos.

© Guillermo Romero
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 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 guión o un lenguaje literario tal vez 
en el teatro, a un lenguaje visual, a una serie 
de imágenes.

FM: No recuerdo quién decía que el proble-
ma era que había 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 impresionó al hombre antes de 
hablar fue el amanecer, el incendio, la tormenta.

 MC: También 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 centrándose en el texto. Es 
una cultura a través del texto escrito, es decir 
que se enseñan muchas cosas sobre el lenguaje 
pero no se enseña 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 mayoría analfabetos visuales, 
y ese es el tema, osea podemos ver pero tal vez 
no podemos interpretar ni saber lo que se está 
viendo, ni conocemos la sintaxis que se utili-
za para construir una imagen en relación a la 
sintaxis que se utiliza para construir una frase 
o un texto… pero en la relación entre texto 
e imagen, pongo como ejemplo a las escrituras 
bíblicas, las cuales no podían ser interpreta-
das, haciendo que apareciera la necesidad de 
que ese texto tuviera imágenes generando así 

las representaciones de La Biblia que hicieron 
Tiziano, Rembrandt, Caravaggio… 

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

 MC: ¿Cómo construís una representación 
desde un lenguaje escrito? ¿Cómo hacés para 
representar a los personajes, de qué manera 
los construís?

FM: Es difícil la determinación de cómo yo 
lo haría, qué es lo que yo haría realmente… 
Cuando leo un texto trato de entrar dentro del 
núcleo del conflicto y entra precisamente lo 
que hablábamos al principio sobre la duda de 
por qué algo sucede o por qué no sucede. Hay 
genios impresionantes, para mí 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.

 MC: Shakespeare, vivía en un pueblo, en un 
lugar donde todo era muy limitado y en una 
época donde no tenía más acceso que aprender 
a leer y a escribir. Actualmente, uno tiene ac-
ceso a Internet y a un montón de influencias 
audiovisuales que tal vez nos condicionan a 
buscar una alternativa a algo que nos toca 
hacer. Shakespeare, a estos conflictos de la 

Rodaje de Gringo Viejo, en México 

Filmando Rosarigasinos, de Rodrigo Grande
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condición humana los visualizó en su cabeza, 
esa es la inteligencia que me impresiona…

FM: Es admirable como él podía 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 además un lector ávido, inclusi-
ve muchos de los textos se basan en historias 
anteriores que el reescribió teniendo en cuenta 
el teatro griego o el teatro romano. Había un 
tiempo más 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 información que se 
nos cruza, tampoco sirve demasiado si noso-
tros no tenemos una idea o un pensamiento…

FM: Sí. Estamos en un camino en el que yo 
me siento mínimo, tal vez sea por las mismas 
obras de teatro que estamos encarando o el 
cine que estamos haciendo, que está conta-
minado por una presión por aquello que se 
ve o por aquello que se tiene, más que en el 
momento. Yo creo que en ese sentido autores 
como Calderón o Shakespeare no tenían esa 
presión, creaban su mundo. No decían, lo que 
ahora sirve son las parejas jóvenes que se di-
vorcian, entonces hay que hacer temas sobre 
las parejas jóvenes que se divorcian. En esa 
época no existía ese conflicto, por eso Shakes-
peare podía hacer El mercader de Venecia, Sueño 
de una noche de verano y Timón de Atenas, es 
decir él podía hacer lo que en ese momento 
necesitaba internamente hacer…

 MC: En la película Al final del túnel hay 
dos imágenes que a mí me resultaron muy sig-

nificativas que tienen que ver sobre lo que 
hablábamos de cómo interpretás a los perso-
najes. Hay dos planos de Federico Luppi, uno 
en donde él está recortado sobre una ventana 
y no se le ve el rostro, y otro, unas secuen-
cias más adelante, donde se lo ve tomando un 
whisky contestando la llamada telefónica en 
su casa… Ambas imágenes, totalmente con-
trapuestas, de alguna manera construyen y 
cierran a ese personaje: el personaje siniestro, 
oculto en las sombras, y un personaje aún más 
siniestro, pero visible, tomando un whisky.

FM: Rodrigo Grande tenía la película dibuja-
da plano a plano y la construcción de todo se 
basaba sobre algo que él podía fundamentar, 
en ese sentido las dudas las podíamos discu-
tir…. Hay un padre en la película que es Brec-
cia, el dibujante. En general está su mirada 
plasmada en el contraluz que es un clásico de 
él. Esta película, y la película que mencioné 
anteriormente, Yo, la peor de todas, fueron las 
únicas que pude trabajar con una estructura 
que me completó. En ambos casos, era un es-
cenario construido a partir de un guión, no un 
escenario que se metió por imposición al libro 
cinematográfico, sino que el texto determinó 
la construcción del escenario. Rodrigo plasmó 
con una habilidad tremenda en sus dibujos, 
una mezcla de lentes normales y angulares, 
que ayudaron a la elección de qué tipo de óp-
ticas utilizar durante el rodaje.

 MC: Sí, pero la sensación que tengo es 
que la imagen que aparece dos o tres secuen-
cias después de Luppi tomando el whisky y pu-
teando por lo que está ocurriendo, es la que 
complementa y fortalece la imagen anterior. 

 Durante el rodaje de La historia oficial
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Si ésta última imagen no hubiese existido, la 
primera hubiese quedado nada más como un 
estereotipo de personaje malo, sin rostro, y 
recortado sobre una fuente de luz.

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

 MC: Me pareció un poco artificiosa la 
escenografía de Al final del túnel. Hay imá-
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 cuestión más teatral que a 
una imagen de cine.

FM: Ahí tendríamos que discutir sobre el 
peso de la imagen. La imagen teatral es también 
una imagen cinematográfica. Yo la película la 
viví durante mucho tiempo y creo que fue un 

premio poder hacerla realmente, porque pude 
buscar hasta dónde puedo llegar, hasta dónde 
puedo manejar una cámara y una luz. En ese 
sentido es una película extraordinaria para mí. 
Después pueden venir las críticas o no, mis crí-
ticas las tengo, y el hecho de enfrentar algo así, 
como en la película de María Luisa, es para mí 
fundamental. Siempre nosotros en teatro o en 
cine estamos aceptando convenciones, siempre 
luchando contra convenciones, esto tendría 
que ser de tarde, pero es de mediodía, esto ten-
dría que ser de noche y así... En ese sentido el 
escenario construido para estas dos películas 
me permitió que pueda manejar el tiempo. Es 
decir, entra el sol cuando querés que entre, sale 
el sol cuando querés que salga.

 MC: Esta es una entrevista donde pregunté 
lo que a mí me interesaba saber, independiente-
mente de que sea para la ADF, son los problemas 

que a mí me ocupan y he aprendido mucho de vos: 
parar, entender estos temas, estas dudas… 
Giorgio Agamben escribe en relación a lo con-
temporáneo “el poeta, el contemporáneo debe 
tener fija la mirada en su tiempo, pero ¿qué ve 
quien ve su tiempo? ¿La sonrisa demente de su 
siglo? Aquí me gustaría proponerles una segun-
da definición de la contemporaneidad: contem-
poráneo 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 está sucediendo, que se está 
creando, que se está produciendo realmente es 
algo que en el momento nosotros no lo percibi-
mos y es posible que nosotros vivamos siempre 
en un pasado, por ahí inmediato, por ahí más 
anterior. Aquellos que nos formaron, o las lectu-
ras que nos formaron, en mi caso, son lecturas 
de casi 60 años atrás, o 50. Es decir, todos esos 
son los que se han consolidado dentro mío. El 
momento actual, la crisis actual, es decir, ¿cuál 
es el hombre actual? Hablando el otro día con 
Chani, mi esposa, yo decía, ¿qué es lo que siento 
como el conflicto de este siglo XXI? Entonces 
pensaba y le decía, 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; más trá-
gicas, menos trágicas, 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 política, la destrucción de 
las ideologías, lo que queda como trágico y visto 

Preparando una escena de El mural
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como algo tremendo y no vivido intensamente, es la migración. Alguien 
que por desesperación tiene que atravesar el desconocido Mediterráneo, 
o cuando lees que quieren llegar a Alemania o quieren llegar a Europa y 
vos decís, ¿para qué? ¿A dónde van? Es decir, qué idea absurda los lleva a 
construirse dentro de una historia que realmente no es la solución, 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 tendría 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 adiós”, 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 situación 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 búsqueda de la comida 
o del terreno de pastura para el ganado, sino que es impulsado por la 
destrucción. No sé, yo creo que es así…

 MC: Quizás es la parte oscura de la contemporaneidad que nos 
toca vivir y experimentar. Me gustaría cerrar esto con un pensamiento 
que me representa y es que, “la síntesis de una palabra dentro de una 
poesía, es una imagen”. 

Filmando un comercial con Luis Puenzo
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“Historias de fotógrafos” nace de trece foto-
grafías. Apoyado en ellas y en la vida del fotó-
grafo que las tomó, escribí catorce relatos sobre 
algunas pulsiones que atraviesan el quehacer 
fotográfico. Hay en estas narraciones un debate 
sobre lo perdurable y lo efímero de esta activi-
dad, sobre la capacidad de cambiar el mundo o 
la utopía 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 fotó-
grafo, como infiel a la verdad en la tarea de es-
cribir. La inevitable relación con la materia en 
que se sustenta el trabajo fotográfico me obligó 
a adaptarme siempre a la apariencia real de las 
cosas, algo que fue violado sistemáticamente 
en estos relatos. Al contrario que en fotografía, 
en literatura la verdad puede tomar formas im-
palpables, desaparecer o transformarse según 
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 ilusión. 

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

DE LA IMAGEN 
A LA PALABRA
Por Marcos Zimmermann

que guió mi trabajo con una cámara. En ambos 
intenté una reflexión sobre nuestro país. La di-
ferencia consiste en que, en estas historias, la 
verdad no se expresa a través de la geometría 
de una imagen, sino que está expuesta en pala-
bras. Pero la inquietud es la misma. Cuando se 
recorren tantos caminos como lo hice durante 
la realización de mis libros fotográficos, muchas 
veces a uno lo invade la sensación 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 rápidamente, 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 piño de ovejas en Co-
chinoca, la elegancia del habla de un cosechero 
de tabaco en Oberá o los silbidos de los arrieros 
de Tandil, no tenían un significado mucho más 
profundo del que se percibía a primera vista.

Ese ir y venir entre realidad y ficción consti-
tuye la sustancia de una narración cualquiera, 
sea fotográfica o literaria. Nunca somos com-

pletamente verdaderos cuando fotografiamos, 
ni enteramente ilusorios cuando escribimos. 
La semejanza del trabajo de un fotógrafo 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 países peque-
ños que por lo general no se tocan. Y la idea 
de que existe un denominador común que nos 
une a todos, se apoya en la costumbre de tomar 
pequeñas porciones del país –tanto en espacio 
como en formas culturales– y proyectarlas al 
resto de nuestro territorio, generalizándolas. 
Tenemos la urgencia de definirnos con una 
sola palabra, de encontrar un solo signo que 
nos encarne y hasta de hallar una sola forma 

Tronco y lavabo, de Oscar Pintor
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de expresión 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 están esperando ser descubiertos, respeta-
dos y traducidos a un lenguaje común a todos. 

América y Argentina han sido forjadas por 
inquietudes humanas opuestas en su aparien-
cia, pero iguales en su desesperación: la arbi-
trariedad de ciertos hombres que se afincaron 
a una región extraña e inhóspita y la incerti-
dumbre de otros a quienes se les quitó su tie-
rra a la fuerza. Esa tensión está todavía presen-
te en nuestro país. Y, hoy, las contradicciones 
entre campo y ciudad, civilización y barbarie, 
ricos y pobres, aborígenes y extranjeros, tierra 
y progreso, presente y futuro, están más vivas 
que nunca. Seguimos preguntándonos cuál de 
esos países somos, cuando en realidad somos, 
precisamente, esa pregunta: un país sin termi-
nar, un país en tránsito hacia un país. 

Tal vez, un día, la Argentina pueda contar 
sus verdad completa incluyendo estas particu-
laridades. Yo sueño con que mis libros puedan 
aportar alguna comprensión 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 fotógrafos 
que registraron algunos aspectos del país en el 
cual les tocó vivir. Y que, estoy seguro, fueron 
sacudidos por la misma tensión entre verdad y 
ficción que me acompañó, tanto en mi trabajo 
como fotógrafo, como en la escritura de estas 
historias nacidas de sus fotografías.

Marcos Zimmermann 
nació en Buenos Aires en 
1950. Cursó estudios de 
cine en el Centro Experi-
mental del Instituto Na-
cional de Cinematografía 
(CERC) y trabajó como 
fotógrafo de rodaje en pelí-
culas argentinas y extran-
jeras como: Quebracho, 
La Raulito, Camila, Miss 
Mary y Le Long Man-
teaux, entre otras. Luego 
vivió en Roma tres años 
durante los cuales trabajó 
como fotógrafo freelance. 

Desde 1982 está radicado en la Argentina, donde ha realiza-
do trece libros fotográficos de autor que exploran la identidad 
nacional, entre los que se destacan: “Patagonia, un lugar en 
el viento”, “Río de la Plata, río de los sueños”; “Norte Ar-
gentino, la tierra y la sangre”; “Argentina, naturaleza para 
el futuro“, “Plantas autóctonas de Argentina” y “Desnudos 
Sudamericanos”. 

Su obra forma parte del patrimonio del Museo Nacio-
nal de Bellas Artes, del Museo de Arte Moderno de la 
ciudad de Buenos Aires e integra las colecciones del Kiyo-
sato Museum of Photographic Arts y del Kyushu Sangyo 
Museum, de Japón; del Houston Museum of fine Arts, de 
Estados Unidos; de la Colección Manuel Álvarez Bravo 
para la Fundación Televisa, de México; de la Biblioteca 
Nacional, de Paris; de la John Szarkowsy Collection for 
the Paine Webber Group, de Nueva York; y de numerosas 
colecciones privadas.

En 1995 recibió el Premio Pirámide de Oro al mejor 
trabajo fotográfico y en 1996, el premio al Mejor Libro de 
Arte Argentino otorgado por la Feria del Libro de Buenos 
Aires y el premio Leonardo concedido por el Museo Na-
cional de Bellas Artes. Además, fue distinguido en 2012 
con el Diploma Premio Fundación Konex. 

Actualmente escribe como colaborador en las revistas 
culturales Ñ y Radar, y es autor de cuatro novelas inédi-
tas. Su último libro, “Historias de fotógrafos”, fue editado 
por Sudamericana en 2015.

Dos espíritus protectores junto al Hain, de Martín Gusinde

Un atleta fueguino, de Iulius Popper
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Entrevista por Diego Poleri (ADF)

FÓRMULAS
PARA RETENER 
LA IMAGEN
Agustín Barrutia, aficionado a los procesos 
fotográficos artesanales, cuenta qué es el Colodión 
Húmedo, cómo se produce y por qué lo elige. 
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comerciante, clase obrera, pudo comenzar a 
acceder a la fotografía gracias al Ferrotipo. En 
aquella época se utilizaban chapas de latón o 
de cobre. El Colodión no es sensible a la luz, es 
un algodón de pólvora derivado de la Nitroce-
lulosa diluido en ácidos 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 plás-
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-
ción química con otros componentes que se le 
agregan y con el procesado de la placa. Lo más 
seguro es comprar el Colodión ya preparado, 
cuando la Nitrocelulosa ya está disuelta, que 
es transparente, y luego agregarle dos sales que 
lo tornan amarillento. Con el tiempo envejece, 
queda rojo y no se puede utilizar más; la emul-
sión tiene un determinado tiempo de vida.

 ¿Y que la foto sea de color ocre tiene que 
ver con el Colodión?

AB: En realidad tiene que ver con la emul-
sión, particularmente con el tipo de plata que 
se usa y con la reacción con las sales. Es más 
que nada una cuestión química que del Colo-
dión mismo. El Colodión no llega a darle el 
tono del color sino los componentes químicos 
que generan la imagen. Las dos sales que se 
le agregan son: Iodo y Bromo, en diferentes 
proporciones. Hay diferentes proporciones, 
diferentes fórmulas, diferentes sales… Puede 
ser Bromuro-Cadmio, Bromuro-Potasio, Bro-
muro-Amonio… hay muchos tipos de sales. Si 
le agregás Iodo y Bromo obtenés el Colodión 
salado, que tampoco es sensible a la luz por-
que no tiene ningún componente que lo sea: 
ni el Bromo, ni el Iodo. La plata es el metal, 
que sí es sensible a la luz. Al exponerse a la luz 
se oxida y se oscurece, al igual que en cual-
quier otro proceso fotográfico. Luego de emul-
sionado el vidrio, se introduce en un baño de 
Nitrato de plata, el cual reacciona con el Iodo y 
el Bromo del Colodión, y se genera Iodo-Bro-
muro de plata, que es mucho más sensible que 
el Nitrato de plata solo. La plata sola se oxida, 

 ¿Qué es y cómo surge el Colodión?

Agustín Barrutia: Te cuento un poco esto. El 
primer proceso de Colodión fue con vidrio y 
se llamaba Ambrotipo. En ese entonces primero 
se limpiaba el vidrio, se lo preparaba y después 
se echaba el Colodión. Luego del procesado 
químico y de sacar la foto, ese vidrio quedaba 
como un positivo directo de cámara. Es decir 
era un proceso de toma directa en positivo 
como la Diapositiva. Con los años, por los cos-
tos del vidrio y la complejidad del proceso, ya 
que el vidrio no era industrial como ahora sino 
más artesanal, se empezó 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 
hacía la foto. También en ese caso quedaba un 
positivo directo en chapa. Se llamó Ferrotipo, y 
en inglés: Tintype.

Desde fines de los años cincuenta y principios 
de los sesenta del siglo XIX fue el proceso más 
utilizado en fotografía. Gran parte de la clase 
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pero muy lentamente. Con el Iodo y el Bromo 
se genera el Iodo-Bromuro de plata que es un 
compuesto químico muy sensible a la luz. 

 Entonces dentro de la cámara vos intro-
ducís algo en estado líquido...

AB: Sí, está húmedo. Por eso se llama Co-
lodión Húmedo. Se vierte el Colodión en la 
chapa y la introducís en el baño de plata; luego 
de tres minutos la sacas del baño de sensibili-
zación, exponés la foto y la revelás. Es decir 
que tenés dos ventanas de tiempo: entre el Co-
lodión y el sensibilizado, y entre el sensibiliza-
do y el revelado. Ese tiempo tiene que suceder 
con la placa húmeda, 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 emulsión dentro del Colodión. Y si se 
seca el Colodión con las sales antes de entrar al 
baño de plata, no llega a reaccionar el Nitrato 
de plata con el Iodo y el Bromo. ¿Se entiende? 
Entonces no se sensibiliza.

 ¿De cuánto tiempo hablamos?

AB: Depende de la formula y el clima. Hay 
un montón de variables. El tiempo inicial es 
corto. Como el Colodión es a base de solventes 
se seca muy rápido, y en menos de dos minu-
tos tiene que entrar en el baño de plata. En 
cambio, cuando lo sacás del baño de plata está 
completamente empapado en agua y la emul-
sión tarda más tiempo en secarse. Tenés entre 
5 y 30 minutos para hacer la toma y revelarla.

 ¿Cómo se vuelca el Colodión sobre la chapa?

AB: Previo a verterlo en la placa lo mejor es 
previsualizar cómo será la metodología. Tenés 
que elegir una esquina para empezar a esparcir 
la emulsión y siguiendo el sentido de las agujas 
del reloj, dejar caer el excedente por la última 
esquina. Después, mover la placa de un lado al 
otro para evitar las estrías. Este procedimiento 
se debe realizar de la manera más metódica y 
repetitiva posible. Idealmente, dependiendo 
del tamaño de la placa, todo este proceso no 
debería tomar más de treinta segundos. Cuan-
to más prolijo sea y menos polvo entre en con-
tacto con la emulsión obtendremos una ima-
gen más limpia. Una vez terminada esta etapa 
debés ir al laboratorio. Todavía le falta la plata, 
por eso no es sensible a la luz. Pero podemos 
ver que es una superficie líquida que con el 
tiempo comienza a secarse.

Luego de tres minutos en el baño de plata, 
la placa está medio lechosa. Eso indica que la 
sensiblilización sucedió. Si no sale de esta ma-
nera significa que hubo un problema químico 
y que no está 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 químico del colodión, con seis 
segundos de exposición 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 cómo 
fue la exposición, le das más o menos revelado. 

No se revela por inmersión 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 
más agresivo. En esta instancia es un negati-
vo porque la emulsión que tiene la placa es 
de Iodo-Bromuro de plata. Cuando se fija, se 
disuelven las sales de plata sin exponer que to-
davía permanecen lechosas, y podremos ver la 
imagen en positivo. Lo lechoso es justamente 
el Iodo-Bromuro de plata, la plata no expuesta 
que se ve cuando sale del baño de plata. La 
plata expuesta es densidad en la imagen. Di-
cha densidad, gracias a las carácteristicas 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 colodión 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, serán transparencia en la 
emulsión.

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 detrás. 

 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 más relacionado a la plástica que a la 
imagen digital. Cuando vi estas imágenes me 
parecieron alucinantes en ese sentido.

AB: Sí, justamente. Al ser un proceso artesa-
nal, volvemos a lo analógico, hay muchas im-
perfecciones químicas o de la mano de uno que 
generan un defecto en la imagen. La fotógrafa 
Sally Mann, por ejemplo, labura con este pro-
ceso y te das cuenta cómo 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 intención artística. Si esto lo hacés 
con digital… quizás si sabes usar bien el Pho-
toshop lo podés hacer, pero no tiene la misma 
magia que la real, que la imagen analógica real.

 Otra particularidad interesante es el con-
traste...

AB: Eso depende de la preparación del Co-
lodión. Si es fresco es muy contrastado y muy 
sensible, cuando envejece pierde contraste y 
empezás a tener más detalle en las luces bajas.

 ¿De cuánto tiempo hablamos?

AB: Un mes… dependiendo de la fórmula, 
de dos semanas a un mes con algunas formu-
las; y de 6 meses a 2 años con otras. 

 ¿Cómo llegaste al Colodión?

AB: Yo laburo mucho en cine y en publici-
dad, más en cine que en publicidad, pero al 
mismo tiempo siempre estuve metido con la 
fotografía analógica o la fotografía fija para 
mis trabajos. Como un desarrollo más perso-
nal. Sacaba fotos, compraba cámaras, 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 fotografía analógica. 
Y en ese proceso de investigación llegué a los 
procesos de fotografía alternativa o procesos 
de fotografía antigua que ahora están medio de 
moda; cada vez hay más gente que hace Cya-
notipos, trabaja con Papel Salado o el mismo 
Colodión. Yo llegué medio de casualidad, por 
un libro que compré en un viaje a Nueva York 
hace quince años. Me compré los tres libros de 
Ansel Adams y un libro de procesos alternati-
vos. Comencé a leerlo, me copó 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-
ventó el fijador fotográfico en 1820. Gracias a 
él podemos tener imágenes que permanezcan 
en el tiempo. 

Todos estos procesos son de contacto. Cada 
procesado lleva su emulsión particular. Le po-
nés el negativo encima, lo expones a la luz del 
sol o 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. 

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

Y un día, de casualidad, conocí a Alejandro 
Martínez, que ahora es muy amigo mío. Acom-
pañando a otro amigo que se quería comprar 
una cámara, nos metimos en varios locales y 
en uno estaba Alejandro que tenía una cámara 
para vendernos. Fuimos a su casa y resultó ser 
un coleccionista muy importante de fotografía. 
En aquella época, como hace quince años, estaba 
trabajando como fotógrafo de reproducción de 
cuadros, de obras de arte. A partir de ahí me em-
pecé a embeber de la fotografía del siglo XIX, de 
la que yo sabía muy poco. Él tenía fotos, libros, 
cámaras, lentes, Petzvals y cámaras de madera. 
Además, hacía Daguerrotipos, entonces aprendí 
el proceso y comenzamos a hacerlo juntos. 

Pero era la crisis del 2001-2002 y él se fue a 
vivir a España dejándome todo su equipo de 
Daguerrotipo. Seguí practicando, logré hacer 
algunos, pero como es muy tóxico abandoné 
el proceso. El contacto con Ale continuó y en 
nuestras charlas siempre aparecía el Colodión. 
Y se dio la casualidad que un gringo que se 
llamaba Travis Hocutt vino a la Argentina a 
ensañarle a González Palma, un fotógrafo gua-
temalteco que vive en Córdoba y tiene mucho 
renombre internacional como artista. Travis 
era un pibe joven, tenía 22 años. Cuando lle-
gó a Buenos Aires intentó comprar todos los 
químicos para irse a Córdoba a dar el taller 
pero no podía conseguirlos, entonces comen-
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zó a buscar en Internet y de alguna manera llegó a mis fotos que tenía 
subidas. Me contactó, yo le di una mano para encontrar las cosas y le 
propuse que además diera un taller acá. Lo dio y después yo seguí por mi 
cuenta. Era un proceso que a mí me interesaba pero acá no había nadie 
que estuviera haciéndolo. 

 ¿Te interesa en particular este proceso por el resultado de la imagen?

AB: Sí, más 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 fotografía en 
film o digital. 

 ¿Y eso tiene que ver con el tiempo de exposición?

AB: Sí, yo creo que sí. Hay algo del tiempo de la exposición y también 
sucede algo distinto por la sensibilidad a la luz del proceso. Hay algo en 
el retrato en Colodión que resalta ciertas características del modelo que 
no las ves en una foto digital o en una foto blanco y negro analógica. 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 ningún filtro. Por ese 
motivo generalmente los lentes que mejor funcionan son los antiguos. 
Podés usar lentes modernos, pero tenés que hacer pruebas para ver cuán-
ta luz perdés por todos los elementos que tienen. 

 ¿Vos ahora das talleres?
 

AB: Sí. Al principio hice varios años fotos experimentando el proceso. 
Laburando en cine y en publicidad no me queda mucho tiempo para el 
resto de las cosas, recién estos dos últimos años le pude dedicar más. 
Hace cuatro, cinco años no había nadie que diera estos talleres acá, y 
como varios amigos me empujaron para hacerlos un día empecé.

 El año pasado hiciste uno muy bueno en el Centro Cultural Kirchner. 

AB: Sí, eso fue gracias a Verónica Cura, que trabajaba ahí con Leandro 
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Borrell. Fue una muy linda la experiencia, lás-
tima que ahora con el cambio de gobierno…

 ¿Y qué cámara utilizás?

AB: En general una de madera más moderna 
a la de Colodión. Es una cámara de placa seca, 
de Gelatinobromuro, de 1920. La de Colodión 
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 proyección. El diseño de 
este lente es de 1840, 1842. Justo después de 
la aparición y descubrimiento del Daguerrotipo 
como proceso. Antes del Petzval no había obje-
tivos compuestos; me refiero a que tengan dos 
pares de elementos. Anteriormente eran todos 
objetivos simples, acromáticos, que tenían dos 
elementos juntos con un diafragma muy cerra-
do adelante. Como tenía muchas imperfeccio-
nes tenían que ponerle una tapa adelante, como 
un diafragma. Parecía una tapa con un agujeri-
to, y vos le cambiabas los tamaños de acuerdo a 
cuánto querías cerrar el lente. Pero ya comenza-
ba con un diafragma de 22 o 16. Tenía muchas 
aberraciones esféricas, cromáticas… 

El Petzval es el primer objetivo de retrato; creo 
que la Academia de Francia había sacado un 
concurso para el diseño de un objetivo lumino-
so y Joseph Petzval, que era un óptico austríaco 
del imperio austrohúngaro, no ganó pero diseñó 
un lente con un diafragma mucho menor. El que 
tengo tiene 2.8 y medio de apertura para que te 
des una idea. En comparación a los de 16 que 
había en esa época significó un cambio conside-
rable. Y además permitió hacer fotografías de re-

tratos. Antes no se hacían porque los tiempos de 
exposición 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 atrás. Es el primer 
lente calculado matemáticamente. Y la particu-
laridad que tiene la imagen es que tiene mucha 
definición en el centro y es suave en los bordes. 
Tiene mucha aberración esférica en los bordes. 
Ahora el Petzval se puso de moda en fotografía 
fija. Salieron un par de lentes modernos con el 
diseño antiguo de Petzval. Yo suelo usar estos 
lentes porque son muy luminosos, mismo en 
comparación con los lentes contemporáneos. 

 ¿Utilizaste el sistema para otro tipo de to-
mas que no sean retratos? Leí que por 1860 
la clase media, media alta, se iba a retratar. 
Las llamaban vistas, como si fueran una tar-
jeta personal.

AB: Sí, poco. Por el laburo en cine no me dio 
todavía el tiempo para empezar a hacer tomas 
en exteriores. Es muy demandante, requiere 
mucho tiempo y si quisiera hacerlo tendría 
que tomarme una semana, por ejemplo, y eso 
nunca llega. Porque si llega uno se tiene que 
poner al día con otras cosas, ¿no? Es muy di-
fícil, pero sí 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 fotógrafo 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 más abocados 

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

 ¿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 sí, no. Es muy difícil 
porque no hay manera de trasladar el Colo-
dión a una imagen en movimiento, pero quizás 
sí en la óptica. 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 tomaría demasiado protagonismo. Como 
esas películas tipo comic, que son pintadas en-
cima. Está bueno como experiencia pero me da 
la sensación que termina distrayendo. Quizás 
para alguna historia en particular podría llegar 
a funcionar, habría que buscar una curva de 
contraste que se acerque al tono del Colodión. 
Pero lo veo difícil. Lo que sí, 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. Más que nada para un 
clip o algún proyecto muy específico de algún 
director que esté más del lado de la imagen, de 
la técnica. Para algo más experimental.

 Y me comentabas que Sally Mann usaba 
también el proceso de Colodión.

AB: Sí, sus fotos son muy plásticas. Yo creo 
que éste y todos los procesos artesanales están 
en auge porque le da esa textura especial, que 
en la imagen digital es difícil de conseguir. Ade-
más, porque hay mucha gente sacando fotos. 
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Todo el mundo tiene una cámara en el bolsillo, 
el celular mismo. Hoy con una cámara digital 
de quinientos dólares se pueden sacar las mis-
mas fotos que sacás con una de cinco mil. Por 
eso mucha gente se está volcando a estos pro-
cesos. Por la búsqueda de algo más único, una 
huella propia más allá de la foto y el encuadre 
que saquen en sí. En Buenos Aires hay varios 
haciendo Colodión, serán cinco o seis. Además 
hay en Río Gallegos, Mendoza y en otros luga-
res del país. Y en el resto del mundo está plaga-
do de gente que está haciendo estos procesos. 
Después hay que ver cuánto dura... 

 ¿Y la imagen en la foto sale al revés de lo 
que fotografiás?

AB: Sí, 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 
cámaras 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 también 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 términos plásticos. 

AB: Sí, claro. Tiene una profundidad espe-
cial. No es lo mismo que ver por un visor elec-
trónico. 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 cámara digital vos 
estás viendo una interpretación de esa realidad 
que hace el chip. Esa interpretación te distan-
cia de la particularidad que tienen estas cáma-
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 óptico, y creo que hay una Sony que 
también lo tiene. 

 Veo que tenés una colección de cámaras, 
de todo tipo y tamaño...

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

 ¿Todas fueron usadas? ¿De todas tenés al-
guna foto?

AB: Sí, de la mayoría. 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 cámara 
como objeto. 
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ATAÚD BLANCO
Por Alejandro Giuliani (ADF)
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Fui compañero de Daniel de la Vega en la 
ENERC y habíamos trabajado juntos en la pos-
tproducción de Hermanos de sangre así que nos 
conocemos hace mucho tiempo. 

En el guión que me llegó había 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 más efec-
tivo de noche. Como yo no vengo del cine de 
género ni tampoco me gustan en lo personal 
estas películas, no estoy influenciado por ese 
estereotipo y me propuse (en mi trabajo) hacer 
una película y no una película de género. Por 
lo tanto, las propuestas salieron de la visión 
del director, de acuerdo a lo que iba pidiendo 
el guión y condicionadas por lo que la produc-
ción podía ofrecer. 

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

Gran parte de la película es en exterior día y 
para las situaciones de interior como el taller y 
la carpintería lo que teníamos como propuesta 
era tener todas las luces fuera del set para que 
la cámara pueda improvisar con los actores sin 
que se interponga ningún farol. De ahí que al-
gunos planos queden un poco naif fotográfica-
mente hablando. 

Una de las cosas que llama la atención es que, 
aunque la película 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 está en 
el guión y el trabajo visual solo acompaña a la 
estructura narrativa. Por eso podemos dividir a 
la película 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 más 
cotidiana, con colores y objetos más reales in-
tentando buscar un lenguaje costumbrista.

Luego hay una segunda etapa en blanco 
y negro donde no hay precisión 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.

© Nahuel Szeliga

© Nahuel Szeliga
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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. Ahí 
trabajamos con una imagen, tanto de color como 
de arte, un poco más surrealista para acentuar 
una dualidad del lugar en el que está transcu-
rriendo la historia (en otro plano de la realidad). 

El plano 360 que acompaña muy bien la 
transformación del personaje ni estaba en el 
guión técnico ni fue una propuesta misma. Una 
suma de decisiones bien tomadas fue el resulta-
do de esta toma, en mi opinión una de las más 
logradas. Este día se iba a filmar con decenas de 
niños una escena larga con muchas limitaciones 
de tiempo, por los niños y la locación. Por lo 
tanto se decidió filmar a dos cámaras y con la 

posibilidad de independizarse e improvisar. Por 
lo tanto, se hizo una propuesta lumínica acorde 
a esta improvisación y lo mismo con la locación 
donde se pudo esconder la filmación para po-
der filmar 360 grados si era necesario. Además, 
ese día incorporamos para ese día el steady cam 
(no solo el aparato sino un excelente operador 
con ideas y propuestas) y gracias a todos estos 
factores se llegó a esta toma. Lo que sí estaba 
planeado de antemano era la cámara lenta. 

Estas dos jornadas que se filmaron en esta 
locación se rodaron a dos cámaras y como del 
modelo que estábamos usando para la pelícu-
la, la Panasonic Varicam súper 35mm, había 
solo un ejemplar en la Argentina, estas situa-
ciones se filmaron con dos cámaras iguales Red 
One y solo se usó 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 alegrías como 

“Una de las cosas que llama la atención es que, aunque la película 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 está en el guión y 
el trabajo visual solo acompaña a la estructura narrativa”. 



42

ATAÚD BLANCO

Dirección: Daniel de la Vega

Guión: Adrián García Bogliano & Ramiro García 
Bogliano

Producción: Néstor Sánchez Sotelo y 
Daniel de la Vega

Arte: Catalina Oliva

Montaje: Martín Blousson, Daniel de la Vega y 
Hernán Moyano

Fotografía: Alejandro Giuliani (ADF)
Foquista: Lucas Timerman

Segundo ayudante de cámara: Mauro Arizzi y 
Paul Thielen

Meritorio de cámara: Paula Montenegro

Operador de Steadicam: Nicolás Meyer, 
Eduardo Torre Obeid y Juan Lima

Técnico HD: Emiliano Gómez

Gaffer: Nahuel Szeliga

Jefe de eléctricos: Julio G. A. “Cali” Márquez 
Eléctricos: Diego Gonzalo Porto y Ariel Bonda

en los momentos que uno no quiere vivir y no 
puede salir de ese estado (y como momentos 
alegres no tuvimos, lo usamos acá). 

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 ahí usamos la cámara lenta. 

Cámara: Panasonic Varicam super 35mm

Lentes: Ultraprime y un 18-80 mm. T2.6 Arri / Alura
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EL CANDIDATO
Por Lucio Bonelli (ADF) 
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Conocí a Daniel Hendler hace muchos años 
cuando él hacía su primer protagónico en Ar-
gentina en Esperando al Mesías y yo empezaba a 
hacerme un lugar en el cine trabajando como ga-
ffer. Con el correr de los años seguimos compar-
tiendo muchos proyectos más -El fondo del mar, 
Los Paranoicos, Fase 7, entre otros- y construyen-
do una relación que excedía 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-
tografía con el que venía trabajando no podía 
continuar con el proyecto por un problema 
personal. Le expliqué -disculpándome- que 
era imposible, que estaba en rodaje y que ter-
minaba el viernes por la noche. Lo que para 
mí era una respuesta negativa, para él fue una 
buena noticia y al instante me respondió: “Ah 
perfecto, el sábado a la mañana sale un barco 
para acá, podrías venir en ese”. Me tomó tan 
de sorpresa que le contesté: “Dale, buenísimo. 
Nos vemos el sábado”. Nos despedimos y re-
cién ahí 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-
bíamos hecho muchas películas juntos y que 
nos conocíamos muy bien. Aunque esta sería 
la primera vez que trabajaría con él como di-
rector su largometraje anterior me había gus-
tado mucho y confiaba en su humor y en su 
talento. Y no me equivoqué, el guión me en-
cantó –como todo fue tan rápido, lo terminé 
de leer en el viaje a Montevideo-. Se trataba de 
una comedia sutil y absurda sobre el hijo de 

un empresario famoso que se quiere dedicar 
a la política.

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

Como la película estaba planteada para fil-
marse toda en ese lugar, ese mismo sábado pu-
dimos conocer todos los decorados. Quería-
mos aprovechar el poco tiempo que teníamos: 
un día lo usamos para recorrer los escenarios, 
otro para conversar sobre el guión y el planteo 
estético, y recién el lunes logramos armar las 
puestas de cámaras 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 cá-
mara fue el uso combinado de zooms con movi-
mientos de Dolly al que nosotros bautizamos el 
sistema carro-zoom. Gran parte de la película se 
filmó usando este recurso. En algunas ocasio-
nes, para generar complejas coreografías entre 
la cámara y los actores, y en otras, para acentuar 
la tensión que se generaba entre los personajes. 
Como la mayoría de las escenas tenían entre 3 
y 12 actores había que optimizar la puesta para 
poder cubrir a todos en el poco tiempo que te-
níamos. De todas formas, lográbamos avanzar 
rápido ya que el elenco era excelente y las indi-
caciones de Dani eran claras y precisas. 

Si bien yo era el único argentino del equi-
po técnico, el grupo de actores estaba bastante 
repartido entre argentinos y uruguayos. Entre 

foto de rodaje

foto de rodaje
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los primeros estaban Diego de Paula, Ana Katz, 
Ricardo Merkin, Verónica Llinás, Alan Sabba-
gh, Pepe Arias  y entre los uruguayos Matías 
Singer, Roberto Suarez, Cesar Troncoso, Chia-
ra Hourcade y Fernando Amaral, entre otros.

La cámara 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 queríamos 
perder la altura que tenían los techos y lo ma-
jestuoso de la locación. Por motivos presupues-
tarios se filmó en ProRes 444 y no en Arri Raw.

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

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

En cámara 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 Martín Varela y Rodrigo 
Guarino. Un verdadero dream team uruguayo.

Si bien a la directora de arte, Mariana Pereira, 
la conocí un día antes de que empezar a filmar, 

“Una de las particularidades 
de la puesta de cámara 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 película rápidamente.

Una vez comenzado el rodaje todo fluyó na-
turalmente. Apelando a la experiencia y a la 
buena comunicación con Dani no se sintieron 
los resabios de esa preproducción apurada en 
tres días. Era un grupo muy unido y se cono-
cían 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 más, a mi gran amiga Paola 
Rizzi (ADF) para que me reemplace en esta 
etapa (¡ya es la novena vez que lo hace!). Tam-
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EL CANDIDATO

Dirección y guión: Daniel Hendler

Producción Ejecutiva: Micaela Solé 

Jefa de Producción: Patricia Olveira

Arte: Mariana Pereira

Sonido: Daniel Yafalián

Montaje: Andrés Tambornino

Fotografía y cámara: Lucio Bonelli (ADF)

Foquista: Karin Porley

Segundo asistente de cámara: Rodrigo Vidal asistente

DIT: Manuel Rilla 

Gaffer: Bruno Alzaga

Eléctricos: Martín Varela y Rodrigo Guarino

Colorista: Javier Hick

bién, contamos con la experiencia y el buen 
ojo de Javier Hick, colorista de Manza Cine, la 
casa de postproducción. El resultado no podía 
ser mejor, entre los dos le dieron a la imagen 
un cuerpo y una profundidad que me dejó 
muy contento.

Por suerte, lo que en un principio fue un 
salto al vacío, terminó siendo una experiencia 
muy gratificante y enriquecedora. Trabajar con 
Dani y todo el equipo fue un placer. El resul-
tado final es excelente: la película me gusta 
mucho, es muy divertida y las actuaciones son 
magníficas. Encontramos en muy poco tiempo 
un lenguaje y una estética muy acorde a lo que 
necesitaba esa historia.

Cámara: Arri Alexa en ProRes 444
Lente: Zoom Arri Fujinon Alura 18mm-80mm

Formato: 1.85:1
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EL ESLABÓN PODRIDO
Por Fernando Marticorena
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Este es mi primer largometraje de ficción 
como director de fotografía. Algo que sorpren-
dió a varias personas con las que tuve la opor-
tunidad de charlar sobre la película. Hace más 
de veinte años que mi pasión es la imagen y 
las artes visuales en general. Y todo ese bagaje, 
todas las películas, fotos y pinturas que han 
pasado por mis ojos están expuestas de alguna 
manera en la fotografía de El eslabón podrido. 

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

Este es el tercer largometraje de Javier como 
director y es su obra más 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 verosímil.

Una de las pautas principales que me atrajo 
del guión, fue que el pueblo “El Escondido” 
era una comunidad rural sin luz eléctrica. Un 
lugar detenido en el tiempo. Y uno de los pe-

© Martin Romero

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. Allí, la atmósfera que crea 
Aleksei Fedorov es más bien oscura, monocro-
mática y los planos se desenvuelven algunos 
sin movimiento de cámara y otros en largos 
planos secuencia. Otra referencia con la que 
nos conectamos en la atmósfera de la historia 
y en el arte más que en la fotografía en sí, fue 
Winter’s bone, de Debra Granik. 

Al ser mi primer trabajo como fotógrafo, so-
ñaba con poder utilizar los recursos que había 
tenido la oportunidad de ver en las películas 
donde había trabajado, pensando sin restric-
ciones presupuestarias.

En El eslabón podrido, la cosa empezó muy 
arriba ya desde el área de producción casi sin 
condicionantes. Así fue que pensamos en esce-
nas con drone, steady, grúa con cabeza caliente 
y un panther para todo el rodaje. Incluso te-
níamos muchas secuencias de bosque noche, 

en las que ocurrirían 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 
árboles 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 más pura esencia de cine 
independiente. Así y todo traté de mantener la 
idea de la luz suave cenital por sobre los árbo-
les pensando mil artilugios con un compañero 
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.

Más tarde imaginamos un camino de bo-
las chinas colgadas de los árboles con lámpa-
ras frías de bajo consumo. Hicimos pruebas y 
el problema era el tiempo de armado, aunque 
llegamos a comprarlas. Luego no dio el presu-
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puesto ni para pagar las jornadas nocturnas. Me 
negaba a la noche americana, nunca me pareció 
creíble. Finalmente, se redujo a pocas secuen-
cias nocturnas pero casi todas cerca de las casas 
del pueblo donde podía justificar las fuentes de 
luz y, por supuesto, en ninguna hubo lluvia. 

La elección de la cámara no fue simple. Des-
de un primer momento quise trabajar con la 
Arri Alexa por su ergonomía y su imagen cine-
matográfica, 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. Él necesita-
ba la tranquilidad de poder tener reencuadres 
y movimientos de posproducción, los cuales 
sinceramente me aterraban. Aunque finalmen-
te usó ese recurso, lo manejó con gran delica-
deza y prácticamente es imperceptible.

También se utilizó mucho como segunda cá-
mara la Red One, en las manos expertas de Fe-
derico Luaces y Nicolás Colledani. El objetivo 
era acelerar el proceso de rodaje obteniendo 
más 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 cámaras ya que implica casi siem-
pre que alguno de los dos planos que se gra-
ban tenga una iluminación poco afortunada. 
Así es que en esos casos siempre intentamos 
grabar desde el mismo eje ambos planos evi-
tando el clásico plano-contraplano. Decisión 
compartida con el director.

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

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

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

El trabajo en rodaje fue generalmente en base 
a la improvisación y salvo la locación principal 
(la casa de los protagonistas) que fue la única 

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

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

Cuando el desafío de la iluminación a vela y 
fuego estuvo bajo control, se presentó el mo-
mento de cambiar los climas. En la historia, el 
cabaret del pueblo consigue tener luz eléctrica. 
Allí además de en la fotografía hay un punto 
de quiebre, también se da en el guión ya que 

“La elección de la cámara no fue simple. Desde un primer momento quise trabajar 
con la Arri Alexa por su ergonomía y su imagen cinematográfica, 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.”
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EL ESLABÓN PODRIDO

Dirección: Valentín Javier Diment

Guión: Valentín Javier Diment, Sebastián Cortés y 
Martín Blousson

Producción ejecutiva: Daniel Botti, Vanesa Pagani y 
Silvio Diment

Arte: Sandra Iurcovioch

Peinado y maquillaje: Diego Roselli

Sonido: Sebastián González

Música original: Sebastián Díaz

Montaje: Martín Blousson

Fotografía y cámara: Fernando Marticorena

Cámara 2: Federico Luaces

Cámara 2da unidad: Nicolas Colledani

Operador HD: Federico Luaces

Foquistas: Rodrigo Sánchez, Lucía Vallarino, Alejo 
Frías, Natalia Bruno

Segunda asistente de cámara/Video Assist: Tati 
Hernandez

Gaffer: Maximiliano Moreyra

Jefe de Eléctricos: Favio Rodriguez

Eléctricos: Santiago Gitelman, Juan Pablo Campero, 
Alberto Brunet

Colorista: Maximiliano Pérez (HD Argentina)

los personajes se acercan a su destino final. 
Optamos entonces por una iluminación más 
tosca, colores chillones, sombras más duras, 
contraste más alto. En concordancia con una 
película más cercana al género Gore que siem-
pre manejó Diment. Ese contrapunto creo que 
fue uno de los grandes aciertos tanto en la fo-
tografía 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 comprendió cuál 
era nuestra búsqueda y se sumó a esa idea 
aportando técnica y sensibilidad.

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

Agradezco a todo el equipo de fotografía y 
cámara por haber bancado semejante proceso. 
Siempre con la mejor predisposición. Gente de 
cine, como se dice.

Cámara: Red Epic Misterium X 5K
Lentes: Set de lentes Arri Ultraprime t1,9 
(16, 24, 32, 50, 85, 135mm)
Formato: 2.39:1
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EL INVIERNO
Por Ramiro Civita (ADF)
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El rodaje de El Invierno se dividió 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-
tó diferenciar lo más posible las dos estaciones 
a través de la presencia de la nieve que, inciden-
talmente, el año pasado fue muy escasa. Quien 
haya visitado la Patagonia estará de acuerdo que 
la vastedad del paisaje y su luz ofrecen una in-
mensa variedad de escenarios para admirar.

En esta película el paisaje de la Patagonia es 
tan protagonista como los personajes que con-
forman el relato. Encontrar la locación 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-

cenas invernales filmando en varias locaciones 
muy distantes entre sí para lograr el relato.

Desde el inicio, el director propuso utilizar un 
formato panorámico y tuve la inmediata sospe-
cha de que utilizado en la Patagonia no sería 
un formato del todo desacertado. Finalmente, 
El Invierno se filmó 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 
logró registrar es una mínima parte de esa rea-
lidad. Por suerte lo que resta por ser capturado 
en la Patagonia es infinito.

Cámara: Arri Alexa EV
Lentes: Ópticas fijas Cooke Speed Panchro, Zeiss Standard; 
y Zoom Angenieux

Formato: 2.39:1 

EL INVIERNO

Dirección: Emiliano Torres

Guión: Emiliano Torres y Marcelo Chaparro

Producción: Ezequiel Borovinsky, Alejandro Israel, 
Raphaël Berdugo y Emiliano Torres

Arte: Marina Raggio

Vestuario: Natalia Vacs

Sonido: Santiago Fumagalli, Pierre-Yves Lavoué y 
Federico Esquerro

Música: Cyril Morin

Montaje: Alejandro Brodersohn (SAE)
Fotografía y cámara: Ramiro Civita (ADF)
Foquistas: Benjamin Delgado y Juani Guzman 
Ayudante de cámara: Ignacio Acevedo 
Data Manager: Agustín Svarzchtein

Eléctricos: Santiago Melazzini y Juan Tizon

© Santiago Melazzini
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GILDA, 
NO ME ARREPIENTO DE ESTE AMOR 

Por Daniel Ortega (ADF)
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Cuando comenzaron las reuniones con Lo-
rena Muñoz, directora y coguionista, mis tem-
pranas impresiones sobre la primera lectura del 
guión fueron que Gilda, No me arrepiento de este 
amor era una película íntima, femenina, llena 
de detalles sensoriales de la percepción 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 conllevó 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 años 90s.

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

Lorena quería contar toda la película en pla-
nos secuencia de cámara en mano lo cual me 
disuadió de mi primera idea de rodar la película 
con lentes Anamórficos ya que al principio ha-
bíamos empezado a investigar la idea de usar los 
lentes Kowa Anamórficos, de origen Japonés, 
que son livianos y tienen todas las aberraciones 
que buscaba. Incluso tenía varias propuestas 
estéticas sobre cómo manipular este recuerdo 
fragmentado en la cabeza de Gilda con el uso 
de lentes Clairmount Shift and Tilt. 

Finalmente, la abstracción fue quedando de 
lado y se volvió una película más figurativa. 
Como cámara elegimos la Alexa Mini (Cá-
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 (Sebastián Toro y 
Santiago Svirsky) me sugirieron que no hacía 
falta grabar en Raw, sobre todo por el peso de 
los archivos. Quisiera destacar el trabajo ex-
traordinario que hicieron, súper creativo en 
las completivas de público en los recitales y 
hasta en detalles mínimos como cambiar una 
mirada a cámara de alguna actriz, además de 
los Beauty shots.

A su vez, creo que los trabajos de Julio Suárez 
(vestuarista) y de Alberto Moccia (maquillador 
y peinador) fueron excelentes para la transfor-
mación de Natalia en Gilda.

Hicimos una búsqueda muy precisa a la hora 
de elegir lentes, filtros y la forma en la cual íba-
mos a iluminar a Natalia. Teníamos que lograr 
el parecido más cercano posible a la verdadera 
Gilda y por otro lado debíamos cuidar a Na-

su infancia temprana, vinculada con el recuer-
do feliz, le aplicamos una textura similar a la 
de la película 16mm con grano y negros le-
vantados de su talón (pensando en una curva 
sensitométrica). Para su adolescencia, la época 
en que perdió a su padre, aplicamos un clima 
frío, desenfocado y triste, también con grano 
de 16mm. Al jardín de infantes donde traba-
jaba le dimos un look triste, azul y desatura-
do. Para la casa de su propia familia donde su 
marido Raúl 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 alusión a una estética 
llena de colores fluorescentes, usamos una pa-
leta ecléctica y a la cual podríamos conectar 
con “la estética amazónica”. El mundo ama-
zónico originario (antes de la llegada de los 
españoles y la religión católica) planteaba en 
el mismo plano la magia y la realidad ya que 
dioses y humanos convivían. De todo aquello 
se desprendió 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 películas 
de referencia ya que nunca habíamos trabaja-
do juntos y queríamos encontrar un punto de 
vista en común para esta historia. Entre esas 
películas 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. 

© Constanza Niscovolos
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talia ya que tuvo que filmar todos los días (42 
jornadas), de los cuales tres semanas fueron de 
noche en condiciones de frío, lluvia y exterio-
res lo que hace que el cuerpo se desgaste mu-
cho y tanto la piel como sus músculos faciales 
podían verse afectados.

Es por eso que en primera instancia logré 
encontrar su mayor parecido con Gilda ilu-
minándola a 45º con una sola fuente de luz 
y eliminando casi todo tipo de relleno. Fue 
algo difícil de mantener ya que había muchos 
planos secuencia donde ella se movía por dis-
tintos ambientes. Pero gracias a varios artifi-
cios pequeños fabricados por Daniel Ciurleo, 
el gaffer de la película, quien tuvo un trabajo 
durísimo ya que además de esas sutilezas lu-
mínicas también tuvo que armar más 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-

rraciones que quería mantener de mi primera 
búsqueda con los Kowa. También usamos el 
zoom Angenieux Optimo 24-290mm para la 
escena de la llegada al búnker del Tigre, la cual 
queríamos 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, además de una linterna 
para hacer flare a modo de preflashing en esce-
nas de alto contraste y donde no tenía la posibili-
dad de usar máquina de humo o craquera.

Quería una imagen con atmósfera tangible 
y un cuadro lleno de texturas porque, salvo 

las escenas de ella en la casa con Raúl, quería 
que las demás tengan un tinte onírico y hasta 
irreal, en el que siempre se vea una luz (sol o 
fuente artificial) que “iluminara” a Gilda en su 
lado creativo y empírico.

Al haber tanto plano secuencia y en mi afán 
de hacer la cámara lo más liviana posible, ya 
que el 90 % de la película fue cámara en mano, 
usamos Follow Focus inalámbrico y Camila 
Lucarella (foquista) estaba en el monitor mien-
tras yo me movía acompañado de Coki Tristan, 
el grip. Los dos son amigos y compañeros en 
los últimos cuatro o cinco largometrajes que 
fotografié y por eso puedo confiar ciegamente. 
Mariano Roth (segundo de cámara), Francis 
Farrell (video assist) y Nicolás Pittaluga (DIT) 

“Quería una imagen con atmósfera tangible y un cuadro lleno de texturas porque, 
salvo las escenas de ella en la casa con Raúl, quería que las demás tengan un tinte 
onírico y hasta irreal, en el que siempre se ve una luz (sol o fuente artificial) que 
“iluminara” a Gilda en su lado creativo y empírico”.

 © Constanza Niscovolos
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fueron quienes completaron este maravilloso 
equipo de cámara.

Hay varios planos que fueron diseñados para 
ser compuestos en post producción por la 
gente de VFX BOAT. Por ejemplo, los planos 
secuencias en Steadicam operado por Gustavo 
“Chuz“ Triviño dentro del jardín de infantes. 
Otros fueron los que están en la primera es-
cena de la película donde se ve desde adentro 
del carro fúnebre una triste imagen lluviosa y 
a los fans de Gilda apoltronados en la luneta 
trasera tratando de ver el cajón. Esa toma re-
quirió todo el día y lo hicimos a dos cámaras 
frizando el movimiento de los fans (que eran 
los verdaderos fans de Gilda). En esa secuencia 
los dolientes retiraban del interior del auto fú-
nebre el féretro de Gilda donde tenía la cámara 
gripeada en el cajón que luego se desprendía 

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

En la película hay una cantidad de shows 
que van creciendo y que filmamos de dife-
rentes maneras y ángulos, dependiendo de la 
locación. Algunos a dos cámaras, contando 
con la presencia del gran Miguel Caram en la 
segunda cámara, Marcela Martínez, en el foco 
y Martin Dotta, como segundo. La mayoría de 
los extras eran fans verdaderos de Gilda, una 
sabia decisión de Lorena ya que los planos cor-
tos estaban cargados de “verdad” y eso es algo 

que no se consigue fácilmente si la persona 
que está siendo filmada no pone el corazón. 
Además, contamos un poco con exteriores no-
che el mundillo de la cumbia.

La escena del accidente la filmamos en el 
Autódromo de Buenos Aires, una muy buena 
decisión de Javier Leoz, productor de la pelí-
cula, ya que teníamos 3 kilómetros de recta y 
algunas curvas para hacer la cantidad de tomas 
que necesitábamos ya que de otra manera hu-
biesen sido muy difícil de filmar por tiempo y 
seguridad. Crear una escena de ruta noche con 
lluvia con un micro de larga distancia es muy 
difícil de hacer en una ruta nacional o pro-
vincial habilitada. Además de ser una escena 
complicada por motivos técnicos, también lo 
era en el terreno emocional ya que los músicos 
de Gilda eran representados en la película por 
los músicos originales de la cantante y sobre-
vivientes de aquel accidente.

La dosificación de color se hizo en Cinecolor 
y la colorista fue Georgina Pretto, quien ade-
más de ser colorista es DF y eso hizo mucho 
más rápido el trabajo porque contábamos con 
un deadline apresurado. También me dio una 
mano Nicolás Pittaluga, ya que mientras dosi-
ficaba me encontraba haciendo la preproduc-
ción de otra película.

GILDA, 
NO ME ARREPIENTO DE ESTE AMOR

Dirección: Lorena Muñoz

Guión: Lorena Muñoz y Tamara Viñes

Producción: Maxi Dubois y Benjamín Ávila

Arte: Daniel Gimelberg

Vestuario: Julio SUárez

Maquillaje y Peinado: Alberto Moccia

Sonido: Javier Farina

Servicio de postproducción de sonido: Tres Sonidos 
(Argentina)
Montaje: Ernesto Felder (sae) y Alejandro 
Brodersohn (sae)
Fotografía y cámara: Daniel Ortega (ADF) 
DIT: Nicolás Pittaluga

Foquista: Camila Lucarella

Segundo ayudante de cámara: Mariano Roth

Video Asist: Francis Farrell

2°Unidad de Cámara Camarógrafo: Miguel Caram

Foquista: Marcela Martínez

Segundo ayudante de cámara: Martín Dotta, Juan 
Rosende y Joaquín Silvatici 
Video Asist: Clara Ripoll

Eléctricos: Diego Flores y Martín Clavijo

Operador de generador: Antonio “Tony” Aguilera

Corrección de color Scratch: Georgina Pretto (Cinecolor)
Coordinación de Post: Josefina Castillo Carrillo y 
Alejo Saravia

VFX: Sebastián Toro y Santiago Svirsky

Cámara: Alexa Mini

Formato: 2.39:1
Lentes: Carl Zeiss High Speed 1.3 - zoom Angenieux 
Optimo 24-290mm - Clairmount Shift and Tilt.
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HIJOS NUESTROS 
Por Pablo Parra (ADF)
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La historia de Hijos Nuestros, guionada y diri-
gida en conjunto por Juan Fernández Gebauer 
y Nicolás Suárez, narra el periplo de Hugo Pe-
losi, un ex jugador de fútbol interpretado por 
Carlos Portaluppi. Hugo es un hincha fanático 
de San Lorenzo devenido taxista luego de que 
una lesión lo marginara de las canchas, y al 
que los años y los kilos se le vinieron encima. 
Un encuentro fortuito con Silvia (Ana Katz), 
una pasajera, y su hijo Julián (Valentín Greco) 
de once años que juega al fútbol en torneos 
barriales, le abre la posibilidad de darle un vo-
lantazo a la vida apática que lleva. 

Junto a Nicolás y Juan comenzamos las char-
las varios meses antes del rodaje de la película; 
incluso tuvimos oportunidad de rodar en el 
interín un cortometraje juntos para Historias 
Breves: El Dorado de Ford. Ya desde el princi-
pio la intención era contar la historia desde el 
punto de vista de Hugo, siempre en locaciones 
reales y con una cámara muy cercana que lo 
acompañara en todo momento, dándole pre-
eminencia al plano secuencia y aprovechando 
para ello el formato scope. En la iluminación 

la búsqueda apuntaría 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 inclinándonos por 
un naturalismo, pero permitiéndonos también 
ser más estilizados en ciertas situaciones como 
las noches en la casa de Hugo.

Sugerí plasmar la propuesta de la “cámara 
acompañante” de Hugo vía el uso de focales 
cortas y la cámara en mano hasta casi el final, 
donde una situación que atraviesa el protago-
nista precipita un abordaje de cámara distinto. 
El 24mm se convertiría en el lente por default 
para casi toda la película y el easy-rig en el ac-
cesorio más 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 más fuerte a 
lo largo del film) nos decidimos por un paquete 
de cámara RED EPIC, cuyo tamaño nos conve-
nía mucho para trabajar en el reducido espacio 
interior del vehículo y tenía un peso amigable 
para encarar los planos largos. Optamos por 
una combinación con la valija de lentes esféri-
cos Zeiss T 2.1 Standard Prime MKII, que sua-
vizaban notoriamente la dureza característica 
de la RED otorgándole una textura mucho más 
agradable sobre todo a las pieles y rostros.

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

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

Para rodar las escenas diurnas en el auto ar-
mábamos un itinerario procurando mantener 
siempre el sol de contraluz y para las nocturnas 
otro según la temperatura de color dominante 
que queríamos para los fondos. Para iluminar 
los interiores del auto por la noche nos servimos 
de cintas de LEDs de temperatura de color y án-
gulo muy específicos que íbamos disponiendo 
según el encuadre donde más nos convenía. 

En las dos locaciones más importantes de 
la película, la casa de Hugo y la casa de Sil-
via, se plantearon tratamientos diferentes. Se 
otorgó una calidez “otoñal” y una suavidad de 
contraste en la casa de Silvia vía el uso de la 
luz rebotada de HMIs filtrados con ½ CTO en 
una amplia tela blanca percal desde el balcón, 
cuyo ventanal actuó como fuente principal en 
todas las escenas diurnas. Las cortinas de este 
ventanal, que el director de arte Ignacio Luppi 
eligió teniendo en cuenta la tonalidad a la que 
se quería llegar en el living de Silvia, tenían 
además un matiz cálido que se sumó al que 
brindaba el CTO, dando como resultado final 
la atmósfera que buscábamos. En la cocina 
utilizamos Kinoflos filtrados para obtener una 
calidez menor, casi neutra. En la casa de Silvia 
la luz es siempre más 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. Allí utilizamos la luz directa de dedolights y 

© Sofía Fontela
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les dimos una dominante cálida, pero optando 
por un filtraje de matiz más 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 más frío que el blanco neutro. 

Otra locación que Hugo frecuenta y donde 
hicimos varias escenas es el bar San Lorenzo. 
Allí 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 
cálida directa desde el exterior (filtrada para 
dar un matiz de sodio ámbar) que acentuamos 
en la cena que comparte el trío protagónico. La 
presencia de Silvia y Julián le aporta siempre 
un matiz de calidez a los entornos más fríos de 
Hugo; es una sensación que buscamos resaltar 

adrede, procurando a la vez no ser demasiado 
ostensibles. Es la búsqueda de ese naturalismo 
forzado al que hacíamos mención.

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

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

nos vino bien porque atenuó la dureza del sol 
directo sin eliminar del todo la direccionali-
dad de la luz. Allí planteamos una cobertura 
a dos cámaras: 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 epílogo de la película un hecho que 
atraviesa el protagonista motiva un cambio en 
el planteo de cámara: se abandona el easy-rig 
para pasar a un uso estricto del trípode con 
cámara fija y focales más largas, favoreciendo 

“Sugerí plasmar la propuesta de la “cámara acompañante” de Hugo vía el uso de 
focales cortas y la cámara en mano hasta casi el final, donde una situación que 
atraviesa el protagonista precipita un abordaje de cámara distinto”.
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HIJOS NUESTROS

Dirección: Juan Fernández Gebauer y Nicolás Suárez

Guión: Nicolás Suárez

Producción ejecutiva: Georgina Baisch

Producción: Georgina Baisch, Juan Fernández 
Gebauer y Nicolás Suárez

Arte: Ignacio Luppi

Sonido: Gaspar Scheuer

Música: Fernando Martino y Matías Schiselman

Montaje: Alejandro Carrillo Penovi (SAE)
Fotografía y Cámara: Pablo Parra (ADF)
Foquista: Julia Buratovich

Segunda de cámara: Camila López Pozner

Grip: Darío Gugliotta

Gaffer: Matías Lanatta

Eléctricos: Manuel Juncker, Fabio Rodríguez (jornadas 
de reemplazo y refuerzo)
Meritorio: Joaquín Lucesoli

Dosificación digital, VFX, conformado y DCP: 
SinSistema

Supervisión: Bruno Fauceglia

Colorista DaVinci: Rodrigo Silvestri

VFX: Nicolás Toler y Pablo Herrera

un abordaje más tradicional de montaje por 
cortes. La última toma larga es la del final de 
la película, que inmóvil sobre trípode toma 
al personaje de Hugo desde un plano general 
hasta un primerísimo primer plano. Allí 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 cámara. La toma se 
tiró muy poco antes de la caída del sol, con la 

intención de captar el alumbrado público que 
se encendía antes de que se hiciera de noche.

En la corrección 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 patrón a par-
tir del cual acomodar todo el resto. Una vez que 
lo tuvimos, fue más fácil abordar el tratamiento 
del entorno de Silvia, que tendría un contraste 

menor y una paleta cálida más suave. Seguimos 
por la pizzería, 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 último 
llegamos también a hacer algunas pruebas de 
proyección con agregado de grano, una idea 
que finalmente descartamos.

La película 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. Allí 
se ganaron dos premios importantes de los 
jurados paralelos y hubo una muy entusiasta 
recepción del público 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 trató de un proyecto verdaderamente muy 
estimulante y donde la producción de Georgi-
na Baisch y Sazy Salim, que se preocuparon en 
todo momento por el equipo y por la película, 
fue ejemplar. Les agradezco enormemente a ellas 
y a los talentosísimos Juan Fernández y Nicolás 
Suárez por haberme convocado, y a todo el equi-
po técnico que me acompañó en la aventura. 
Hoy todos estamos orgullosos de Hijos Nuestros.

Cámara: RED Epic

Lentes: Carl Zeiss T 2.1 Standard Prime MKII
Formato: REDCODE RAW 4K (captura). Intermedio 
digital 2K (master y distribución). Aspect ratio de 
2.35:1



61

KRYPTONITA
Por Mariano Suárez (ADF)
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El trabajo en la película Kryptonita estuvo 
condicionado por varias razones de carácter 
estético y presupuestario. En lo estético tuvo 
que ver con la visión que le queríamos dar a 
este cuento de superhéroes del conurbano y 
en cuanto a lo presupuestario (que no se ale-
ja de cualquier película nacional media), nos 
puso los pies sobre la tierra y nos hizo obligó a 
un mejor aprovechamiento de los recursos con 
los que contábamos porque en esta película te-
níamos un presupuesto muy acotado.

Cuando Nicanor Loreti me ofreció la película, 
no podía creer la historia que quería contar y te-
nía conocimiento del libro original, escrito por 
Leonardo Oyola. La idea era hacer una transpo-
sición fiel transposición. No es fácil toparse con 
historias de superhéroes en el cine argentino. 
Por eso sabía que la película tendría pretensio-
nes altas con respecto a su estética. Entonces, 
hablando con la casa de alquiler que más se 
adecuaba al proyecto, decidí usar la cámara Red 
Epic MX con una valija de Compact Prime. 

Esta cámara nos permitía un seteo muy com-
pacto y también comodidad para realizar los 
movimientos de cámara en mano que deseá-
bamos. La usamos en su máxima resolución 
de grabación (5K) con un formato 2.40:1, y así 
me aseguré tener la mejor calidad de imagen. 
Este formato apaisado lo vengo usando en mis 
últimas películas para simular cierta especta-
cularidad y le sumo el filtro Streak Blue que 
me permite simular los flare anamórficos. 

Los lentes utilizados no fueron de mi mayor 
agrado, ya que me daban una imagen muy dura 
pero con procesos que realicé en postproducción 
llegué a la textura final que deseaba. Además, 
con Nicanor queríamos sacar provecho de la 
cámara lenta para ciertas situaciones estilísticas 
como la presentación de algunos personajes. 
Para esos casos llegamos a grabar a 100 cuadros. 

La película también tiene situaciones de pe-
lea ayudadas por los movimientos de cámara 
en mano que le agregaban más vertiginosidad 
a la acción y a los que acompañamos con una 

velocidad de obturación elevada para darle ca-
lidad en las líneas de la imagen. También rea-
lizamos ramping de velocidad para darle más 
ritmo a estos momentos de acción.

Con respecto a mis referencias fotográficas 
tenía un desencuentro entre dos películas 
completamente opuestas. Quería el movi-
miento y tamaño de plano de Safe House, de 
Daniel Espinoza (movimientos violentos en 
planos bastante cerrados y la sensación 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 
definición entre los VFX y el material grabado, 
y con un uso sutil de la saturación del color). 

Con respecto al diseño de la luz tenía en cla-
ro que no quería que se viera como una pelí-
cula más, tenía que darle un look distinto: más 
cómic, con colores fuertes y también con un 
contraste marcado. Mi intención era también 
ser expresivo con la iluminación. Como la pe-
lícula transcurre en su mayor parte en una sala 

© IdeaFija
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de terapia intensiva, con mi gaffer diseñamos 
toda una iluminación desde parrillas con algún 
chiquitaje en piso para siempre tener un relle-
no lateral y algún contraluz para los persona-
jes principales. Eso nos daba esa dramática en 
la iluminación, pero también más rapidez y la 
libertad de moverme como quería. La película 
se grabó en cinco semanas con jornadas de 8 
horas y 45 minutos y como Nicanor es muy 
rápido y sabe lo que quiere con los actores, 
en general sacábamos tomas 1 a 1. Y cuando 
repetíamos, los ajustes eran mínimos.

El color en Kryptonita tiene un protagonismo 
importante. Por lo general mantuve una ilumi-
nación de tubos fríos (5600 grados kelvin) para 
generar un lugar frío adentro del hospital y en 
el exterior nocturno una dominancia amarilla 
ya que es el color que azota a los superhéroes en 
los cómics y saca a relucir lo peor de los temo-
res de los personajes. El parque de luces para 
estos exteriores fue escaso por la extensión en 
los fondos utilizados y por la oscuridad de los 
lugares reales que simularían el frente del hos-
pital (la película se filmó en una sola gran loca-
ción, así se evitaron traslados y por esta razón 
tuvimos que mentir la fachada del hospital en 
una parte trasera de la locación donde no había 
instalación eléctrica).

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

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

El proceso de postproducción de imagen 
para mí es muy importante. Si bien me gusta 
dejar todo bastante diseñado desde el rodaje, 
hay mucho que retoco en la postproducción y 
sobre todo se dio así en Kryptonita. El color lo 
hice con los Hermanos Dawidson, que además 
de tenerla muy clara en la postproducción, 
también son directores. Ellos me entendieron. 
A la película le dimos un look: le sacamos de-
finición en las líneas del digital, le agregamos 
un grano interesante simulando la textura del 
fílmico y además le subimos el contraste. Sa-
turamos las pieles y lo demás lo desaturamos 

logrando sacarle el color a los espacios en los 
que los personajes se movían. Este hospital de-
bía dar la sensación de un lugar en el que no te 
darían ganas de estar y esto es un poco lo que 
le pasa al protagonista de la película.

LA SERIE

Cuando me junté con Nicanor para cranear la 
realización de la serie sabíamos que nuestro piso 
de calidad era la película. Turner quería esa cali-
dad y estética para su señal. Nuestra máxima pre-
ocupación era el caudal de material que podía-
mos generar con dicha calidad en menos tiempo. 
Esta vez nos regíamos bajo normas sindicales de 
televisión, pero haciendo cine encubierto. Las 
jornadas fueron de ocho horas durante tres me-

“El color en Kryptonita tiene un protagonismo importante. Por lo general mantuve 
una iluminación de tubos fríos para generar un lugar frío adentro del hospital y en el 
exterior nocturno una dominancia amarilla ya que es el color que azota a los super-
héroes en los cómics y saca a relucir lo peor de los temores de los personajes”.
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ses, donde generamos ocho capítulos de casi 40 
minutos, lo que fue, básicamente, como generar 
cuatro películas en el tiempo de dos. 

Elegimos la misma cámara 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 
realización de esta serie y me dieron todo el 
parque de luces con el que ya había contado 
en la película. Mi equipo fue el mismo: Car-
los Díaz como gaffer y Lucas Timerman en el 
foco. Se sumó al equipo Juan Muñoz en gri-
pería. Pude agregar una segunda cámara para 
jornadas donde realizamos escenas de peleas. 
También utilicé los mismos filtros en cámara y 
la velocidad de cuadros en ciertas escenas. Pu-
dimos contar con un lente 15 milímetros para 
escenas donde queríamos retratar la locura. Lo 
que cambié con respecto a la película fue el 
formato que pasó a ser 1.85:1 porque así me 
lo exigieron desde el canal.

Esta vez filmamos en varias locaciones y, a di-
ferencia de la película, se profundizó en la his-
toria de cada personaje de la banda de super-
héroes. Profundicé más 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. Básicamente 
de ningún lugar utilicé la luz que ofrecía. En 
todos se trabajó el clima desde cero coman-
dado por la utilización de luces diegéticas y 
dialogado todo con Catalina Oliva, la Direc-
tora de Arte. Mi máximo reto fue el trabajo en 
los exteriores días. El clima de la película era 
nocturno y oscuro; la serie corría con la misma 
suerte pero por cuestiones presupuestarias se 
debió cambiar a día todos sus exteriores. En la 
película no habíamos trabajado el “clima día” 
de esos superhéroes. Esto fue un reto para mí, 
ya que tenía que crear un exterior día acorde a 
la densidad de las situaciones que sufrían estos 
personajes. Lo único que teníamos en claro era 
que no debía ser una luz común.

KRYPTONITA

Dirección: Nicanor Loreti

Guión: Nicanor Loreti, Camilo del Cabo. Basado en 
la novela homónima de Leonardo Oyola

Compañía Productora: Crudo Films, Picnic

Productores: Jimena Monteoliva, Nicanor Loreti

Productora Ejecutiva: Jimena Monteoliva

Productores Asociados: Ayar Blasco, Natalia Meta, 
Nicolás Tosho, Joao Pedro Fleck

Arte: Catalina Oliva

Vestuario: Laura Cacherosky

Sonido: Sebastián González

Música: Dario Georges

Montaje: Nicanor Loreti

Fotografía: Mariano Suárez (ADF)
Foquista: Lucas Timerman

Segunda asistente de cámara: Constanza Sandoval

Gaffer: Carlos Diaz

Eléctricos: Julian Cantaro y Javier Inschauspe

Grip: Mariano y Emilio Razetto

Matte Painting: Nano Benayón

El finish que le buscamos a la serie fue bas-
tante similar al de la película. En este caso, se 
cambió de casa postproductora a SinSistema 
y el color lo hizo Rodrigo Silvestri. Como en 
la película, también le aclaré que le pierda el 
respeto al material, que lo rompa, quería que 
logremos la mayor textura y crudeza posible 
en la imagen. Teníamos que lograr hacernos 
dueños de las imperfecciones. 

Lo más importante que tuve en cuenta cuando 
diseñé la estética de la serie fue que no tenía una 
noción de un terminado ideal de imagen para 
una señal donde el material que llega al apara-
to televisivo del público 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 concebí la serie para que el televi-
dente la vea en una señal high definition. Sin 
embargo, la serie quedó mucho más prolija y 
con mejores sutilezas que la película. La me-
jor elección fue repetir el equipo humano y 
técnico de la película. El grupo fue una pieza 
fundamental para que todo fluya en los pocos 
tiempos que teníamos de realización. El mejor 
aprovechamiento de los pocos recursos que 
tuvimos dio un gran resultado. Kryptonita, 
como su hermana Nafta Súper, fue una linda 
experiencia y una gran desafío. 

Cámara: Red Epic MX 
Lentes: Compact Prime

Formato: 2.35:1
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LA LARGA NOCHE DE 
FRANCISCO SANCTIS

Por Federico Lastra
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El guión de la película es una adaptación ba-
sada en la novela homónima de Humberto Cos-
tantini. Leí ambos por primera vez y casi simul-
táneamente en 2013. La historia es un thriller 
que transcurre en la ciudad de Buenos Aires a 
mediados de los setenta durante la dictadura cí-
vico-militar argentina que se inició en 1976 (la 
primera edición de la novela es de 1984). 

Con los directores nos pusimos de acuerdo en 
que los recursos para reconstruir la época serían 
heterogéneos, siempre y cuando la evocación de 
los 70´s confluyera en una comprensión “uni-
versal” de la década. No era necesario subra-
yar los símbolos que refieren directamente a la 
dictadura: no mostraríamos militares, tanques, 
policías, armas o violencia explícita; teníamos 
claro que de eso no trataba nuestra historia. 

Visualmente, la película podría dividirse en 
tres actos; el primero narra la vida monótona 
y mecanizada de un hombre común. Los en-
cuadres son frontales, mayoritariamente fijos 
y anodinos; se reedita sutilmente en la imagen 
cierta fórmula de las comedias picarescas argen-

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 fríos 
con difusión y filtros cosméticos (Rosco 186); 
los exteriores tienen continuidad con esa pro-
puesta, mostrando una ciudad moderada en sa-
turación y contraste, básicamente gris; el rango 
dinámico de la cámara era lo suficientemente 
amplio como para modular la imagen que nece-
sitábamos 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-
formación que produce el giro que le da sen-
tido al resto de la narración. Esta escena fue la 
que más conversamos durante la pre-produc-
ción, tal vez la más dificultosa en términos de 
decisiones porque intuíamos que algunas de 
esas decisiones se desbordarían sobre la esté-
tica general de la película, y así fue. Teníamos 
algunas premisas para esta escena: era un diá-
logo de aproximadamente diez minutos simu-
lando un vehículo en marcha; se grabaría en 
un set con chroma; no habría interposición de 
luneta frontal ni vidrios de ventanas laterales, 
y debía haber una transición de atardecer a no-
che durante ese lapso. 

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

década y no hacer una reconstrucción natu-
ralista. Había una profunda convicción 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 más bien 
respondiendo a una coherencia dramática.

Luciana Piantanida, la productora ejecutiva 
de la película, dijo durante el proceso algo que 
para mí fue revelador: si el espectador sorteaba 
el pequeño esfuerzo que implicaba la imagen de 
esta escena, se mantendría dentro del relato. Re-
cordé a Rod Taylor en La máquina del tiempo y el 
primer libro de fotografía que compré: “Cindy 
Sherman (Retrospective)” Ed. Thames y Hud-
son 1997. Asumimos así, entre lo que se decide 
y se acepta, que una imagen verosímil no era en 
este caso necesariamente la opción más adecua-
da. Esta escena habilitó muchas posibilidades 
para plantear las noches en un relato de época 
con recursos limitados: las estrategias debían 
ser simples en cuanto a la ejecución, pero preg-
nantes. El desafío era construir y avanzar sin 
pensar que el presupuesto estaba por debajo de 
lo necesario y en ese sentido, todos asumimos 
en la preproducción y como un desafío cuál era 
la película 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 ocupó en los exteriores 
fue des-iluminar (solo en los barrios periféri-
cos donde encontrábamos luces de sodio las 

© Paula Suárez
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utilizábamos como base). Pero por lo general, 
apagábamos el alumbrado de leds y a partir 
de ahí ejecutábamos nuestro diseño: una luz 
principal o base, con la que definíamos el 
diafragma y el WB; la elección de un balan-
ce neutro nos permitía establecer nuestra me-
dida para relacionar la densidad del resto de 
las luces sobre las que aplicábamos filtros de 
efecto con difusiones (214 Full Tough Spun, 
480 Full Atlantic frost, 251 Quarter White Di-
fusión, 216 White Difusión, todos de Rosco). 

En general, usamos un contraluz y “trazos” 
puntuales con filtro Yelow 101 (Rosco) y en 
algunos casos lo utilizábamos 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 pequeña (de lo que 
parece una máquina detrás de un vidrio) y se 
va repitiendo: desde la luz de un semáforo en 
el auto hasta un plano rojo pleno en el baño 
del bar (momento de autoconciencia del pro-

tagonista) en el que asume el riesgo de la deci-
sión que está a punto de tomar. 

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

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

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

y no actual. Era importante la constante sensa-
ción 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 podíamos 
realizar una iluminación de base por la magni-

tud del espacio o los recursos con los que no 
contábamos, y solo podíamos reforzar lo que la 
locación ofrecía. Usamos un filtro Black Promist 
de ¼ durante todo el rodaje, aunque esto fue 
más notorio durante las noches y no solo apor-
tó esa difusión característica a las luces altas 
dándole a la imagen cierto aspecto “brumoso”, 
sino que también actuó sobre las zonas bajas de 
la señal quitándoles nitidez. 

© Andrea Testa

“Hay una voz interior en la novela que fue transpuesta en el guión por medio de 
acciones y que se plasmó en la película a través de un minucioso trabajo de inter-
pretación 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”.



68

LA LARGA NOCHE DE FRANCISCO SANCTIS

Guión y dirección: Andrea Testa y Francisco 
Márquez 
Producción: Pensar con las Manos 
Producción ejecutiva: Luciana Piantanida

Arte: Julieta Dolinsky

Vestuario: Jam Monti

Maquillaje y peinado: Valeria Bredice

Sonido: Abel Tortorelli

Montaje: Lorena Moriconi (EDA) 

Fotografía y cámara: Federico Lastra 
Gaffer: Salvador Abal 
Foquista: Guido Tomeo 
Segundo asistente de cámara: Pepe Peralta 
Steadi: Gustavo Triviño 
Eléctricos: Julián García Barros y César Seghezzo

Operador de generador: Carlos Aramayo 
Coordinador de VFX: Bruno Fauceglia

Color: Ada Frontini (SinSistema)

El tratamiento sonoro de la película es el ele-
mento que más eficazmente construyó los climas 
durante la noche. Sabíamos que en muchas de 
las escenas para sentir la tensión y el miedo era 
más importante intuir que ver. Focalizar en la 
irrupción de los pasos de Sanctis en la noche era 
fundamental. La fotografía, por momentos, de-
bía ser silenciosa en cuanto a la iluminación pero 
cohesiva en el tratamiento de cámara; el formato 

2.39:1 creemos, habilitó fuertemente la presen-
cia del off, en especial en las secuencias de perse-
cución. La idea era amplificar cierta sensación de 
acecho en las sombras. El formato también cola-
boró con el diseño de encuadres que obligaban a 
restringir algunos elementos como el asfalto (las 
calles en los 70´s eran en su mayoría adoquina-
das), cartelería y señalética que atentaban contra 
el verosímil que habíamos acordado. 

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

La imagen de la película la hicimos Julieta 
Dolinsky (directora de arte), Germán Naglieri 
(ambientador), Marina Gurman (asistente de 
arte), Jorge Sesan (utilero), Ada Frontini (colo-
rista), Salvador Abal (gaffer), Julián García Ba-
rros y César Seghezzo (eléctricos), Carlos Ara-
mayo (operador del generador), Guido Tomeo 
y Pepe Peralta (foquista y segundo asistente de 
cámara), Gustavo Triviño (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 Márquez (directores), Luciana Pian-
tanida (productora ejecutiva) y por supuesto, 
yo también que colaboré en tanto Director de 
Fotografía.

Cámara: Red Scarlet X
Lentes: Zeiss Compact Primes CP.2 
Formato de proyección DCP 2K (grabación RAW 4K)
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LA ÚLTIMA FIESTA 
Por Mauricio Riccio (ADF)



70

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 guión por lo complejo de algunas escenas 
y la riqueza de poder elaborar muchos climas. 
Pero más allá de eso, me interesó el género que 
es muy poco habitual para nuestro cine. Me to-
caba otra comedia de acción y aventuras. Yo ya 
había participado en dos proyectos de similares 
características, pero no de esta magnitud. 

A Nicolás Silbert y Lalo Mark, los directores, 
no los conocía, aunque había visto su película 
anterior Caídos del mapa, proyecto que me lla-
mó la atención por su cuidado en la imagen. 
Nuevamente, como ya lo había 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 cómo se 
tenía que ver la película y no hubo mayores 
dificultades al ponernos de acuerdo.

Una de las primeras consignas de los directo-
res fue su deseo de que fuese una película muy 
colorida desde la luz, no tanto desde el ves-
tuario ni el arte. Siempre me pareció irreal esa 
mezcla de luz de luna fría en un interior cálido 
donde predomina la luz ambiente, pero decidí 
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.

Si bien la película termina siendo una comedia, 
no queríamos que se viera como tal. Unos de mis 
referentes fue Band of robbers, de Aaron y Adam 
Nee, fotografiada por Noah Rosental. Estábamos 
más en la búsqueda 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 había días que teníamos que 
cumplir con escenas que a veces superaban los 

30 planos diarios. Para resolverlo tuvimos que 
diseñar con Julián Cantaro, mi gaffer, la asistente 
de dirección y el área de producción una logís-
tica de avanzadas y pre-lightings muy precisa. 

Usamos una segunda cámara para las esce-
nas de acción y para las que había muchos ex-
tras. Sabíamos que esa cámara se transformaría 
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 sólo fueron pocas jorna-
das de este tipo. 

Afortunadamente pude contar con todo el 
equipamiento necesario y algo que es poco co-
mún: todo lo que usamos a excepción de los 
lentes era equipo de estreno. Es un lujo traba-
jar así. Usé toda la serie M de Arri desde M90 
a M18, fresneles L7 Arri Led, dedo Light Led y 
mis caballitos de batalla, los Kino flo. 

En muchos casos tuve que diseñar una pues-
ta de luces que sirva para resolver casi toda las 
escenas con unos mínimos retoques entre un 
plano y otro. Contar con fuentes de luces como 
un M90, sumado a que todas las lámparas eran 
nuevas, me permitía tirar una única fuente de 
luz a través de una ventana y con el resto emular 
el rebote de esa fuente sobre distintas superficies 
con sólo 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 dinámico 
me permitió trabajar de esta forma: resolvien-
do puestas de manera simple y dejando libre el 
set en casi 180 grados. Como cámara usé una 
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Arri Alexa mini para ambas unidades compar-
tiendo siempre el mismo set de lentes. 

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

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

La mayor parte de la película transcurre de 
noche, con muchos exteriores y planos abier-
tos. El único exterior día transcurre durante la 
hora mágica, una escena que implicaba medio 
día de rodaje para lo cual había 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 mágica. 

Ese día resultó nublado al límite de la lluvia 
así que todo lo que había 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 público encendidas, aunque ya 
sabía que contaba con la post y la magia del 
colorista, Maxi Pérez de Alta Definición Argen-
tina, para poder encenderlas. 

Otro de los retos que me tocó afrontar fue 
algo que sugerí para la comodidad de todos, 

algo que a mí me permitía poder iluminar como 
lo tenía 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. Resolví hacerlo en estudio, 
ya que unos de los productores asociados dis-
pone de sistemas de paneles de Led para estu-
dios de TV. Él me había comentado que habían 
importado unos de 3mm que colocados a dos 
metros de distancia no dejan ver los led. Ahí 
fue cuando pensé en hacer Back Projection. De 
todos modos, quería 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 
usaría de techo. De esta manera lograba reflejos 
sobre el parabrisas de la van. 

Durante la prueba de cámara lo hice con un 
auto y con una persona de producción simu-
lando manejar el coche. Había puesto unos 
dedo light de led con gelatina Uraban sodium 
para simular la luz del alumbrado público. Ahí 
me di cuenta de que el back de led proyecta-
ba luces hacia el interior del coche y también 
sobre el personaje, así que decidí hacerlo com-
binando ambas fuentes de luces.

En rodaje usé una pantalla de seis metros 
de largo por cinco de alto y girábamos la van 
según los fondos que necesitábamos. También 

“Una de las primeras consignas de los directores fue su deseo de que fuese una 
película muy colorida desde la luz, no tanto desde el vestuario ni el arte. Siempre me 
pareció irreal esa mezcla de luz de luna fría en un interior cálido donde predomina 
la luz ambiente, pero decidí romper con ese prejuicio y acoplarme al pedido de ellos”. 

© Vicky Polak
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pude usar uno más pequeño colgado, para ha-
cer los reflejos sobre el parabrisas. 

Durante el rodaje trabajamos muy de cerca con 
el supervisor de VFX Esteban Ponce. Una escena 
en particular requería 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. 

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

Nunca me había tocado iluminar en VFX . 
Tuve que aplicar sobre el marco en movimiento 
las luces similares a cómo las había ubicado en 
el set y seguir respetando esa mezcla de luces 
frías de los ventanales con las cálidas de una 
gran araña y de los apliques de las paredes. 

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

LA ÚLTIMA FIESTA

Dirección: Lalo Mark y Nicolás Silbert

Guión: Lucas Bucci, Nicolás Silbert, Tomás Sposato y 

Agustina Tracey

Producción: Hori y Esteban Mentasti

Arte: Yamila Fontán

Vestuario: Carolina Langer

Maquillaje: Mariángeles Capparelli

Sonido: Ignacio Goyén

Montaje: Nicolás Goldbart

Fotografía: Mauricio Riccio (Adf)

Cámara: Lalo Mark

Cámara 2: Martín Fisner

Primer Asistente De Cámara: Jerónimo Del Castillo y 

Carolina Rolandi (Cámara 2)

Segundo Asistente De Cámara: Agustina Trincavello

Video Assist: Santiago Abate

Key Grip: Germán Irurzun

Grip: Matías Ferrari

Gaffer: Julián Cantero

Eléctricos: Julio Esteves, Sebastián Sarlenga, Simón 

Leguiza, Daniel Ring

Operador De Steadicam: Gustavo Triviño

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

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

Cámara: Alexa Mini

Lentes: Cooke Panchro/i T2.8
Formato: 2.39:1
Modo de grabación: Prores 4444XQ 3.2K

Asistentes De Steadicam: Claudio Iturrieta y 

Maximiliano Montero

Vfx: Piromanaía Fvx

Supervisor: Lanfranco Buratini

Asistente: Alberto Jacenuik

Colorista: Maximiliano Pérez (Hd Argentina)

Foto Fija: Vicky Polak y Florencia Daniel
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LOS GANADORES
Por Diego Poleri (ADF)
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La puesta en escena “socialera”

En 2007 filmamos con Néstor Frenkel Cons-
trucción de una ciudad, donde Néstor conoció al 
Dr. Mario, odontólogo entrerriano, conductor 
de radio, jugador de paddle, coleccionista en 
general y director de cine en la era del Super 8, 
entre otras actividades. Años más tarde el Dr. se 
convirtió en el protagonista de la siguiente pelí-
cula que compartimos, Amateur. En ese rodaje 
el Dr. Mario nos mostró su colección de pre-
mios de diversos tipos, tamaños y categorías. 
A partir de esa experiencia Néstor se dedicó a 
la investigación del mundo de los premios para 
terminar filmando Los ganadores.

Los ganadores retrata el amplio universo de 
las entregas de premios en categorías como ra-
dio, televisión por cable y diseño de páginas 
web, llegando a premiar también discos mu-

sicales inconclusos y programas sobre la pesca 
de la Corvina Negra. Todo esto a lo ancho y 
largo del país. 

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

Cuando empezamos a visitar algunas de esas 
entregas en clubes de barrio, asociaciones de 
fomento, salones de hoteles o restaurantes ru-
teros entendimos que teníamos 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 “mezclábamos” 
en los eventos como parte del staff de graba-
ción de video o fotografía; nos convertíamos 
en los “socialeros”.

Utilizamos siempre la cámara en trípode 
(Sony F3) con un Zoom RED 50–150mm y 
eventualmente un 100mm Digiprime para 
las entregas de premios. Con estas distancias 
focales podíamos obtener planos cortos si-
guiendo al protagonista por todo el salón sin 
movernos demasiado de la posición elegida. El 
set de lentes se completó con el Zoom RED 
17–50mm que usamos principalmente para 
las entrevistas.
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“Nuestras fuentes de luz propias 
fueron dos artefactos Pampa para 
rellenar cuando hiciera falta, que 
utilizamos cuando registramos entrev-
istas. De esta manera nos mezclábamos 
en los eventos como parte del staff de 
grabación de video o fotografía; nos 
convertíamos en los socialeros”. 

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

También filmamos el proceso de la construc-
ción física del Premio Estampas de Buenos Ai-
res partiendo desde el pedazo de madera hasta 
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el grabado manual del nombre del premiado 
en la chapa de metal, una especie de decons-
trucción inversa del símbolo “Premio”. Para 
esto utilizamos un 100mm macro de Canon, 
tanto en la carpintería como en los planos del 
pantógrafo.

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

Cámaras: Sony F3 Y Sony F700
Lentes: Zoom Red 17–50Mm Y Zoom Red 
50–150Mm

Formato: 1.85:1

LOS GANADORES

Dirección y guión: Néstor Frenkel

Producción: Sofía Mora / Vamos Viendo Cine

Producción ejecutiva: Daniel Werner

Sonido: Fernando Vega, Hernán Gerard

Sonido directo: Guido De Niro

Música: Gonzalo Córdova

Montaje: Néstor Frenkel

Foto y cámara: Diego Poleri (ADF)

Cámara adicional: Matías Iaccarino (ADF) y Lucas 

Marcheggiano

Gaffer: Matías Buzzalino

VFX y corrección de color: Mario Pavez

Generación de DCP y LTO: Manzacine
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LOS INOCENTES
Por Hugo Colace (ADF)
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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: Eloísa, interpre-
tado por María Nela Sinisterra, una excelente 
actriz colombiana. 

La película está estructurada como suspenso 
al comienzo, pero luego va tomando un cami-
no de irrealidad. Cuando tras 15 años de au-
sencia Rodrigo regresa a la casa donde nació, 
el maltrato de su padre, la enfermedad de su 
madre y los errores del pasado lo persiguen a 
él y a Bianca, su bella esposa. Eloísa, la joven 
esclava traída de Centroamérica, regresa de 
la muerte y elige a Bianca como instrumento 

para vengar las muertes de inocentes perpetra-
das en esa tierra.

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

Fue una filmación atípica con muchos efec-
tos especiales (agua, fuego, humo, viento, re-
lámpagos, sangre, etc.) luego reforzados y am-
pliados en VFX.

Fue también una experiencia de producción 
notable, dado que Mauricio Brunetti, director 
y productor, no escatimó 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 cámara. 
Para los movimientos usamos Panther, Steadi-
cam, grúa y algo de cámara en mano.

Las fuentes de luz fueron diversas: desde una 
lámpara 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 relámpago y 
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“colas de pez” para efectos de luz de fuego en 
los primeros planos de rostros. La ayuda del 
Gurí Saposnik como Gaffer y sus colaborado-
res, más la mirada atenta del DIT Fede Frazer, 
fue fundamental para llegar a la meta que nos 
habíamos propuesto.

El trabajo de corrección de color fue muy 
intenso. Con el colorista Roberto Zambrino 
estuvimos dos semanas en la sala principal de 
Cinecolor. Allí pudimos darle forma final a la 
imagen que me había planteado hacer desde 
un comienzo. Trabajé con muchas máscaras y 
alto contraste para lograr la atmósfera opresiva 
y dura que requería esta historia.

“El trabajo de corrección de color fue muy intenso. Con el colorista Roberto Zam-
brino estuvimos dos semanas en la sala principal de Cinecolor. Allí pudimos darle 
forma final a la imagen que me había planteado hacer desde un comienzo. Trabajé 
con muchas máscaras y alto contraste para lograr la atmósfera opresiva y dura 
que requería esta historia”. 
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Cámara: Arri Alexa y como segunda cámara: Red Epic

Lentes: Set Carl Zeiss Ultra Prime (T1.9) de 16-24-
32-40-50-85-135 y adicional 180mm. Zoom Cookede 
25-250mm (T3.7) con Microforce Digital.
Formato: 1.85:1

LOS INOCENTES

Dirección: Mauricio Brunetti

Guión: Mauricio Brunetti & Natacha Caravia

Producción General: Mauricio Brunetti y Fernando 

Sokolowicz

Productora Ejecutiva: Victoria Ainsestar

Directora de Producción: Inés Vera	

Arte: Graciela Fraguglia	

Vestuario: Julio Suárez

Diseño de maquillaje y peinado: Alberto Moccia   

Maquillaje: Carolina Oclander

Sonido: José Luis Díaz

Música original: Emilio Kauderer

Montaje: Elena Ruiz

Fotografía: Hugo Colace (ADF)	

Camarógrafo: Diego Worel	

DIT: Federico Frazer 

Foquista: Ricardo “Gorrión” Consenza

Gaffer: Guillermo Gurí Saposnik

Grip: Christian Bonini 

Director de VFX: Gonzalo “GG” Gutiérrez

FX Efectos Especiales: NASA (Harry Farías y 

Guillermo Pereyra)

Colorista: Roberto Zambrino (Cinecolor) 

Foto Fija: María Gowland 
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LULÚ
Por Daniel Hermo
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Lulú 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 carnicerías y en 
su tiempo libre comete delitos menores. Lud-
mila usa una silla de ruedas para pedir mone-
das en los semáforos cuando tiene necesidad 
de dinero o de pasar el tiempo. Ambos forman 
una dupla muy particular.

Lulú fue mi primer largometraje de ficción 
como director de fotografía, pero no era la pri-
mera vez que trabajaba con Luis, por lo que ya 
estaba familiarizado con su estilo de trabajo. Él 
tiene una forma muy particular y dinámica de 
trabajo, lo que da lugar a la espontaneidad; que 
es un ingrediente que aporta mucho a la historia.

La ciudad fue unos de los protagonistas en 
esta película. Es por esto que cuando pensé en 
la luz, surgió la idea de armar estructuras livia-
nas que acompañaran de manera ágil tanto a la 
cámara en mano como al steadicam. El steadi-
cam se usó solo en algunas ocasiones para los 
grandes recorridos, pero la cámara en mano 
fue el recurso que atravesó toda la película y 
estuvo a cargo de Martin Fisner. 

La cámara elegida para este propósito fue la 
Sony F3, (con un grabador externo y lentes 
Carl Zeiss 2.1) que, por su tamaño y versa-
tilidad, nos permitía filmar sin la intromisión 
de la gente; lo que nos hacía pasar casi inad-
vertidos como los personajes de la película, a 
los que la vorágine de la ciudad les pasa por al 

lado casi sin tocarlos ni mirarlos, indiferente. 
Todo esto aportó una solidez a la trama que a 
mí 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 buscó 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 logró plasmar en la historia.

   Para los exteriores nocturnos se usaron ge-
neradores portátiles y luces a batería que, jun-
to con las luces de la ciudad, nos proporcio-
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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 película. Hay que destacar el gran 
trabajo de Ignacio Sarchi en la producción. La 
concepción de la ciudad como un gran set de 
filmación fue una de las premisas y lo que se 
tenía presente a la hora de la composición de 
los planos.

En cuanto a las locaciones interiores, mi idea 
a la hora de componer los planos fue otorgar la 
mayor libertad posible a Luis Ortega, tratando 
de acompañar todas sus propuestas. La adap-
tabilidad y la buena predisposición 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 acompañaba la parte gris 
de la ciudad, salvo en escenas donde se incli-
naba más hacia los ocres, siempre en un tono 
medio, no había colores puros. Cabe destacar 
la labor de Beatriz Di Benedetto quien diseñó 
el vestuario que estaba perfectamente sincro-
nizado con la paleta y la narración. Así como 
también, el trabajo del director de arte Juan 
Giribaldi. Fue fundamental la buena comuni-
cación entre todos ya que hizo que pudiéra-
mos lograr mejores resultados.

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

“La cámara elegida fue la Sony 
F3 (con un grabador externo 
y lentes Carl Zeiss 2.1) que, por 
su tamaño y versatilidad, nos 
permitía filmar sin la intromis-
ión de la gente; lo que nos hacía 
pasar casi inadvertidos como 
los personajes de la película, a 
los que la vorágine de la ciudad 
les pasa por al lado casi sin to-
carlos ni mirarlos, indiferente”. 
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LULÚ

Dirección y guión: Luis Ortega

Producción ejecutiva: Ignacio Sarchi  

Jefe de producción: Francisco Larralde  

Arte: Juan Giribaldi   

Vestuario: Beatriz Di Benedetto    

Sonido: Catriel Vildosola    

Montaje: Rosario Suárez

Fotografía: Daniel Hermo

Cámara: Martin Fisner 

Foquista: Ignacio Natiello 

Key grip: Jorge Torres 

Gaffer: Marcelo Vazquez 

Jefe de eléctricos: Jaime Muschietti         

Eléctricos: Orlando Heredia y Federico Santamarina Cámara: Sony F3
Lentes: Carl Zeiss 2.1
Formato: 16:9

che donde atendí a la mezcla de temperaturas 
que logran un efecto más desprolijo. Se trató 
de evitar una imagen limpia. La idea era que 
la imagen presentara la misma línea estética 
que se persiguió en los demás aspectos antes 
mencionados: pensar en una imagen sin me-
diaciones, que nos aproxime más 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 mí, fue una ex-
periencia distinta y enriquecedora.
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RESURRECCIÓN
Por Claudio Beiza (ADF)
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Cuando Gonzalo Calzada me contactó para 
ofrecerme la dirección de fotografía de su pelí-
cula, lo primero que me tentó 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 serían eléctricas sino 
ígneas. Además, el género fantástico/terror ha-
cia el cual la trama iba derivando a medida que 
leía el guión me abría un universo de imágenes 
y climas que difícilmente podría experimentar 
en una película naturalista. Por último, me fas-
cinó que estuviera anclada en un momento de 
nuestra propia historia: ocurre en el tiempo de 
la fiebre amarilla que se desató en 1871 duran-
te la presidencia de Sarmiento.

Gonzalo tenía la idea de hacer una película 
que si bien recurriera a la tradición del terror 
gótico, pudiera reflejarlo desde una estética ar-
gentina, post rosista y no copiar totalmente el 
estilo europeo de los clásicos del género. En esto 
fue fundamental el trabajo del director de arte 

Sebastián Roses y su equipo que lograron trans-
formar la Quinta Roca en Burzaco, que era nues-
tra locación principal, en ese universo deseado. 

Si bien la cámara que deseaba utilizar para 
esta película 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 dinámico utilicé su función 
HDR que me permitió recuperar información 
en la etapa de postproducción.

Con respecto a los lentes, cuando hicimos 
las pruebas de iluminación con velas sobre 
fondos oscuros, resultó que las ópticas entre 
32mm y 50mm producían múltiples 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 así que fue-
ron los elegidos.

Decidí empezar con una fotografía que diera 
un clima naturalista e invernal cuando el pro-
tagonista llega a la casona, para luego ir lleván-
dola a un claroscuro más claustrofóbico a me-
dida que avanza su enfermedad y a partir de la 
resurrección enrarecer fuertemente la imagen. 
Esto último lo generé cruzando las curvas des-
de el Look de cámara.

También hay una evolución en la elección 
de las ópticas. La película empieza con lentes 
normales y planos generales que dan un aire 
pictórico y a medida que la historia se enrarece 
aparecen lentes más angulares y se acentúa la 
angulación de cámara.

Una cosa que se imaginaba Gonzalo era la 
presencia de humo incluso en los interiores. 
Esto me disparó 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 

© Álvaro Montalvo González
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de las tisanas, en los interiores. Esto cumplía 
con los deseos del director de que el aire tuviera 
una densidad y al mismo tiempo me dio infi-
nidad de recursos de iluminación tanto en los 
momentos naturalistas como en los fantásticos.

Por ejemplo, en varios exteriores noche de-
cidí, en vez de iluminar los árboles y dejar el 
cielo negro, invertir e iluminar el humo/nie-
bla y dejar silueteado el bosque, lo que dio un 
mejor clima fotográfico. En otro momento, 
cuando Aparicio está delirando de fiebre en la 
cama y se le aparece Remedios, la idea era que 
quedara ambiguo si ella estaba realmente ahí o 
si era una alucinación. En ese caso llené la ha-
bitación 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 camarógrafo Miguel Caram que junto a su 
equipo prácticamente desmantelaron el deco-
rado para poder lograr lo que se buscaba. Son 
innumerables las tomas que Miguel logró plas-
mar e incluso mejorar aplicando su experien-
cia y entusiasmo. 

Para la iluminación artificial quería 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 
Díaz, armó fuentes de Leds calibrados que es-
condió en estos objetos. En la escena donde 
Aparicio recorre los túneles, el fanal que lleva 
en la mano es prácticamente la única fuente de 
luz y esto ayudó a dar la sensación de encierro 
que quería transmitir el director.

En cuanto a las luminarias estándar de cine, 
utilicé una combinación clásica de HMI y tubos, 
y también algunos tungstenos porque me per-
mitía dimerizarlos para producir el efecto fuego.

Desde el principio sabíamos que la película 
necesitaba una gran cantidad de VFX debido, 
por un lado, a los efectos fantásticos y por el 
otro, a la necesidad de generar el clima de épo-
ca. Pero a esto se agregó una complicación 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 ficción, en los 
sótanos de la casona.

“Para la iluminación artificial quería usar velas, fanales o quinqués que fueran 
realmente las fuentes de luz principal y “mentir” lo menos posible. 
Para esto, mi Gaffer, el Chango Díaz, armó fuentes de Leds calibrados que escondió 
en estos objetos”. 

© Álvaro Montalvo González
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Para resolver esto se construyó un modelo 
3D que fue aplicado en las tomas del parque 
de Burzaco y cuando rodamos en San Fernando 
se borró lo que rodeaba a la capilla para luego 
aplicar el bosque. En esto trabajamos en con-
junto con Ale Narváez, el montajista que tam-
bién coordinó los efectos de postproducción. 
Además de la utilización de chromas, tomamos 

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

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

RESURRECCIÓN

Dirección y guión: Gonzalo Calzada 

Arte: Sebastián Roses

Vestuario: María Laura Vega

Maquillaje: Rebeca Martínez

Música: Supercharango

Montaje: Alejandro Narváez

Fotografía: Claudio Beiza (ADF)

Camarógrafo: Miguel Caram

Foquista: Marcela Martínez

2do asistente de cámara: Martín Dotta

Gaffer: Carlos Díaz

Jefe de eléctricos: Salvador Joaquín Abal

Eléctricos: Jorge Alfredo Martínez, Walter Daniel 

Saavedra, Javier Navarro

Key Grip: Sebastián Dellapaulera

Grip: José Cortés

Colorista: Ada Frontini (SinSistema)

para cada etapa de la historia. Además logró eli-
minar en las tomas exteriores la incipiente pri-
mavera que llegó al final del rodaje para darle el 
clima invernal que la película necesitaba.

Como conclusión, puedo decir que fue una 
magnífica experiencia haber trabajado en este 
proyecto, el hecho de que esta película fue-
ra de época y de género fantástico/terror, me 
permitió generar una gran cantidad de climas 
diferentes y volver a experimentar con la luz 
y las puestas de cámara. Además, el clima de 
trabajo fue muy creativo y placentero. Un ex-
celente grupo tanto en lo profesional como en 
lo humano.

Cámara: RED Epic Dragon

Formato: 4k RAW 2.39:1 
Ópticas: Set de lentes Cooke S4 
(14/18/25/32/50/75/100)
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TERROR 5
Por Marcelo Lavintman (ADF)

Del episodio Una noche en el colegio
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La noche como aliada

Terror 5 cuenta cinco extrañas historias que 
suceden la misma noche, en la cual una de 
ellas, la más atada a tiempos y espacios reco-
nocibles, atraviesa a las demás y brinda cierta 
linealidad a la estructura. Aunque no por eso 
la película presenta menos extrañeza.

Este trabajo fue mi primera incursión en el 
cine de terror y espero que el crecimiento que 
el mismo está teniendo se sostenga para así 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 lógica 
propia de la imagen que hace pensar que, para 
nuestro trabajo, se cuentan con más recursos 
que los que en apariencia se tienen.

Y en el caso de Terror 5 específicamente, el he-
cho de tratarse de cinco episodios, aún cuando 
estos no están narrados de modo lineal, mul-
tiplicó esa diversidad de recursos y me permi-

tió, en complicidad absoluta con los hermanos 
Rotstein, directores del proyecto y Alice Vaz-
quez y Walter Cornás, directores de arte, tomar 
caminos disímiles en cada uno de ellos.

Así mientras el relato en el telo (TTT, Terror total 
en el telo) reboza de colores saturados y contraste 
con movimientos de cámara fluidos; el episodio 
de la previa en la casa (Srta. Virga) es deliberada-
mente desprolijo de cámara, con un planteo de 
arte más despojado (aunque absolutamente bus-
cado y logrado), una imagen menos contrastada 
y la paleta de colores comprimida en un espectro 
de tonos más pequeño. Por otra parte éste es un 
relato con varios personajes interactuando y di-
cho planteo les generaba más 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, típica de los ´60 y ´70, a favor 
de la composición. Y lo hicimos valiéndonos del 
encuadre, donde la simetría juega bastante más 
que en los otros episodios. Y de la luz. Aunque 
en este episodio en particular no estaría mal de-

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

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

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 
desafíos a nivel lumínico por motivos exacta-
mente opuestos. Por un lado, el cementerio era 
una superficie de 20.000 metros cuadrados a 
ser vista sin ningún tipo de iluminación propia 
que mereció una puesta de luces por fuera de la 

© Daniel Werner Del episodio Gritos
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escala del proyecto. Y por el otro, la zona ale-
daña al Congreso de la Nación donde, debido 
a la cantidad de tomas a realizar en las jornadas 
de que disponíamos, decidimos utilizar -bási-
camente- la luz disponible y solo agregar algún 
que otro relleno con luces propias para poder 
acelerar los tiempos de rodaje y así obtener gran 
cantidad de material, vital para la construcción 
del relato. En general siento que salimos bas-
tante bien parados de ambos desafíos.

 Si bien el presupuesto era ajustado, logra-
mos acceder a un equipo de cámara que, de 
algún modo, estaba por encima de nuestras 
posibilidades gracias a la buena predisposición 
de Fede Ricaldoni. Rodamos con una cáma-
ra Arri Alexa y un set (apodado por nosotros 
lado B por sus distancias focales) de Ultra Pri-
me (20, 40, 65 y 135mm) más 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. 

Sentimos que el formato panorámico era 
el que más acompañaba el relato. Utilizamos 
pues la relación de aspecto 2,40:1 cropeada 
de la imagen 16:9 obtenida con los lentes es-
féricos. La película 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 combinación de la Alexa 
y los Ultra Prime en condiciones de baja luz, 
me permitieron contar con un parque de luces 
mínimo (al punto de no tener generador en la 
gran mayoría de las escenas). La utilización del 
extremo de la escala de diafragmas y la obser-
vación del resultado final habla maravillas del 

trabajo de Juliana González, primera asistente 
de cámara, y del talento de Maximiliano Perez, 
colorista de HD Argentina quien nuevamente 
me acompañó 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 prácticamente imperceptible 
debido al fuerte grado de cohesión que existe 
entre ellos. Además, fue vital para el trabajo de 
fotografía la confianza que depositaron en mí.

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

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

Del episodio Marina o Mariana Del episodio TTT, Terror total en el telo
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contento con mi trabajo en las áreas de ilumi-
nación y cámara, y sobretodo muy agradecido 
de haber formado parte del proyecto.

La mirada de los directores 
por los hermanos Rotstein

 El desafío con el cual nos enfrentamos en el 
momento de pensar la película era el mismo 
que buscamos en las películas que nos gus-
tan: que la cámara funcione como un perso-

naje más. Que los planos sean narrativos para 
generar una segunda línea de lectura que está 
ahí para el que quiera descubrirlo. No es que 
sea fundamental, pero sentíamos que de eso 
se componen las películas de género. Sin em-
bargo, el gran dilema era si había que pensar-
la como una película 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 ahí el verdadero desafío que enfren-

TERROR 5

Dirección: Sebastián & Federico Rotstein

Guión: Sebastián Rotstein con la colaboración de 

Nicolás Gueilburt 

Producción: Sebastián Rotstein, Federico Rotstein, 

Daniel Werner y Sebastián Perillo 

Arte: Walter Cornás y Alice Vázquez

Vestuario: La Polilla

Maquillaje y caracterización: Néstor Burgos

Sonido: Manuel De Andres y Guido Beremblum

Música: Pablo Borghi 

Montaje: Nicolás Goldbart y Federico Rotstein

Fotografía y cámara: Marcelo Lavintman (ADF)

VFX: Control Studio, Caveman Post, Tomás Pernich, 

Murillo Films

Foquista: Juliana González

Segundo ayudante de cámara: Malena Zanazzi

Refuerzo foquista: Carla Lucarella

Gaffer: Matías Lanata y Adrián Silva 

Jefe de eléctricos: Manuel Canales 

Eléctricos: Andrés Lutz y Fabio Rodríguez

Grip: Jocha Palacios

Refuerzos de grip: Sergio Olmos y Juan Pablo Guevara

Cámara: Arri Alexa

Lentes: Set Ultra Prime de 20, 40, 65 y 135mm. Carl 
Zeiss de 18 y 85mm MkIII. Zoom Angenieux 25-250mm

Formato: 2.40:1

Steadicam: Gustavo Triviño

Asistente de Steadi: Claudio Iturrieta 

Operador de grúa: Mariano Molina

FX: Piromania FX

Coordinador: Lanfranco Burattini

Postproducción de imagen: HD ARGENTINA

Colorista: Maximiliano Pérez 

Edición on line: Ramiro González

Generación de DCP: Macarena López Hernandorena

tamos como directores. Encontrar una verdad 
en cada historia y hacernos eje en ella. Generar 
planos narrativos que, pegados uno detrás de 
otro, formen un gran universo completando 
Terror 5. Para eso fue fundamental el aporte 
de Marcelo Lavintman quien, cinéfilo como 
nosotros, aportó desde su mirada los climas 
que cobran magia cuando la película empieza 
a tomar forma en la edición. Aunque se llame 
Terror 5 para nosotros no es necesariamente 
una película 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 está la luz 
y la cámara y el universo que compone Terror 
5 en su totalidad.

Del episodio Srta. Virga 
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EVA NO DUERME
Por Iván Pablo Gierasinchuk (ADF)
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La materia que trasciende

Eva no duerme, de Pablo Agüero es una película 
sobre la materialidad y la trascendencia. Eso sen-
tí desde el primer día que leí el guión. La materia 
como instrumento para la experimentación fo-
tográfica y la trascendencia de esa experimenta-
ción. Materia y trascendencia post mortem de un 
ser humano como instrumento dramático.

La película relata los 30 años posteriores a 
la muerte de Eva Duarte de Perón y lo que 
ocurrió con su cuerpo, su cadáver: desde ser 
momificado hasta ser botín de guerra entre los 
antagónicos grupos políticos de la Argentina.

Desconozco los motivos por los cuales al rea-
lizar una película voy en búsqueda de mis pro-
pias referencias. En este caso se invirtió tiempo 
en un cruce fuerte de referencias visuales entre 

todos los departamentos artísticos. Aunque yo 
sabía que mirar imágenes gestadas por otros 
era una forma de perder el tiempo.

El planteo de Pablo desde la dirección era 
hacer una película en tres actos, con 15 o 16 
escenas y cada escena completa en un plano 
secuencia. Esta propuesta requería un orden 
sobre el cual trabajar: la acción dramática, la 
puesta en escena de dicha acción y ver cómo 
una se creaba junto a la otra en escenas de 
entre 5 y 14 minutos de duración en un solo 
plano, algunas sin un solo movimiento de cá-
mara, y otras con un carro de travelling de una 
extensa cantidad de metros o una grúa que en-
traba a una situación durante 9 minutos.

Al día de hoy ese recurso no es como la película 
terminó saliendo de la sala de montaje y el hecho 
de pensar en principio en los planos secuencias 

lo transformó en formas, recursos, ideas, princi-
pios, diseño de trabajo y producción.

Íntegramente filmada en estudio (todos de-
corados creados para nuestra necesidad, para 
nuestra fantasía) se dio un cruce fuerte entre fo-
tografía, arte, vestuario, maquillaje y dirección. 
Debíamos gestar los escenarios en función de 
cuadros penetrantes para la mirada del especta-
dor, tolerar la secuencia, que los actores puedan 
desarrollar su acción en ese espacio y la cámara 
transitar el movimiento que fuese necesario. En 
eso radica el sentido del movimiento de cáma-
ra. Un cuerpo muerto se descompone, no se 
mueve más, pero sus ideas trascienden, pasan 
a vivir eternamente en movimiento.

PRIMER ACTO: El Embalsamador
Acto de visión lateral, moviéndonos en el eje X. 

Cuenta el proceso de momificación 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 debían mo-
ver paredes para jugar a traspasarlas o incluso 
debía haber alguien tapando parte de las vías 
del Dolly. Un auténtico trabajo de maquinaria 
cinematográfica de estudio.

Experimentamos previamente con la ma-
teria: vapor, efectos especiales de humedad, 
sangre, líquidos de diferentes pesos específi-
cos para ver cómo se movían entre sí. En una 
palabra, el fluido, esa fue la materia a trabajar 
para mí como fotógrafo y así sentía que debía 
ser la cámara, un fluir en un ambiente lúgubre. 
En efecto, momificar es el acto de cambiar los 
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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 sentía que res-
plandecía. 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, moviéndonos en 
el eje Z. Movimiento lineal de ingreso y egreso. 
La penetración. 

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

Implicó realizar luces de movimiento exte-
riores y generar la sensación de transitar en 
línea recta. Para eso se utilizaron espejos, tu-
bos fluorescentes y lámparas par 64 de 1kw 
además de un set de luces en movimiento co-
nectados a una consola de dimmer.

Cuán real fuese esa sensación lumínica exte-
rior no era el punto, el punto estaba anclado 
en una sensación de movimiento anímico de 
los personajes. Así suceden todas las imágenes 
de este acto: frontales, de avance o retroceso 
en línea recta por la grúa, por el sentido hacia 

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

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

La escena está establecida a la supuesta vera 
de un río, durante un amanecer luego de una 
noche de tránsito para salir de la ciudad con el 
cuerpo. Este amanecer tuvo varios puntos des-
de dónde ser creado, ya que se pensó si debía 
ser verdaderamente en el río, con chroma, con 
mattepaiting, un decorado mixto de mattepai-
ting y construcción, es decir que se barajaron 
infinitas posibilidades. Tras pensar semanas, 
incluso ya comenzado el rodaje, seguíamos sin 
saber cómo producirlo, situación que si bien 
fue tensa para la producción resultó un traba-
jo profundo de creación. Son esos momentos 
en los que siento que estoy verdaderamente 
dentro de un equipo de humanos dispuestos a 
crear saltando al vacío de las ideas.

Concluí que lo más importante de esa escena 
era la luz dramática original, o sea el sol, todo 
lo demás podía no estar, ni el río, ni el verde ex-
terior, ni nada más. Lo importante para mí era 
una escena de diálogo y lucha física de 10 mi-
nutos donde pasáramos de noche (luz interior, 
camión) a un amanecer donde el sol invada el 
carro militar. Así 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 camión (tan sólo 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 vehículo.

TERCER ACTO: El Dictador
… y en el tercer acto: el eje Y.

Este acto relata cómo 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 sótano 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 años posteriores.

© Lala Iezzi
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Construimos un sótano de una casa que nos 
permitiera estar dentro con parte del techo 
móvil para poder entrar con la luz. Apelamos 
a efectos de utilería concretos y acentuamos 
fugas en determinadas puestas. Una pared 
completa era móvil, tan sólo una, ya que de-
seábamos poder tener un punto de vista desde 
uno de los laterales y acentuar el tiempo, el 
tedio, el encierro y la locura.

Usar cámara en mano fue la decisión que 
tomamos para establecer este acto. Luego de 
rodar la primera escena, siendo la tercera y úl-
tima semana de rodaje, de inmediato desper-
tamos con la idea de que la cámara debía ir 
fija en trípode y en pocos momentos panear, 
lo cual transformaba al lugar y a sus habitan-
tes en seres de la profundidad, como yo los 
veía, cual insectos que se mueven rápido en un 
espacio pequeño y de golpe quedan estáticos, 

casi muertos en apariencia.

La luz de este sótano provenía de una lám-
para galponera que sumamos al decorado y es 
visible como elemento para el espectador, ju-
gando un papel dramático importante, tanto al 
encenderse como al moverse. En la oscuridad 
fluían mínimos puntos de luz que provenían 
de las filtraciones del piso superior.

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

Este es un acto muy perturbador para rea-
lizar ya que al operar la cámara debía pasar 
más de seis minutos tenso dentro del diálogo 
para luego panear y seguir a un personaje rau-
damente a velocidad insecto en carrera y, fi-
nalmente, volver paso a paso, con una cámara 
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 oligarquía 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.

EVA NO DUERME

Dirección y Guión: Pablo Agüero

Producción: Vanessa Ragone, Jacques Bidou y 
Marianne Dumoulin. Jba Production y Haddock Films

Productor Asociado: Pyramide

Arte: Mariela Ripodas

Vestuario: Valentina Bari

Maquillaje: Verónica Sabatini

Peinados: Norberto Poli

Sonido: Emiliano Biaiñ y Francis Wargnier

Música: Valentín Portron

Montaje: Stéphane Elmadjian

Fotografía: Iván Pablo Gierasinchuk (Adf) 
Gaffer: Christian Colace

Eléctricos: Maximiliano Moreira y Miguel Rivarola

Key Grip: Dario Gugliotta

Asistente de Grip: Sergio Navarro y Sergio Olmos

Foquistas: Ricardo Cosenza, Lala Iezzi, Manuel Ravela 
y Jonas Costa

Asistentes de cámara: Mauro Fernandez Arizzi y 
Malena Zanazzi

Operador HD: Javier Hick

Operador de generador: Alejandro Cacopardo

Cámaras: Arri Alexa y Red Epic

Lentes: Leica Sumicrom T 2 y Zoom Canon 300mm

Formato: 1.85:1
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Es clave la imagen con la que una película 
abre su telón. 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 ficción, en el relato. 

Decidimos que el plano de inicio del film 
sería 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 día de hoy me pro-
duce mareos hipnóticos. Simple, un mechero de 
fuego para camping bajo la óptica, la cámara baja 
y el mismo paneo ascendente a medida que el 
personaje avanza produjo inicialmente la visión 
de la reverberación del fuego para luego dejar ver 
con claridad el rostro. Confieso al día de hoy que 
aunque me parece un recurso simple y antiguo, 
bien aplicado genera un misterio profundo.

Cámara y lentes

La elección de la cámara fue verdaderamente 
una incógnita, ya que por ideas preconcebi-
das de rangos dinámicos, espectro visible, etc., 
la elección 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 producción.

Luego, en la corrección de color realizada en 
París en los laboratorios Eclair, comprendí que 
la RED Epic tenía el contraste esperado por 
mí e incluso el tipo de definición. Hoy, atra-

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

Para los lentes elegí el set de Leica Sumicrom 
T 2. Sin dudas, el baluarte de la fotografía en 
la película, ópticas que siento tienen tiempo, 
tienen vida. Aportan una profundidad espacial 
y una sensación de volumen extraordinaria. 
Con un color que no podría definir hacia qué 
tendencia varía, pero es muy particular. Defi-
nen prístinamente sin tener un sharp extremo, 
que en la carrera por la super-definición del 
hoy digital hace que las ópticas a veces sean 
bisturíes en sus definiciones. 

A pocos días de comenzar el film, todo lo 
que necesitaba de referencias para la película 
llegó. Mi padre murió. Miré la luz del hospital 
donde murió, la luz que entraba en la morgue 
sobre el cuerpo frío, un cuerpo que brillaba. 
Lo trasladé a un cementerio para cremar, re-
cordé la cantidad infinita de amaneceres que 
vi despuntar en el río con él y me di cuenta 
de que ahora comprendía, tan sólo 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 aún estamos 
vivos. El movimiento, la llama eterna.
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Entrevista realizada por María Inés Teyssié 
(ADF), Marcelo Iaccarino (ADF) y Julieta Bilik

Técnica química en Cinecolor durante 
los últimos 25 años, en esta entrevista 
Inés Cullen repasa sus comienzos, 
cuenta cómo vive la transición del 
analógico al digital y cuánto aprendió 
de los directores de fotografía. Además 
detalla su protocolo de trabajo y se 
refiere a dos cuestiones fundamentales: 
restauración y preservación. 

DE LA 
QUÍMICA 
A LA 
IMAGEN
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 ¿Cómo fue tu formación?

Cuando terminé el secundario en Luján, ya te-
nía decidido que quería estudiar en la Facultad 
de Ciencias Exactas y Naturales de la Universi-
dad de Buenos Aires. Es así que ingresé en el año 
‘73. Hice la Licenciatura en Ciencias Químicas y 
cuando cursaba tercer año, a través de mi primo, 
Horacio Corti, doctor en química, que trabajaba 
en el Instituto Nacional de Tecnología Industrial 
(INTI), recibí la propuesta que le pasó otro doc-
tor en química muy reconocido, Ernesto Calvo, 
profesor en ese momento en la UTN junto con el 
doctor Fernando Huberman, gerente de produc-
ción de Laboratorios Alex. Y ahí fue el contacto, 
la triangulación... necesitaban un estudiante de 
química avanzado que tuviese rendidas las ma-
terias analíticas, la base necesaria para hacer los 
análisis químicos en un laboratorio dedicado al 
cine. Tuve una entrevista con Huberman, él sabía 
de lo que estábamos hablando, yo estudiaba en 
una universidad en la que prácticamente el 80% 
del alumnado no podía trabajar porque teníamos 
teóricos, prácticos y laboratorio de cuatro horas. 
Entonces le dije que no, que para mí trabajar 
ocho horas era imposible, entonces me preguntó 
por qué quería trabajar y la respuesta era obvia, 
para autoabastecerme. En ese tiempo vivía en 
Jáuregui, en el campo, a 10km de Luján y viajaba 
todos los días en el tren Sarmiento. Finalmente, 
a los pocos días de esa primera entrevista, recibí 
un llamado de Huberman, me ofrecía trabajar 
cuatro horas y sin horario. ¡Increíble! hubo días 
en los que ingresaba a las seis de la mañana a 
Alex y me iba a las diez a la facultad, y otros días 
que entraba al Laboratorio a las siete de la tarde y 
salía 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 facilitó terminar 
la carrera y con trabajo. Cuando terminé de estu-
diar en el ‘80, ya se había creado Cinecolor con 
una gran migración de personal de Alex a este 
nuevo Lab y ahí ingresé. En Cinecolor estuve dos 
años y más tarde surgió la posibilidad de ingresar 
al INTI (Instituto Nacional de Tecnología Indus-
trial), al Departamento de Química para trabajar 
con técnicas de Resonancia Magnética Nuclear, 
Infrarrojo, Cromatografía en Fase Gaseosa y Es-
terilización con Óxido de Etileno. Fue una etapa 
muy interesante de aprendizaje y crecimiento, 
se armó un grupo muy bueno no solo desde el 
punto de vista técnico sino también humano. 
Allí trabajé durante ocho años y cuando la situa-
ción económica se volvió complicada a fines del 
‘89 cambié de trabajo. Me fui a trabajar a un pro-
grama de las Naciones Unidas, como secretaria 
de una psicóloga, con un duelo bastante fuerte 
por dejar mi carrera, pero tenía que subsistir… 
aunque reconozco que también aprendí mucho, 
se abrió un mundo nuevo. A los dos años recibí 
un llamado de mi compañero y amigo del labo-
ratorio químico, tanto de la época de Alex como 
de Cinecolor, Jorge Amengual, y volví al Labo-
ratorio. Y desde entonces estoy en la empresa, 
hace ya veinticinco años...y tuve que cambiar mi 
cabeza, desde lo que significaba hacer un análisis 
químico, como empecé en Alex, hasta intentar y 
descubrir detalles en una pantalla de cine. 

 Eso es del área de trabajo, pero ¿qué con-
tacto tenías hasta ese momento con el cine 
como espectadora?
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Muy poco… yo vivía en el campo cerca de 
un pueblo, en Jáuregui. Recuerdo que mis 
hermanas mayores me llevaban al Club Social 
Villa Flandria donde se proyectaba cine, pero 
son recuerdos difusos. 

 Es decir, tu contacto empezó en Cinecolor…

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

 ¿Y qué te acordás de Alex? Era un lugar 
de encuentro que no se volvió a recrear

No, no se volvió a repetir. Recuerdo ingre-
sar a Alex y ver a Daniel Garín, a Belvedere, 
a Macías, a los cortadores de negativo, a los 
editores sentados ahí, en ese hall enorme espe-
rando el material procesado… Apenas entré al 
sector de revelado e impresión, me enseñaron 
cómo tenía que caminar por los pasillos oscu-
ros con las manos extendidas para no llevarme 
por delante a nadie. Además, me acuerdo del 
buffet: era un lugar increíble de encuentro de 
los clientes con la gente del laboratorio.

 Yo venía 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 artístico y lo estético 
a través de tu vínculo con los directores de 
fotografía. ¿Cómo te adaptaste?

Porque me gusta la imagen y terminó siendo 
una deformación profesional entrar en el cine 
y no acordarme exactamente cómo terminan 
las películas. Tengo una obsesión por mirar la 
imagen. Aún 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 mí me gusta. 

 ¿Qué querés decir con la prolijidad?

Me estoy refiriendo a que la captura digital, a 
mi entender, desplazó el eje… Ahora se puede 
borrar y volver a rodar en digital sin el costo 
que implica el material fílmico. Entiendo que 
para los fotógrafos el cambio del analógico al 
digital se notó, igual que para nosotros. Hubo 
una transición entre lo analógico y lo digital que 
afectó y forzó a los DFs a capturar una imagen 
digital de la misma calidad que en analógico. 
Creo que las herramientas básicas para tener 
una buena imagen que siempre se utilizaron en 
lo analógico hay que aplicarlas en lo digital y 
hasta con más cuidado. Por ejemplo, el agua en 
los adoquines en escenas nocturnas para que la 
luz se vea más reflejada, que haya un factor de 
contraste que realce la imagen, ropa con más 
brillo… Los fotógrafos ya lo lograron…. De a 
poco, esa transición se fue superando en la ima-
gen. Estoy segura de que se pueden hacer cosas 
buenas con lo digital, ojalá se pudiera capturar 
siempre en 35 o en 16mm y trabajar en la post 
producción digital, como hacen las grandes 
producciones de afuera. Si no hay presupuesto, 
teniendo en cuenta estos tips, se puede lograr 
una imagen digital muy buena.

 Ahora que hablás de esto, de la relación 
entre el digital y el analógico, ¿cómo enten-
dés vos que sos química que la imagen quede 
registrada en un disco rígido donde se trata 
más de un proceso físico que químico?
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Lo digital en la pantalla lo veo más plano, 
pero me acostumbré. 

 Hay también una cosa cultural de la infor-
mación de la mirada que tenemos nosotros y 
que es distinta a la que tienen los más jóvenes. 
En la última película de Tarantino que fui a 
ver al cine y está capturada en 70 milímetros, 
tuve la sensación de que el cine todavía existe.
 

La mayoría de las películas que fueron a los 
Oscar este último año tuvieron captura fílmi-
ca. Tomé película por película mencionada en 
el American Cinematographer, (cómo estaba 
capturada, con qué cámara) y el resultado se-
ñaló que en 2013 había un 30% de películas 
capturadas digitalmente, 50% de películas 
capturadas en fílmico y el resto respondía a 
una captura mixta. En el 2015 ya se fue a un 
70% en digital, 20% fílmico y el resto mixta. 

 ¿Cuál fue el apuro por lo digital? ¿Los 
efectos especiales, las superproducciones?

El costo del material fílmico (aún capturando 
en tres perforaciones) y el cambio tecnológico.

 ¿Cómo explicarías eso que dijiste de tu apren-
dizaje: que fue con los fotógrafos y que a tra-
vés de ellos superaste “la barrera química”?
 

La propia dinámica del trabajo me exigió un 
aprendizaje constante, adaptar los propios co-
nocimientos a las demandas específicas del DF 
en cada proyecto para acompañarlos desde el 
Lab. Los procesos alternativos fueron generados 
por los fotógrafos, no por nosotros. Así como 
cambiamos del analógico al digital también tu-

vimos que cambiar del oficio del cine a la profe-
sión del cine y eso lo dieron en gran medida las 
universidades y las escuelas de cine. 

 Vos fuiste la encargada de “profesionali-
zar” el laboratorio. ¿Cómo 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 llevó su tiempo pero que nos unió y nos 
dio, y nos sigue dando, grandes satisfacciones. 
En el ’91, cuando ingresé a Cinecolor, Eduardo 
Sierra, colorista, me explicó 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 analógi-
co del Laboratorio. Nicolas Casolino, de Kodak, 
fue otro de mis buenos profesores.

 Lo importante es la capacitación 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 
había un problema. Después los viajes pasaron 
a ser parte de una rutina, teníamos que viajar 
dos veces al año a cada laboratorio del grupo 
en la región, 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 
ayudó mucho a organizar mi trabajo. Además, 
con estos viajes fue creándose una sinergia con 
cada colega en los distintos países. Estoy total-
mente a favor del trabajo en equipo, una mo-

dalidad que permitió el funcionamiento de los 
laboratorios del grupo a lo largo de todos estos 
años. Ahora prefiero estar, los jóvenes lo saben, 
en una segunda línea, 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 ¿también pensás que lo fílmico sigue siendo 
lo más seguro?

Para mí sí, hasta el momento el material fíl-
mico sigue siendo lo más seguro. 

 ¿Y la separación sirve para que el material 
dure en el tiempo?

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

 Por todo lo que decís parece que le dedi-
caste mucho en la vida. Contanos un poco.
 

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

 Una cosa que te quería preguntar es hay 
modas de imágenes, películas que marcaron 
un momento y fueron referentes como Ma-
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trix o El Padrino, por nombrar algunas. 
¿Vos sentís que en estos veinticinco años de 
Cinecolor hubo alguna tendencia en el cine 
argentino?

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

 Me parece que tu rol tiene que ver con 
una parte técnica y otra artística. ¿Qué re-
cepción tenías con los fotógrafos de antes y 
cuál tenés con los fotógrafos de ahora? 

Con los fotógrafos de antes, aprendí con 
ellos, eso está claro. Antes de la captura digital 
se hacía una curva sensitométrica del material 

virgen para ver en qué condiciones estaba el 
material, cuál era su gamma, su factor de con-
traste máximo, si estaba en buen estado o si 
estaba vencido, etc. Por otro camino venían las 
pruebas de exposición y transmisión de lentes 
que hacía el fotógrafo y trabajábamos en con-
junto para evaluar estas pruebas sobre la curva 
de referencia. Ahora, con la captura digital, la 
relación cambió, 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.

 Contanos sobre tu actividad docente. 
Debe ser muy enriquecedor combinar ambos 
ámbitos: laboratorio y enseñanza.

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

los chicos aprenden a hacer curvas sensitomé-
tricas. Entonces, cuando están frente a una 
imagen pueden imaginar la curva, no importa 
que haya sido una captura digital. Ellos ubican 
en el cuadro el talón, 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. Ahí 
el criterio es aprender del mundo analógico. 
Empezamos a analizar la curva sensitométrica 
en función de la imagen, aunque capturen en 
digital el criterio va a ser el mismo. De hecho, 
lo están practicando y lo ven porque el semi-
nario comprende ambos módulos, analógico 
y digital. En esta transición entre creo que ya 
estamos encaminados. 

 ¿Y en cuanto al trabajo de restauración?

En el Laboratorio tenemos archivadas las 
curvas sensitométricas de los largometrajes fil-
mados en los últimos 25 años, como así tam-
bién los datos de sonido. Para el análisis de 
los materiales fílmicos anteriores a esta etapa, 
el personal especializado del departamento 
de preparación de material fílmico tiene que 
hacer un trabajo arduo de identificación co-
menzando por el tipo de soporte (base nitrato 
o acetato). Aplicamos un protocolo de trabajo 
que incluye su ingreso al Laboratorio, su pre-
paración para su posterior digitalización y un 
informe detallado del estado físico del mismo 
(perforaciones, empalmes, presencia de Sín-
drome de Vinagre en el caso de ser base ace-
tato, etc.). Venimos trabajando e investigando 
con mucho entusiasmo en esta área porque 
para nosotros es un orgullo ser parte del traba-
jo de conservación y preservación de nuestro 
patrimonio cultural.



Por Beto Acevedo 

Cuando comencé a trabajar en la industria 
cinematográfica, a principios de 1981, quería 
que todas las películas y publicidades pasaran 
por “mi laboratorio”. No era por voracidad. 
Era infinito el orgullo profesional que me pro-
ducía que técnicos, productores, fotógrafos y 
directores de cada proyecto vinieran a realizar 
el trabajo a Cinecolor. No comprendía   que 
nuestra industria es la suma de técnicos que 
vamos y venimos en círculos que siempre 
nos encuentran en lo técnico y en lo social.

Y creo que al Estado le paso algo parecido a 
lo que a mí  en aquellos comienzos. El Estado 
siempre se ocupó de la producción, pero nun-
ca de cuidar lo que producía. 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 problemáti-
ca gracias a Fernando Martín Peña y Octavio Fa-
biano. Ellos, en 1999, fueron (junto a otros gran-
des protagonistas) los que impulsaron desde 
APROCINAIN (Asociación de Apoyo al Patrimo-
nio Audiovisual), la creación de la CINAIN (por 

la Ley 25119 reglamentada en 2010), aunque 
todavía sin concreción. Desde aquel ‘99 no ba-
jamos los brazos y seguimos trabajando por la 
Cinemateca tanto desde lo privado (Kodak/Cine-
color) como desde lo público -la gestión de Coco 
Blaustein en  el Museo del Cine y desde hace 
varios años Paula Félix Didier-; sumando el em-
puje irrefrenable de Peña y el Instituto (aumen-
tando en las últimas 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-
lículas; pero nada alcanza. Se perdió el 90% 
del cine mudo y el 50% del sonoro argenti-
no, y cada día se siguen perdiendo películas 
analógicas, ya sea por degradación, síndrome 
de vinagre, contracción u otros males, como la 
desidia. Lo mismo sucede con las versiones en 
diferentes formatos de video, fruto de la falta 
de información para su preservación. La situa-
ción, dicho sea de paso, se ha agravado en los 
últimos meses con el cierre del laboratorio Ci-
necolor Olivos, en mayo pasado.

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

Cinemateca y producción: ¿Van de la mano?

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 síntoma, y las acciones por él 
realizadas así lo confirman. 

Asimismo, abogo por la utilización 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 preparación, trucas ópticas y equipos espe-
ciales para materiales con contracción, como así 
también dos salas de proyección  En definitiva, 
equipos e infraestructura para la puesta en va-
lor, visualización, restauración, preservación y 
archivo de nuestro patrimonio audiovisual. De-
berán -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 más tiempo. 
Tengo la convicción de que esta vez, entre to-
dos, lo lograremos. 
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IMÁGENES DE MISTERIO

VIVIAN MAIER (1926, NUEVA YORK - 2009, ILLINOIS)

Luego de observar su enorme obra fotográfi-
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 “niñera” fotógrafa. Ma-
loof, un agente inmobiliario, buscaba en 2007 
fotos de Chicago para ilustrar un libro de su 
autoría, cuando de casualidad en una subasta 
frente a su casa adquirió por unos 400 dólares 
una caja llena de negativos desconocidos. Como 
autora figuraba una tal “Vivian Maier”. Maloof 
comenzó a revisarlos y como no le servían para 
su libro, los dejó de lado por un largo tiempo. 
Unos meses más tarde preso de su curiosidad 
comenzó a escanear muchos de ellos que le lla-
maron la atención y así fue descubriendo que 
allí había un trabajo y una mirada interesantes. 
Busco en Google “Vivian Maier” y no encontró 
nada; siguió escaneando, subió algunas imáge-
nes a Internet y así logró contactarse con otros 
coleccionistas de los que adquirió más negati-
vos de Maier ya decidido a reconstruir su obra 
completa y descubrir quién era esa mujer detrás 
del lente. El resultado fue Finding Vivian Maier 

Por Rogelio Chomnalez (ADF)
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(2013), un largo documental que codirigió con 
Charlie Siskel y que en 2015 fue nominado a 
los Oscar en la categoría mejor documental.

Como muchas otras veces donde la pantalla 
trasciende su propósito, el misterio que narran 
Maloof-Siskel en la película en torno a la vida de 
la artista se volvió tan interesante como su obra. 
Nacida en Nueva York en 1926, pasó su infan-
cia entre Francia y EE.UU., y en 1956 se mudó 
definitivamente a Chicago donde trabajó como 
niñera por más de 40 años. Con una cámara Ro-
lleiflex siempre colgada de su cuello, tomó en 
forma obsesiva y compulsiva una enorme can-
tidad de fotos que nunca mostró a nadie. Hasta 
ahora se han podido rescatar cien mil negativos 
blanco y negro, dos mil rollos de película blanco 
y negro y otros 700 en color, ¡todos sin reve-
lar! Su trabajo, intenso, complejo e inquietante, 
muestra escenas callejeras de Chicago y Nueva 

York entre 1950 y 1990 y constituye un fabulo-
so documento urbano de época. 

En su investigación, Maloof dio con el pa-
radero de personas que la conocieron. En-
trevistó a algunas de ellas y sus testimonios 
fueron incluidos en el documental. Sus anti-
guos empleadores opinaron que era solitaria, 
excéntrica y misteriosa, con algún lado os-
curo que la pudo haber afectado de niña. La 
familia Gensburgs, para la que Vivian trabajó 
17 años, regaló a Maloof dos grandes cajones 
con pertenencias de Maier que iban a tirar. 
Este tesoro no sólo contenía más negativos, 
sino todo tipo de objetos diversos como bole-
tos, recibos, recortes de diarios, varias cáma-
ras fotográficas de 35mm y una filmadora Su-
per 8, entre otros. Según parece, Maier sufría 
un “síntoma de retención” que no le permitía 
desechar nada. 

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

Cuenta la leyenda que hacia el final de su 
vida Maier quedó sin vivienda, pero los tres 
hijos Gensburgs, a los que había cuidado de 
niños, le pagaron el alquiler de un apartamen-
to y cuidaron de ella hasta su muerte en 2009. 
Que ocurrió -paradójicamente- dos años 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 fotografía del 
siglo XX. 



109

Lo que se vio 
Por Alejandra Martín (ADF), a cargo de la 
programación

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

En general terminamos el diálogo con la sen-
sación de no haber transmitido ni la magnitud 
ni en qué consiste nuestro trabajo dentro de 
una película.

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

trabajo como directores de fotografía a partir 
de mostrar nuestra mirada plasmada en pelí-
culas y así transmitir este tan bello trabajo: la 
Dirección de Fotografía Cinematográfica.

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

Además, este año pegamos un estirón. Hubo 
funciones dentro y fuera de competencia. Por un 
lado una muestra de cortos curada por la Aso-
ciación Brasilera de Cinematografía (ABC), una 

FESTIVAL 

LUZ
DE FOTOGRAFÍA CINEMATOGRÁFICA 

Entre el 18 y el 24 de agosto tuvo lugar la Segunda edición del Festival LUZ organizado 
por ADF. Este año en tres sedes (el Cine Gaumont, la FUC y la Casa Nacional del Bicente-
nario), fue una semana completa dedicada a la Fotografía Cinematográfica que incluyó 
proyecciones, charlas y workshops. Un espacio de encuentro, aprendizaje y reflexión. 
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muestra a la que llamamos Panorama Latinoa-
mericano (con cortos de DFs pertenecientes a la 
Federación Latinoamericana de Autores de Foto-
grafía Cinematográfica, FELAFC) y una selección 
de cortos históricos 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 sección 
competitiva, que viene creciendo a pasos agigan-
tados. Este año los programas fueron tres, todos 
con un excelente nivel estético y técnico. No fue 
sencillo elegir. Junto con Lucas Schiaffi, Pablo 
Parra, Matías Iaccarino, Martín Bendersky, Diego 
Robaldo y Lucio Bonelli debatimos y, finalmente, 
tuvimos a nuestros 21 participantes.

Consideramos que una buena fotografía 
significa más que una estética agradable o un 
buen trabajo técnico. La Fotografía Cinemato-
gráfica debe estar pensada, trabajada y expre-
sada en función de la historia, de la narración. 
De esta manera es que el Director de Fotografía 
se convierte también en autor. Cada pieza au-

mente bucólico para contar El inicio de Fabrizio 
(Sebastián Gallo) o ese universo totalmente 
ajeno a este planeta creado con luz en Breve 
historia del planeta (Matías Fabro). El preciosí-
simo en el encuadre e iluminación 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 (Martín Varela Andreoni), pequeña 
pieza que es sumamente sensorial o esa luz tan 
protagónica 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 próxima (Santiago Mouriño) 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 iluminación.

Gracias a cada uno de ellos por ser parte de 
esta aventura única en la región.  
 
¡A seguir creciendo! 

diovisual tiene una mirada única 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 dramático en Brisas mesanas (To-
más Cortés Rosselot). Ese universo de texturas 
en la monocroma Lux aeterna (Alejandro Valle-
jo Vilate) y el formato claustrofóbico como los 
vínculos en La distancia entre los médanos (Gala 
Negrello). El irónico 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 (Matías Illanés) o la delicadeza 
lumínica 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 iluminación cruda como la gélida relación 
padre-hija en Ahora que vuelvo a casa (Andrés 
Felipe Morales Duarte). Ese clima tan cálida-
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Luz serial 
Por Lucas Schiaffi (adf)

“Los ponentes de esta mesa explicaron cómo 
se produce la génesis de los proyectos y cómo 
se desarrolla el concepto visual en la prepro-
ducción, a través de la colaboración entre el 
Director y el DF, por medio de propuestas, re-
ferencias y pruebas. Se habló del trabajo a 1, 2 
y 3 cámaras y del uso de lentes fijos y zooms.

Posteriormente se debatió sobre cómo el de-
sarrollo tecnológico 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-
tproducción, con resultados más satisfactorios. 
Esto redefine el rol de lo que antes era el Jefe 
Técnico u Operador de HD, acercándose al del 
DIT, para mayor control del producto final. Se 
concluyó que este desarrollo tecnológico más 
reciente y constante no es algo nuevo sino parte 
de la transición del analógico al digital”.

Las luces y las cosas  
Por Juan Roust

“La unión de Director de Fotografía y Director 
de Arte no hace más 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-
ción o relaciones conflictivas internas dentro 
de los equipos. Aportan al Director su conoci-
miento artístico y técnico en base a un guión y, 
conjuntamente, llevan a cabo la estrategia que 
tendrá la Producción para la construcción de 
decorados o la ambientación de locaciones, es-
pacios físicos que servirán como contenedores 
de múltiples escenas. La importancia que se le 
dé a este trabajo en conjunto es fundamento 
para demostrar que la Industria audiovisual en 
la Argentina no sólo 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 producción, ya sea para ahorrar tiempo o 
costos, o para realizar tomas que sería imposi-
ble hacer en cámara. Además, hablamos sobre 
el apoyo que puede ser el Supervisor de VFX 
para el DF desde la preproducción, facilitan-
do el trabajo en muchas ocasiones. Además, 
gracias a mi experiencia de haber estado invo-
lucrado en VFX desde los orígenes de su uti-
lización en la Argentina pude ver la evolución 
constante de este área audiovisual en el país y 
compartirlo durante la charla.”

Los premios

El Jurado, integrado por Marcelo Iaccarino 
(ADF), Luciana Quartaruolo (miembro de la 
Asociación Argentina de Directores de Arte, 
AADA), Carlos Pacheco (representando a ABC, 
la Asociación Brasileña de Cinematografía), 
Maximiliano Adrián Pérez (colorista en HD 
Argentina) y Nicolás Ibieta Alemparte (miem-
bro de la recientemente formada Asociación 
Chilena de Cinematografía, ACC), otorgó el 
Premio a la Mejor Dirección de Fotografía a 
Jacob Solitrenick (ABC) por su trabajo en O Si-
naleiro que, “con una excelente fotografía inte-
grada en la trama, crea a través de la luz todos 
los climas necesarios para la comprensión de 
la historia”. Y una mención especial a Carlos 
Alberto Hitos, de Tucumán, por su labor en 
el cortometraje de animación El Insomnio del 
Artista en el que destacaron “el perfecto uso de 
la técnica de iluminación y un excelente ajuste 
entre la acción animada y la fotografía”

Marcelo Iaccarino 
(adf)

Maximiliano Pérez Carlos Pacheco (abc)

Luciana Quartaruolo

(aada)
Nicolás Ibieta 

Alemparte (acc)
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No tema, es sólo un DCP 
Por Sebastián Toro

“La charla partió de un resumen de cómo 
cambió la herramienta de captura primero 
(con la aparición de cámaras de cine digital) y 
luego la distribución, con el reemplazo de los 
proyectores de película por los que se conec-
tan a un servidor que carga los DCP. Además, 
hubo una descripción y conversamos cómo es 
que surgió el DCP como formato de distribu-
ción de cine y repasamos los procesos anterio-
res a la autoría del mismo dentro de lo que es 
la postproducción de una película”.

La luz 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 producción de cine de gé-
nero. La charla versó 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 áreas de Dirección y Fotografía para 

alcanzar un resultado de excelencia que llegue 
a un público cada vez más exigente que está 
acostumbrado a las grandes producciones que 
propone el mercado anglosajón”.

Por Sebastián Rotstein

“Fue una mesa donde se pudo hablar de la 
luz desde diferentes puntos de vista; la direc-
ción, el guión y la dirección 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 producción, 
pasando por el vínculo personal y profesional 
entre un director y su DF”.

LED, cámara, acción 
Por Valeria Tochi

“El taller de LED se proponía abordar esta 
tecnología desde sus inicios, explicando su 
funcionamiento y desarrollo a través del 
tiempo desde una modalidad didáctica. Por 
eso planificamos la charla basándonos en 3 
ejes. La primera parte fue sintética y abordó 
aspectos históricos. La segunda parte trataba 
conceptos técnicos como funcionamiento, ali-

mentación, CRI, etc; y la tercera, que era para 
nosotros la más importante, fue de contenido 
práctico en la que los asistentes podían com-
parar los LEDs con otras fuentes de ilumina-
ción como el HMI, luces de tungsteno o tubos 
fluorescente. También mostramos ejemplos 
de películas y trabajos realizados por Alan Ba-
dan con esta tecnología y mostramos experi-
mentos caseros.

Para mí fue muy interesante participar en 
la planificación de este taller porque a partir 
de eso me puse a buscar información que me 
permitió profundizar mis conocimientos so-
bre esta tecnología hacia la cual tenía bastan-
tes prejuicios. También fue un placer trabajar 
junto a Pablo Casal, Alan Badan y Alejandro 
Giuliani (ADF) que, además de ser excelentes 
personas, son muy buenos profesionales”.

El secreto de sus miradas 
Por Paola Rizzi (ADF)

“El rol de la mujer, su acceso a la educación 
e inserción laboral son temas que en este mo-
mento de la humanidad están más presentes 
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que nunca. Las directoras de fotografía somos 
una ínfima -pero representativa- parte de todo 
esto y en el mundo del cine, según varias es-
tadísticas internacionales, representamos el 
menor porcentaje dentro de todos los rubros, 
apenas un 2%. Estos números y varios grupos 
de mujeres técnicas que en distintos países se 
están asociando, fueron el punto de partida de 
nuestra charla.

Estuvimos presentes siete de las diez ADFs, y 
las que no pudieron estar físicamente participa-
ron de nuestra previa vía 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, ¿tenemos la misma 
cantidad y calidad de proyectos? Más de una lo 
ha logrado. Para mí son excepciones, para otras 
sólo falta tiempo. Casi todas somos de la misma 
generación y por ahora no hay recambio aun-
que cada vez más se están egresando mujeres 
de las escuelas de cine, ¿qué será de ellas? A 
muchas que somos docentes esto nos preocupa. 

La charla resultó intensa y positiva ya que no 
todas pensamos igual y eso generó abrir aún 
más el tema. Creo que todas nos fuimos a casa 
con mucho para reflexionar y , en mi caso, sa-
biendo que esto es sólo el principio”.

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

Duro de filmar 
Por Nicolás Moisés Ibieta Alemparte (ACC)

“En un estudio de grabación con gran con-
currencia comenzamos esta charla abordando 
los referentes, los estilos y las ideas sobre cómo 
grabar escenas de acción y, más específicamen-
te, Artes Marciales y coreografías de peleas. Nos 
concentramos en la preproducción y el visiona-
do de ensayos grabados que muestran el método 
y la planificación para llegar a la mejor ejecución 
en el día de rodaje. Hablamos de los ángulos de 
cámara 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 
coreografía que ellos prepararon y así pudimos 
ver, de forma práctica, cada ángulo de cámara. 
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También hablamos de temas como la veloci-
dad de obturación, la profundidad de campo y 
las ópticas ideales para usar en estas escenas. Fi-
nalmente estuvo Lanfranco Burattini que mos-
tró elementos tipo Props o réplicas y materiales 
para usar como armas falsas en peleas. Además, 
habló del trabajo con efectos especiales, armas y 
explosivos, en general. Fue una gran experien-
cia y ojalá se repita con otras especialidades de 
nuestro trabajo como directores de fotografía”.

Luz que vende
 
Por Demián Rodenstein

“Hablamos de la relación del DF con las 
agencias y el cliente, sobre por qué se elige a 
un DF y no a otro y cuáles son los motivos 
que hacen que los vuelvan a elegir. También se 
discutió sobre si hay vanguardia posible en el 
cine publicitario: ¿Se puede inventar algo nue-
vo? Y sobre la relación 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 conversación constructiva e intere-
sante sobre cómo se relacionan en la publici-
dad tres áreas claves de la actividad: fotografía, 
dirección 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 habló de la paradoja 
de los problemas de comunicación trabajando 
-justamente- en un área de la comunicación”.  

La música de la luz 

Fue una charla que dio Iván Wyszogrod (com-
positor de música 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 atmósferas visuales; y cómo colaboran 
estos lenguajes para que el público “conecte”. 

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

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

Para ver videos sobre el Festival chequear ADF Argentina en Vimeo. 
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LA IMAGEN 
DE EQUIPO
Una entrevista a 
Yarará Rodríguez (ADF)

Por Lucas Schiaffi (ADF) y Julieta Bilik

 Lucas Schiaffi: La mujer de los perros y El 
incendio, dos de tus últimas películas, son to-
talmente distintas, incluso en sus esquemas 
de producción. Una es bien naturalista y la 
otra tiene una carga tremenda. Sé que La mu-
jer de los perros se filmó a lo largo de tres 
años, eso debe haberte condicionado mucho.
 

Yarará Rodríguez: Sí. La mujer de los perros 
tuvo un montón de cosas que fueron más di-
fíciles que en una película normal. Yo no elegí 
casi nada. No elegí técnicas, usamos la cámara 
que teníamos. Igual era la Canon 7D que ya la 
usé mucho, le tengo bastante cariño y siento 
que nos entendemos. Además, estaba sola y 
los lentes eran los que nos prestaban en ese 
momento. A veces era filmar un día cada dos 
meses y nos prestaban unos plásticos que yo 
me quería morir. La elección pasaba por otro 
lado. Sin embargo me siento ahí representada 
y tuve mucho más control sobre otras cosas.

 LS: Sí, yo creo que la mayoría de las veces 
sale lo mejor de uno cuando hay problemas...

YR: Todo imprevisto y la falta de control so-
bre casi todo. Éramos tres personas y nueve 
perros. Había momentos que podíamos llegar 
a ser más pero nuestro núcleo mínimo eran 
Laura [Citarella] y Verónica [Llinás], las direc-
toras. Y además Verónica actuaba. Laura estaba 
conmigo o con algún perro y yo con la cámara. 
Aparte había que manejar esa mecánica de los 
perros, que se iban corriendo y esas cosas. Ha-
bía momentos en que Verónica salía corriendo 
intentando despegar a un perro de una oveja, 
porque ahí pasaba cualquier cosa, ¿viste? Era 
como el fin de la ciudad. Pasaban vacas, ove-
jas, y había un perro que cada tanto se mor-
faba algo. En la película se ve justo el borde. 
Si vos pudieras trazar desde arriba un mapa 

verías que la zona en la que filmamos es donde 
termina la ciudad. De hecho, Verónica vive ahí 
y a dos cuadras de su casa no hay nada. Y el 
dique está atrás, pero nada más, es campo que 
ni siquiera está loteado.

 LS: Civilización y barbarie. Es súper observa-
cional la película. Pero no es observación como 
búsqueda de objetividad, sino bastante metida.
 

YR: Todo el tiempo charlábamos de eso, de 
ese borde también entre un documental y una 
ficción y la palabra que siempre nos surgía era 
“fábula”. Es un personaje muy ficticio metido en 
una situación, en un montón de lugares que eran 
reales y la idea era filmar eso. También la distan-
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cia era distinta: no era ni desde un lugar docu-
mental ni tampoco de hacer planteos de ficción. 
La película se fue encontrando a ella misma a 
través del tiempo y fue tomando una forma muy 
única, pero no fue una decisión de antemano.

 LS: De improvisación y de búsqueda. ¿Cómo 
fue la escena de las motos? ¿Cómo la encon-
traron? Tiene un vértigo total el resultado 
cinematográfico.

YR: Sí. Eso pasa ahí. Y quizás eso es lo bue-
no, que las cosas que de verdad pasaban me 
atravesaban a mí y eso se nota. Es un lugar en 
el dique y todos los domingos la gente de ahí 
va, es de recreación. Y se arman unos charcos y 
todos van a mostrarse. Fue muy fácil de filmar 
porque para todos lados pasaba algo increíble. 
De filmar mucho en esos lugares aprendí a per-
derme y a quedarme con lo que me engancha 
y bancármela, por más que no esté pasando 
nada. Y los perros también te dan mucho eso, 
hay un montón de material en el que yo estoy 
con los perros y por ahí pasa nada pero quedó.

 LS: Bueno, lo que decías de dejarte atrave-

sarse también es eso, ¿no? Es estar ahí y no ser 
un observador que no se quiere perder cosas.

YR: Claro, es como que hay una elección 
y una corazonada, pero te podés equivocar. 
Mismo hay un montón de planos que no eran 
parte de nada, que eran “mientras que pasaba 
otra cosa”. Me ponía a filmar algo que a mí 
me interesaba y finalmente está en la película. 
Como que ayuda a crear toda esa atmósfera y 
no tiene que ver con nada, no estábamos justo 
contando nada de la narración. Al principio 
no entendía bien cómo hacerme invisible. Es-
tar ahí con la cámara y que no me miraran. Al 
principio me costaba un poco más y después 
ni lo pensaba. Pasaron tres años en total...

 LS: Dijiste que “el cine que hacemos se 
construye como hileras de ladrillos, siempre 
sobre rastros de algo anterior, a veces visibles 
a veces solo una sensación”. ¿Cómo es eso?

YR: Quizás no conozco muchas otras formas 
de laburo. Creo que esa es la que me sale. En La 
helada negra me pasaba que había trabajado antes 
con el director así que de ahí venía “el ladrillo”. 

 LS: Claro, ya estaban en el segundo piso.

YR: Sí, se manejaban otras cosas, pero ya había 
una base que ni había que charlarla. Creo que a 
mí una de las cosas que más me gusta de ser di-
rectora de fotografía es esa colaboración, la dupla 
que se arma con un director y compartir una vi-
sión 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 desafío que no entendés bien cómo 
y de repente va. Es una imagen mucho más po-
derosa de lo que vos te habías imaginado y tiene 
que ver mucho más con lo que estás contando.

 LS: Más que de la técnica, hablás de esa 
cosa del equipo, casi deportiva, ¿no?

YR: Me ha pasado otras veces de no poder 
trabajar así 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 más real. Por ejemplo, El movimiento es 
totalmente distinta porque el director es el que 
más me propone cosas y su cabeza es muy di-
ferente de la mía. 
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 LS: ¿El encuadre es 4:3 y la película en 
blanco y negro?

YR: Sí. Benjamín [Naishtat], que es el direc-
tor, tenía una idea muy clara de lo que él que-
ría. Quería ese formato 4:3 y que fuera blanco 
y negro. Ahí yo no tuve nada que ver. Después 
sí fue más elegir los lugares y trabajar el blanco 
y negro, era la primera vez que lo hacía. Todo 
el tiempo pensar en tonos, usé unos filtros de 
cámara 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 más gamas. 

 LS: ¿Y cómo fue encuadrar en 4:3?
 

YR: Me costó muchísimo. No podía componer 
a los costados, entonces salieron muchos planos 
en altura. La profundidad tratada más a lo largo 
que a lo ancho aprovechando la fuga vertical.

 LS: ¿Y usaron referencias?
 

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

 LS: Pero te da código la referencia.

YR: Total. Hay una película, no sé de quién 
es, que se llama Hard To Be A God que es muy 
interesante. Es como medio de ciencia ficción, 
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 cómo encarar el blanco y ne-
gro. Todo fue muy charlado con la directora de 

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. 

 LS: ¿Y con qué cámara filmaste esa película?

YR: Con una Alexa. Me gusta bastante el 
grano que tiene. Había escenas de noche y 
como no teníamos 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 había cosas que se 
me iban de las manos. Era muy poco tiempo, 
la filmamos en once días. Había hecho unas 
pruebas, pero siempre eran mucho más chi-
cas. Después, cuando estábamos en el medio 
del campo exterior noche con tres faroles ha-
bía unas oscuridades que no había tenido en 
cuenta. Pero me sorprendió para bien. No sé 
si es correcta la película en el aspecto técnico, 
pero a mí me gusta. También es la película que 
se podía hacer con los recursos que teníamos. 
Lo mismo me pasó con La noche, que se es-
trenó este año en el BAFICI, que también fue 
filmada medio así con lo que había y durante 
un año de ir cada tanto a ciertos lugares.

 LS: Respecto del El incendio, a mi juicio 
hay una cercanía con la situación que cons-
truye una verdad que acompaña lo que pasa 
entre los actores. ¿Cómo 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 película y la cámara se acomodaran a 
eso. Hubo varios ensayos antes a lo que yo iba 

con una cámara de fotos. Era muy física la pe-
lícula. Tuvimos la locación unas semanas antes 
de empezar a filmar y ensayamos ahí toda la 
película. Fue de vital importancia porque pu-
dimos armar toda la puesta de cámara. Algo 
que no tuvimos en cuenta fue que aunque hi-
cimos todos los ensayos en el departamento 
cuando fuimos a filmar, la cámara “real” era 
mucho más incómoda, era gigante, de estu-
dio. Usamos la F65 porque era la única que 
teníamos ya que nos la prestaba la FUC. Era 
enero además, así que fue un trabajo de mucha 
demanda física para mí. De ir acomodándo-
nos. Los pasillos eran chicos, no nos entraba 
ni el carro y había cajas… era todo el tiem-
po el chiste de los cuatro payasos adentro del 
auto, ¿viste? Porque salíamos de repente seis 
de adentro del baño atrás de Pilar Gamboa, 
la protagonista. Ella con un acting increíble y 
cuatro atrás corriendo, tirándose al piso, sal-
vando cables, era una locura. Fue bastante co-
reográfico detrás de las cámaras.

 LS: Respecto de la búsqueda fotográfica 
hay toda una evolución de las penumbras. 
¿Partió del guión esa idea?

YR: Sí. No sé si había tanto un guión que 
evolucionara a algún lado pero era claro que 
crecía. La película eran tan intensa y tan cruda 
que yo quería también que tuviera ese contras-
te en la imagen, y si salían de un interior a un 
exterior quería que explotara. También prefe-
ría que fuera cámara en mano y no fuera steadi 
porque eso ayudaba a crear algo de tensión, 
además de los momentos de “no ver”. Quería-
mos que algo de la imagen resultara un poco 
incómodo.
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 LS: ¿Y por qué decidiste usar steadi en La 
helada negra?

YR: Con Maximiliano Schonfeld, el director, 
veníamos de hacer otra película que se llamó 
Germania, que también fue con una 7D, pero 
estática, clavada en el trípode todo el tiempo. 
Y para esta segunda película Maxi ya venía con 
la idea de sacar la cámara del trípode y hacer 
unos movimientos. Su manera de ser es mu-
cho más prolija y su manera de contar tam-
bién. Entonces, no había mucho espacio para 
la cámara en mano. Lo bueno fue que con el 
steadi la película ganó muchísimo porque ayu-
dó a reforzar la idea del pseudomisticismo. Le 
da complejidad, le aporta capas y la cámara se 
desprende solo en algunos momentos… 

 LS: Leí en la nota de la web de ADF que 
usaste de referencia a Andrew Wyeth. ¿Cómo 
trabajaste la textura para estar cerca de esas 
referencias?

YR: De trabajar con referencias, prefiero 
siempre trabajar con pinturas porque te ponen 
código 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 más 
climático, que es en general lo que me gusta 
buscar en las películas. Por eso la referencia 
a la pintura de Andrew Wyeth me ayudó con 
el clima, la textura, la luz, esos campos ilumi-
nados…

 LS: La paleta...

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

lores, el contraste, aunque no es tan contras-
tada hay como unos brillos. Las imágenes de 
Wyeth fueron como una guía más amplia, no 
tan puntual. 

 LS: ¿Y en la post cómo trabajaste?

YR: La película para mí desde el principio 
era con dorados y ocres entonces intenté refor-
zar esos tonos. Trabajé con Damián Benetucci 
en Cinecolor y probamos un montón de cosas 
para enfatizar eso, pero los colores los respeta-
mos mucho, aunque teñimos de un velo tipo 
púrpura muy sutil. 

 LS: Y las referencias, ¿también influyeron 
en los encuadres?

YR: Sí, las posturas de ella tirada entre los 
fardos y mirando casi tres cuartos para atrás 
las había visto en los cuadros. 

 LS: ¿Y cómo fue la relación con arte y 
vestuario?

YR: Para mí, todo lo relacionado con la direc-
ción 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 estába-
mos buscando todo el tiempo texturas. Hubo 
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mucha previa para encontrar la transparencia 
justa y antes de cada plano nos pasábamos cua-
renta minutos acomodando los fardos, todo el 
tiempo intentando que hubiese humo o vapor 
y cada vez que aparecían rejas, Alberto [Suárez, 
el director de arte] tenía tres de distinta malla 
para ofrecer… Respecto del vestuario lo que 
me pasó fue que al principio yo no entendía 
muy bien la propuesta. Bea [Beatriz Di Benede-
tto] estuvo muy presente en toda la previa, es 
una persona con muchísima experiencia y que 
estaba muy atenta. En todas las reuniones que 
tuve con ella nunca habló de vestuario, quería 
saber quién era cada personaje, de dónde ve-
nía, cómo era su historia, qué pasaba en cada 
escena, básicamente creación de personaje. Y 
tardé en darme cuenta cómo había sido su bús-
queda. La ropa de Ailín era increíble, 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 superposición. Ella es distinta al ambiente 
campestre y estaba vestida distinto también.

 LS: ¿Cómo trabajaste esa diferencia desde 
la luz? ¿La enfatizaste, la cuidaste más?

YR: Sí, 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. 

 LS: ¿Cómo elegís equipamiento para tus 
proyectos?
 

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

 LS: Le has sacado el jugo a la 7D...

YR: Es mi caballito de batalla. Es increíble que 
se pueda hacer una película con eso. La agarrás 
en una mano, no necesitás nada más. No es lo 
ideal, uno quiere también jugar con miles de 
otras cosas, pero llegado el caso resuelve. 

 LS: ¿Te permite ser más invisible?

YR: Te permite ser. La mujer de los perros solo 
se podría haber hecho con una cámara así y vi 
el DCP en sala y la imagen no está 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 montón para 
lo chiquitita que es.

 LS: ¿Cómo se da la relación con tus cola-
boradores?

YR: Cada vez que encuentro alguien, que no 
me fue fácil, vuelvo a trabajar. No son muchos 
las verdad, pero como hay confianza puedo hilar 
fino con ellos. Yo vengo más del área de cámara 
porque fui asistente bastante tiempo. Entonces 
ahí puedo resolver problemas. Pero el gaffer tiene 
que saber diez mil veces más que yo. Eso me faci-
lita un montón: que resuelvan lo que quiero pero 
de una manera mucho más brillante que como 
yo lo proponía. Ahí sé que me puedo relajar, pido 
el resultado y después me dedico a las sutilezas. 

 LS: Y cuando no es steadi, ¿siempre operás 
vos la cámara?

YR: Siempre. Para mí es fundamental. Me 
encanta componer y me sentiría bastante en 
un chaleco de fuerza si no pudiera hacerlo. 
Más cuando hago cámara en mano que decido 
muchas cosas en el momento. 

 Julieta Bilik: ¿Cómo fue el tratamiento en 
Historia del miedo, una película más cercana 
al género, con esos climas tan extrañados y 
un guión de hierro? 

YR: Trabajamos un montón ahí con Benjamín 
cuidando cada detalle. Nada era documental. 
Todo era bastante planeado y sabíamos perfec-
tamente qué íbamos a hacer. Hicimos un guión 
técnico bastante de hierro también. Y había que 
crear esos climas más de tensión que de miedo. 
Para eso trabajamos bastante en la puesta.

 JB: Parece que el diseño de producción in-
fluye mucho en tu manera de trabajar y que 
en general vos te vas adaptando las propues-
tas, ¿puede ser?

© Sebastián Arpesella
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YR: Mirá, si me gusta una película hago lo 
imposible para que esa película se haga. No 
tengo mucho problema en adaptarme. Y de 
hecho crecí haciendo películas, mi manera de 
filmar siempre fue esa: buscando. Creo que 
cada película tiene su cámara, que no es que, 
“Ay, yo solo trabajo con la Alexa”. Me gusta 
pero si no se puede, no se puede, y es mucho 
más importante que se haga la película. Más 
allá de la destreza como fotógrafa, me intere-
sa mucho esta dupla con el director y lo que 
cuenta la película. Yo creo que si me interesa 
no me importa, podría hacer una película con 
un celular, no tengo problema. Y sí, depende 
siempre de la producción. 

 JB: ¿Querés contarnos algo de tu forma-
ción y tus comienzos?

YR: Yo estudié en la FUC. Antes había he-
cho fotografía fija y me gustaba mucho el cine. 
Pero era chica y no conocía a nadie. Ahí empe-
cé a investigar en escuelas de cine y me anoté 
en Imagen y Sonido de la UBA, pero estuve un 
año y medio y no vi una cámara. Una vez nos 
estaban explicando cómo enhebrar una cáma-
ra de 35mm con una fotocopia pegada en el 
pizarrón a 150 personas. Entonces dije “No, 
yo necesito tocar, ver más de cerca”, y ahí fui 
a la FUC. Creo que lo que más me ayudó fue 
el hacer constantemente. Y mucha de la gente 
con la que trabajo ahora es un grupo que hi-
cimos ahí. Esta manera de laburar en grupo la 
conocí en la facultad. De hecho, la primera pe-
lícula que hice, El amor primera parte, fue ahí, 
estando en la FUC. Después tardé un montón 
de tiempo más en hacer... hice El estudiante, 

pero éramos cuatro también. Y sentía que pa-
saban los años... mientras trabajaba en publi-
cidad, era asistente de cámara y sentía que iba 
avanzando como tortuga. Y de repente, ahora 
miro para atrás y de la manera que pude, pero 
habré hecho quince películas que es un mon-
tón. Pero fue todo muy de a poquito y pelí-
culas muy chiquitas también. Pasito, pasitos y 
aprendiendo. Y siento que me falta aprender 
muchísimo todavía.

 JB: Respecto de tu condición de mujer. 
¿Querés hacer algún comentario?
 

YR: Hay varios puntos que te podría hablar de 
eso. Uno es el de los colaboradores. A mí creo 
que una de las cosas que me costó mucho fue 
encontrar colaboradores. Me pasó de trabajar 
con gente que al ser yo mujer y era más chica 
-ahora no creo que tuviera ese problema- me 
ninguneaba. Entre la novatez y ser mujer, viví 
cierto ninguneo. No es lo mismo si sos un DF 
que si sos una DF. Creo que igual ahora también 
cambió bastante porque había algo de esto que 
era muy de oficio. A mí 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 sí hay un plus de dificultad al in-

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

 JB: ¿Te costó?

YR: Al principio un poco más. Como traba-
jaba con directores con los que crecí no fue tan 
difícil 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, más allá de que sea mujer. Creo 
que cada vez es menos un condicionamiento y 
que es a nivel general, más allá del cine. Hay 
un montón de campos que se fueron ganando 
en el hacer. La tendencia es positiva. Hay una 
mentalidad más 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 está considerado que la mujer 
sea tan productiva como el hombre, desde el 
punto de vista de un sistema más capitalista 
patriarcal. 
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PROYECCIÓN A 
LARGO PLAZO
Sobre el Subcomité  
de Cinematografía IRAM  

Por Matías Iaccarino (ADF)

La formación, hace tres años, del Subcomité de 
Cinematografía IRAM fue un hecho bisagra para los 
profesionales que formamos parte de cada uno de los 
eslabones de la industria cinematográfica argentina. 
Significó la creación de un espacio legitimado, en el 
que confluyeron la experiencia y el conocimiento de 
entidades públicas (INCAA, INTI) y asociaciones 
profesionales (como ADF, 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 
proyección y archivo hasta su reproducción. 

El Subcomité sentó las bases para empezar a cons-
truir, a largo plazo, un sistema de normas y meto-
dologías que permitan cuidar y mejorar la calidad 
audiovisual técnica de nuestro país. Y a su vez, a 
nivel internacional, se convirtió en participante ac-
tivo del Comité de Cinematografía del Organismo 
Internacional de Estandarización (ISO).

El camino no fue –y no es– fácil ya que son mu-
chas las partes que tienen que ponerse se acuerdo. 
Además, la recopilación e investigación de material 
es una tarea ardua, que se suma a la articulación 
de un grupo de gente heterogéneo que en su gran 
mayoría realiza esta tarea ad honorem. Las primeras 
reuniones sirvieron para organizarse, conocerse y 
establecer los objetivos de trabajo. El primero fue 
la revisión y la puesta a punto del nuevo protocolo 
de entrega de material al INCAA. Se trabajó mucho 
en este borrador con el objeto de llegar a una forma 
que contemplase el cuidado a largo plazo de las pe-
lículas subsidiadas.

Luego de numerosas reuniones e intercambios se 
llegó a un acuerdo final y se aprobó un protocolo de 
entrega de material que solicita no solo el DCP de 
la película sino también una cinta LTO, con infor-
mación que incluye el material de sonido e imagen 
pero sin la compresión del DCP. En este sentido, 
como directores de fotografía, nuestra mayor pre-
ocupación estuvo dada por la decisión de cuál se-
ría el espacio de color en el que se preservaría el 
material ya que es éste el embudo que con el paso 
del tiempo puede llegar a obstaculizar las futuras 
copias de las películas rodadas en esta época. 

El protocolo también contempla la necesidad de 
asegurar un fluido recambio tecnológico del material 
que se conserva. La solución presentada por el INCAA 
consistió en un acuerdo con ARSAT, en el que ARSAT 
no sólo se comprometía a guardar el material LTO 
sino también a ir transfiriéndolo según los avances 
tecnológicos de los soportes de preservación. 

Si bien en la actualidad el protocolo está termi-
nado, lamentablemente aún no se encuentra vi-
gente. Hoy en día, las películas argentinas se están 
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 distribución que se 
volverá obsoleto en algún momento no muy lejano. 

En paralelo, el Subcomité comenzó la elaboración 
de dos normas: por un lado, la norma IRAM 32600 
de Cinematografía sobre “Diseño de salas de cine 
eficaces” y, por el otro, la norma IRAM 32601 de 
Cinematografía sobre “Salas de cine. Proyección de 
cine digital”.

El objetivo de la primera es establecer una guía de 
recomendaciones sobre cómo debería ser una sala 
de cine ideal desde el punto de vista estructural y 
edilicio para que la experiencia de cada espectador 
en ella sea óptima. La comisión está trabajando en 
un documento extenso que podrá funcionar como 
guía no solo para la construcción 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 parámetros y valores concretos de medición 
de sonido e imagen para garantizar una correcta 
proyección. De esta forma será posible establecer si 
una sala se encuentra en condiciones de proyectar 
una película manteniendo sus características origi-
nales y se podrá tener una referencia estandarizada 
a nivel nacional para testear el estado de las salas 
cinematográficas de todo el país. 

En este sentido es muy importante mencionar el 
trabajo del INTI en el Subcomité ya que, con sus in-
genieros especializados, aporta la metodología y los 
sistemas de trabajo de la física y la ingeniería. Ade-
más, un gran número de especialistas van haciendo 
sus aportes periódicamente según las necesidades 
del Subcomité. Uno de los invitados más importan-
tes de este año fue Paula Félix Didier, directora del 
Museo del Cine. Ella trajo a colación la alarmante si-
tuación en la que se encuentra el acervo audiovisual 
argentino, no solo del siglo pasado sino también de 
los últimos años. Esto se debe a la compleja obsoles-
cencia programada que caracteriza a la era digital, en 
la que los recambios de tecnologías y equipamiento 
avanzan más rápido que las posibilidades presu-
puestarias y reales de archivar y preservar el material. 

En conclusión, el encuentro periódico entre pro-
fesionales del medio audiovisual es enriquecedor y 
muy valioso, pero debe ser acompañado de políti-
cas a largo plazo que sirvan de cimiento para poder 
llevar adelante las normas y proyectos que se están 
gestando. Ojalá entendamos la importancia de lle-
gar a un acuerdo real y eficiente entre INCAA-AR-
SAT y que la implementación de la Ley de Cine-
mateca Nacional es una necesidad trascendente: de 
ayer, hoy y mañana. 

Comision técnica ADF integrada por Matías 
Iaccarino (ADF), Lucas Iaccarino, Mali Colasso 
y Pablo Parra (ADF) 
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Más de 22 años
conectándote con 

el Medio Audiovisual 

La Guia Móvil.
En tu celular, con vos 

a donde vayas
 

www.guiacineyvideo.com.ar
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PRESENTACIÓN ANUARIO ADF 2015
12 de abril, en Lo de Joaquin Alberdi, una vinoteca de Palermo

En un encuentro muy grato que reunió 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 páginas a 
color, reúne artículos y entrevistas sobre lo más destacado que ocurrió el año pasado en la fotografía cinematográfica 
nacional. De distribución gratuita, el Anuario está pensado como un material de consulta y divulgación sobre nuestra 
labor profesional y cuenta con el sello de ADF que lleva más de 19 años imprimiendo su revista que, a partir de ahora, 
pasará al formato digital.

BAFICI 18
Del 13 al 24 de abril, en varias sedes de la ciu-
dad de Buenos Aires

Una vez más, la ADF destacó la mejor dirección de 
fotografía entre todas las películas de la competencia 
internacional. En esta ocasión, el jurado estuvo com-
puesto por Mariana Russo (ADF), Pablo Parra (ADF) y 
Rogelio Chomnalez (ADF) y entregó el premio al belga 
Olivier Vanaschen por su labor en Je me tue a le dire.

ACTIVIDADES | 2016|

CHARLA EN EPA CINE
Del 25 al 29 de mayo, en el Cine Teatro Helios de El 
Palomar

Lucas Schiaffi (ADF) y Carlos Wajsman participaron de 
la Primera Edición del Festival Internacional de Cine In-
dependiente de El Palomar (EPA CINE). Allí dictaron una 
charla titulada “La fotografía en el cine” en la que analiza-
ron la dirección de fotografía de películas programadas. 
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JORNADA DE PRESERVACIÓN ORGANIZADA POR ATE-INCAA
2 de junio, en la sede Centro de la ENERC 

La ADF participó en una jornada de capacitación sobre preservación del patrimonio audiovisual argentino 
organizada por ATE-INCAA en la que oficiaron de expositores Beto Acevedo y Lucas Guidalevich, gerentes de 
cinematografía y operaciones respectivamente de Cinecolor Argentina; Paula Félix Didier, directora del Museo 
del Cine Pablo Ducrós Hicken; Fernando Martín Peña, director del Festival Internacional de Cine de Mar del 
Plata y reconocido investigador y divulgador; y Sebastián Toro y Pablo Parra en representación de la ADF. El 
moderador fue Nicolás Vetromile, coordinador del Centro de Producción Audiovisual del INCAA. Durante la 
jornada, que contó con una amplia convocatoria de público que colmó el microcine de la ENERC, se analizó el 
panorama actual de la preservación en la Argentina, se hizo un racconto de lo que vía el esfuerzo y dedicación 
de particulares y privados se logró hasta ahora en esa materia, y se desarrolló en profundidad lo que debería 
ocurrir de ahora en más para poder seguir avanzando en el tema, todo ello contemplando las diversas facetas 
técnicas, éticas y políticas que implica la actividad.

UNCIPAR
18, 19 y 20 de junio, en Pinamar

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

ASAMBLEA GENERAL DE 
LA FELAFC EN EL SALÓN 
INTERNACIONAL DE LA LUZ
Del 23 al 29 de mayo, en Bogotá, Colombia

En el marco de la VII edición del Salón Internacional 
de la Luz, en Colombia, tuvo lugar un nuevo encuen-
tro de la Federación Latinoamericana de Autores de 
Fotografía Cinematográfica en la que se presentó la 
agenda de temas para el 2016. Participaron Carlos 
Pacheco (ABC, de Brasil), Pili Flores y Eduardo Cayo 
(DFP, de Perú), Sergio Castaño y Mauricio Vidal 
(ADFC, de Colombia), Ricardo Matamoros (SVC, de 
Venezuela), Nicolás Ibieta Alemparte (ACC, de Chile) 
y nuestro vicepresidente Alejandro Giuliani (ADF). 
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FAH! FERIA DE ACTORES
12 y 13 de septiembre, en el Distrito Audiovisual

Pigu Gómez (ADF) participó como disertante de la 
charla “Dirección de fotografía cinematográfica. El ac-
tor en escena, su relación con la cámara y la luz” en el 
marco de FA!, la primera convención de la industria 
del entretenimiento centrada en la inserción laboral de 
los actores. Habló de la relación entre el actor y el DF, 
marcando las diferencias que existen entre el trabajo 
en cine y en televisión.

Más información en www.feriadeactores.com

SEMINARIO SOBRE DIRECCIÓN DE 
FOTOGRAFÍA
4 y 5 de octubre, en la Semana del Cine Argen-
tino en Salta 

Leonardo Val (ADF) dictó un seminario con nocio-
nes básicas sobre la dirección de fotografía que inclu-
yó análisis de fragmentos fílmicos. Moderó Gaspar 
Quique Silva (ADF). 

10° EDICIÓN DEL FESTIVAL 
INTERNACIONAL DE CINE DE 
MONTAÑA USHUAIA SHH (FICMUS)
Del 25 al 28 de agosto, en Ushuaia

Con películas de todo el mundo, invitados especiales, 
actividades paralelas como muestras fotográficas y char-
las sobre montañismo; secciones educativas para niños y 
adolescentes; y un récord de 4000 espectadores, el FIC-
MUS demostró que tiene motivos para seguir creciendo 
e incluyó -por primera vez en esta edición- el premio 
ADF a la mejor fotografía que entregó nuestro socio 
Guido de Paula (ADF) al documental Península Mitre 
que relata la travesía de los hermanos Azulay buscando 
surfear olas en la inhóspita península del este fueguino. 
Más información en www.shhfestival.com

CAPACITACIÓN PARA 
ESTUDIANTES DE CINE
9 de mayo, en la Escuela Profesional de Cine y 
Artes Audiovisuales Eliseo Subiela 

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

ACTIVIDADES | 2016|
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TALLER ADF EN EL BOLSÓN
20 y 21 de septiembre, en la Casa de la Cultura y el Bicentenario 
de El Bolsón

Coorganizado por la ADF, la ENERC (Escuela Nacional de Experimentación y Rea-
lización Cinematográfica) y la UNRN (Universidad Nacional de Río Negro) tuvo lugar 
un taller intensivo de dos jornadas de seis horas cada una, a cargo de Pablo Parra (ADF) 
y Ángel Arozamena (ADF) con la colaboración de Horacio Dolcini (docente de Direc-
ción de Arte de la UNRN). Dirigido a estudiantes avanzados de la carrera de Diseño 
Artístico 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 más estilizado o “expresionista”. 

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 
iluminación en las instalaciones de la Escuela Municipal de Artes La Llave. Hubo 
prácticas de rodaje y análisis de material. El taller fue coorganizado por la ENERC, 
la UNRN y la ADF. 

TALLERES ADF-ENERC-UNRN

PASIÓN POR EL ENCUADRE
Desde el 7 de septiembre, en la Casa del Director Audiovisual (sede de 
DAC, Directores Argentinos Cinematográficos)

Un seminario de cinco encuentros dictado por socios de ADF -y pensado para di-
rectores- en el que se abordaron temas como la elección de las herramientas para cada 
proyecto (lentes, cámaras digitales, Steadicam y otros sistemas de estabilización), el 
trabajo con el DIT, la importancia de la postproducción, el diseño de los efectos visua-
les, y la relación entre el DF y director. 

“Directores y DFs solemos encontrarnos en bares, casas u oficinas productoras du-
rante la génesis de cada proyecto cinematográfico. Las primeras suelen ser charlas 
aproximativas a la idea de cómo registrar las imágenes de lo que será una película; qué 
estilo de iluminación, cámaras, 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 conformación de un lenguaje común; transformar en imágenes tantas palabras 
escritas y dichas desde el guión hasta el día del estreno”. Por Diego Poleri (ADF). 
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SEMINARIO DE ILUMINACIÓN DE 
ESPECTÁCULOS
12 de octubre, en CUEUNO y PRG, provincia de 
Buenos Aires

Sandro Pujía, un reconocido diseñador de ilumina-
ción de espectáculos, dictó un seminario exclusivo para 
socios de la ADF en el que ofreció un acercamiento a la 
técnica y las herramientas de esa actividad con informa-
ción técnica y demostración práctica en dos de las casas 
de alquiler locales más importantes del rubro. 

CHARLA EN POSTA LUMÍNICA
31 de marzo, en el Departamento de Artes 
Dramáticas de la UNA

Félix “El Chango” Monti (ADF) y Alejandro Giuliani 
(ADF) dieron una charla sobre luz y fotografía en cine en 
el marco de una jornada dedicada al diseño lumínico que 
organizó la Licenciatura en Diseño de Iluminación de Es-
pectáculos de la Universidad Nacional de las Artes (UNA).

PANTALLA PINAMAR 
5 al 12 de marzo, en Pinamar 

Marcelo Lavintman (ADF) particpó de la 12ª edición 
de Pantalla Pinamar, el Encuentro Cinematográfico 
Argentino-Europeo en el que se proyectaron alrededor 
de un centenar de títulos.

PRIMER FORO AUDIOVISUAL
30 de junio y 1 de julio, en la sede Centro de la 
ENERC 

La ADF estuvo presente en la primera edición del 
Foro Audiovisual que tuvo el eje de discusión “Dis-
tribución, Exhibición, Difusión y Públicos” y fue 
coordinado por la Asociación de Directores de Cine 
PCI, nucleado por la Academia de las Artes y Ciencias 
Cinematográficas de la Argentina, y recibió el apoyo 
de SAGAI (Sociedad Argentina de Gestión 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 participación de los foristas se plan-
tearon diagnósticos y propuestas para la mejora de la 
actividad audiovisual en sus desarrollos económicos y 
modernizaciones legislativas.

Más información en www.foroaudiovisual.org

CONVENIO INCAA-ADF

Por cuarto año consecutivo, la ADF selló un acuerdo 
de colaboración 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.
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DARÍO PETER 
FERNÁNDEZ 
TRIVIÑO (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 allí donde el conocimiento del 
otro generalmente sucede en nuestra pasión. De 
todas maneras, siempre nos vamos enterando 
en el set por las voces de nuestros amigos en co-
mún de anécdotas, chistes, actitudes y virtudes 
que sin siquiera haber compartido tiempo en 
común hacen que ya todos sepamos de todos.

Pero en una ocasión particular me sucedió 
algo que realmente me dejó sorprendidísimo 
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 (quizás una de 
mis grandes deudas hoy es no habérselo dicho 
porque generosidad y ética como las que recibí 
en ese momento es muy difícil de encontrar 
en nuestra tarea) y desde entonces hago un 
duro esfuerzo por intentar aprender la lección. 
Aunque no sé si habré llegado a lograrlo.

Lo que pasó fue que estaba rodando un largo 
afuera y en determinado momento el direc-
tor ofuscado -como nunca vi- vino a criticar 
en público y de manera maleducada la tarea 
del equipo de cámara. Sabemos que esas co-
sas suelen suceder y después entendemos que 

quizás sea la expresión de otra cosa, pero lo 
cierto era que en ese momento el maltrato que 
estábamos recibiendo era grave y fue así como 
reaccioné parando el set, apartando al director 
y dándole un día a la producción para generar 
mi reemplazo. Renuncié, sabía que serían las 
24 horas de trabajo de más mala onda que po-
dría tener y mi bronca y frustración eran real-
mente increíbles.

Nunca me imaginé que a solo segundos de 
mi decisión traumática ya se había tomado 
producción el trabajo de atajar esa bomba y 
mientras yo volvía a ubicarme en posición, 
soplando bronca como perro rabioso y más 
pensando que mirando por el viewfinder, me 
empezó a sonar el celular que estaba en mi 

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

Atendí el teléfono y su primera frase fue: 
“Rafa, ¿que pasó?”. Desde ese momento dedi-
có 20 minutos para contenerme, moderarme, 
desafectarme y relativizar el incidente. Me ins-
truyó sobre cómo recomponer mi relación da-
ñada con el director y me explico cómo generar 
las condiciones con producción para hacerles 
creer que su viaje estaba en proceso y dejar-
los tranquilos mientras yo, supuestamente con 
él, garantizábamos el trabajo. Mientras, entre 
mi velocidad cardíaca, la rabia que tenía y mi 
sensación de frustración con lo que me pasaba 
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solo atiné a dejarme guiar por su plan y cortamos sin si quiera decirnos 
“chau”. A la media hora de aquella llamada y ya comenzando a desinflar 
mi bronca, reconocí ese gesto de generosidad y ética absoluta. Pet tenía 
todas las posibilidades, no sólo de aprovechar un negocio de los que 
siempre necesitamos sino también de conquistar un nuevo cliente. Pero 
no lo hizo e intentó, por todos los medios, que me recuperara.

Su lección fue gigantesca y en muchas situaciones en las que las cosas po-
drían seguir como se dieron allá ahora río, recordando aquella gran lección.

Pet, un millón de gracias por lo que hiciste en aquel momento por mí, 
siempre me quedó tatuado a fuego; y un millón y uno de disculpas por 
no habértelo dicho como lo digo hoy. Los exitosos no sólo son eximios 
en su arte sino que deberán ser mejores como humanos; y allí y ese día 
me demostraste ser un gigante”.

Por Rafael Sahade

“Fuiste mi maestro, pero no sólo de la cámara y el steadicam. Fuiste 
un maestro en cómo comportarse en el set, cómo comportarse en la 
vida. Maestro de ética, de moral. Un maestro que siempre confió en 
mí y me empujó a ir por más, a ir por lo que yo quería, por lo que me 
gustaba. Siempre atrás pendiente con cuidado y a veces con más nervios 
que yo. Como un padre enseñándole a manejar al hijo, solo que con 
mucha más paciencia. Me enseñaste todo sin guardarte nada, siempre 
con buen humor, alegría y hablando las cosas de frente, como debe ser. 
¿Qué más decir? Que te extraño y que tengo millones de momentos, 
caras, anécdotas, enseñanzas, emociones; y que cuando digo millones 
no estoy exagerando. Gracias Piti por tu amistad y por todo lo que me 
diste en estos años, mucho de lo que soy es por vos. ¡Ya nos volveremos 
a encontrar amigo del alma! 

Por Nico Mayer
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PELICULA DIRECTOR D.F. ESTRENO

Resurrección Gonzalo Calzada Claudio Belza (ADF) Enero

Camino A La 
Paz

Francisco Varone Christian Cottet (ADF) Enero

8 Tiros Bruno Hernandez Julián Apezteguia (ADF) Enero

El Aire Santiago Guidi Carolina Rolandi Febrero

El Rey Del Once Daniel Burman Daniel Ortega (ADF) Febrero

Expediente 
Santiso

Brian Maya Mauricio Riccio (ADF) Febrero

Una Noche De 
Amor

Hernán 
Guerschuny

Marcelo Lavitman 
(ADF)

Febrero

La Visita
Mauricio López 
Fernández

Diego Poleri (ADF) Marzo

Soleada Gabriela Trettel Hugo Colace (ADF) Marzo

El movimiento
Benjamin 
Naishtat

Yarará Rodríguez (ADF) Marzo

ESTRENOS ADF
PELICULA DIRECTOR D.F. ESTRENO

Me casé con un 
boludo

Juan Taratuto Julián Apezteguia (ADF) Marzo

No hay tierra 
sin mal

Belén Bianco Manuel Bascoy Abril

La Guardería Virginia Croatto
Marcelo Iacarino (ADF) 
e Ignacio Masllorens

Abril

Al final del 
túnel 

Rodrigo Grande Félix Monti (ADF) Abril

Mecánica 
Popular

Alejandro Agresti
Marcelo Camorino 
(ADF)

Abril

Angelita, la 
doctora

Helena Tritek Lucio Bonelli (ADF) Abril

Tiempo muerto
Mauricio 
Brunetti

Hugo Colace (ADF) Abril

Caída del Cielo
Nestor Sanchez 
Sotelo

Diego Robaldo (ADF) Mayo

Hijos nuestros

Juan Ignacio 
Fernandez 
Gebauer, Nicolas 
Suarez

Pablo Parra (ADF) Mayo
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PELICULA DIRECTOR D.F. ESTRENO

El hilo rojo Daniela Goggi Sol Lopatin (ADF) Mayo

KM 0 Ficciones 
Urbanas

Mario Levin Mariana Russo (ADF) Junio

La helada negra
Maximiliano 
Schonfeld

Yarará Rodríguez (ADF) Julio

Permitidos Ariel Winograd Félix Monti (ADF) Agosto

Los inocentes
Mauricio 
Brunetti

Hugo Colace (ADF) Agosto

Inseparables
Marcos 
Carnevalle

Horacio Maira (ADF) Agosto

No me mates Gabriel Arbós Hugo Colace (ADF) Agosto

El limonero real Gustavo Fontán Diego Poleri (ADF) Agosto

La fidelidad Eduardo Yedlin Marcelo Iaccarino (ADF) Septiembre

PELICULA DIRECTOR D.F. ESTRENO

Gilda, No me 
arrepiento de 
este amor

Lorena Muñoz Daniel Ortega (ADF) Septiembre

La pesada valija 
de Benavidez 

Laura Casabe Mariano Suárez (ADF) Septiembre

El muerto 
cuenta su 
historia 

Fabian Forte Leonel Pazos Septiembre

Justo en lo 
mejor de mi 
vida

Leonardo Fabio 
Calderon

Martín Errea (ADF) Octubre

Operación 
México, un 
pacto de amor

Leonardo Bechini Marcelo Iaccarino (ADF) Octubre

La última fiesta
Nicolas Silbert, 
Leandro Mark

Mauriccio Riccio (ADF) Octubre

El invierno Emiliano Torres Ramiro Civita (ADF) Octubre

Las Ineces Pablo Meza Carla Stella (ADF) Octubre
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DIRECTIVA 

Presidente
Hugo Colace
hugovcolace@gmail.com
www.hugocolace.com

Vicepresidente
Alejandro Giuliani
alegiuliani66@gmail.com
www.alejandrogiuliani.com

Tesorero
Marcelo Lavintman
lavintman@gmail.com
www.marcelolavintman.com

Secretario General
Ivan Gierasinchuk
ivangierasinchuk@gmail.com
www.gierasinchuk.com

Vocales
José María Gómez
pigulumino@yahoo.com.ar
vimeo.com/user19233734

Marcelo Iaccarino
iaccarinomarcelo@gmail.com
vimeo.com/marceloiaccarino

Félix Monti
felix.monti@gmail.com
www.felixmonti.com.ar

Victoria Panero
vpanero@yahoo.com
vimeo.com/user6923523

Diego Poleri
dipoleri@gmail.com
www.diegopoleri.com

Lucas Schiaffi
lucas.sch2@gmail.com
facebook.com/lucas.schiaffi

Revisora de cuentas
Paola Rizzi
carolinarizzi@yahoo.com.ar

MIEMBROS 
ACTIVOS

Julian Apezteguía
julianapezteguia@gmail.com
www.julianapezteguia.com.ar

Angel Arozamena
angel@pocimasdigitales.com.ar 
www.pocimasdigitales.com.ar

Javier Arroyo
javierarroyofoto@gmail.com
www.javiarroyo.com

Claudio Beiza
claudiobeiza@hotmail.com

Lucio Bonelli
luciobonelli@gmail.com

Hernán Bouza
contacto@hernanbouza.com
www.hernanbouza.com.ar

Natasha Braier
nat@natashabraier.com
www.natashabraier.com

Marcelo Camorino
cincoseis@gmail.com

Emiliano Cativa
emicativa@gmail.com
www.emilianocativa.com

Rogelio Chomnalez
rchomnalez@gmail.com
www.rogeliochomnalez.com.ar

Ramiro Civita
ram@ramirocivita.com
www.ramirocivita.com

Christian Cottet
info@ccottet.com
www.ccottet.com

Guido De Paula	
guidodepaula@yahoo.com

Pablo Derecho
pderecho@gamil.com
vimeo.com/pabloderechoadf

Martín Errea
erreadf@gmail.com
www.martinerrea.com.ar

José Luis García
joluiga@gmail.com
www.joluiga.com

Matías Iaccarino 
Szvalb
iaccarinosz@gmail.com
www.matiasiaccarino.com

Javier Juliá
df@javierjulia.com
www.javierjulia.com

Julián Ledesma	
julianledesma@gmail.com
www.elmex.com.ar

Sol Lopatín
sollopatin@yahoo.com.ar
www.sollopatin.com

Guido Lublinsky
guidolublin@yahoo.com
facebook.com/guido.lublinsky

Horacio Maira
horaciomaira@gmail.com
www.horaciomaira.com.ar

Alejandra Martín
alemartinfoto@gmail.com
alemartinfoto.blogspot.com.ar

Stephanie Martin
martinstephanie@me.com
www.stephaniemartin.com

Daniel Mendoza
hola@danimendoza.com.ar
www.danimendoza.com.ar

Matías Mesa
matiasmesa@mac.com
www.matiasmesa.com

Ati Mohadeb
atimohadeb@gmail.com
vimeo.com/user10426010

Mariano Monti
marianomonti@gmail.com
vimeo.com/marianomonti

Hector Morini
hectormorini@gmail.com
www.hectormorini.com.ar

Matías Nicolas
movimatt@gmail.com
www.matiasnicolas.com

Daniel Ortega
danielortega1@gmail.com
www.danielortegadp.com

Pablo Parra
pablodparra@gmail.com
www.pabloparradf.com

Alejandro Pereyra
pereyrale@hotmail.com
www.facebook.com/alejandro.
pereyrale

Gabriel Perosino
gperosino@gmail.com

Gabriel Pomeraniec
gabriel@25pfilms.com
www.25pfilms.com

Mauricio Riccio
mauricioriccio@gmail.com
www.mauricioriccio.com.ar

Federico Rivares
federivares@gmail.com
https://vimeo.com/157060542

Diego Robaldo
diegorobaldo@me.com
www.diegorobaldo.com

Yarará Rodríguez	
polen.rodriguez@gmail.com

Max Ruggieri	
maxruggieri@hotmail.com	
www.maxruggieri.com

Mariana Russo
mari_russo@yahoo.com

Martín Siccardi
martin@martinsiccardi.com.ar
www.martinsiccardi.com.ar

Gerardo Silvatici
gsilvatici@gmail.com

Carla Stella
carstella@hotmail.com
liberenelcanal.wix.com/
carlastelladf

Mariano Suárez
marianopsuarez@gmail.com
www.marianosuarez.com

María Inés Teyssie
mteyssie@gmail.com
mariainesteyssie.blogspot.com.ar

Nicolás Trovato
ntrovato44@gmail.com
www.nicolastrovato.com

Martin Turnes
martinturnes@gmail.com
www.martinturnes.com.ar
Leonardo Val
valeonardo@gmail.com
vimeo.com/leoval

Germán Vilche
vilche.german@gmail.com
www.germanvilche.com

Guillermo Zappino
guillermozappino@yahoo.com.ar

ADHERENTES
Directores de
Fotografía

Alan Badan
info@alanbadan.com.ar
www.alanbadan.com.ar

Agustín Barrutia
abarrutia@gmail.com

Manuel Bascoy
manuelbascoy@gmail.com
www.mbascoy.com

Ben Battersby
ben.battersby@mac.com
www.benbattersby.com

Martín Bendersky
bender4484@gmail.com
vimeo.com/104341019

Francisco Bouzas
francisco.bouzas@gmail.com

Luis Cámara
luiscamara@arnet.com.ar

Federico Cantini
federicocantini@gmail.com
www.federicocantini.com

Fernando Cattáneo
iracattaneo@gmail.com
www.iravisual.com

Agustin Claramunt 
agustin.claramunt@gmail.com
www.agustinclaramunt.com

María Laura Collasso
malicollasso@gmail.com

Germán Costantino
germancostantino@hotmail.com
vimeo.com/user5435104

Mariano De Luca
marianodluca@gmail.com
www.marianodelucadp.com 
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bacevedo@cinecolor.com.ar
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www.damianbenetucci.com

Osvaldo Rodolfo 
Calvo
calvo34@gmail.com

Josefina Castillo 
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josephineable@gmail.com

Luisa Cavanagh
luisacavanagh@gmail.com

Inés Cullen
icullen@cinecolor.com.ar

Gustavo Fernández 
Triviño
gustrivi@yahoo.com
www.steadifilm.com.ar

Amparo González 
Aguilar
amparogaguilar@gmail.com
vimeo.com/amparogaguilar

Esteban Irisarri
esteban.irisarri@gmail.com
estebanirisarri.blogspot.com.ar

Alejandra Lescano
vimeo.com/alejandralescano

Juan Lima
juansteadi@gmail.com
www.juansteadi.com

Camila Lucarella
camila.lucarella@gmail.com

Andrea Messina
andimessina@gmail.com
www.andimessina.com

Daniel Ring	
danieljring@gmail.com 

Daniela Ríos
mdanielarios@hotmail.com

Magdalena Ripa 
Alsina
magdaripaalsina@gmail.com

Carolina Rolandi
carorolandi@gmail.com

Jorge Russo
pentimento2005@gmail.com

Lucas Sambade
lsambade@gmail.com
www.sinsistema.tv

Leandro Filloy
info@leandrofilloy.com
vimeo.com/leandrofilloy

Javier Guevara
guevara.df@gmail.com

Santiago Guzmán	
santinicoguzman@gmail.com

Leonardo Hermo
leonardo.hermo@gmail.com
www.leonardohermo.com

Leonel Pazos Scioli
leonelpazos@gmail.com
www.leonelpazos.com.ar

Franco Pinochi
tanopinochi@yahoo.com.ar
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luis.reggiardo@gmail.com
vimeo.com/luisreggiardo

Alejandro Reynoso
alereynoso_td27@yahoo.com.ar
www.alereynoso.com
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guiyeromero@gmail.com
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guillerovira.blogspot.com.ar
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dsabina7@yahoo.com
www.dariosabina.com

Gaspar Silva
quiquesilva@gmail.com
vimeo.com/133233534

Nahuel Srnec	
nahuelsrnec@gmail.com 	
https://ar.linkedin.com/in/
nahuelsrnec
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info@tebbeschoeningh.com
www.tebbeschoeningh.com
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sebaulrich@gmail.com
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fervinuela@hotmail.com

Carlos Wajsman
carlos.wajsman@gmail.com
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Boceto para José. 
Interior de la casa de San Martín en Cuyo, 2013. 
Por Marcelo Salvioli






