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ADF EeprtoriaL
30 ainos de autoria y comunidad

Hace ya tres décadas que en ADF -la Asociacién de Autores de Fotografia
Cinematografica- nos reunimos con un objetivo comun: defender y reflexio-
nar sobre la autoria de las imagenes. En un tiempo donde las fronteras entre
lo real y lo artificial se vuelven cada vez mas difusas, es mas necesario que
nunca reafirmar la creacién como acto consciente y humano.

Agruparnos para compartir experiencias también se vuelve esencial en un
contexto de vertiginosa evolucion tecnoldgica. Las herramientas cambian,
pero el intercambio entre colegas sigue siendo un valor irremplazable. Hoy
somos 140 miembros en ADF. Si cada uno aporta su mirada, el capital colec-
tivo se multiplica.

Fotonauta no se salva sola.
El cine se sostiene en redes de colaboracién.

En este Anuario compartimos algunas experiencias vinculadas a es-
trenos recientes. Sin embargo, no podemos dejar de senalar que, en el
periodo 2024, el INCAA no ha apoyado ningin proyecto audiovisual, a
pesar de que su mision principal segin la Ley es el fomento de la cine-
matografia y las artes audiovisuales. La ausencia de politicas publicas
no es solo un dato: es un llamado a la accion.

COMISION DIRECTIVA

Periodo 2024-2026

Presidente
HUGO COLACE (ADF)

Vicepresidenta
PAOLA RIZZI (ADF)

Tesorero
DIEGO POLERI (ADF)

Secretario
FEDERICO RIVARES (ADF)

Vocales

ALEJANDRA MARTIN (ADF)
PABLO GALARZA (ADF)
CARLA STELLA (ADF)
FERNANDO LORENZALE (ADF)
MILI CHAIN (ADF)
MARIANO SUAREZ (ADF)
CECILIA MADORNO (ADF)

Vocales Suplentes
MATIAS CALZOLARI (ADF)
MAURICIO RICCIO (ADF)
MARTIN SICCARDI (ADF)
FELIX MONTI (ADF)
MARCELO IACCARINO (ADF)
NICOLAS GORLA (ADF)

PIGU GOMEZ (ADF)

Comision Revisora de Cuentas
MARCELO LAVINTMAN (ADF)
SEBASTIAN ZAYAS (ADF)
MARTIN ERREA (ADF)

w


https://www.velvetlight.tv/

TRASLADOS

es un documental que reune las evidencias del método de
exterminio mas brutal y oscuro de la ultima dictadura civi-
co militar argentina: los vuelos de la muerte, en los que se
arrojaba prisioneros vivos al mar.

Cuenta con los testimonios del juez federal Daniel Rafecas,
Estela de Carlotto, Nora Cortiiias, Miriam Lewin, y el pilo-
to y director Enrique Pineyro, quien ofrece su testimonio
sobre el regreso al pais, en 2023, de uno de los aviones
utilizados en esos vuelos.

El documental cuenta con un extenso archivo y aborda
momentos como el hallazgo de los cuerpos de las monjas
francesas Léonnie Duquet y Alice Domon, la infiltracién
del militar Alfredo Astiz en el grupo de Madres de Plaza
de Mayo y el testimonio del Premio Nobel de La Paz Adolfo
Pérez Esquivel.

Durante 2024, Traslados tuvo su presentacion en el Marché
du Film del Festival de Cannes y se exhibié en los Festival de
Cine de San Sebastian y el Festival de Varsovia, entre otros.

Dirigido por Nicolas Gil Lavedra, esta basado en una idea
original de Zoe Hochbaum, cuenta con produccion de Or-
caFilms, produccidn general de Milagros Hadad y apoyo del
Grupo Octubre.


https://mubi.com/es/films/transfers/trailer

Sobre el trabajo de

CHRISTIAN COTTET (ADF) Y RODRIGO _
“ROLO” PULPEIRO EN LA SERIE CROMANON

(Dir: Marialy Rivas y Fabiana Tiscornia)



£COmo esta organizada la seriey
como encararon el trabajo para
fotografiaria?

Rodrigo Pulpeiro: La serie, dividida en ocho
episodios, transita y alterna dos épocas: los lti-
mos dias del diciembre 2004 de los tres shows
de Callejeros en Cromanon y el invierno de 2008,
fecha en que tiene lugar y se desarrolla el juicio
posterior. Un verano y un invierno muy cercanos
entre si, pero muy distantes en las condiciones en
que encuentran a sus protagonistas, o0 mas bien
s6lo a aquellos que llegaron a ser sobrevivientes.

Christian Cottet (ADF): La pre fue muy corta
para la complejidad del proyecto y la cantidad
de cosas que habia para estudiar. Los protoco-
los por Covid seguian atn vigentes y, como sa-
bemos, agregaban mas complejidad. Salvo tres
semanas de rodaje a doble unidad, el resto fue
alternado: cuando algunos de nosotros no fil-
maba continudbamos analizando y scouteando
escenas proximas.

iCuales fueron las referencias
elegidas?

Christian Cottet (ADF): Las que anduvieron
siempre dando vueltas eran el trabajo fotografico
de Nan Goldin, como retrataba el amor y el dolor
en las relaciones. También Maxi Magnano y sus
micro paisajes urbanos capaces de encontrar y
revelar sensaciones nuevas en situaciones habitua-
les. También estaban presentes el trabajo de Bill
Henson y Antoine D’Agata que aun desde geogra-
fias opuestas mostraban los cuerpos de una mane-
ra muy singular. Todas estas referencias y muchas
mas fueron circulando entre nosotros, disparando
ideas y sedimentando el rumbo visual de la serie.

Rodrigo Pulpeiro: Cierto tiempo antes del roda-
je habia llegado a conocer el trabajo del fotografo
Bill Henson, y acudi6 a mi como referencia (estili-
zada) por lo singular que me resultan sus retratos
de cuerpos desnudos, y el paralelo que encontré
en algunas de las capturas fotogréficas de diversos
medios, enlaspuertasypasillosal exterior dellocal.

2Como llegaron al proyecto y qué fue
lo que les desperto mayor interés?

Rodrigo Pulpeiro: Cuando se me present6 el
proyecto la principal inquietud que me surgié
fue acerca de como afrontar la realizacion del
rodaje del episodio 5 puertas adentro del local a
partir de desencadenado el incendio que derivé
en semejante acontecimiento. A diferencia de lo
sucedido en la calle, la plaza de Once y alrededo-
res, que abunda en horas y diversidad de mate-
rial hecho por camaras de tv de canales de noti-
cias, del interior no hubo registro alguno. Quedé
solo en las retinas, cuerpos y mentes devastadas
de los ahi presentes. En una atmésfera de humo
sofocante y téxico, caos, confusion y desespero
de jévenes buscando hallar una via de escape a la
asfixia. El impacto que causa internarse en ese
incansable archivo de las calles, revisado por mi
hasta el agotamiento por contener una potencia
desmesurada en el horror que describe es de-
vastador. Las historias de vida y muerte de los
asistentes a ese recital y la angustia y desespe-
racion de sus familiares y cercanos conmueve.
Contagia (entre tantas otras cuestiones) impo-
tencia, solidaridad, respeto y deseo de justicia.

Christian Cottet (ADF): Armando Bo, impul-
sor del proyecto, me habia contado que estaba
por confirmarse. Como estaba en otro proyecto
bastante intenso no estuve seguro de embar-
carme de inmediato en semejante epopeya. Las
tensiones en este tipo de proyecto son maltiples
y de todos lados. Uno trabaja con el deseo, que
parece agotarse por momentos, entonces hay
que darse un tiempo para volver a alinearse y no



seguir en piloto automatico. A casi veinte arios
de la tragedia era interesante que se pudiese in-
dagar y mostrar algo més. Sin embargo, no era
mucho el material existente que contaba la tra-
gedia. A su vez tampoco habia tenido el alcance
que la exhibicién en plataforma puede lograr.

ZDe qué manera organizaron este
trabajo en dupla?

Rodrigo Pulpeiro: Con Christian no habiamos
colaborado antes, pero en seguida nos alineamos
en los caracteres principales de lo conversado en
la etapa de previa para el tratamiento del proyecto.

Christian Cottet (ADF): En principio hacia-
mos cuatro capitulos cada uno, Rolo los de
Marialy Rivas y yo los de Fabiana Tiscornia,
pero por razones de plan no fue tan asi. Un poco
gracias al Covid, otro poco gracias a que no se
llegaba con las locaciones, la agenda cambiaba
todo el tiempo. Quiza algo que habia scoutea-
do o preparado Rolo lo filmaba yo y viceversa.
Habia una puesta en comtn de la informacion
que hacia que a pesar de no ser el escenario
ideal el rodaje pudiese llevarse a cabo. Tuvo mu-
cho que ver Bruno Alzaga, gaffer del proyecto
con mucha experiencia, quien hacia bastante
de nexo entre los dos, sobre todo cuando reto-
mabamos locaciones donde ya se habia filmado.

&Como pensaron el tratamiento de
imagen?

Rodrigo Pulpeiro: Lo planteamos a partir de la

mirada y el sentir de los jovenes. Construyendo
desde esa subjetividad una poética que exprese
vida y suefios, que sea capaz de narrar una épo-
ca y contexto socioecondmico especifico, y que
desde lo formal contribuyese a procurar abstraer
los fondos y valorizar las figuras. La idea del re-
trato y de sintesis aplicada también al color: el
planteo de un color dominante en el cuadro al
que se le subordinan otros en menor tamaro.
Fuentes de Inspiracion en la linea de retrato fue-
ron fotografias de Nan Goldin, Ryan Mcginley
o Heidi Slimane para la noche de navidad y se-
cuencia de toma de LSD, y Maxi Magnano en
cuanto al aporte de color. La pelicula Mommy
y su clima de interiores, y la serie We are who
we are por el espiritu general de grupo. Las pin-
turas de J.A Videla referidas al entorno de Villa
Celina, y los fuegos y el ardor de pinturas de
Goya por el interior de Republica de Cromanion.

iCual fue el equipo de camara/len-
tes/filros elegidos?

Christian Cottet (ADF): Todo se rod6 full fra-
me con Venice 1 por su dual iso y resultado 6pti-
mo de ruido para claves tan bajas. Respecto a los
lentes, usamos los Blackwing7 un 70% de la serie
y el resto fue cubierto por un set de zooms tam-
bién FF, los Angénieux EZ1y EZ2. La decisién
del full frame tuvo que ver con separar mediante
profundidad de campo al mundo incipiente de
los jévenes respecto del mundo adulto.

Rodrigo Pulpeiro: Quise hacer tests de ca-
mara especificos para definir el tratamiento del

interior de Cromandn durante el desarrollo de
la tragedia. Pruebas con luz negra y bases de
penumbra frias que no delaten su procedencia
y permitieran dar lectura a las acciones que
debiamos ver. Hubo en el siniestro muy pocas
fuentes de luz definidas, solo encendedores,
focos de fuego extinguiéndose rapido y luces
débiles de algunos pocos celulares tan basicos
como los de aquel entonces, hasta la llegada
de los rescatistas con linternas en sus cascos.
La intencién iba a ser que los cuerpos alli den-
tro casi se iluminasen por si mismos. En esta
busqueda probamos emulsiones de aceites que
dieran brillo, conjugadas incluso con algin
tipo de base plateada que diera el tizne neutro
o grisado recubierto por el hollin desprendido
del humo negro que se pegd en las pieles trans-
piradas. A partir de esto sumamos propuestas
de makeup en esta direccion y las testeamos
previo al inicio del rodaje, sumado a pov’s de
Malena cafda y atrapada entre otros cuerpos.
Se hicieron pruebas del encendido en llamas de
una mediasombra en el galpén de FX para tener
de referencia la luz que emana de un evento asi.

Z0ué parque de luces usaron?

Christian Cottet (ADF): Usamos casi siempre
Arri Sky Panels y tubos Astera. Son faroles con
una gran versatilidad, no solo en lo fisico sino
también en sus prestaciones a la hora de cam-
biar color o producir algan efecto como fuego. En
exteriores también se sumaron algunos hmis,
pero no mucho. Para el area principal del juicio
usamos bolas chinas grandes con lamparitas de
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500w como luz base. Luego dimos algo de am-
biente al resto del piblico con 2 hmi rebotados
al techo y unos Astera sobre los jueces. En el sa-
16n de la coordinadora usamos media docena de
Kinoflos filtrados con algo de verde.

Rodrigo Pulpeiro: Para las escenas de show
sumado a los par mil en escenario alternamos
minibrutos completando el arco curvo caracte-
ristico del lugar. Junto a esto, la principal fuente
de luz en el interior con las que hicimos prue-
bas fueron las bengalas rojas, verdes, amarillas
y violdceas protagonistas previas al incendio.
En la calle al frente ubicamos espaciadas una
serie de carcasas de alumbrado publico con
lamparas de vapor de sodio de alta y baja pre-
sion, ovoidales de 100w y 150w. Asimismo se
atravesaron de lado a lado de la calle tres largas
truses distanciadas entre si por unos 20 metros
con Skypanels S60 para dar una base fria con
plus green. El resto era recrear con SkyS30,
Tubos Titan y Hélios, los efectos de luz de am-
bulancias, bomberos, y patrullas y en ocasiones
barridas de luz blanca por movimiento vehicular.

Alo largo de la serie se ve una “mu-
tacion” en la iluminacion ya que la
clave baja empieza a predominar,
sesto fue algo charlado en pre o
surgio durante el rodaje?

Christian Cottet (ADF): Fue un poco intui-
tivo y surgié de manera natural, ya que una
vez presentado el mundo de “ellos” la mirada
comienza a intimar con cada personaje y sus

conflictos, donde la clave baja permite que cier-
ta fragilidad sea revelada, sobre todo en el mun-
do de Malena, su dolor detenido y su conflicto
acerca de c6mo seguir viviendo.

Rodrigo Pulpeiro: El propésito para después
de la tragedia iba a ser valorizar texturas (por el
quiebre) y el vacio. Los mismos espacios reco-
rridos pero ya despojados con otra dosificacién
de luz: fria, invernal, algo mas desaturada para
subrayar el cambio de clima de la imagen. Una
capa de aguada negra se aduena del entorno. Las
sombras de los objetos sin ellos en el cuadro. La
luz es pequetia y puntual. Aparece la oscuridad.
Hacia el desenlace, momento posterior a la decla-
racién de Malena en el juicio, ir hacia lo abierto y
diafano, como consecuencia de un hecho sanador
que trae consigo otra vez una proyeccion de vida.

En el capitulo 5 tiene lugar la se-
cuencia del incendio de Cromaiion,
la cual implicé muchisimos extras,
una continua fluctuacion y comu-
nicacion entre el boliche y la calle,
sumado a largos seguimientos de
todos los protagonistas de la serie
viviendo “micro escenas”. ;Como lo
hicieron?

Rodrigo Pulpeiro: Habiamos tenido acceso a
un siniestro similar, ocurrido en Rumania mas
reciente en el tiempo que Cromarién, donde si
hay captura del momento del incendio por ser
ya época de smartphones. Pero la construccion

narrativa tenfa que valerse de los supuestos y
devenir, imaginables en esa trampa sin salida.

Christian Cottet (ADF): Creo que fueron unos
10 dias el exterior y otro tanto el interior. Respecto
al interior hubo un gran trabajo de prelight al man-
do de Bruno Alzaga y el key grip Andres Bocage.
A partir de un disefio base que fuimos haciendo
en etapas segn las luces disponibles se hicieron
algunas pruebas de humo y efectos que se corri-
gieron cosas los dias previos hasta llegar a una es-
tructura de luz configurable segiin la escena que
nos tocara. La presencia de Bruno fue capital a los
efectos de la continuidad y la narrativa.

Rodrigo Pulpeiro: El interior se acondicion6
con una exhaustiva realizacion del equipo de
arte que reprodujo escaleras columnas, planta
superior y bafios en el interior de una fébrica de
grandes dimensiones, a la que hubo que bloquear
el ingreso de luz por los techos. Nos apoyamos
mucho en el trabajo de Mariela Ripodas al frente
del diserio, tanto en lo referente al local y calle,
asf como a sus referencias, bocetos, plantas y pa-
letas de tratamiento del resto de las locaciones.

Christian Cottet (ADF): En términos genera-
les era una luz base de techo en todo el salon
compuesto por Sky Panels y Kino Freestyle.
Habia tres escenas bésicas: ambiente gene-
ral en momento de show, efecto fuego y un
ambiente mas frio como base de exposicion
para la oscuridad luego del corte de luz. En
los momentos de show también tenia presen-
cia, aunque indirecta, el volumen de luz que



producia el escenario (par mil y alguna robéti-
ca). En esas escenas previas al apagon también
se sentia la luz que emitian las bengalas, eran
muy interactivas con los personajes y apor-
taban mucha verosimilitud al ambiente. Vale
mencionar que entre toma y toma era nece-
sario un sistema de turbinas para desalojar el
humo acumulado que hacia imposible seguir
rodando por razones de seguridad y porque no
se vefa nada.

Rodrigo Pulpeiro: Tras el incendio progra-
mamos un trayecto en las luces suaves y ta-
mizadas de rojos y anaranjados hacia esa base
fria que se instala al ir extinguiéndose las lla-
mas por falta de oxigeno.

© JEANNIE MARGALEF

2Como fue el proceso de correc-
cionde color?

Christian Cottet (ADF): La hicieron Sebastian
Guttman y Tom Blasson. Fue una correccion de
color bastante descentralizada donde no fuimos,
como es costumbre, a cada una de las sesiones.
El proceso tuvo lugar a lo largo de siete u ocho
meses, pero no era continuo, habia que esperar
la aprobacion de los episodios y los VFX en el
conformado.La dindmica era mas o menos asi:
a comienzo de cada capitulo iba alguno de no-
sotros dos a la isla a ver el episodio junto a los
coloristas y luego seguiamos su avance a través
de la plataforma Frame.io que permite hacer
anotaciones y marcaciones graficas sobre el

material. En medio del proceso también hacia su
visita alguna de las directoras y hacia el final de
cada episodio volviamos a pasar nosotros para
monitorear en la isla una dltima vez.

Rodrigo Pulpeiro: A partir del episodio 1 esta-
blecimos niveles de claves nocturnas de exterio-
res e interior bajas, para que fueran respaldadas
por la plataforma, en consideracién sobre todo
al nivel de luminancia que iba a ser preciso dar
al interior del local en el episodio 5 una vez que
el fuego estuviera extinguido. En la edicion final
de cada episodio se incluyen breves secuencias
de apertura de esas circunstancias, a modo de
teasers, marcando la presencia de la tragedia que
atraveso a los protagonistas.
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A la hora de estar en un set, salta a la vista la
menor presencia femenina en las areas de cama-
ra'y luz. Segtn datos del observatorio de género
del Sindicato de la Industria Cinematografica
Argentina (SICA), en 2023 el 29,2 % de los pues-
tos de fotografia y cdmara en largometrajes
fueron ocupados por mujeres y sélo el 17,2 % en
el rol de directora de fotografia. En publicidad
esa participacién es ain mas baja. En esta co-
yuntura, el 20 de noviembre del 2024 ADF or-
ganiz6 un encuentro en el que se pudo discutir
el estado de situacion actual y qué acciones se
pueden llevar a cabo para mejorarlo.

El panel conté con la presencia de Cecilia
Madorno (ADF) -moderadora-, Magdalena
Ripa Alsina (ADF), Camila Scarcello y Malena
Quinteros. La idea era contar con el testimo-
nio de directoras de fotografia y camarigrafas

\DF
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con trayectoria y otras que estan comenzando
su camino profesional de modo que se pudie-
ra realizar una comparacion entre el derrotero
que tuvieron que tomar las DF’s mayores y
c6mo se esta desarrollando ese camino hoy dia.

Se sumé al panel de disertantes Victoria
Albornoz Saroff, docente investigadora que trabaja
en la Universidad Nacional de Quilmes-CONICET
para proporcionar una mirada distinta y mas ana-
litica que sin duda enriqueci6 el debate. Victoria
dirige un proyecto vinculado a la regulacién de la
produccién y el trabajo en las plataformas OTT en
el plano local, analizando qué es lo que sucede con
las actividades de las ramas técnicas desde una
perspectiva de género. "Malena Quinteros cont6:
“Yo arranqué en luces y era entrar al set y ver 30,
50 hombres. Para ellos era raro verme a mi'y para
mi, era raro ver que todos sean hombres”.

CHARIA
SOBRE
MUJERES,
CINEY
TRABAJO'

“Hay imagenes que son mitos que se pueden
desarmar también. De manera simple y amorosa
porque también son prejuicios que se arrastran
sobre todo esta actividad que estd muy asocia-
da a la fuerza, no como otras més intelectuales
como la docencia. Entonces hay una linea con-
ductora de como es pesado tiene que hacerlo un
hombre”, aclaré Victoria Albornoz

“Mas tarde, cuando empecé a trabajar como
freelance un mont6n de Dfs hombres a los que
les escribi me abrieron las puertas sin drama y
con la idea también de incorporar mujeres en el
equipo”, concluyé Malu.

En este intercambio con las disertantes,
Victoria hizo hincapié en los procesos formati-
vos'y explico que a diferencia de otras profesio-
nes, el terreno audiovisual no presenta falta
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de presencia de mujeres tanto al frente de las
catedras como en las aulas.

Desde su experiencia como docente, Cecilia
Madorno (ADF) relaté: “Creo que en la univer-
sidad no se nota la diferencia. Hay muchisimas
mujeres. Las estadisticas dicen que terminan las
carreras mas que los hombres”. Y agregé: “Sigo
trabajando como Directora de fotografia, pero
cada vez menos y me he dedicado a la docencia
porque es una labor también mas feminizada”.

Camila Escarcello sumd también su experien-
cia como joven DF y su salida al ambito labo-
ral: “Con el cupo a partir del 2018 se agit6 un
montén, pero de repente entra una, la llaman
como directora de foto, pero después el resto

del equipo es el que labura siempre en esa pro-
ductora y son hombres. Yo filmo y siempre que
puedo voy con mis comparfieras ya que es una
posibilidad de darle el espacio a alguien nuevo.”

A esto Magda sumd su perspectiva como
profesional con més afios de experiencia en el
terreno: “Yo he ido haciendo carrera con muchi-
simos comparieros, fuimos segundos de cdma-
ra, fuimos foquistas, llegamos a camardgrafos y
ellos fueron directores de fotografia y yo no. A
mi me costé muchisimo hasta que pude hacer
fotografia. A iguales de condiciones siempre la
oportunidad la tiene primero el hombre. Me
parece que, cuando y si llegamos, llegamos con
tanto miedo al lugar porque tenemos que hacer-
lo bien, que no nos animamos a equivocarnos. Y

todos nos equivocamos, todos se han equivoca-
do 500 veces y de esa manera aprendés.”

Desde el puablico, Paola Rizzi (ADF) sumd su
intervencién: “Hace tiempo vengo insistiendo
en que en muchos dmbitos te jubilan joven y en
otros paises, directores de fotografia como el de
Carol (2015), Edward Lachman, que es un ge-
nio, un tipo grande que sigue filmando (...) En el
resto del mundo se valora el conocimiento y la
experiencia de la gente grande. [Aca] es notorio:
después de los 55 anos no te convocan. Hay una
discriminacion abierta y flagrante. (...) No solo te
descartan por género sino también por edad. Hay
que ver qué pasa ah{”.

Sumado a esta problemética, también se

84,0%
79,5%
56,9%
55,6 %
51,8%
43,0%
a12%
35,5%
29,8%
28,6 %
17,6 %
13,1%

92.8%
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charlé sobre lo importante que es mantener el
respeto en el set. No olvidar que el rodaje es
un espacio de creacion y creatividad donde los
modos y el buen trato es parte fundamental del
proceso, especialmente durante jornadas que
exceden las 12/14 horas.

Victoria profundizé: “Tener que lidiar con
esas jornadas tan extensas durante periodos
de tiempo que se extienden durante semanas y
meses en donde no podés participar de tu vida
social, familiar, de cuidado, de autocuidado y
relegar todo eso a costa de tu trabajo o no tra-
bajar es un montén, pero no es un montén sola-
mente para las mujeres, es un montén también
para los varones. Eso que llamamos brecha a
veces tiene nombre y apellido, es precariedad

y es precariedad tanto para varones como para
mujeres. Creo que estos debates y lo que vienen
haciendo el feminismo cuando se instala en los
ambitos profesionales y laborales y asume su
condicién de manera colectiva recoge el guante
los comparieros y las comparnieras. Creo que eso
es lo que permite que podamos avanzar. Y ese
avance es para todos y es para todas.”

*Extractos de la charla organizada por [a ADF en
el Cultural Moran. Para ver la charla completa
click aca.

Las imagenes que ilustran la nota son gen-
tileza del Sica, para ver el informe completo:
AQUI

w


https://www.youtube.com/watch?v=jfDEc3UzaJ0
https://www.sicacine.org.ar/docs/DEISICA_33_a%C3%B1o%202024_Datos%202023.pdf
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El concepto se define trabajando, siempre
manteniendo un extenso intercambio con di-
rectores y pI‘OductOI‘es, Yy en algﬁn momento
del proceso aparece. Puede ser a través del pen-
samiento (una idea) o a partir de reconocerlo en
las imagenes y referencias que uno va mirando.

Los elementos graficos se terminan de definir
a lo largo de un proceso de feedback con la pro-
duccion hasta encontrar un punto de acuerdo. La
misma pelicula da pistas de qué materiales usar.

En mi caso particular hay pocas restricciones
porque suelo trabajar en producciones inde-
pendientes que buscan que el cartel tenga una
impronta visual fuerte, jugada y caracteristica
porque van a festivales donde es importante
que se diferencien de los otros afiches con los
que comparten el espacio. Entonces el criterio
suele ser lo que le parezca mas apropiado al di-
rector que en general es lo que se salga de lo es-
tandarizado, corporativo. Cuando la produccion
es mas grande se va mas a lo seguro mostrando
al protagonista con fotos de produccién.

Los mejores procesos son los que te llevan a lu-
gares a los que por tu propia cuenta no hubieras

BARRI0 HODELD

llegado, y es un logro colectivo a través de la cola-
boracién con quien dirige. En ese desarrollo uno
va aportando cosas que le gustan, eso serfa el esti-
lo, que al acomodarse a las exigencias del encargo
trabaja a favor de la representacion de la pelicula.
Yo ademas algunos afiches los resuelvo a través de
la pintura, que a diferencia de cuando pinto por mi
cuenta tienen un ida y vuelta con la produccion e
involucro a otro para producir algo nuevo.

Desde hace mucho tiempo trabajo con El
Pampero Cine. Generalmente me suelen pedir
afiches que no sean un still de la pelicula con
la tipografia acompanando. Para el de Trenque
Lauquen, dirigida por Laura Citarella nos jun-
tamos a trabajar con uno de los productores,
Mariano Llinds, que ya tenfa la idea de un
amanecer, de un sol que se levanta. Entonces
trabajamos la cara de la protagonista (Laura
Paredes) en ese sentido, con la silueta de la
ciudad abajo, despertando con las primeras
ondas de sonido saliendo de la antena de la
radio municipal, trabajamos en degradados de
blanco y negro para retratar la luz de ese mo-
mento del dia, luego se parti6 en dos el afiche
con un plano rojo para marcar las dos partes
en la que se presenta la pelicula.

MUERE
MONSTRUO
MUERE



https://www.instagram.com/mendi.art/
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CECILIA

Me gusta pensar que el afiche es la puerta de
entrada hacia el universo que se representa en
la pelicula. Es un proceso de abstraccion y ex-
ploracion en el que, junto al cliente, analizamos
cuél es la esencia que queremos transmitir. Mi
objetivo es crear una imagen que capture el es-
piritu de la pelicula

Busco que los colores y las texturas ademas de
despertar emociones, dialoguen con la naturale-
za de la historia y las tipografias refuercen el ca-
racter y aporten personalidad. Al componer un
afiche busco dar una respuesta expresiva, que
traduzca el concepto.

No busco imponer un sello, sino enriquecer el
mensaje con mi enfoque, encontrando siempre
un equilibrio entre la narrativa de la pelicula y mi
manera de interpretar visualmente la historia.

Luminum, de Maximiliano Schonfeld: Desde
el primer momento supe que queria trabajar
con la técnica del collage. Tenia definido que el
legendario auto de las protagonistas debia estar
presente. Mas tarde, conoci a un aficionado a la
fotografia astrondmica, quien me cedi6 algunas
de sus imégenes que se convirtieron en el motor
que impulsé el resultado final. Fue un proceso
ladico, lleno de experimentacion, donde cada
elemento encontré su lugar de forma orgénica.
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Una pelicula de Santiago Loza
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En mi caso hice afiches para documentales o
peliculas independientes, que no suelen estar
tan condicionadas por el “mercado”, hay una
intencion de hacer atractiva la pelicula, pero
-por suerte- nunca tuve que disenar para vender
segun el marketing.

Por mas que cada pelicula tiene su estética,
la realizacion del afiche creo que nunca se va a
despegar de mi impronta personal. No pienso
en tener un sello de “diseno de autor”, pero creo
que el estilo personal de realizacion indefecti-
blemente se va a notar.

Los Dias Chinos, de Santiago Loza: Primero
ver la pelicula, aunque atn le faltaba el color,
la edicion de sonido y algunas otras cosas
que estaban en proceso, pero me pasan la pe-
licula para entrar en el clima. Casi sin hablar

previamente con el director, empiezo a pensar
ideas. Confian en mi criterio y en mi decision
de disenadora. Un placer que suceda eso!
Solo tenian en claro que querian usar alguna de
las imagenes tomadas por el director en su viaje
por China.

Luego de ver la pelicula, que es muy perso-
nal, casi un diario intimo del director, recorro
las imagenes que mas me impactaron, elijo va-
rias, armo propuestas con distintas tipograﬁas
y tratamiento de imagen para ir encontrando el
camino.

Puede pasar que cuantas mas propuestas
haya mas indecision genere, es algo a tener en
cuenta en el ida y vuelta. Elegimos entre 2 0 3
opciones y empezamos a probar variables. La
comunicaciéon se hace mas fluida con el direc-
tor y productor y entre todxs vamos encontran-
do el afiche final.

ESTO NO ES
UNGOE
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LEANDRO
IBARRA

www.leandroibarra.com @soyleanibarra

Para mi metodologia de trabajo el concepto
del afiche surge del didlogo entre partes. Me
gusta ver la pelicula sin ningan tipo de input
previo, apuntar mis observaciones sobre los
ejes que considero que son los més destacados
y luego entrar en intercambio con directorxs y
productorxs que tienen ideas previas o requeri-
mientos especificos. El resultado es la conver-
gencia de todas esas miradas e intereses.

Sintetizar en una o unas pocas imagenes una
pelicula es una utopfa. Lxs disefiadorxs entra-
mos -generalmente- en la etapa de conclusion
del proyecto audiovisual, por lo que quienes la
realizaron saben mas de la pelicula que nosotr-
xs. Por eso creo que el didlogo y permitir que
circulen las ideas es fundamental.

El afiche de Blue Boy surgi6 de la urgencia por
resolver la pieza en muy poco tiempoy del capri-
cho del director de hacer algo “maés artissstico”
(sic.) Luego de varias pruebas con fotogramas
de la pelicula y algunas fotos del espacio donde
transcurre el corto, Manuel, su director, me dijo
que no le gustaba nada de lo que habia hecho y
que queria algo mas “artissstico”. Después del
enojo que produce que te digan que nada de
todo lo que hiciste sirve entendi que por artistico
se referfa a algo mas expresivo. Entonces agarré
un pincel, tinta china y empecé a escribir el titu-
lo de la pelicula de diferentes maneras jugando
con formas. De esas manchas, de un accidente
con una méscara de illustrator y de la idea de
“mirada” que aparecio en las primeras conversa-
ciones entre nosotros surgio el afiche.

WONTRIG I\llllll

T R S S .u

e = === D]SENO DE IDENTIDAD

PARA CONTRACAMPO
ENCUENTRO DE CINE ARGENTINO

En medio de un presente tan
triste y oscuro para el Cine Ar-
gentino, Contracampo 2024
fue un espacio vital y necesario
para ver peliculas, encontrarnos, charlar, pensar, deba-
tir, llorar y dejar de llorar para volver a pensar como
poner en valor el enorme patrimonio que representa
para nuestra identidad y cultura nuestra produccion
audiovisual.

Disenar la identidad de este encuentro, en tiempo ré-
cord fue un desafio pero también un estimulo alucinante.
Partiendo de la tnica referencia que sabiamos que que-
riamos citar, ese poster impresionantemente bello de la
primera edicion del Festival de Mar del Plata de 1954, para
luego irnos para otros lados pero manteniendo el espiritu
de celebracion, nacimiento y potencia que este encuentro
merecia.

Algo que me parecia necesario para este proyecto era
que las tipografias utilizadas fueran tipografias disean-
das por diseniadorxs argentinxs. All{ estan las creaciones
de Hector Gatti para @omnibustype y Fer Cozzi @fer-
cozzi_letras quien ademés puso su ojo y su talento para
ajustar el logo en cursiva que finalmente descartamos.

Especiales gracias a Ixs disefadorxs que tomaron esta
identidad y desplegaron muchas otras piezas de comuni-
cacién: Marce Granero, Catalina Perez Andrade, Julieta
Velay Gonzalo Castro.

Por més encuentros y ediciones de CONTRACAMPO.
Viva el Cine Argentino!

#identidadevisual #movieposter #cineargentino
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MARCELO
GRANERO
@marcel_gra

Durante el pI‘imeI‘ encuentro que [el’lgo con la
pelicula ya aparecen cuestiones o imagenes que
me sirven de disparadores para empezar a jugar,
cruzando elementos y estilos gréficos hasta en-
contrar una imagen potente que represente la pe-
licula. Siempre busco que no sean una traduccién
literal, me interesa mas pensar composiciones
que transmitan un clima o que sean mas sugeren-
tes desde la imagen.

Me interesa que funcione como un sistema
donde todos los elementos visuales que la com-
ponen (créditos, placas, poster), mantengan
una unidad y no se sientan desconectados. Mi
basqueda en ese sentido siempre tiene que ver
con una cuestion mas analdgica, me interesa
mezclar estilos, reinterpretar imagenes, salir de
lo 100% digital.

No existen 36 maneras de mostrar como un
hombre se sube a un caballo, de Nicolas Zukerfeld:
Trabajé en otros proyectos de Nicolés (el director),
por lo que ya existia una confianza creativa mu-
tua. Es una pelicula sobre peliculas, basada en
material de archivo de diversas calidades. Eso fue
un disparador para pensar un concepto alrededor
de la multiplicidad, la repeticion y cierto caos or-
ganizado. La longitud del titulo tenia que jugar a
nuestro favor, por eso traté a las palabras como si
fuesen parte de ese mismo archivo, mezcladas e
interceptadas por otras iméagenes. Fue un proceso
muy fluido y casi sin cambios: lo vimos y ambos
supimos que ese era el camino. Creo que traslada
bien el estilo de la pelicula: es una composicion
simple, pero dindmica y sobre todo divertida.
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una pelicula de Paula Hernandez =

MARTIN

LEHMANN
(O) @dgiehmann

Me ayuda tratar de pensar qué tiene de par-
ticular cada pelicula en relacion a otras, qué es
lo que la hace distinta, y trabajar sobre eso. Me
gusta sugerir ideas, que me sugieran también y
trabajar en ese ida y vuelta.

Cada proceso es muy distinto y esto hace que
no pueda pensar en un Gnico modo de sinteti-
zar las ideas en una imagen.

Siempre al momento de comenzar el trabajo
de un afiche necesito saber cuales son los con-
dicionantes, por ejemplo, si hay cuestiones con-
tractuales que respetar en cuanto a un elenco.
Tengo claro que mi trabajo esta al servicio de
un proyecto y trato de brindar la mejor solucion
posible dentro de los lineamientos que existan.

Las Siamesas, de Paula Hernandez: El titulo
de la pelicula tiene de por si un componente

grafico muy potente. Y partiendo de esa idea
teniamos claro, con Paula, por donde encarar
el afiche. Entré al proyecto en la instancia de
guion y tuve la oportunidad de estar en el roda-
je. Me sirvio estar alli y descubrir el vestuario
de las protagonistas, que ademas de ser increi-
ble, servia para potenciar nuestra idea inicial.
Marifa E. Cerutti estuvo realizando las fotos fi-
jas y pude contar con ese material al momento
de comenzar a materializar las ideas. Una vez
finalizado el rodaje, me facilitaron las prendas
que antes mencionaba, y continué asf el traba-
jo, realizando el escaneado y el recorte digital
de todas las flores para componer la imagen
definitiva. Para el tratamiento de la misma me
interesaba trabajar en este vinculo madre-hija,
tanto sobre la fusion de sus cuerpos como el del
entorno, que transmitiera cierta sensacion de
asfixia al mismo tiempo.
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DESTACADO
ASTROFOTOCR
ARCENTINO

Por Pablo Galarza (ADF)
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+Como comenzaste en la astrofoto-
grafia?;0Queé es lo que te atrapo?

El proceso que hace la mayorfa de la gente que
hace astrofoto comienza por lo visual, yo venia
del palo de la produccion y en paralelo fui hacien-
do este caminito de aficionado a la astronomia
que comenzo con la compra de mi primer tele-
scopio. De a poco se fueron uniendo esa vocacion
de comunicar y de compartir con mi pasién por
el espacio, la astrofisica y el cielo nocturno. Todo
eso me llevo a querer registrar de alguna manera
lo que estaba viendo con el ojo para compartirlo.


https://www.instagram.com/terrazaalcosmos/?hl=es

2Como fue ese camino: de observar a
empezar a registrar?

Fui autodidacta mucho tiempo y después tuve
formacion especifica en algunos procedimientos
que necesitaba reforzar. Cuando uno arranca la
primera cdmara que solemos tener todos es la del
celular, entonces ponés el teléfono y ahi empezas
a complejizar un camino que puede ser casi infini-
to. La calidad de esas primeras fotos era paupérri-
ma, incluso para los estédndares de alguien que se
esta iniciando en la astrofotografia, pero no dejaba
de volarme la cabeza al ver que estaba levantando
una nebulosa en el espacio y esa fascinacion fue
la que me hizo seguir y no abandonarlo mas. Para
llegar a una calidad técnica aceptable hubo saltos
muy marcados que se dieron sobre todo con ac-
tualizaciones de equipo. Una cosa son las image-
nes de la Lunay de los planetas que requieren una
cierta técnica y otras las de espacio profundo de
nebulosas, galaxias y demés, en las que hubo un
salto muy marcado entre un equipo y otro.

iMe contarias el proceso de
banda ancha y banda estre-
cha enaswrofotografia?

Vos en astrofoto tenés un montén de maneras
de hacerlo. En cuanto a la camara, podés usar una
que ya venga a color, que puede ser una mirror-
less, una DSLR 0 una cdmara astronémica, pero ya
viene con la matriz de Bayer que es lo que dentro
de la cdmara ya te compone las imégenes a color.

Pero en astronomfa hay algunas camaras cuyo
filtro fue sacado y vos terminas con un sensor

monocromo que lo tnico que hace es detectar
la intensidad de la luz sin importar su color,
sin importar su longitud de onda. Lo que hace
bésicamente el sensor es traducir cantidad de
fotones que te dan en cada pixel, lo traduce una
corriente y con eso vas a tener un rango de gri-
ses, una imagen en blanco y negro.

Entonces lo que hacés es capturar imégenes con
distintos filtros, le podés poner si estas haciendo
banda ancha, por ejemplo, le ponés un filtro rojo
por delante. Entonces detectas todo el canal rojo,
hacés lo mismo con el canal verde y lo mismo con

©KALOIAN SANTOS

el canal azul. Y vas a terminar con tres imagenes
en blanco y negro que después en un programa le
asignas el canal rojo, el canal verde y el canal azul
y al combinarlas te dan una imagen a color. Eso
es lo mismo que hace cualquier camara de consu-
midor dentro de la cdmara al ya tener la matriz de
bayer por delante del sensor.

En astrofoto en vez de usar filtros rojo, verde
y azul, lo que se puede hacer es usar la técni-
ca de banda estrecha que usa filtros que cortan
todo el espectro de la luz, excepto la longitud de
onda que emiten los distintos gases ionizados

2
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de las nebulosas, que son principalmente el hi-
drégeno, el azufre y el oxigeno. Son filtros muy
restrictivos. Cortan el 99% de la luz y solo dejan
pasar esa longitud de onda. Entonces sacés es-
tas imagenes con estos filtros y después a cada
uno de ellos también le asignés rojo, verde y
azul para componer tu imagen final. Esas ima-
genes suelen terminar con resultados que son
falsos en términos de color porque no le estas
asignando el que se corresponde con el espectro
visible sino que le estés asignando otro para te-
ner una imagen con un mayor rango y asi poder
distinguir las distintas regiones de los gases.
La gran ventaja que los filtros de banda estrecha
tienen para los que hacemos astrofotografia y
que vivimos en el medio de la ciudad es que te
corta por completo toda la contaminacién lumi-
nica que haya. Da casi lo mismo sacar desde el
campo o desde la ciudad.

ZNos podrias explicar el sistema de
apilado?

La técnica que se usa para sacar fotografias de
espacio profundo no son tomas tnicas porque
sivos hacés una toma tinica de 1,3,5 minutos de
exposicion lo que vas a ver es que recibis sefial,
pero también tenés mucho ruido y de distintos
tipos, desde el ruido térmico del sensor hasta
ruido de escritura y el ruido de lectura de cuan-
do se estan descargando las imégenes.

Entonces lo que hacemos en astrofoto es sacar
una gran cantidad de imagenes iguales, sacar la
misma foto a lo largo de 1,2,3 horas, las que pue-
das, y al final de la noche terminas, por ejemplo,
con 100 tomas de tres minutos. Son 100 tomas
iguales, pero solo en apariencia, si vos hacés un
timelapse vas a ver la misma imagen, pero el
ruido, que es aleatorio, se va moviendo todo el
tiempo. Vos con un apilado logras eliminar bue-
na parte de ese ruido. A través de un software se
realiza un promedio: agarra esas 300 fotos que
tenés y las compara, las pone como si fuera lite-
ral un apilado y dice “acé en el primer pixel tengo
senal; en la siguiente foto, aca tengo sefial; en la
siguiente foto, aca tengo senal. Bueno, esto es
un pixel, por acé entraron fotones; el pixel dos,
acé tengo senial; aca no tengo senial; aca tengo un
poco de senal, aca no tengo senal”. Eso entonces
parece mas ruidoy con el promedio se va filtran-
do. Entonces el apilado lo que te permite es lim-
piar todo ese ruido que es azaroso y mejorar asi
la relacion senal/ruido.

é A vos te parece que lo tuyo esta mas
cercadel arte o dela ciencia?

Estd un poco més cerca del arte, o de la ar-
tesanfa te dirfa porque tampoco es que me
considere un artista. Aca lo tnico que hacés es
un registro de algo. La variable que tengo es la
técnica: cuénto, cuan bien o con cuanto detalle
puedo llegar a registrar para obtener un buen
resultado y a ese resultado como lo trabajo para
llevarlo a un lugar que estéticamente me guste.
Y ahi es donde estaria el trabajo mas artistico.
La particularidad que tiene es que las técnicas
que se usan son practicamente las mismas que
se usan en la observacion en el trabajo cientifi-
co. De hecho, he colaborado con instituciones
que me pasan sus observaciones cientificas y
yo les armo las imégenes que después usan
para sus comunicaciones y sus presentaciones.
Pero la verdad es que lo que hago, en resumidas
cuentas, es sacar imagenes lindas y en ese sen-
tido lo veo més cercano al arte que a la ciencia.



Podrias contarnos alguna anécdota o experiencia grati-
ficante que te haya dejado la astrofotografia?

La NASA tiene una pagina llamada ENSOERENSREEIRVARTEINENDEYS que
es de las primeras paginas de internet, de 1993 o del 94 aproximadamente.
Todos los dias sube una foto astronémica, que puede ser desde una foto de
un telescopio espacial de ellos a una foto que saca un aficionado. Esa pégina
de la NASA la tenfamos de inicio en el Netscape cuando me conectaba a in-
ternet en el 95 en mi casa y yo flasheaba. Siempre recuerdo esa web como
una de las cosas que me cautivé y me llevo por este camino.

En un viaje en la Quebrada de Humahuaca me encontraba en un sitio
arqueoldgico, un cielo increible. Ver esas ruinas de noche me llevaba a
pensar que era el mismo cielo que veia la gente que vivia ahi hace 3000,
5000 o 10 mil afios. La idea, entonces, fue retratar y pensar en esa cone-
xion a pesar de lo mucho que cambia todo. Saqué la foto y la mandé a
Apod. Al toque me contestaron y la publicaron al dia siguiente. Fue lindo
ver mi foto en la pagina que me impulsé a hacer esto cuando era chiquito.


https://apod.nasa.gov/apod/astropix.html
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SOBREEL USO DE LA INTELIGENCIA
ARTIFICIAL PARA RECREAR LA MARY

Por Juan Szelagowski y Nahuel Varela (ADF)

La propuesta fue una construccién conjunta
entre Paramount y Furor Studio. La vuelta de
Susana Giménez a la television no era solo un
evento, era una oportunidad para redefinir los
limites de lo que puede ofrecer un formato de
prime time. Desde el primer momento sabiamos
que no querfamos algo convencional. Propusimos
utilizar Inteligencia Artificial (IA) y deep fake para
generar un contenido Gnico: un encuentro entre

Susana y su iconico personaje en La Mary, la peli-
cula de 1974 dirigida por Daniel Tinayre.

Lo fascinante de este enfoque fue la posibilidad
de combinar tecnologia y emocién en un contex-
to televisivo, algo que no solo sorprendiera a la
audiencia, sino que también marcara un hito en
la industria. Este proyecto representaba un reto
y una oportunidad Gnica. Sabfamos que trabajar
con un formato de 15 minutos de entrevista con
toda la espontaneidad y frescura de un falso vivo

llevaria esta tecnologfa al limite. Pero eso era lo
que hacia tan emocionante la idea: no habia pre-
cedentes mundiales de algo asi.

El desafio era enorme, pero desde Furor Studio
nos motiva explorar territorios desconocidos y
esta fue la oportunidad perfecta para hacerlo.

Las etapas del desarrollo

La preproduccion y preparacién fue clave
para enfrentar un proyecto de esta magnitud.



Casting y caracterizacién: encontrar a la ac-
triz adecuada para interpretar a La Mary fue un
trabajo meticuloso. No solo debia parecerse en
lo fisico, sino que su gestualidad debia reflejar
la sutileza de Susana en los arios 70.

Investigacion técnica y visual: analizamos
en profundidad la pelicula remasterizada de La
Maryy méas de 90 minutos de entrevistas de esa
época. Con este material entrenamos modelos
de IA para reconstruir tanto el rostro como la
voz del personaje. El rodaje fue desafiante a ni-
vel técnico porque los deep fakes requieren un
control absoluto en los detalles.

Toma unica: este proyecto marcé un hito
porque fue filmado en una tnica toma utilizan-
do 3 camaras y cada cdmara tenia un valor de
plano diferente. Esto rompe con el paradigma
habitual del deep fake, donde por lo general se
requiere un control estricto sobre cada plano y
multiples tomas para asegurar resultados opti-
mos en postproduccion.

Huminacién y encuadres: disefiamos una
puesta de cdmara que garantizara planos esta-
bles y bien iluminados, esenciales para que el
trackeo en postproduccion fuera preciso.

Direccién actoral: la actriz trabajo bajo in-
dicaciones especificas, evitando movimientos
bruscos o cubrirse el rostro, lo que podria
dificultar la integracion del deep fake. Fue un
balance entre mantener la naturalidad de la
actuacion y respetar las limitaciones técnicas.

Durante la postproduccién se materializo el
mayor reto del proyecto.

Reconstruccién facial: cada plano pasé por
multiples capas de IA para perfeccionar los
gestos, expresiones y lipsync. Este proceso es
artesanal y exige paciencia para lograr un hipe-
rrealismo que no distraiga al espectador.

Montaje y coherencia narrativa: selecciona-
mos con cuidado los mejores momentos para
garantizar que la entrevista mantuviera cohe-
rencia y emocion.

Reconstruccion de la voz: la voz fue tratada
en Pro Tools con un nivel de detalle extremo. Se
fusionaron la base grabada por la actriz y los mo-
delos de IA entrenados con la voz de Susana en
los afos 70. Esto permitid recrear no solo el tono,
sino también la cadencia y el caracter de La Mary.

Técnica visual innovadora

Para la reconstruccion visual utilizamos Deep
Fake, una técnica que entrena modelos de IA con
imégenes y videos del personaje objetivo. Este
proceso nos permiti6 superponer el rostro de La
Mary sobre el de la actriz, replicando expresio-
nes, movimientos faciales y lipsync con un nivel
de detalle casi indistinguible de la realidad.

En cuanto a la voz, fue un desafio técnico y
creativo. Analizamos grabaciones histéricas para
extraer los tonos y matices Gnicos de Susana en
esa época. Entrenamos varios modelos de 1A
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con esta informacion, pero el verdadero reto fue
fusionar esos resultados con la voz original de
la actriz. En Pro Tools trabajamos palabra por
palabra para asegurar que la cadencia y el ritmo
encajaran a la perfeccion con el rostro y las emo-
ciones que se vefan en pantalla.

Lo interesante de este proceso es que no se
trata solo de un logro técnico, sino de cémo tec-
nologia y emocién se combinan para dar vida
a un personaje de manera crefble y conmove-
dora. La voz, al igual que la imagen, tiene que
resonar en el espectador de una manera que no
le permita cuestionar su autenticidad.

El rol del director de fotografia

El rol del director de fotografia fue esencial
desde el inicio ya que su planificacién técnica
estableci6 las bases para una postproduccion
mas eficiente. Cada decisién en el set, desde
la iluminacién hasta la composicién, se tomé
pensando en cémo facilitar la integracién de
los elementos visuales en post, asegurando un
resultado final coherente y estético.

En postproduccién utilizamos herramien-
tas como DaVinci Resolve para la correccién
de color, y su integracion con el resto de las

plataformas fue clave para mantener la conti-
nuidad técnica y estética del proyecto.

Un punto critico en este tipo de trabajos es la
resolucion del material filmado. Para un proyecto
de esta complejidad lo ideal habria sido trabajar
con camaras de alta resolucion (4K, 6K, o incluso
8K) y sensores de gran formato o full-frame que
brindan flexibilidad para reencuadres, trackeo
preciso y movimientos de cdmara controlados en
post. Sin embargo, tuvimos que adaptarnos a las
camaras disponibles en el canal, equipadas con
sensores micro cuatro tercios y una resolucion
limitada lo que present6 desafios adicionales.



Estas limitaciones se superaron con un enfoque
meticuloso en cada etapa del proceso.

La iluminacién también jugé un rol funda-
mental. El objetivo no era solo iluminar, sino
caracterizar los rostros para destacar sus ras-
gos y darles vida. Evitamos el uso de luces
frontales que aplanan las facciones y optamos
por un esquema de iluminaciéon que creara
contrastes, contraluces y angulos de 45 grados.
Esto permiti6 resaltar los ojos y otros detalles
importantes del rostro, generando una estética
mas cinematogréfica y orgénica, que resulta
mas atractiva y natural para el espectador.

A pesar de las limitaciones técnicas, el pro-
yecto demuestra que con planificacién, crea-
tividad y un equipo comprometido, es posible

superar los desafios y lograr un resultado visual
impactante. Este balance entre adaptarse a las
herramientas disponibles y optimizar cada as-
pecto técnico fue clave para el éxito de este pro-
yecto innovador.

Un proyecto sin precedentes

Este proyecto marcé un precedente mundial.
Nunca antes se habia utilizado el deep fake en un
formato de entrevista tan extenso y con la espon-
taneidad de un falso vivo. Esto no solo requirié
innovacién técnica, sino también una nueva ma-
nera de abordar la narrativa audiovisual.

El balance entre tecnologia avanzada y cone-
xion emocional es lo que hace que este proyecto
sea tnico. Pudimos llevar al limite lo que el deep

fake puede hacer, pero siempre priorizando que
el espectador viviera una experiencia auténtica
y memorable. Este es un ejemplo de como la
tecnologia no s6lo complementa, sino que enri-
quece la forma en que contamos historias.

Ademas, este proyecto demuestra que esta-
mos en un punto de inflexion en la industria
audiovisual. Las herramientas de 1A y deep
fake no solo estdn cambiando c6mo creamos
contenido, sino también qué historias podemos
contar y c6mo las contamos. Es un momento
emocionante para explorar estas posibilidades
y llevarlas al limite de la imaginacidn.

Backstage
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uerido amigo,

Simplemente porque estudids cine en-
contrarme con vos, aunque sea sélo en medio
de un farrago de palabras, es como verme yo
mismo reflejado en el espejo del tiempo. Nos
parecemos tanto que tu presencia hoy y aqui
me demuestra que la inmortalidad existe.
Hasta tal punto que ni siquiera me imagino que
S0y yo quien esto te escribe sino vos a alguien
como yo dentro de muchos aros.

Pensarés que no te interesa conversar conmi-
go ni siquiera escucharme porque el mundo ha
cambiado y los valores de ahora ni se parecen a
los de antes. Y no s6lo los valores, los riesgos, las

musicas, los miedos, las costumbres, los modos
de relacionarse, de expresarse, de vestirse, de
juzgar el futuro y el pasado.

Te diré: han ocurrido tantas cosas desde que el
mundo es mundo que nada podria ser hoy igual
que antes, lo comprendo. En todos los paises (si
los paises existen realmente) han sucedido in-
numerables acontecimientos, desmoralizantes
algunos, maravillosos otros, que nos incitan a
pensar que la vida es una ocurrencia misteriosa.
Tal vez alguna vez podamos, vos o yo, averiguar
quién pudo haberla escrito asi y descubrir qué
somos en realidad, lectores o lectura.



Debemos coincidir ante todo en que el descon-
tento es la condicién primordial del artista. El
camino de las imagenes, como ningdn otro, per-
mite la observacién, el anélisis, la demostracién,
la critica y aGn la autocritica. Con una ventaja:
por él transitan también otras manifestaciones
del arte, la literatura, la pintura, la masica; y de
las ciencias, la psicologia, la fisica, la quimica.

Lo mejor sera que trates de observar todo des-
de tu conciencia y desde tu propia estética con
una sola limitacién, no creer que s6lo tu punto
de vista existe. En la trama de la vida somos
muchos, cada uno con su identidad diferente,
y todos valemos lo mismo aunque tengamos
funciones distintas. En ese sentido nuestras
vidas se parecen a un equipo de filmacion en el
que cada uno desempenia su rol tinico e impres-
cindible. Por propia decision, elegiste la mision
infinita y dificil de intentar describir un mundo

cada vez mas complejo y preocupado que, sin
proponérselo, y sin decirtelo, espera mucho de
vos. Sin tu aporte creativo estoy seguro de que
el mundo sera peor cada dia.

Las imagenes que te rodean te van a ayudar
a concebir y a desarrollar las tuyas. Antes que
vos fueron muchos quienes lo han intentado y
pocos quienes lo consiguieron. El cine es hoy
una jerarquia dentro de las artes gracias a ellos.
Si no hubieran existido seria sélo un entrete-
nimiento més. Ellos fueron lo que vos debés
proponerte: ser distinto, esquivar las modas, no
detenerte ante los obstaculos y realizar tus sue-
nos. En el cine, tan fatalmente ligado a factores
materiales, no es fécil ni posible lograrlo si no
te lo proponés enfaticamente.

El cine no es una artesania, es un arte. Y por so-
bre todo un hecho cultural. Y tal vez una religién

que nos permite ver, conocer y comprender el
mundo. No es una céscara ni un envoltorio. No
basta filmar bellas imagenes vacias de conteni-
do. Una pelicula no debe ser consecuencia del
hacer sino del pensar, del sugerir, del proponer.
El espectador no es un animal exdnime en la os-
curidad sino una persona que busca soluciones a
sus dudas y respuestas a sus preguntas. El cine
no debe ser evasion ni invasién sino un tren de
luz hacia la inteligencia y la libertad.

Ese es el verdadero camino. Transitalo con luci-
dez y conviccién para encender la posibilidad de
vivir de tus suerios. Serfa lo mejor que podria ocu-
rrirte. Si lo conseguis, siempre habré alguien en
este mundo interesado en recibir una carta tuya.

Felices suenos.
Manuel Antin (1926-2024)
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NANLUX

INNOVATE - ILLUMINATE

5000W (200V-240V) 2700K-6500K 57,000 lux a 5 m, 5600K con reflector de 30°
5200W [1 00\(_125\/] [G/M iBU] acercandose a una HMI de 9 kW o a una luz de
tungsteno de 24 kW

Potencia nominal Rango CCT


https://www.nanlux.com/index?t=1714479857801#/en

La Evoke 5000B cuenta con una carcasa con clasificacion IP66, disenada para
resistir condiciones climaticas extremas, lo que la hace ideal para rodajes
exigentes en exteriores. Ofrece una precision de color excepcional, con un

promedio de CRI/TLCI de 97/98 y valores TM-30 Rf/Rg de 96/102.

==

Equipada con el avanzado motor de luz Nebula B4, logra una mayor eficiencia en la emision de luz blanca. Su disefio
todo en uno integra perfectamente la cabeza de la lampara, la unidad de control y la fuente de alimentacion en un solo
cuerpo para una operacion mas sencilla. Ademas, incorpora una base deslizante que facilita el apilado y tranporte.
Con 12 efectos especiales integrados y parametros personalizables, la Evoke 5000B ofrece un control

creativo versatil, y es compatible con el ecosistema de accesorios de montura NL, ampliando asi sus

posibilidades de uso.
www.nanlux.com


https://www.nanlux.com/index?t=1714479857801#/en
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MANOS DE 6 DEDOS

0JOS DEFORMES

HERRAMIENTA DE IMAGENES
;MUY UTILES O FALSAS?

Por Martin Siccardi (ADF)

Tras investigar las posibilidades de la
Inteligencia Artificial (IA) generativa mode-
ré una charla sobre su utilidad en el trabajo
audiovisual en la Exposicién CAPER 2024.
Convoqué a los socios directores de fotogra-
fia Herndn Gémez y Dario Sabina (ADF) quie-
nes desarrollaron una interesante muestra
del uso de varios programas en la creacion
de storyboard para las peliculas fotografiadas
por ellos.

A través de la redaccion muy completa de so-
licitud de ayuda (prompt) a los sistemas, moto-
res 'y app Canva, Dall-e, Piclumen y otros, junto
con el uso de Unreal Engine para disenar esce-
narios, puestas de cdmara y de luces lograron
ilustrar imagenes y escenas para compartir con
la produccién en la etapa de pre como medio de
intercambio con mucha mas realidad y menor
trabajo que los dibujos tradicionales.

La pagina nos puede informar de

multiples herramientas de IA gratis o pagas.
Preguntada la IA sobre qué cantidad existian
en la actualidad nos responde que le resulta

imposible saber porque se crean varias a diario.

Estudiando y experimentando con estas herra-
mientas es posible lograr imagenes sorprenden-
tes con interpretacion directa de guiones, genera-
cién de storyboards, simulacion de iluminacion
y puestas de cdmara y correcciones en tiempo
real durante todo el proceso de realizacion.

A partir del mapeo de rostros y de las graba-
ciones de audio se pueden crear videos de gran
utilidad en la produccién como también imége-
nes falsas (deepfake) con otras intenciones.

En enero de este afio me contraté SprinD
-empresa alemana dedicada a la creacion de
proyectos innovadores- para la deteccién técni-
ca de imagenes y comprobar si fueron creadas
por IA o eran reales. Conformaron un equipo de
10 profesionales que cubriamos los roles de di-
reccion, direccion de fotografia, arte, vestuario,
maquillaje, postproduccion, color, actor/actriz,
sicologia y técnica, y nos entregaron 150 ima-
genes para analizar mas las que pudiéramos
agregar o crear nosotros con IA.


http://aifindy.com

FALTA DE ABSORCION DE AGUA
EN LATELA

Desde el punto de vista técnico, amplié el ana-
lisis a material falso de origen histérico ya dificil
de comprobar con la conviccion de que en la ac-
tualidad son muy comunes los “memes” faciles
de detectar, pero otros pueden ser utilizados
para manipular el sentido comun de la sociedad.

Investigué con detenimiento todos los detalles
de las imagenes y también las fechas de origen
o final de las tecnologias de soportes analdgicos
y digitales como la pelicula y el video blanco y
negro y color con su constitucion, el tamario pro-
medio de un grano y su distribucién orgénica, el
de lineas o pixeles y mapeo analdgico o digital
pensando que cualquier imagen la analizarfamos
desde un archivo digital. Puse como ejemplo muy
burdo a la ilustracion de un falso presidente electo
en 1950 que estuviera hablando en su despacho
por celular mientras detras un televisor mostraba
una imagen en color de su opositor. El politico no
existirfa, pero sobre todo el celular y la tv en color.

Archivé gran cantidad de patrones repetiti-
vos con errores que ilustro -como manos de

OBJETO SUSPENDIDO
EN EL AIRE

PARCHES CON COLORES DE
CODIGOS HEXADECIMALES
PARA REFERENCIA

ROSTRO CON CONTORNOS
DE ALTA DEFINICION Y BAJA
TEXTURA DE PIEL

ERROR EN LOS TEXTOS

4 0 6 dedos, urias y parte del cuerpo deforma-
dos, faltantes de pies, brazos o manos, direc-
cién, tamario y color de ambos ojos, alturas
desproporcionadas, gestos y posicion de pier-
nas o brazos al desplazarse-. Las caras detec-
tables son aquellas en las que ampliandolas
las recorre una linea clara y oscura que les
da apariencia de ilustracién acompanadas por
una menor textura de la piel.

Uniformes, textos e identificaciones en gru-
pos en donde no coinciden letras o el idioma,
relojes con horarios imposibles, graficas y car-
teles, herramientas deformes o con faltantes
de partes. Reflejos en ventanas o anteojos sin
continuidad o superposicion de luces lejanas
sobre planos cercanos, errores de perspectiva
directa o de objetos sobre superficies brillantes
o espejadas. Objetos o seres vivos suspendidos

en el aire o con faltantes de soportes. Colores
de ropa u objetos de notable saturacion, con
falta de textura parcial o total. El plumaje en
animales y las texturas de la ropa son patrones
tipicos con desenfoques o ausencias de detalle.
El bokeh puede ser excesivo o con formas dife-
rentes sobre luces iguales

Es dudosa la interpretacion de la profundidad
de campo dado que no conocemos el tamario de
captura, distancias focales y diafragmas corres-
pondientes salvo algunos casos de exteriores
soleados de gran rango de luminosidad y con
desenfoque entre planos muy cercanos entre si.

Instrui con informacién y pruebas de anali-
sis de luminosidad y color con instrumentos
de video monitor de forma de onda y vectors-
copio del DaVinci Resolve, escalas Pantone y
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Deseo crear la imagen de una
joven apoyada en una pared
blanca

La piel deberia ser de color
FO848C

iPerfecto! Tu imagen estd en camino. ¢Hay algo

mas en lo que pueda ayudarre?

REFERENCIAS DE COLOR SOLICITADOS EN EL PROMPT

Hexadecimal y comprobé los resultados con pedidos en los prompt de
modificacién de pieles con c6digos exactos que fueron respetados mos-
trado en las imagenes.

Como la TA se instruye por el uso constante de miles de millones de
usuarios todos nuestros analisis no solo contribuyen a detectar imagenes
falsas sino que le ensefiamos a crearlas.

El andlisis que encaré es til para observar los errores al crear con
Inteligencia Artificial generativa y mejorar el resultado. Aprovechemos su
gran utilidad como las herramientas de FVX, Photoshop y programas de edi-
cién y colorizacion que usamos a diario ya que todas ellas también pueden
crear imégenes falsas, pero -sobre todo- muchas al servicio de la creatividad.

ALFAVISION
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SOBRE EL DISENO
DE VESTUARIO EN
EL JOCKEY

Por Beatriz Di Benedetto

El fantasma
Los Personajes
La ronda
y...Dolores
“Te espiaba espiar vagabundos”

Todo comenzé en un encuentro con Luis Ortega a mediados de 2021
en el bar La Orquidea. Conversamos. Me conté del proyecto Matar al
jockey. Quedamos en que me alcanzaria el guion y nos volveriamos a
ver luego de haberlo leido.

Charlamos como siempre de los personajes particulares que sue-
len desandar por la zona y que irremediablemente nos despiertan a
ambos una atraccion magica. Hablamos de alguien en particular que
cuando aparece deambulando por la calle es un regalo del destino. He
quedado pasmada mirandolo -lo he seguido hasta perderse entre la
gente: Yo inmovil sin poder siquiera tomarle una foto. Bello, muy alto,
mirada perdida, exético! Lo recuerdo como atravesando una pasarela
con estilo propio cerca de Corrientes y Acuna Figueroa. Siempre con
un abrigo largo que cobra vida al andar.

LuisO es un generador, un motor creativo que permanentemente
alimenta a su equipo de trabajo.
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En lo que a mi respecta: es la interpretacion en imagen de los per-
sonajes de la historia; Comunicar quién es cada uno de ellos. Trabajo
para el pablico y me reservo una parte de esa interpretacién segin el
estilo cinematografico.

Y esta vez... nos embarcamos en la construccién de un mundo no
naturalista. Tratamos de cambiar la percepcion de la realidad.

Luis nos ofrecia un mundo audaz: no ortodoxo, tampoco clasico. Un
lugar donde puediesen convivir diferentes modos de expresividad, de
personajes y de universos. La posibilidad de recrear una realidad dife-
rente, propia de la pelicula.

Cabeza de sandia: “Tapado de piel”, enunciado por LuisO... pero jqué
decir! Hasta encontrar EL tapado creo que habremos intentado con unos
quince abrigos de diferente corte y piel, hasta lograr el efecto sorpresa

Universo Sirena: jSobre rieles! Directo al personaje. Mi inspiracion:

comic. Sirena: capo mafia respetado y poderoso con un diseno de per-
sonaje fuera de lo real en el sentido que nadie en el hipédromo se viste
de esa manera. Los personajes no copian necesariamente la realidad.
Si bien trabajé con la formalidad de la prenda -0 sea sastreria a medida
realizada con los mejores casimires y corte impecable, confeccionada
a distancia ya que el actor llegé al pais pocos dias antes de debutar en
el set. El énfasis del vestuario esté puesto en la sastreria, las corbatas
y en la caracterizacion. La propuesta fue brindarle luz propia al perso-
naje sumando contraste con su actitud extrana y maternal.

El triplette mafioso: Fanego, Carnaghi y Osmar Nariez, "la brigada del
jefe”: en general era lo que la imagen de cada uno de ellos me guiaba. En
especial Carnaghi algo asi como que quisiera parecerse al capo. Necesitaba
verlo con sombrero y algunas corbatas llamativas, con un resabio del 2x4.

Fanego, el mas oscuro, me remitia a cuero negro y Osmar diferente
a los anteriores. Eso quise evidenciar. Cada uno de ellos si bien perte-
necfan al mismo grupo queria que tuviesen aspectos bien diferentes.



También me marcd mucho el vehiculo que usaban. Debia ser coheren-
te que estos tipos bajasen de un coche finebre como quién lo haria
de un viejo Chevrolet.

Hombre Misterioso: La referencia la marc6 Luis. Lo queria con som-
brero tejano y asi lo hicimos. Personaje con muy poco texto, pero su
presencia es provocativa. Cada escena en la que aparece queda mar-
cada en el inconsciente.

Trajes de Jockey: Técnicamente tuvimos que producir cada uno de
los uniformes de jockey. Esta vez si copiamos la realidad: el mate-
rial, los colores saturados, el corte de los pantalones, etc. También
las prendas interiores y las botas -disefo y realizacién-. Los protagé-
nicos en talleres especiales y el resto en talleres de realizadoras que

suelen trabajar para los studs. Lo mismo ocurri6 con la realizacion
del calzado.

Tratamiento Naturalista

El personaje de Enrique- actuado por Luis Ziembrowski- es quiza
quien lleva el vestuario més naturalista de todo el abanico de ca-
racteres ya que responde al ambito de su vivienda (contado en el
travelling de la larga caminata de Cabeza de sandia por el inquilinato
donde vive Enrique). Es un dambito cadtico y abandonado. También
el coro de pibes que eligen como madre a Cabeza de sandia. Luego
de las pruebas y aprobacién del vestuario de cada nino y nifa hubo
un intenso proceso de ambientacién de las prendas hasta llegar al
punto de credibilidad.
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Lo mismo ocurri6 con el friso de indigentes que montan su “living”

callejero y la “loca” que recita enfermedades. Trabajamos cada perso-
naje con prendas destruidas -especialmente con muchas texturas- y
las ambientamos con mucho carino. jEsa fue la clave!

En cambio, para los guardias del penal que acompanan a Remo a las
cuadreras el pedido especial del director era que no se parecieran a
ningn uniforme de la realidad carcelaria. Queria algo diferente, mo-
derno, no convencional, pero con estilo acorde a los otros personajes.
Tomamos unos conjuntos negros existentes e intervinimos con par-
ches de cuero sintético interpretando el pedido del director. Lo mismo
hicimos con los cascos y superamos el tema.

El vestuario de Abril y Ana: sin estridencias ni observaciones.
Digamos que cada una en un lugar previsible. Sélo la blusa blanca con

volados que se atreve a bailar junto al personaje Abril y que dimos
en llamar “blusa Fatima ”en honor a quien la encontré y super6 a la
disenada para la escena.

Capitulo aparte fue la busqueda del personaje “Dolores”. jMucha
adrenalina! Trabajamos intensamente en equipo con caracterizacion
—Angie- y peluquerfa -Malvina-. Fue un proceso muy laborioso de per-
manente ensayo y error.

Estdbamos cursando la cuarta semana de rodaje y nos quedaba
poco tiempo para cerrar el personaje. Lo veniamos remando desde
la previa. Ya nos habia propuesto el director tomarnos un tiempo y
aprovechar que por plan de rodaje filmarfa en las Gltimas semanas.
Probabamos a diario sobre el actor diferentes vestuarios y peinados
que eran sistematicamente rechazados por el director. Por suerte



las motorhomes en rodaje estan estacionadas juntas: la de caracte-
rizacion y la de vestuario- asi que Nahuel marchaba de una a otra y
comenzaban las transformaciones hasta que un dia... méagicamente
nos aprobamos entre nosotras. Llegé el director e inmediatamente
dijo “;SIII1I, es por aca!” Voild Dolores. Y comenzamos a trabajar la
sutileza de género y la materializacion del personaje con la actuacién
y gestualidad tan pura y femenina que brindé Nahuel y no dudamos
que estabamos en el camino correcto.

Bueno, como hemos percibido, El Jockey fue un trabajo de cons-
truccién de personajes. Es decir: permanente bisqueda, propuesta,
ensayo y error. Con gran intervencion del director en lo personal, in-
tentaba adivinar sus ideas. Fue un intenso trabajo en equipo de las
areas de la imagen. Juntos, con Direccién de Arte, Caracterizacion y
mi Equipo de Vestuario, atentos todes a permanentes cambios y con

capacidades de transformacion para cada situacion, ya fuese : tenido,
costura, estampado, restauracion, lavado, atentos a la continuidad y...
ial presupuesto!

Una peli con estilo y relato propios con personajes que juegan entre
la realidad y la subrealidad, y que me permitié intentar una manera
diversa de aportar al relato.

Un hermoso desafio como cada invitacion a atravesar el universo de
Luis Ortega.

;El valor agregado? La sorpresa de la edicién. Cuando pude ver por
primera vez la proyeccién de El Jockey. Hasta ese dia no lograba ar-
mar el rompecabezas dudando permanentemente sobre la conviven-
cia de estilos.
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El guién narra la historia de tres documen-
talistas (Gonzalo Suérez, Guadalupe Docampo
y Sergio Podeley) que estan trabajando en una
comunidad Qom dentro del Impenetrable cha-
querio. Tras descubrir que todos los habitantes
de la comunidad han desaparecido de forma
misteriosa se ven obligados a huir por el monte.
El Impenetrable es un lugar peligroso y no les
es facil encontrar una salida antes que la natu-
raleza les haga sentir su dureza. Es una historia
donde se mezclan la realidad de una comunidad
originaria con una situacién de supervivencia
extrema en un mix de géneros como el thriller
y el found-footage/cinema verité, de la mano de
la denuncia social y ambiental.

Llegué a la pelicula de la mano de los produc-
tores Anahi Farfan y Guido Deniro. Pensaron
en presentarme con Sonia Bertotti, la directo-
ra, cuando surge la busqueda de alguien que
pudiera hacer frente a un rodaje en el interior
del monte chaquerio con muchisimo calor, con
mucha cdmara en mano y que a la vez pudiera
aportar desde lo creativo y artistico. Tuvieron
en cuenta mi experiencia en rodajes en la selva
del Amazonas, en Centroamérica y en la India,
ademads de mi perfil como fotdgrafo de ficcion.
El proyecto me parecié muy interesante, por
demés motivador y desafiante. Llevar la cama-
ra en mano me gusta mucho, me encantan los
retos y acepté enseguida.

En las primeras charlas via zoom con Sonia
hablamos sobre el guién y la propuesta estéti-
ca. Sonia es chaquena y estaba fascinada con
dar un lugar importantisimo al escenario y a
sus habitantes. Ella ya tenia toda la pelicula
pensada y escrita en un guién técnico. Es su
Opera prima y es un proyecto que venia desa-
rrollando hacia anos. El desafio era hacer rea-
lidad su vision.

Mis referencias fueron peliculas como The
Blair Witch Project, Actividad paranormal y
hasta Cloverfield, por la inclusién de una ca-
mara diegética y lo vertiginoso de la propuesta
de camara.
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La pelicula se rodd entre octubre y noviem-
bre de 2021 durante cuatro semanas dentro del
Impenetrable chaquerio, cerca de la localidad
de J. José Castelli. Se filmé en un entorno de
salida de la pandemia con hisopados periédicos
y barbijos, pero sin mayores contratiempos.

Una de las pautas fue usar la camara de la que
disponia la productora, una Sony FS7 1, y un set
de lentes Leica R Cinemod que habia disponible
por un convenio con NKR rental. Habia usado
mucho la FS7 en otros proyectos y atin sabiendo
que iban a haber exteriores noche con un parque
de luces limitado (lo que hubiera llamado a un
set de highspeed 6 super speed) me hice cargo
del reto de sacar lo mejor de este kit. Por lo pron-
to, lo liviano del cuerpo de cdmara ayudo con las
extenuantes jornadas corriendo bajo el sol.

Pensamos en grabar en Prores 422, pero para
conseguir un build de cdmara mas sencillo y a
prueba de fallos elegimos grabar en el codec in-
terno XAVC-I (4096x2160, 422 10 bit en S-log3,
encuadrando 1.85:1). El XAVC- estaba bastante
cerca del Prores LT.

Desde la puesta de camara se establecieron
aspectos bien definidos: una primera parte con
narracion clasica en planos y contraplanos fijos,
y la imagen diegética de la cdmara de Mario
(Gonzalo Suérez). Luego del punto de giro donde
los tres huyen hacia el monte la camara se vuel-
ve muy mévil, en mano, con mucho movimiento
externo y nerviosismo, que se acentta hacia el
climax. Usé un EasyRig con brazo Serene. Es un

o T, e TR e - S
“No usé la camara a mds de 1SO 800. Muchas zonas de la imagen en esas
circunstancias estaban casien el piso de ruido. Opté en un par de ocasiones
por abrir el dngulo del obturador a 345,62, lo que me daba 1/25 Sy ese
stop extra a costa de mds motion blur: jA Dean Seamler (ASC) le funciono en
Apocalyto, asi que en Al Impenetrable tenia que funcionar!”



accesorio que uso mucho y siento que me ayuda
a la hora de hacer planos a la altura del pecho o
la cintura. El Serene atentia muchos los pasos.

Més tarde se agrega la vision nocturna de la
camara de Mario que los personajes usan para
poder guiarse en la oscuridad absoluta del mon-
te. Probamos la imagen nightshot de la camara
de accion, la Sony NX200, pero optamos por
usar la FS7 con el 28-135mm original y una
linterna LED fijada sobre la cdmara con un haz
que marcara una vifieta pronunciada. En pos-
tproduccién se colorizé la imagen a verde emu-
lando el verdadero nightshot.

También tuvimos imégenes aéreas con drone.
Sirvieron para mostrar la inmensidad inagotable
del monte como contrapunto a las imégenes mas

confinadas en tierra. El piloto fue Agustin Barrigé
(Un Guaso) y aprovecho a recordarlo en nombre
de todos los que lo conocimos tras su sorpresivo
fallecimiento. Nos dej6 imagenes que se eterniza-
ron en esos grandiosos planos de Al Impenetrable.

Tengo que mencionar el compromiso de
Pedro Bootz y Natalia Zamar para apoyarme
en todo lo que tenia que ver con la camara en
situaciones que fueron muy exigentes.

La pelicula se coprodujo con Bombilla Cine,
de Cordoba, que aport6 equipos, al gaffer -Juan
Pablo Pucheta-, al jefe de eléctricos -Pablo
Carnicero- y al key grip -Gianni Foschiatti-.
Ademés de grandes técnicos son excelentes
personas y fueron un gran apoyo en situacio-
nes dificiles.

El pedido de luces era muy modesto, pero
acorde a la propuesta: la imagen tenfa que
transmitir realismo y crudeza. El equipo debia
ser liviano y de facil transporte. Habia que ser
habil para hacer rendir los recursos al méxi-
mo. Juampi lo entendi6 y me apoy6 desde un
principio. Es una persona muy creativa y trajo
muchas soluciones que funcionaron muy bien.
La clave era la simpleza y la eficiencia.

La iluminacién planteaba distintos momen-
tos: primer acto con contraste moderado, tami-
zando, rellenando y modelando la luz en los pri-
meros planos. Durante el segundo y tercer acto
el contraste subfa. Solo usdbamos algin telgo
1x1 para rellenar. Traté de usar lo méas posible la
luz del sol de tres cuartos contra o contra para
construir profundidad, para evitar angulos del
sol que no nos favorecieran, ayudarnos con la
continuidad y evitar ver nuestras sombras. Pero
ya cerca del tercer acto Sonia me decia que que-
ria ver como el sol les pegaba en pleno rostro,
que sintiéramos al sol abrasar a los personajes.
Y recuerdo ver en el viewfinder la cara transpi-
rada de Gonzalo Suérez con un magnifico ma-
quillaje de Cecilia Diaz y sentir que se estaba
quemando: acertadisima solicitud. El trabajo de
arte y maquillaje son de destacar. Julia Pesce y
Cecilia Diaz aportaron muchisimo para generar
el realismo de la comunidad y la crudeza de la
supervivencia en el monte.

Usamos muchos “précticals” durante la
noche: linternas LED y faroles a los que les
pusimos bulbos Astera. En la fogata usamos
una “caja de fuego” que construy6é Juampi con
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varias lamparas conectadas a dimmer y distin-
tos tipos de gelatina célida.

En las escenas exterior noche en el monte
varias veces hubiera necesitado ese stop extra
de los highspeed: en una escena nocturna en
el monte solo hay un contra “moonlight” muy
suave de un Forza 300 a la distancia, la lin-
terna del celular de Juanjo (Sergio Podeley),
la pantalla en blanco del celular para iluminar
las caras y un tubo Astera muy dimeado que
sostenfa Juampi fuera de cuadro para dar un
pequenio relleno.

No usé la camara a mas de ISO 800. Muchas
zonas de la imagen en esas circunstancias es-
taban casi en el piso de ruido. Opté en un par
de ocasiones por abrir el dngulo del obturador
a 345,6°, lo que me daba 1/25 S y ese stop extra

© PABLO CARNICERO
a costa de mas motion blur. ;A Dean Seamler
(ASC) le funciond en Apocalyto, asi que en Al
Impenetrable tenia que funcionar!

Lamentablemente para el momento de la co-
rreccion de color estaba en otro proyecto y abo-
cado a organizar mi radicacion en México. Pero
estoy satisfecho con el resultado final.

La pelicula tuvo un muy buen recibimiento
del pablico y los festivales. Gané mejor pelicula
en el Buenos Aires Rojo Sangre, mejor pelicu-
la iberoamericana en el Festival Internacional
de Cine Fantéstico Santiago Horror y premios
para direccion, elenco y sonido en otros festiva-
les de América como el Bogota Horror y Djanho
Fantastico. Fue seleccién oficial en festivales de
Europa como el FANT Bilbao, el Fantastic Gijon
o Distopia Murcia.
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ALBUM DE FAMILIA

POR SANDRA GROSSI Y CAROLINA ROLANDI



Llegamos a Album de Familia a través de la
productora Mostra Cine. Tuvieron un primer
contacto con Caro para proponerle la incorpo-
racion como DF y en esa misma conversacion
surgid la idea de formar una dupla de trabajo
con Sandra ya que ambas conocfamos a la di-
rectora -Laura Casabé- y la tematica nos con-
vocaba de forma personal porque ademas del
oficio y la amistad nos une la militancia por los
derechos LGTB.

Cuando nos acercamos al proyecto, Laura y Ixs
productores venian trabajando hace un tiempo
haciendo las primeras entrevistas informales,
estaban en plena etapa de investigacion y busque-
da exhaustiva de material de archivo. Toda esa
preproduccion permiti¢ delinear varias lineas ar-
gumentales: ;Qué rumbo tomaria el documental

con tanto material increfble que dia a dia se encon-
traba? ;Qué lineas narrativas se desarrollarfan?

Hasta ese momento, por ejemplo, no estaba
aan definido que la protagonista central serfa
Claudia Pia Baudracco, fundadora de
(Asociacion de Travestis, Transexuales vy
Transgéneros de Argentina), una figura clave en
la militancia por los derechos humanos e im-
pulsora de la Ley de Identidad de Género.

Las guias para construir su relato fueron
Maria Marta Aversa, amiga intima e historia-
dora a quien Pia le dej6 todas sus pertenencias
con la consigna de armar un museo; y Maria
Belén Correa, también amiga intima, que hoy
lleva adelante una labor admirable a cargo del

Archivo de la Memoria Trans.

Asi comienza el documental: emprendiendo
el arduo trabajo de catalogar y digitalizar todo
el contenido que dej6 Pia; armando de a poco un
archivo nuevo, donde la voz que narra es tam-
bién la suya propia, reconstruyendo y contando
su historia que es también la historia de todas
las mujeres trans que aparecen en la pelicula.
En esta instancia nos incorporamos al proyecto
como directoras de fotografia y camardgrafas, a
finales de 2021.

Si filmar una pelicula es siempre una experien-
cia transformadora, filmar un documental es
meterse mar adentro junto a esa transformacion.

Album de familia es un documental sobre
una persona que transformo las vidas de tantas
otras. Nosotras desde nuestro rol como direc-
toras de fotografia salimos también transfor-
madas: por la forma de filmar répida y certera
armando el plan de rodaje muchas veces en el
camino a la locacion; por lo ecléctico del mate-
rial de archivo que teniamos; por el sentido es-
tético firme, pero a su vez permeable a cambios
constantes; al compartir el rol, en el consenso.
En definitiva: crecimos en nuestro vinculo labo-
ral y profesional.

Las jornadas surgian sin demasiada antici-
pacién. Por ese motivo el trabajo en dupla nos
permitia cubrir las necesidades del rodaje y no
descuidar otros compromisos que teniamos.
Nos turnabamos para ir a grabar segin nuestra
disponibilidad y también sabiamos que aparece-
rfan méas adelante algunas jornadas a dos cama-
ras en las que tbamos a poder trabajar juntas.


https://www.instagram.com/atttarednacional/?hl=es
https://www.instagram.com/archivotrans/?hl=es

Utilizamos cédmaras de la linea Sony Alpha
(AT7sll, ATl y ATslII) que eran equipos nuestros
y que sabiamos que serfan faciles de conseguir
para las jornadas a dos cdmaras. El set de len-
tes que elegimos fueron unos fijos NIKON-
NIKKOR, todos 2.0 y 2.8. Nos proporcionaron
luminosidad y una definicién suave, en varias
ocasiones les agregamos filtros polarizadores.

Sabfamos que filmarfamos mucho dentro de
la casa de Marta, incluido un sétano muy os-
curo donde estaban las cajas del archivo. La
basqueda era respetar la intimidad de esos
momentos. En ese sentido, las cdmaras Alpha
no llaman la atencién, son pequenas y pueden
ubicarse en espacios reducidos. La idea era lo-
grar mimetizarnos con el entorno, volvernos
unx méas para que Ixs protagonistas y amigxs
de Pia sintieran la comodidad de expresarse de
manera descontracturada.

Tuvimos en cuenta que nuestro registro iba
a dialogar con material de archivo muy diverso
y que con 4K y el perfil de color que usabamos
en camara (Cine4 + S.Gammut3.Cine) ibamos a
obtener un resultado acorde para ese ir y venir
de resoluciones en el montaje.

En cuanto a la iluminacién, la consigna que
nos guiaba era no modificar el clima natural de
la casa o de los ambientes donde filmamos. Por
eso en la mayoria de las jornadas mantuvimos
una luz lo més discreta posible reforzando con
rebotes, usando paneles led del estilo Falcon
Eyes, cambiando las lamparitas del lugar por

“Album de familia es un documental sobre una persona que transformo
lasvidas de muchas otras. Nosotras desde nuestro rol como directoras de
fotografia salimos también transformadas: por la forma de filmar rdpiday
certera armando el plan de rodaje muchas veces en el camino a la locacion;
por lo ecléctico del material de archivo que teniamos; por el sentido estético
firme, pero a su vez permeable a cambios constantes; al compartir el rol, en el
consenso. En definitiva: crecimos en nuestro vinculo laboral y profesional’.

unas con mayor potencia o colocando dimmers
con el fin de mejorar el nivel para la cdmara.

Para algunas entrevistas pudimos contar con
una puesta més planificada: con paneles led
en los interiores -siempre con difusion- y algu-
nos contraluces mas duros en exteriores; en
algn caso también con luces de tubos RGBW
Nanlite, sin soltar la premisa de que la luz fuese

realista y pudiese resolverse entre nosotras
dos. Eramos nuestras propias asistentes, te-
niamos que ser rapidas y concretas para lograr
algo sutil y estético.

Junto con la directora definimos usar la camara
montada en un gimbal la mayor parte del tiem-
po. Esto nos permitia mantener los planos con
cierta estabilidad, poder posicionarnos répido y
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seguir recorridos de movimientos cortos y pro-
lijos buscando apoyo sobre todo en momentos
en los que tenfamos que sostener planos largos
durante varios minutos sin perder la sensacion
de cdmara activa, con pequerios movimientos.

Era importante que no hubiese que estar es-
perando a la puesta de cdmara ya que podia ser
valioso grabar cualquier situacion que sucedie-
ra desde que llegdbamos. En este tipo de docu-
mentales las tomas suelen ser largas porque las
conversaciones importantes se dan de la nada
y nunca se sabe cuando apareceré la informa-
cion clave, el gesto delicado o el momento de
significante emotivo. Para ello nos aseguramos
tarjetas de memoria que permitieran grabar
muchos minutos a un bitrate alto.

En las jornadas a dos cédmaras montamos
una en tripode y sumamos un zoom Nikon
70-300mm 2.8 con el objetivo de tener planos
detalle y primerisimos planos que estdan muy
presentes en la pelicula y que son caracteristi-
cos también del uso del zoom “excesivo” que se
ve en los videos hechos con cdmaras hogarenias.

Durante la etapa de post-produccién tanto la
directora como Ixs productores fueron generosxs
en compartirnos varios cortes a medida que avan-
zaban con el montaje. Por eso tuvimos un ida y
vuelta muy activo y de cercania con el material.

Cuando llegamos a la instancia de correccion
de color armamos una propuesta bastante deta-
llada diferenciando los distintos tipos de iméage-
nes de archivo con los timecodes de cada uno y

un tratamiento para lo que habiamos grabado no-
sotras, que pusimos en comun con la directora.

Nuestra referencia principal para el color con
las fotografias fue el trabajo de Nan Goldin. La
estética de sus fotos con flash nos remitia a las
imégenes que se ven en la pelicula sacadas con
camaras compactas durante los 80’s y los 90’s,
muchas nocturnas y con esa sensacion de clan-
destinidad que vivia la comunidad trans.

Al ser el archivo el eje de la pelicula la intencién
fue que nuestro material se mantenga cercano al
tono de registro casero, pero en 16:9 para dife-
renciarlo del archivo por la relacion de aspecto
-en su mayoria es 4:3-y por el efecto caracteristi-
co de los campos entrelazados del VHS.

ALBUM DE FAMILIA

CAMARA: SONY ALPHA A7SII, A711I, A7SIII
FORMATO DE IMAGEN: 4K / 16:9

LENTES: SET NIKON-NIKKOR +

ZOOM NIKON 70-300MM

DIRECCION: LAURA CASABE

GUION: PAULO LAUTARO SORIA

Y PAULINA BETTENDORFF

PRODUCCION: VALERIA BISTAGNINO

Y TOMAS ELOY MUNOZ LAZARO

ARTE: MELINA TERRIBILI

MAQUILLAJE: ELIZABETH GORA

SONIDO: EMILIANO BIAIN Y MARCOS ZOPPI
MUSICA: LEONARDO MARTINELLI
MONTAJE: MANUEL MARGULIS DARRIBA,
ANA GODOY Y LAURA CASABE
FOTOGRAFIA Y CAMARA: SANDRA

Fueron casi dos afos acompanando este docu-
mental que nos enorgullece y emociona. Més alla
de nuestro trabajo como directoras de fotografia
lo que nos conmueve es haber podido ser parte,
haber conocido a personas maravillosas y haber
ayudado a sostener esta historia transformadora.

Creemos en el cine como medio de trans-
formacién social y cuando nos toca iluminar
historias como estas, que necesitan ser con-
tadas para no permitir que se vuelva atrds en
los derechos conquistados y dar fuerzas para
continuar la lucha por un bienestar comtn para
todxs, sentimos que amamos més aun nuestra
hermosa profesion: hacer cine.

Claudia Pia presente, ahora y siempre.

GROSSI Y CAROLINA ROLANDI
COLORISTA: MAXIMILIANO PEREZ (AAC)
VFX: ABEL GOMEZ

BASADO EN UNA INVESTIGACION

DE PAULA BISTAGNINO

COLABORACION AUTORAL: FERNANDO KRAPP
COORDINACION DE POSTPRODUCCION:
PAULA CEBALLOS

INVESTIGACION DE ARCHIVO: MARIA
BELEN CORREA, MARIA MARTA AVERSA,
VALERIA BISTAGNINO, LAURA CASABE

Y TOMAS ELOY MUNOZ LAZARO
ARCHIVISTAS: AGUSTINA PEREZ

RIAL Y FERMIN ELOY ACOSTA
ASISTENTE DE ARCHIVO:

ELIANA TUJSCHINAIDER
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ALEMANIA

POR AGUSTIN BARRUTIA (ADF)



“Respecto a la secuencia de navidad decidimos
utilizar una camara de VHS Hi8 como la que

tenia la familia de Maria [Zanetti, directora de

la pelicula]. Grabamos en un tape de Hi8 que
luego digitalizamos y se utilizo en el corte final.

En gran parte de las tomas era Maite (la actriz
protagonista) quien operaba la cdmara para
generar frescuray realismo, buscando reflejos en

Alemania es la 6pera prima de Maria Zanetti.
Se trata de un coming of age autobiografico que
cuenta la historia de Lola, una adolescente de
16 afios durante los afios 90 que, dentro de una
familia absorbida por el trastorno mental de
su hermana mayor, se enfrenta a los descubri-
mientos y aprendizajes de la adolescencia y la
madurez en vistas de un posible viaje de inter-
cambio a Europa.

La pelicula fue producida por Tarea Fina, de
Juan Pablo Miller, y coproducida por Solita
Films, una productora de Espana a cargo
de José Esteban y Cesar Esteban Alenda. El
proyecto recibi6 el premio de preproduccion
Artekino en el festival de San Sebastian y luego
de su estreno en ese festival gan6 numerosos
premios internacionales y nacionales.

En nuestras primeras charlas con Marfa sobre
la propuesta estética y fotogréfica estdbamos de
acuerdo en la importancia del tratamiento de
color para rememorar esos anos 90s que tan de
cerca nos tocaban. En una primera instancia ha-
blamos del deseo de que la peli se filme en 16mm,
pero dadas las limitaciones de presupuesto y
logistica que dicho soporte implicaba para una
pequena produccion nacional decidimos buscar
esa textura y respuesta de color a través de un
showlut que creamos junto con Ale Armaleo.

Unos meses antes del inicio de la previa téc-
nica hicimos una prueba en Cadmaras & Luces
junto con la protagonista Maite Aguilar y con
la mano de Fer Lorenzale recreamos varias es-
cenas de luz que ibamos a utilizar en la pelicu-
la: dia y noche, exterior e interior, con sodios,

espejosy comentarios de ella en of

con luces RGB y con luces incandescentes.
Capturamos material con una ALEXA XT en
ARRIRAW-HDE y a la par realizamos fotos con
tres cdmaras cargadas con Kodak 500T, Kodak
250D y Kodak 50D. Luego los rollos fueron re-
velados en un laboratorio en Estados Unidos
que hace el proceso ECN-2 de cine y junto con
Armaleo elegimos las mejores respuestas de
cada emulsién a las diferentes luces/climas
para crear un tnico showlut que simule la res-
puesta del negativo a dichas situaciones de luz.

Me parece importante pensar y trabajar en
el look y correccion de color de la peli desde la
previa a través de un showlut. Los beneficios son
tener en set un acercamiento a la intencién de
color que tendra la pelicula y es de mucha ayu-
da para los departamentos de arte, vestuario y



makeup, en casos de showluts que trabajan y
modifican el HUE de los colores, ya que tanto en
la prueba general de cdmara de la pelicula como
en el rodaje, se pueden tomar decisiones especi-
ficas de tonos y paletas sabiendo cuél es la res-
puesta de color de la camara con el look elegido.

Otro beneficio del uso de un showlut es que a la
hora de iniciar la correccién de color empezés con
un acuerdo con el director y productores que ya
vienen trabajando el offline y editando por meses
con dicho showlut. Por lo tanto no hay sorpresas
y opiniones desencontradas como puede suceder
a la hora de buscar el look en postproduccién en
vez de en la pre. Por otro lado también simplifica
y agiliza mucho el trabajo de correccién de color,
muy importante en pequenas producciones con
poco tiempo de sala presupuestada.

En Alemania el trabajo de correccion de color
lo hicimos en ElaMedia Estudios en Madrid con
Sandra Otero como colorista y la supervision
de Ale Armaleo, con el beneficio de poder che-
quear los DCP en una sala Dolby 4k en el mis-
mo estudio. Fue una semana de trabajo offline
donde Sandra conformé el material e import6
el showlut con la supervision de Armaleo y lue-
go cuatro jornadas de trabajo presencial junto
con Maria en Madrid para realizar la correccion
de color del P3y el adaptado al 709.

Respecto al workflow optamos por el formato
ARRIRAW-HDE que provee la Alexa XT, entre-
gando un open gate de 3.4k ganando érea de sen-
sor a lo ancho, que luego cortamos a 1.85:1. El
formato Raw de la Alexa no solo te da mas info

y margen para la correccién de color sino que
también te da la posibilidad de utilizar el ISO de
la camara como un “falso» lut de sub y sobreex-
posicién en set. La cdmara en RAW graba nativo
800 ISO indistinto del ISO que se setée y al cam-
biar el ISO lo que logras es modificar la curva
del monitoreo que entrega, lo cual es muy til
en casos de mucho contraste o exteriores dias,
donde subiendo a 1280 ISO cuidas la exposicién
en altas, o al contrario en escenas nocturnas y de
penumbra podés bajar a 200-400 1SO para ase-
gurarte que el material esta exponiendo uno o
dos puntos arriba del monitoreo con el clima de
luz deseado. Esto es solo posible con el Raw de
Arri, ya que en el caso del Prores, el modificar el
ISO modifica también la curvay el punto del gris
medio del material.

Respecto a las dpticas: usamos los Carl Zeiss
Superspeed T1.4 o llamados B-Speed por ser mon-
tura Bayoneta. Los trabajamos casi siempre en T2
y sumamos los viejos filtros internos ND Clip-on,
sin ningn tipo de filtro soft en camara. Son lentes
que tienen pocas laminas de diafragma y por eso
generan un bokeh muy particular y triangular.
Peliculas como Raging Bull y Taxi Driver fueron
fotografiadas con las mismas dpticas.

La posicién de la camara fue en la mayoria
de los casos cdmara en mano desde el punto
de vista de Lola. Muchas escenas suceden en
la casa de Lola, que fue la casa de la infancia
y adolescencia de Marfa, la directora. Mica
Saiegh, la directora de arte, hizo un trabajo in-
crefble de época recreando cémo era la casa en
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los arios 90s, utilizando como referencia fotos y
videos VHS de la adolescencia de Maria.

Respecto a la secuencia de navidad decidimos
utilizar una camara de VHS Hi8 como la que
tenia la familia de Marfa. Grabamos en un tape
de Hi8 que luego digitalizamos y se utilizé en
el corte final. En gran parte de las tomas era
Maite (la actriz protagonista) misma quien ope-
raba la cdmara para generar frescura y realis-
mo, buscando reflejos en espejos y comentarios
de ella en off.

Respecto al trabajo con la luz, en los dias utili-
zamos HMIs de fresnel de 575w, 1.2kw y 2.5kw
filtrados con 1/2 y full CTO, ya que proveen una
calidad de luz muy particular y sombras similares
a las que genera el sol. En muchas escenas dia in-
terior trabajamos con fresneles de tungsteno de
2kwy Bkw con 1/4 0 1/2 CTO para imitar la luz del
atardecer. Para las noches afuera trabajamos con
sodios de 400w y tungstenos con full o full y 1/2
CTO para simular ese color. En el interior usamos
Asteras, kinoflo freestyle y algunos Skypanel s60.
Los sodios son fuentes de luz muy précticas para
iluminar exteriores e interiores noche ya que son
super livianos y es muy facil llegar a mucha altu-
ra, pudiendo montarlos en un A330 con extension
y con sogas hasta los 8 metros sin problemas. El
rendimiento de Lm/Watt es muy alto asi que, a
pesar de ser solo 400w, tienen muchisimo mas
rendimiento y con un par de sodios se pueden ilu-
minar grandes superficies.

Alemania esta disponible en la plataforma de
streaming MAX para quienes gusten verla.

ALEMANIA

CAMARA: ALEXA XT

FORMATO DE IMAGEN: ARRIRAW-HDE
OPEN GATE 3.4K CROP A 1.85:1
LENTES: CARL ZEISS B-SPEED T1.4

DIRECCION Y GUION: MARIA ZANETTI
PRODUCCION: JUAN PABLO
MILLER - TAREA FINA
COPRODUCCION: JOSE ESTEBAN
ALENDA Y CESAR ESTEBAN ALENDA
- SOLITA FILMS MADRID
DIRECTORA DE PRODUCCION:
MARIANA PONISIO

CASTING: MARIANA MITRE

Y KATIA SZECHTMAN

ARTE: MICAELA SAIEGH
VESTUARIO: PATRICIA CONTA

MAKE UP: SILVINA PAOLUCCI

PELO: JONATAN HORNE

SONIDO: JOSE PLAZA

MEZCLA: ROBERTO FERNANDEZ
MUSICA: SERGIO DE LA PUENTE
MONTAJE: SEBASTIAN SCHJAER
FOTOGRAFIA: AGUSTIN BARRUTIA (ADF)
FOQUISTA: MAXIMILIANO MAXIMOVICS
GAFFER: MAXIMILIANO MOREYRA
GRIP: EVYATAR AISENBERG
COLORISTAS: ALEJANDRO

ARMALEO Y SANDRA OTERO
COORDINADOR DE VFX: DELIA

JULIAN MARTIN

VFX: LEONARDO QUARTIERI

DISENO GRAFICO: TOMAS GARCIA
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“Las historias del supuesto pasado del material
enVHS iban a sustentar la ficcion que estabamos
por filmary ésta a su vez también resignificaria
ese archivo casero como ficcion conformando una
estructura paralela entre presentey pasado’.

60

Antes de Algo nuevo, algo viejo, algo prestado, a
Hernan Rosselli lo conocia por amigos en comtn
pero no mucho mas. En su casa fue la primera
vez que nos juntdbamos a solas y a hablar de algo
en concreto: su futuro proyecto. A diferencia de
sus dos largometrajes anteriores (Mauro, 2014;
Casa del teatro, 2018), los cuales habia hecho
solo, esta vez iba a armar un equipo, reducido,
pero equipo al fin.

Lo novedoso de esto para él, pero también
para mi, era el hecho de trabajar con alguien

que siempre habia hecho todo solo, incluso
la fotografia de sus propias peliculas. Dada la
calidad de su filmografia ya podia vislumbrar
lo atento que era respecto a los detalles de la
imagen, cuestiones que luego confirmarfa al
comenzar a trabajar juntos.

La idea de la pelicula, su trama, tenfa la par-
ticularidad de desprenderse de un gran archi-
vo familiar (VHS) que una amiga de Hernén (y
protagonista de la pelicula) le habia acercado.
Hernén encontré que ese material tenfa un gran

potencial para desplegar una historia de ficcion
que vinculara ese tiempo pasado con un nuevo
tiempo presente. La propuesta fue crear con ese
archivo una trama ficticia sobre la formacion y
fundacién de una familia en el negocio de la qui-
niela clandestina, y su apogeo, disolucion y caida
en un presente conflictivo y lleno de amenazas.

Las historias del supuesto pasado del ma-
terial en VHS iban a sustentar la ficcion que
estdbamos por filmar y ésta a su vez también
resignificaria ese archivo casero como ficcién
conformando una estructura paralela entre
presente y pasado.

El archivo irradiaba un espiritu documental
del cual no podiamos alejarnos mucho. No
querfamos desentonar con una clave visual ar-
tificiosa o demasiado elaborada, estetizada. Fue
desde alli que partimos para pensar visualmen-
te lo que thamos a hacer.

Una de las primeras decisiones que tomamos
fue la de encuadrar en 4:3, mismo formato en
que estaba el material de archivo. Asi, a la vez
que unificdbamos el formato, también nos en-
tusiasmaba la idea de explorar formalmente un
encuadre con el que ni Hernan ni yo habiamos



trabajado. Igualado el aspecto, la idea era que
también hubiera un contrapunto formal entre
ambos tiempos (ademas de la evidente diferen-
cia de soportes). Establecimos varias pautas
para encuadrar e iluminar que llegaron a plas-
marse en un pequeno cuaderno que Hernan
imprimi6 y titul “Santa Biblia”.

Buscando corrernos del equilibrio y centra-
lidad de un formato casi cuadrado y tensio-
nar un poco mas las composiciones, vimos

y compartimos peliculas y frames en donde
habfan hecho algo similar a lo que queriamos.
Desde Ozu hasta Pawel Pawlikowski (Cold war,
Ida) pasando por Robert Wise y otros.

Otro recurso que ayudo a establecer un cierto
c6digo visual fue utilizar durante todo el rodaje
el mismo lente: un Leica R 35mm. Esto, suma-
do a una camara bastante estatica y precisa, que
lo maximo que realizaba era un sencillo paneo
0 un seguimiento a algin personaje, permitié

resaltar atin més el contraste entre estas esce-
nas del presente y la frescura del material ca-
sero del pasado (4gil cdmara en mano, grandes
movimientos, uso del zoom).

En cuanto a la iluminacion: si bien la rela-
cion con el material de archivo y los escasos
recursos nos acercaban a un trabajo simil docu-
mental, también buscamos ir més a lo lagubre,
claroscuro y contrastado, algo que acompariara
las tensiones delictivas y mafiosas de la trama
del presente, pero sin perder austeridad y sen-
cillez. Tenfamos que mantener el estandar vi-
sual de la pelicula interesante y atractivo, pero
sin que desentonara con la idea de realidad casi
documentalista que aportaba el material de ar-
chivo y se desplegaba en nuestro rodaje en el
tiempo presente. Asf, varias veces me encontré
simplificando (atn mas de lo que originalmente
eran) varias de las situaciones, al ver que algo
no estaba funcionando del todo.

En concreto: nos valimos y apoyamos mucho
en la luz natural, pensando el mejor dngulo de
camara respecto a ésta, y reforzando con algu-
na fuente artificial para levantar un poco los ni-
veles. Tapando y oscureciendo con telas negras
o levantando fondos para encontrar el contraste
necesario. En los interiores/noche hubo mucho
apoyo en las luces practicas (la Sony FS7 es una
camara muy sensible) més algin golpe por la
ventana. En los exteriores/noche buscamos lu-
gares algo oscuros para, en todo caso, simular
segin nuestra conveniencia la luz del alumbra-
do pablico con algan farol.
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El trabajo en rodaje con Hernén fue de cola-
boracién constante, planificacién conjunta y
debate gracias a sus experiencias previas y a su
gran interés estético y criterio visual. La misma
dindmica colaborativa también se dio con el res-
to de las éreas, tanto en arte, como en vestuario
y maquillaje, haciendo del rodaje una experien-
cia muy divertida y con buenos momentos de
disfrute y conexidn, no solo entre los técnicos
sino también con el elenco.

ALGO VIEJO, ALGO NUEVO,
ALGO PRESTADO

CAMARA: SONY FS7
FORMATO DE IMAGEN: 4:3
LENTES: LEICA R 35MM

DIRECCION Y GUION: HERNAN ROSSELLI
PRODUCCION: JUANSE ALAMOS,

MARIANA LUCONI, ALEJANDRO

RATH Y HERNAN ROSSELLI

ARTE: MICAELA LAURO Y SANTINO MONDINI
VESTUARIO: SOFIA DAVIES

MAQUILLAJE: MARIANA ROSSELLI

SONIDO: NAHUEL PALENQUE, MARTIN

© JUANSE ALAMOS

SCAGLIA Y JAVIER JENSEN
MONTAJE: HERNAN ROSSELLI, FEDERICO
ROTSTEIN Y JIMENA GARCIA MOLT
FOTOGRAFIA: JOAQUIN NEIRA (ADF)
CAMARA: JOAQUIN NEIRA (ADF)

Y HERNAN ROSSELLI

FOQUISTA: VICTORIA PEREDA
SEGUNDA ASISTENTE DE CAMARA:
LUISINA GUFFANTI

GAFFER: AGUSTIN BOERO Y
FRANCISCO DE SANTIS
ELECTRICAS: DANIELA ESCOLAR

Y ORNELA BERARDI

GRIP: JORGE AVALOS

COLORISTA: INES DUACASTELLA
VFX: ALAN ENRRIZ



DESPUES DE UN BUEN DIA

POR DIEGO POLERI (ADF)
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Sinopsis: Hay un lugar comun que dice que
cuando un artista concluye una obra, ya no le
pertenece. Que empieza a tener vida propia, a ser
parte del mundo, y que recién en ese momento
encuentra su verdadero significado. Esta es la his-
toria de una exitosa familia de artistas y de una
improbable familia ensamblada, contada a través
de lo que para algunos es la peor pelicula argenti-
na de la historia y para otros, objeto de devocién.

Después de Un buen dia tiene la particulari-
dad de ser un documental sobre la realizacion
de una pelicula, de la que ademas se ha reali-
zado un fan film. El objeto en cuestién es Un
buen dia, pelicula estrenada en 2010, dirigida
por Nicolas Del Boca debutando como director
de cine a sus 83 arios después de una larga
carrera en television. Enrique Torres, produc-
tor y guionista de la pelicula original, es uno
de los protagonistas de nuestro documental
estrenado en Malba Cine y en la sala Leopoldo
Lugones en abril de 2024.

Con Néstor Frenkel trabajamos en varios
documentales desde hace 20 afios (Buscando
a Reynols, 2004; Construccién de una Ciudad,
2007; Amateur, 2011; Los ganadores, 2016;
Todo el ario es Navidad, 2017; y El coso, 2022,
entre otros).

Como de costumbre en los documentales
de Frenkel conviven muchos materiales de
diversos formatos y origenes. En este caso el
archivo de la pelicula original se mezcla con
el backstage del rodaje en 2010, con imégenes
del fan film realizado por el “Grupo de apre-
ciacion de Un buen dia”, imégenes de archivo
de participantes de los encuentros del grupo y
el material que generamos nosotros en 2023.
Esa es una de las particularidades de la ima-
gen del documental: una especie de “collage”
que atraviesa distintos formatos de diferentes
épocas con sus diversas texturasy colores pro-
pias de la evolucién de los formatos digitales
desde 2010 hasta la fecha.
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El rodaje tuvo dos instancias. Comenzamos
por el rodaje en Buenos Aires y alrededores en-
trevistando a los protagonistas; el mencionado
Quique Torres, Andrea y Anabella del Boca, y
varios integrantes del “Grupo de apreciacion de
Un buen dia”, entre ellos Magrio, vecino de la lo-
calidad de Longchamps y uno de los fundadores
y generador de varias de las proyecciones que
se organizaron de la pelicula original tras su
estreno. De alguna manera todos los protago-
nistas forman una gran familia alrededor de Un
buen dia, que también es una pelicula produci-
da por la familia Torres-Del Boca. Por lo tanto
también hay algo de la historia familiar y de la
historia de la televisién dentro del documental.

Durante la segunda etapa de rodaje viajamos
dos semanas a Los Angeles para entrevistar a
Quique Torres en su casa (vive ahi hace 30 arios
junto a Anabella y su hijo Lucas que también tra-
baja en audiovisual y fue sonidista y operador de
drone de esta etapa).



Un buen dia fue rodada integramente en
Long Beach, por lo que con la guia de Quique
registramos varias de las locaciones originales
de la pelicula guiados por Quique, Anabella y
Anibal Silveyra, coprotagonista de la pelicula
original junto a Lucila Sola.

Para el rodaje en Buenos Aires utilizamos
una cdmara Black Magic Cinema Pocket y dos
zoom Olympus (12-40mm y 40-150mm) y una
CANON Mark IV como camara adicional para
algunas jornadas a cargo de Pigu Gémez (ADF).

Decidimos viajar con un equipo més liviano a
Los Angeles y sobre todo tener una camara con
mejor estabilizador para cdmara en mano en las
recorridas por las locaciones. Usamos una Sony
FX3 con lentes zoom Sony G Master (24-70mm
y 70-200mm).

En cuanto a la iluminacién: para las entrevis-
tas utilizamos una puesta basica con luces Led
(Aputure 600), tubos dulux (Pampa) y/o luz natu-
ral rebotada. A Néstor le interesa que la relacién
con los entrevistados suceda frente a la camara,
prefiere conocer a los personajes en ese momento
y no demasiado antes. La manera de acompariar
esa idea con la puesta de luz y de cdmara es elegir
siempre algan espacio en el que la imagen funcio-
ne de por si, ya sea buscando alguna ventana por
donde entre la luz natural o eligiendo el fondo que
mejor funcione. Por eso la mayorfa de las veces
agregamos alguna luz de relleno, algin rebote y
tratamos de intervenir lo menos posible el espacio
para que el entrevistado se sienta menos “invadi-
do” y la charla sea llevada con naturalidad.

“Como de costumbre en los documentales de Frenkel conviven muchos materiales

de diversos formatos y origenes. En este caso el archivo de la pelicula original se
mejzcla con el backstage del rodaje en 2010, con imdgenes del fan film realizado por
el “Grupo de apreciacion de Un buen dia”, imagenes de archivo de participantes de los
encuentros del grupo y el material que generamos nosotros en 2023. Esa es una de las
particularidades de la imagen del documental: una especie de “collage” que atraviesa
distintos formatos de diferentes épocas con sus diversas texturas y colores propias de
la evolucion de los formatos digitales desde 2010 hasta la fecha’.
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En el mismo sentido el equipo técnico es re-
ducido. Mauro Braga fue el principal y tnico
asistente de camara y reflectorista en la eta-
pa Buenos Aires. El resto del equipo se com-
pleté con Gino Gelsi en el Sonido, y Andres
Doudchitzky y Sofia Mora en la produccion.

La postproduccién estuvo a cargo de Mario
Pavez quien hizo los VFXy la correccién de color,
para la cual nos propusimos mantener o exacer-
bar las diferencias de los materiales de registro
de todos los archivos y de las peliculas originales
(Un buen dia fue registrada con una RED CAM
ONEy el fan film con diversas camaras y forma-
tos, incluida la animacién).

SPOT QUE SE REALIZO COMO PROMOCION
DEL FESTIVAL CONTRACAMPO 2024 CON
IMAGENES DEL BACKSTAGE DE DESPUES DE
UN BUEN DIA (2024) Y UN BUEN DIA (2010).

EARQUE TORRES | AMABELLA DL BOCA | ANBAL SLVEVRA | HAGRD GONZALEZ

1 W0A (EL BICA | NAZAFEND EFEGA | D ASCE | GERARDO BAANMNEE | NAEA T
O [N COLKBFACEIY CI0 UMY (8 O (L APV O INCAA FFESTMEN CESPAES OF M BLEN

WD
FAMIN SFA W | VR | CAMARA (S0 POER MESEA GO | PAIONCTEN X AMBAL GRS
SOH00 500 L5 | COU Y Y D PAVED | BN MDA Y OFECONN MESTI FREAEL

DESPUES DE UN BUEN DIiA

CAMARA: BLACK MAGICK CINEMA
CAMERA / SONY FX3

FORMATO DE IMAGEN: 4K / 16:9
LENTES: OLYMPUS 12-40MM Y
OLYMPUS 40-150MM / SONY G
MASTER 24-70MM Y 70-200MM

DIRECCION Y GUION: NESTOR FRENKEL
PRODUCCION: SOFIA MORA

FOTOGRAFIA: DIEGO POLERI (ADF)
CAMARA ADICIONAL: JOSE

MARIA “PIGU” GOMEZ (ADF)

ASISTENTE DE CAMARA: MAURO BRAGA
MUSICA: GONZALO CORDOBA

SONIDO: GINO GELSI

PRODUCCION EJECUTIVA: ANIBAL GARISTO
VFX Y COLOR: MARIO PAVEZ


https://vimeo.com/1030554960/61b9dfd1dd?share=copy
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“Para las escenas nocturnas donde
no habia fuentes de luz hicimos un
andlisis de la noche americanay
después de realizar varias pruebas
llegamos a un punto que nos gusto y
que también genera esa sensacion
de noche o “atardecer profundo’,
como nos gustaba llamarlo’.

Conoci a Augusto Sinay durante la cursada
en la ENERC. Aunque ibamos a afos y carreras
distintas nos cruzabamos en los pasillos y tenia-
mos amigues en comdn. Al terminar la cursada
nos volvimos a encontrar en un intercambio
de estudios en Toulouse y ya en ese entonces
Augusto estaba trabajando en el desarrollo de
su dpera prima El escuerzo.

En el ano 2016 Augusto me invité a partici-
par del cortometraje El sonido de la campana. El
proyecto tenfa muy bajo presupuesto lo que nos
hizo buscar formas creativas desde la puesta en
escena para plasmar la historia. Fue una muy
buena primera experiencia para entendernos
trabajando. En paralelo él siguié avanzando con
su largometraje y después de obtener los prime-
ros fondos de produccién me invit6 a acompa-
niarlo como director de fotografia en El Escuerzo.

Para mi el proyecto era un gran desafio porque
no sélo era una historia fantastica ambientada en
1860 en las sierras cordobesas sino que ademas
Augusto querfa lograr una imagen particular, que
se aleje de la textura de las camaras digitales.

Recuerdo que uno de los encabezados del guién
decia “ESC XX - ENTRANAS DEL ESCUERZO -
NOCHE”y fue en ese momento que me pregunté
en qué me estaba metiendo. Fue una duda muy
breve porque habia algo del proyecto que me mo-
tivaba mucho desde lo personal y era que se iba a
filmar en las sierras de Cérdoba, en Traslasierra,
el lugar donde naci y vivi hasta que me fui a es-
tudiar cine a los 17 afios. No podia dejar pasar
la oportunidad de hacer mi primer largometraje
como director de fotografia en mi pueblo.

El trabajo para el disefio de la imagen se cons-
truy9 a partir de variadas referencias: pinturas al
dleo, ilustraciones y acuarelas. También entre las
referencias cinematograficas encontramos que en
las peliculas de los ‘70 habia un uso del lenguaje

visual que nos interesaba tanto en la textura como
en los tipos de planos y movimientos de cdmara;
la pelicula australiana Walkabout, dirigida por
Nicolas Roeg, nos sirvié como una gran referen-
cia. Asi se fue armando una hoja de ruta.

Durante la preproduccién hicimos varias
pruebas para modificar la definicién de la cé-
mara y los lentes buscando romper “la dureza”
que tiene el soporte digital. Entre esas pruebas
pusimos un tul (tela) en el porta filtros y tam-
bién probamos la misma tela en el culote del
lente con tul negro y tul blanco. Nos gusté mu-
cho ya que al tratarse de una textura que no es
constante cambia la definicion de la imagen de
forma aleatoria. Luego de verlas decidimos que
el efecto que mas nos gustaba era resultado del



tul negro en el culote del lente y lo utilizamos
durante todo el rodaje. Para acompanar el esta-
do emocional del personaje en su viaje fuimos
sumando capas de tul y utilizamos progresiva-
mente combinaciones de filtros difusores como
Hollywood Black Magic y Glimmer hasta llegar
al estadio menos definido cuando el personaje
se encuentra con el escuerzo en su madriguera.

Otro punto importante de la propuesta de ca-
mara fue la utilizacion de lentes zoom para hacer
cambios de focales en toma. En este caso decidi-
mos trabajar con dos lentes Sigma rehouseados
por GL OPTICS, un 16-35mm 2 y un 50-100mm
f2. Elegimos estos lentes porque necesitdbamos
un diafragma luminoso para las escenas noctur-
nas. En las peliculas de referencia notamos que

la profundidad de campo era intermedia. Por eso
decidimos trabajar con un diafragma intermedio
-entre 5,6 y 8- en la medida que las condiciones
de luz lo permitieran. Asi fue posible darle liber-
tad de movimiento al elenco y dejarlos improvisar
manteniendo imégenes en foco.

La iluminacién fue un capitulo aparte. Muchas
de las referencias eran peliculas filmadas en
el hemisferio norte y nos dimos cuenta que la
calidad y direccién de la luz en el sur es muy
distinta. Pensamos en aprovechar esa caracte-
ristica y usarla a nuestro favor ya que el 80% de
las escenas estaban planteadas en exterior. Nos
gustaban las sombras que la vegetacion proyec-
taba sobre los personajes o el paisaje generando
una sensacion de extraneza. Para potenciar esta

propuesta se coordiné junto al asistente de di-
reccién mantener un criterio de iluminacién en
funcion de la direccion del sol en cada horario y
locacién donde se desarrollaban las escenas.

Uno de los desafios més grandes fue el diserio
de iluminacién de las escenas nocturnas. En mu-
chas de ellas se planted la necesidad de que hubie-
ra fuego en cuadro como fuente de luz diegética
pero que también iluminara la escena. Fue un
trabajo en conjunto con el equipo de arte en el que
el fuego era la iluminacién principal y reforzamos
con paneles LED. Para las escenas nocturnas don-
de no habia fuentes de luz hicimos un anélisis de
la noche americana y después de realizar varias
pruebas llegamos a un punto que nos gustd y que
también genera esa sensacion de noche o “atarde-
cer profundo”, como nos gustaba llamarlo.

Desde una etapa inicial se planteé la necesidad
de trabajar los decorados interiores de la pelicula
en estudio. Fue un gran desafio para mi pensar en
un criterio de iluminacién que tuviera coherencia
con las escenas filmadas en exterior. En los casos
del interior del rancho seguf una logica naturalista
recreando la luz que entraba por la ventana du-
rante el dia y en el caso de las escenas nocturnas
utilicé la luz de vela como luz principal. Pero en
los decorados como el tanel subterraneo, la ma-
driguera y las entranas del escuerzo tenia la liber-
tad de alejarme de la logica naturalista y decidi
priorizar una imagen con un tono Mas expresivo,
verdoso y con un contraste bajo.

Realizamos un trabajo en conjunto con arte,
vestuario y maquillaje para definir la paleta de
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colores y las texturas de los elementos. Durante
el rodaje trabajamos con un LUT estandar Rec
709 logrando imagenes mas bien neutras sabien-
do que el look final lo ibamos a encontrar duran-
te la correccion de color. Fue en esta etapa donde
hicimos un trabajo minucioso de cada secuencia
con el objetivo de aunar todos los elementos y lo-
grar esta imagen propia incorporando los distin-
tos VFX que se trabajaron en Esparia y Cordoba.
Durante esta etapa sumamos a la imagen final
un grano digital que simulara la textura del filmi-
co. En este caso también hicimos una progresién
de intensidad del grano hasta llegar al punto més
extremo en la madriguera.

La necesidad de poder descomponer las esce-
nas en muchos planos fue un planteo muy claro
desde el principio por parte de Augusto ya que
queria tener muchas opciones en el montaje.
Esto condiciond la manera de trabajar con la
imagen: fue necesario tener un equipo técnico
reactivo y también contar con pocos elementos
para que el cambio entre cada plano sea rapido.
Para lograr esto fue imprescindible el trabajo

IR
R

previo de relevamiento de todas las locaciones
y decorados, el desglose de los planos y mo-
vimientos de cdmara (Augusto hizo un story
board de toda la pelicula). Fue durante la pre
que se hicieron la mayor cantidad de pruebas y
propuestas. Luego en el rodaje nos dedicamos a
seguir el plan ya disenado.

CAMARA: RED SCARLET WEAPON

FORMATO DE IMAGEN: 1.85:1 5K

LENTES: SIGMA 18-35MM F2 GL OPTICS
REHOUSE / SIGMA 50-100MM F2 GL OPTICS
REHOUSE

EL ESCUERZO

DIRECCION Y GUION: AUGUSTO SINAY
PRODUCCION: DAMIAN CARRETERO
SEISDEDOS Y MATIAS CARRIZO
ARTE: CAROLINA VERGARA
VESTUARIO: MARIANA ASIS Y
YANINA PASTOR

MAQUILLAJE: MELINA ARAYA
SONIDO: PATRICIO TOSCO

MUSICA: TOMAS LEONHARDT
MONTAJE: CELIA SANCHEZ ORTIZ

AUGUSTO SINAY

FOTOGRAFIA Y CAMARA:

MARTIN HEREDIA TRONCOSO

FOQUISTA: VIRGINIA VALLES

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA:

ADRIANA ZANIER

GAFFER: RAUL VIDAL KARMARIV Y

LUCAS VALDERAS

JEFE DE ELECTRICOS: LUCAS VALDERAS
ELECTRICOS: ANA LAURA “PINI” SCLAUSERO
Y RODRIGO ZAYA

COLORISTA: EZEQUIEL SALINAS
COORDINADOR DE VFX:

GUILLERMO SEVILLANO

VFX: GUILLERMO SEVILLANO Y

ERICK CULASSO

OPERADOR DE GIMBALLL: MARTIN VELAZQUEZ
DATA MANAGER: LUCIA PEREZ
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Al proyecto llegué de la mano de su director,
Alberto Masliah. Juntos hicimos muchas peli-
culas. Alberto venia trabajando con un esque-
ma clésico en direccion y puesta de camara y
para este film nos propusimos una busqueda
estética diferente.

Algunas de las peliculas que volvimos a ver du-
rante las primeras conversaciones fueron: El club
de la pelea, de David Fincher; Fargo, de los her-
manos Coen; Las aguas bajan turbias, de Hugo
del Carril; Familia sumergida, de Marfa Alché; y
Desierto rojo, de Michelangelo Antonioni.

La pelicula se sumerge en un tema violento:
la caza mayor. La muerte debido a la caza es
una metafora que nos permite hablar de las
relaciones parentales quebradas. Esto articul6
nuestra bisqueda estética sobre todo en el en-
cuadre. Exploramos “aires” amplios alrededor
de los personajes, tensiones de borde y peque-
fios desequilibrios en la imagen. Con planos
casi siempre fijos, evitando la teatralidad, bus-
camos economia cinética Este estilo de cdma-
ras inertes se alinearon con la idea general de
lo inanimado como concepto. Los movimientos
de la camara lo reservamos para muy pocos

momentos en los que el punto de vista toma el
lugar de Manu, nuestro personaje principal.

Manu tiene una relacion divergente con la rea-
lidad. Era muy importante imprimir en la peli-
cula esa relacion con el espacio. En una primera
instancia barajamos la posibilidad de trabajar
con dos lineas de lentes: anamorficos y esféricos
alternandolos cuando la “realidad” se transfor-
ma. Pero una vez que llegamos al set en la selva
misionera con Virginia Rojas, la camardgrafa,
subimos los lentes anamorficos al cuerpo de cé-
mara y ya no los bajamos mas. Trabajamos con



“Los lentes anamorficos nos ayudaban en esa relacion especial que Manuel
tiene con la selva. Nuestro protagonista escuchay entiende como nadie el
coto de caza. Con esos lentes podiamos tener profundidad espacial en los
fondosy la proximidad que necesitabamos del personaje principal con

respecto al espectador’.

una camara Sony FX9 con Lentes Anamorficos
Atlas de la serie ORION. En una tnica secuencia
en movimiento montamos una camara Sony A7s
iii a un bodygrip para acompanar al personaje a
una fiesta electrénica.

Los lentes anamorficos nos ayudaban en esa
relacion especial que Manuel tiene con la selva.
Nuestro protagonista escucha y entiende como
nadie el coto de caza. Con esos lentes podiamos
tener profundidad espacial en los fondos y la
proximidad que necesitdbamos del personaje
principal con respecto al espectador. Todo eso
eran soluciones estéticas que nos cuadraba a

la hora de elegir los lentes, pero tenfamos que
tener en cuenta también las aberraciones de los
laterales que habfamos detectado en las prue-
bas de camara.

Tuvimos que trabajar la profundidad de cam-
po con mucha precisién. Cuando las situacio-
nes eran mas “normales y clasicas” trabajamos
diafragmas cerrados y cuando las situaciones
se volvian metaféricas y sensoriales los diafrag-
mas eran mds abiertos. También jugamos con
pan focus estableciendo relaciones acuerdos y
desacuerdos en los vinculos. Lo que mantuvi-
mos durante toda la pelicula es a Manu y su

amiga en la misma linea focal, inquebrantable
relacion, la Gnica que le da estabilidad al perso-
naje. Para los planos conjuntos de Manu con su
padre buscamos una divisién de los personajes
en imagen, interponiendo una linea en el medio
que los separe: un arbol, una baranda, una reja,
tanto en los interiores como en los exteriores.

La cdmara se desestabiliza con Manu: cae, el
espacio se deforma transforméndose de forma
sutil con fx. Entramos en el panico y la ansiedad
de Manuel, que no puede expresar lo que siente.

Con respecto a la luz querfa experimentar con
una minima sobreexposicion, pero sin perder
detalle en las altas. Controlar la luz misionera
era un gran desafio ya que queriamos que la
pelicula tuviera amplios niveles de lectura. La
luz en Misiones es muy poderosa y de base nos
daba una imagen muy contrastada.

Trabajamos con un equipo ensamblado.
Viajamos a Misiones solo una parte del equipo
Sombracine y nos sumamos a la cooperativa
Productora de la tierra. Alli conoci y trabajé
junto con el gaffer Inaki Echeberria y su equi-
po de eléctricos. Fue una experiencia hermosa.
Trabajamos con el sol a contraluz, aprovecha-
mos las sombras de los arboles, la espesura del
verde y junto con Matias Juariuk, el asistente
de direccion, diagramamos en la preproduccion
los horarios 6ptimos para los exteriores.

Usamos telas silk voladas atadas a los arbo-
les, para trabajar suavidad en las sombras y en
algunas secuencias usamos maquinas de humo
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para generar densidad y levantar detalle en las
sombras. Para los interiores diurnos pusimos
tamices con microtulls tipo telas NET en las
ventanas para no perder detalles de los exterio-
res y exploramos que la selva “se meta” dentro
de la casa generando presencia de sombras de
arboles en las paredes y ventanas. También tra-
bajamos con reflejos y sombras de las cabezas
de los ciervos de caza. Esto generaba diferentes
planos y continuaba las sensacion de profundi-
dad de la selva en los interiores.

Con respecto al color, para mi fue un impacto
la tierra roja. Contaba con la variedad de verdes,
pero fue muy impactante esa arcilla roja que
nos acomparni6 todo el rodaje. La tierra sangra
era una metéafora poderosa.

El blanco y negro lo encontramos en la pos-
tproduccion. Habiamos hablado de desaturar
algunas partes, queriamos experimentar varia-
ciones de saturacion, pero el descubrimiento
lleg6 en la mesa de post. El colorista Christian
Tonhaiser nos propuso trabajar con blanco y
negro, hicimos algunas pruebas y aceptamos.

Era un nuevo desafio reestablecer los crite-
rios de cuando y porqué la presencia de color
en cada secuencia. Esto hacfa méas evidente el
cambio y habia que justificarlo con precision.

Los tres, Alberto, Cristian y yo debatimos con
intensidad estas transiciones hasta que se nos
revel6 esta légica final, con escenas blanco y
negro con puntos de color y secuencias en los
que la selva estalla de color como estallan las
emociones en el protagonista.

Para el tratamiento blanco y negro Cristian
trabajé con los conocimientos de filtros de con-
traste de la fotografia analdgica. Primero hizo un
normalizado del material de rodaje, luego una
correccién primaria bésica y en tercera instan-
cia el trabajo fue dosificar los canales RGB de
manera separada “simulando” los filtros fisicos
que usa en la fotografia analdgica blanco y ne-
gro usando los mismos criterios: si queremos
la piel mas luminosa, usamos un filtro amarillo;
cielos més oscuros, un flitro rojo o naranja, etc..
Cristian consiguié de esta manera separar las
pieles, los verdes de la naturaleza, los matices de
algan color especifico para generar blancos més
resaltados o negros més intensos. Para esta eta-
pa volvimos a ver El faro, de Robert Eggers.

El trabajo en la pelicula Literal fue muy cons-
tructivo y experimental, nos dimos muchos
gustos. Una posibilidad amplia de aprendizaje y
juego. Salimos fortalecidos de ese rodaje y agra-
decidos con la tierra misionera y las personas
con las que emprendimos este viaje.

LITERAL
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“En todos los scoutings sacamos fotos para probar tiros de cdmara e
ideas de composicion que después nos sirvieron mucho durante el rodaje.
Filmamos casi toda la pelicula con el 35mm y el 50mm. Corcho viene del
documental y para él era muy importante filmar sin tener todo pautado y

establecido de antemano’’

Cuando Corcho me mandé el guién de su pelicula
Martin Garcia yo solo sabia que la isla era un lu-
gar del que nadie se volvia indiferente. Me habian
contado muchas historias de viajes y de investiga-
ciones, pero no me imaginaba nada muy concreto.

El guién estaba escrito en base a la isla, cada es-
cena tenia un lugar determinado que existia y que
era tan protagonista de la historia como sus per-
sonajes. En la primera lectura traté de dejarme
llevar por las emociones y por la narracion, sabia
que sélo iba a poder completar la atmésfera visual
de la pelicula cuando recorriera esos espacios que
transitan los personajes. Pocos dias después visi-
té la isla por primera vez. Recorrimos todos los

rincones conversando con Corcho: él me iba con-
tando sus ideas mientras me mostraba el paisaje.
Asf empecé a imaginar la pelicula.

German es un joven en la frontera entre la
adolescencia y la adultez, que se va a vivir con
su mama a una isla de unos 100 habitantes don-
de solo, aburrido y un poco perdido inicia un
viaje de descubrimiento de la independencia,
el amor y la amistad. Corcho queria contar un
coming of age en tono de comedia dramatica y
mostrar la isla a través de la mirada de German.
Las primeras referencias que me pasd para
pensar en los personajes y el tono fueron We
Are Who We Are, Normal People y Licorice Pizza.

La isla Martin Garcla es un lugar mégico.
Alguna vez estuvo habitada por 4500 personas,
pero ahora viven 123. Fue base militar, fue carcel
de Ixs mapuches presxs durante la camparia del
desierto y también la de muchos politicos. La vida
convive con el abandono, muchas zonas estan en
ruinas mientras que otras reviven gracias al tra-
bajo de quienes la habitan, y todo esta rodeado de
una gran reserva natural protegida por los y las
guardaparques: la zona intangible. Filmar cuatro
semanas ahi fue un desafio técnico y humano.

Filmamos con la Canon C300 Mark III porque
es una cdmara que a Corcho le gusta mucho. Los
lentes que elegimos fueron los Leica R y los fil-
tramos con Hollywood Black Magic de distintas
graduaciones para suavizarlos y darle a la ima-
gen una textura un poco mas velada. Corcho tuvo
muy claro desde el comienzo que queria trabajar
en 2.35:1 para resaltar los paisajes y la inmensi-
dad de la vegetacion en la isla. Al mismo tiempo
se trataba de una pelicula de personajes, donde
los rostros y las expresiones eran muy impor-
tantes. En este sentido busqué referencias para
trabajar los primeros planos y el vinculo entre el
cuerpo y el paisaje en un aspect ratio apaisado.
Algunas de las referencias de encuadre las toma-
mos de las peliculas Los Tiburones y Nomadland.

En todos los scoutings sacamos fotos para pro-
bar tiros de cdmara e ideas de composicién que
después nos sirvieron mucho durante el rodaje.
Filmamos casi toda la pelicula con el 35mm y
el 50mm. Corcho viene del documental y para
él era muy importante filmar sin tener todo



pautado y establecido de antemano. Las pruebas
nos sirvieron para charlar criterios durante la
pre y después poder improvisar y buscar en el
momento junto con Ixs actores y actrices. Para
esto fue muy importante el dialogo con la foquis-
ta Aylén Lépez y con el equipo de sonido directo:
Lara Baldino y Juan Ignacio Giobio.

En términos de iluminacién nos propusimos
aprovechar al maximo la luz natural ya que
éramos un equipo muy chico y con poco equi-
pamiento. Para esto fueron clave los scoutings
en los que pudimos definir los mejores horarios
para filmar en cada lugar, y sobre todo el traba-
jo en conjunto con el gaffer -Milo Sanchez- y la
asistente de direccion -Isadorx Ardito- a la hora
de planificar el rodaje teniendo en cuenta el sol
y su incidencia en la naturaleza de la isla. Por
cuestiones de preservacion ecoldgica sélo usa-
mos generador en las escenas de interior. En
los exteriores teniamos pantallas reflectoras,
marcos con difusion y banderas. En los inte-
riores complementamos la luz natural con un
Evoke 1200, un Falcon 818, algunos fresneles
tungsteno, rebotes con espejos, difusiones y
negativos. Durante la pre trabajé mucho con
la pelicula Songs My Brothers Taught Me como
referencia de iluminacion naturalista y de diné-
mica de trabajo con la luz del sol. Otra referen-
cia importante fue la pelicula Ciegos, sobre todo
para las escenas en interiores.

Con todo el trabajo realizado durante la pre
armé una “biblia de foto” donde desglosé todas
las escenas con referencias de iluminacién y
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de encuadre, fotos de las locaciones, paletas
de color, notas y graficos del recorrido del sol,
plantas de cdmara y luces cuando las tenfamos,
cuestiones a tener en cuenta, ideas y dudas.
Queria que fuera un material que me sirvie-
ra para confirmar algunas ideas visuales con
Corcho, establecer criterios comunes junto a
la directora de arte -Barbara Dafne Brandt- y
sobre todo para comunicarme con mi equipo y
transmitirles lo que querfamos en cada escena
y las estrategias que a mi se me ocurrian.

Siempre pensé que los rodajes son una isla.
Estemos donde estemos, nos sumergimos en
un espacio-tiempo paralelo durante varias se-
manas con un grupo de gente que se transfor-
ma en nuestra familia y un poco nos aislamos
de todo lo que sucede afuera de nuestra frontera
imaginaria. Pero nunca habia estado en una isla
de verdad y mucho menos filmando. Fue una ex-
periencia agotadora y bellisima que fue posible
sobre todo gracias a la calidad humana de todas
las personas que estuvieron presentes y la volun-
tad de sacar adelante una pelicula de bajo presu-
puesto en condiciones complejas. Corcho supo
armar un equipo de gente talentosa y generosa
que quiso atravesar esta experiencia. Creo que
eso se siente en el resultado final.

MARTIN GARCIA

CAMARA: CANON C300 MARK III
FORMATO DE IMAGEN: 2.35:1
LENTES: LEICAR

DIRECCION: ANIBAL “CORCHO” GARISTO
GUION: ANIBAL “CORCHO”

GARISTO Y VANINA SIERRA

PRODUCCION: ANIBAL “CORCHO” GARISTO,
FELICITAS RAFFO, PAMELA LIVIA
DELGADO, VALERIA TUCCI E IVAN GOYA
ARTE: BARBARA DAFNE BRANDT
VESTUARIO: PHEONIA VELOZ

Y MAURE FERREYRA

© GUSTAVO JAIYES
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MAQUILLAJE: BARBARA PADIN
SONIDO: GASPAR SCHEUER

MUSICA: BASTARDOS DEL UNDER

Y MARTIN RODRIGUEZ

MONTAJE: ANDRES TAMBORNINO
FOTOGRAFIAY CAMARA: DELFINA
MARGULIS DARRIBA (ADF)
FOQUISTA: AYLEN LOPEZ

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA:
SANTIAGO CANEPA

GAFFER: MILO SANCHEZ BENGTSSON
JEFE DE ELECTRICOS: MAXIMILIANO
RODRIGUEZ SIRACUSA

ELECTRICOS: AGOSTINA ANSELMO Y
JOAQUIN ROMERO (REFUERZOS)
COLORISTA: PEPO RAZZANI



REFLEJADO

POR FERNANDO LORENZALE (ADF)
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El desafio de capturar la altura
y la ciudad

A mediados de 2021, mientras filmabamos
Que todo se detenga, ¢l director Juan Baldana ya
me hablaba de su préxima pelicula: Reflejado.
Desde el inicio el proyecto me entusiasmé por
el desafio técnico que implicaba. Alejo, el prota-
gonista, es un limpiavidrios de oficinas en el mi-
crocentro portefio y debfa permanecer colgado
en una silleta a buena altura durante una parte
considerable de la pelicula.

Exploramos diversas opciones para abordar
esta complejidad. En un principio contemplamos
la posibilidad de recrear en Virtual Production
las escenas de Alejo en el exterior del edificio
y sus interacciones con el interior estando col-
gado. Para eso realicé un storyboard completo
y desglosé las secuencias junto con los equipos
de arte y produccién. Sin embargo, debido a
restricciones presupuestarias descartamos esta
idea: los tamanios de las pantallas y los sets eran
demasiado grandes para nuestras posibilidades.

En paralelo iniciamos la bisqueda de una loca-
cién real que nos permitiera filmar la pared vidria-
da en altura de manera segura con una terraza
que ofreciera la vista adecuada y oficinas con
boxes como pedia el guién. Todo eso, disponible
por tres semanas al costo de una produccién local.

La basqueda se prolong6 casi un afio hasta
que el equipo de locaciones nos llevd a un edifi-
cio en Riobamba y Corrientes que cumplia con
todas nuestras expectativas.

El edificio cuenta con una terraza escalonada
en el piso 10 desde donde pude situar la camara
con una vista elevada del entorno y el horizonte
con un andamio de dos niveles. De este modo,
Alejo podia filmarse colgado a una altura real de
dos pisos, pero con una visual de doce.

Asimismo, la terraza -ubicada en el piso 20- nos
permitié capturar tomas abiertas de la ciudad,
atardeceres imponentes y nocturnas con gran
profundidad. Sin embargo, la altura también nos
present6 desafios técnicos importantes.

Desde lo estético, el reto fue encontrar anclajes
visuales que acompanaran la narrativa y se adap-
taran a las condiciones del rodaje. Con Juan y
Catalina Oliva, directora de arte, definimos cier-
tas premisas sobre los personajes y locaciones:

« La camara se mueve con Alejo, se siente cer-
ca, trata de ver a través de él

- Optamos por camara en mano y lentes mas
angulares de lo que suelo usar para generar cer-
cania con el personaje

« La pared vidriada debia transmitir hostilidad,
ser un espacio inhdspito e inclemente

« La terraza, aunque un tanto aspera, debia sen-
tirse como un refugio para Alejo, con una belleza
propia, destacando atardeceres y luces nocturnas

- La calle debfa representar un lugar ajeno e
inestable para el protagonista, un espacio rui-
doso y agresivo en el que él no encaja

« Los interiores debian pertenecer a otros per-
sonajes y transmitir la opresion y estrechez del
edificio

A nivel de rodaje, la realidad trajo sus propios
desafios: dias soleados, lluvias inesperadas,

© GUSTAVO JAIYES



niebla y continuidades climaticas dificiles de
controlar. Aun asi, el equipo de arte hizo un tra-
bajo extraordinario al construir la mayorfa de
los interiores desde cero ya que ninguno de los
sets principales existia.

Para la filmacién utilizamos una Sony FX9,
una cdmara con la que estoy muy familiarizado
-llevo 3 largos de ficcién y 3 series documenta-
les con este equipo-y que ofrecia ventajas clave:
posibilidad de montar 6pticas FF PL y FF EF
(utilicé un Zuiko 500mm y un Nikon 300mm
en montura EF), Dual ISO para escenas noc-
turnas en la terraza y un ND variable interno.
Ademds, su ergonomia la hizo ideal para el tra-
bajo de cdmara en mano.

Las opticas principales fueron los Sigma High
Speed FF PL, ademéas del Zuiko 500mm {78,
Nikon 300mm {/4.5 y Lens Baby PL. Si bien
los Sigma FF eran més duros y definidos de lo
que buscaba sirvieron como base para suavizar
y deformar la imagen mediante filtros tanto
en postproduccion como fisicos (utilicé Black
Satin 1/4). En las escenas urbanas combinamos
vidrios rotos y efectos de postproduccion para
enriquecer la imagen.

Junto con el gaffer, Martin Eguibar, decidimos
aprovechar la luz de la ciudad: noches célidas
con luces de sodio y mercurio verdoso, neones
rojos y LED. Para el dia apostamos por luz na-
tural, prefiriendo el uso de negativos antes que
iluminacion artificial de baja potencia. La terra-
za, sin embargo, presenté un gran reto para la

“Junto con el gaffer, Martin Eguibar, decidimos aprovechar la luz de la ciudad:
noches cdlidas con luces de sodio y mercurio verdoso, neones rojosy LED. Para
el dia apostamos por lug natural, prefiriendo el uso de negativos antes que
iluminacion artificial de baja potencia’.

iluminacién ya que montar marcos con difu-
siones o tamizadores en un piso 20 resultaba
peligroso. Para las noches utilizamos un ARRI
SkyPanel S60, NANLITE Forza 300B y 720B re-
botados en paredes o piso, Pavotubes y lémparas
Aputure.

Las limitaciones presupuestarias también
impactaron en el equipo técnico. La segun-
da cémara, una Sony A7S3, se us6 muy poco
y, lamentablemente, el operador trabaj6 sin

asistentes. Ademas, el drone disponible tenia
un rango dindmico menor al necesario, lo que
complicé la captura de escenas diurnas con alto
contraste y reflejos especulares.

Al leer sobre esta experiencia parece que todo
fueron obstéculos, pero la verdad es que disfru-
tamos mucho trabajando para sacar la pelicula
adelante. Logramos contar la historia desde
la vision del director y del equipo, sorteando
las dificultades con creatividad y compromiso.
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Creo que de eso se trata el cine nacional: son
aventuras que disfrutamos a nuestra manera y
que enfrentamos con pasion.

Agradezco a todo el equipo que me acompand
en esta produccion. Sin ellos, nada de esto ha-
bria sido posible.

REFLEJADO

CAMARA: SONY FX9
FORMATO: 2.35:1

LENTES: SIGMA HIGH SPEED FF
PL, ZUIKO 500MM F/8, NIKON
300MM F/4.5Y LENS BABY PL

DIRECCION Y GUION: JUAN BALDANA
PRODUCCION: JUAN BALDANA, SERGIO
CABRERA Y FEDERICO VIEYTES
PRODUCTORA: ANIMALIA CINE
SONIDO: SERGIO CABRERA,
CAROLINA SANDOVAL

MUSICA ORIGINAL: PABLO SALA

ARTE: CATALINA OLIVA

VESTUARIO: JULIETA MUJICA

JEFE DE LOCACIONES: FEDERICO VIEYTES
MONTAJE: PABLO DI BITONTO
FOTOGRAFIA Y CAMARA:

© ANDRES MONTENEGRO

FERNANDO LORENZALE (ADF)

FOQUISTA: JAVIER DI CATARAINA
OPERADOR CAMARA 2 Y DRONE:
SANTIAGO LOPEZ BASUALDO

SEGUNDA DE CAMARA: CHIARA LAMBERTI
VIDEO ASSIST: EZEQUIEL

IRIARTE Y MICAELA LAURO

GAFFER: MARTIN EGUIBAR

JEFE DE REFLECTORISTAS: HERNAN FONTANA
REFLECTORISTA: GABRIEL SPINELLI
REFUERZO DE REFLECTORISTA:

MAIRA OLEA, MANUEL GALINDEZ

Y DANIELA LAVAGNA CHALLU

KEY GRIP: JONATHAN CINGOLANI

Y LEANDRO PASCUTO

COLORY TRUCAS: LEO ARAMBURU

FOTO FIJA: ANDRES MONTENEGRO
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SIN SALIDA

POR FEDERICO RIVARES (ADF)



84

AUTORES DE FOTOGRAFIA
CINEMATOGRAFICA ARGENTINA

Mi participacion en la pelicula Sin salida sur-
ge a partir de mi relacién con el director Who.
Lo conoci en una pelicula llamada Causalidad,
gracias al Chango Monti (ADF) que, post pan-
demia, no podia filmar y me convocé a mi para
que participe del largo. La pelicula era toda en
un plano secuencia: un gran desafio. Gracias a
este proyecto forjé una relacién estrecha con el
directory realicé con él todos sus proyectos pos-
teriores: trailers, teasers, videoclips, peliculas.

Comenzamos a trabajar en Sin Salida seis
meses antes de filmar. El argumento del largo-
metraje es sobre el secuestro y la trata de per-
sonas, es un relato crudo y realista. El guién es
también del director.

A priori no me interesa saber cual es el argu-
mento, prefiero tener un primer acercamiento
a la historia sin ningtn tipo de condicionamien-
to. Esta primera lectura del guién me dispara
una idea y asi puedo comenzar a delinear el
estilo fotografico de la pelicula.

Es muy importante para mi saber en qué
contexto el director escribié el libro: si es una
historia real, si lo trabajé con alguien, si escu-
chaba alguna musica al hacerlo... todas estas
cosas suman a mi imaginario y asf puedo ge-
nerar una propuesta estética fotogréfica acor-
de a la pelicula que vamos a filmar. Para esto
me valgo de referencias pictdricas, musicales,
de otras peliculas y series... todo me suma a la

hora de definir los caminos que imagino reco-
rrer. Finalmente, para tener una idea concreta
y acabada de la estética me es fundamental de-
finir las locaciones y decorados, sin ese conoci-
miento no puedo llevar adelante algo concreto.

Més alla del tipo de la imagen, mi idea fue que
el espectador pueda empatizar, desde lo visual,
con la protagonista que lleva adelante la histo-
ria. Esto nos permite entrar en el relato y en lo
que ella va sintiendo.

La pelicula tiene dos mundos muy separados:
uno es la cotidianidad del personaje, su vida y
su familia; otro muy distinto aparece a partir
del secuestro cuando su realidad se transfor-
ma. Mi idea fue contrastar estos dos mundos
dandole al presente familiar una clave de luz
alta con tonos célidos y armoniosos, trabajan-
do los encuadres de forma prolija y cuidada.
Esto mantiene una relacion de contraste con la
trama del secuestro donde busqué una imagen
cruda, realista, cuasi documental, jugando con
camara en mano y con encuadres desprolijos.
Trabajé con tonos frios y desaturados que con
el transcurrir de la historia van perdiendo to-
nalidad y se van ensuciando cada vez mas ge-
nerando una imagen densa y realista. Potencié
esto trabajando la profundidad de campo por
temperatura color dentro de la clave fria lo que
me permitié tener varias capas dentro de la
imagen, generando buenos climas y mucha ten-
si6n. La idea fue contrastar estos dos mundos
con estilos fotograficos muy disimiles.



Filmé con una cédmara Sony Venice en 4K
(17.9), en slog 3, con el codec xocn It, sin ningtin
tipo de modificacion a priori, utilizando el espa-
cio de color 709 para visulizar.

Trabajé con una valija completa de lentes
Ultraprime, que tienen un desenfoque muy in-
teresante, pero que son lentes un poco duros.
Por esto utilicé los filtros Hollywood blackma-
gic entre las densidades de % y %, dependiendo
del tipo de plano. Los de % en los primeros pla-
nosy los de % en los planos medios y generales.
Mi idea fue reducir la dureza de los lentes, sua-
vizar un poco las sombras en los tonos medios

“Es muy importante para mi saber en qué contexto el director escribio el libro:
sies una historia real, si lo trabajo con alguien, si escuchaba alguna miisica al
hacerlo... todas estas cosas suman a mi imaginario y asi puedo generar una
propuesta estética fotogrdfica acorde a la pelicula quevamos a filmar”
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y darle un poco de brillo a las luces que tendria
en el cuadro. También me permitié mejorar los
tonos pieles y mantener la nitidez y la densidad
general en &reas oscuras, sin perder la idea de
la estética general.

Todo esto sumé mucho y me permitié llegar
a la imagen que queria lograr, a sabiendas que
el look final se lo terminaria de dar en la correc-
cién de color. Me parece fundamental nuestra
participaciéon como directores de fotografia en
el proceso de la correccién de color, es el espa-
cio donde terminamos de cerrar nuestro traba-
joy donde podemos darle a la pelicula el cierre
estético fotogréfico buscado.

SIN SALIDA

CAMARA: SONY VENICE
FORMATO: 4K (17.9)

LENTES: ULTRAPRIME (18MM,
25MM, 32MM, 40MM, 65MM,
85MM,135MM, 150MM)

DIRECTOR: WHO
GUION: WHO Y JUAN ZAMERA
PRODUCCION: ALEPHVASO
ENTERTAINMENT Y MARCELO BADUI
ARTE: CECILIA CASTRO

MONTAJE: CARLA MUZY
VESTUARIO: LAURA MARTINEZ
MAQUILLAJE: CELESTE DUNAN
SONIDO: MELISA STASIAK

FOTOGRAFIA Y CAMARA:

FEDERICO RIVARES (ADF)

GAFFER: MARTIN ERREA (ADF)

JEFE DE ELECTRICOS; MAURO TEDESCHI
ELECTRICOS: LEONARDO NIEVAS, J.P.
CAMPERO Y SANTIAGO SICCARDI
GRIP: JOSE ACEVEDO

STEDYCAM: ESTEBAN GONZALEZ
FOQUISTA: CIRO ZANELLA

SEGUNDA CAMARA: SOFiA CAUSI
VIDEOASSIST: LOLA ROMERO
COLORISTA: IGNACIO DI MARTINO
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COMO DOS EXTRANOS

POR EMILIA OLDRINO (ADF)
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En 2023 estaba dando clases en la Escuela
de Cine de Chubut (ECC) cuando recibi una
llamada: Valeria Malatino -directora de la ECC
y directora de actores- habia escuchado la pri-
mera clase de las tutorfas de tesis y le propuso
a Damian Martinez -director de Como dos ex-
tranos, ganador de Historias Breves 2022- que
los acompanara haciendo la direcciéon de foto-
grafia de su cortometraje.

Cuando tomé contacto con el guién en segui-
da me entusiasmé con la propuesta de grabar
en Puerto Madryn, lugar donde transcurre la
totalidad de la historia. La idea de grabar en
un golfo dentro de un colectivo que recorria
la costanera durante el amanecer me parecia
un desafio precioso sobre todo al ser una per-
sona oriunda de la Ciudad de La Plata, lugar

en el que la luz siempre esta girando en 90°
de forma muy estructurada por el trazado de
sus calles.

Tenfamos ciertas premisas que respetar, una
estética ambiciosa que pedia muchas tomas en
hora mégica, una limitante presupuestaria muy
concreta y la decisién de incorporar como parte
del equipo de trabajo a alumnxs de la Escuela
de Cine de Chubut.

La historia aborda las emociones de un ado-
lescente, Marcos, que en su trayecto en colecti-
vo hacia la escuela se enamora de Camila. Ese
set dindmico representaba para nuestro prota-
gonista el mundo de los posibles y de las ilusio-
nes, que iban reforzéndose con una voz en off
por lo que entendimos que debia distinguirse

de lo que pasaba en la quietud, cuando las emo-
ciones no estaban sobre ruedas y el encuentro
entre ambos no era posible.

Decidimos partir de la construccién de un
entorno célido y dorado para los encuentros de
Marcos y Camila en el colectivo. Durante esos
trayectos vefamos el amanecer sobre el mar
por las ventanillas e incorporamos su presencia
como un elemento magico més que afectaba
a la luz haciéndola vibrar sobre nuestros pro-
tagonistas, en especial sobre ella reforzando
la percepcion del imaginario de Marcos. Para
ese efecto vibrante hicimos pruebas con la
gaffer Paula Calamante que propuso distintas
opciones artesanales que eran las que podia-
mos permitirnos con un presupuesto acotado:
rebotamos luz sobre agua y también sol sobre
distintas superficies, aunque optamos por el re-
flejo del sol del amanecer sobre papel de regalo
arrugado. La intencién era emular la vibracion
de la luz en la orilla del mar, pero que eso tam-
bién espejara el nerviosismo y la ansiedad de
nuestro protagonista.

Junto con el equipo de luces y el camardgrafo
Nicolas Bianchi mandamos flares al lente para
momentos especificos. Trabajamos con una
Sony a7slII -disponible de la produccion- en la
que montamos lentes Contax Zeiss con filtros
Hollywood Black Magic.

Trabajamos con distancias focales que variaron
entre el 50mmy el 85mm en el colectivo para esos
momentos intimos e imaginarios del protagonista
que contrastamos con 35mm para escenas mas



“Las limitaciones presupuestarias
se impusieron, no existia manera
de adaptarnos a ciertas demandas
de grip y postproduccion por lo
que después de algunas crisis
entendimos como equipo que el
contexto economico de nuestro
cortometraje se correspondia

con el del pais, pero que esta era
nuestra tinica posibilidad de
contar esta historia, nuestro ciney
que aun con cierta incertidumbre
teniamos que seguir adelante. Fue
una postura politica y militante
continuar grabando’.

realistas en exteriores, con climas nublados y con
luz por momentos mas difusa y fria sobre todo
cuando al protagonista le agarran dudas sobre
como abordar sus sentimientos y esté lejos de
Camila. A medida que la historia avanza, el mun-
do imaginario de Marcos comienza a dialogar con
el mundo real de la ficcion y ahi es donde la pro-
puesta estética concluye su narrativa.

Trabajar dentro de un colectivo fue la dificultad
principal del rodaje. Si bien abordamos otras lo-
caciones lo més complejo fue estar moviéndonos
constantemente y en un espacio tan limitado. La
produccion tenia un acuerdo con una empresa
de transportes, pero lo cierto es que aunque ha-
biamos scauteado distintos vehiculos, hasta las

horas previas a empezar el rodaje no tuvimos la
confirmacion de si iban a darnos el que precisa-
bamos con disposicion y color de asientos 6pti-
mos para nuestra necesidad.

Huminar el colectivo también fue un desafio.
Durante la preproduccion y después de charlar-
lo con distintos colegas entendi que el ideal no
iba a ser posible en este rodaje... Las limitacio-
nes presupuestarias se impusieron, no existia
manera de adaptarnos a ciertas demandas de
grip y postproducciéon por lo que después de
algunas crisis entendimos como equipo que el
contexto econémico de nuestro cortometraje se
correspondia con el del pafs, pero que esta era
nuestra tnica posibilidad de contar esta historia,

nuestro cine y que adn con cierta incertidumbre
tenfamos que seguir adelante. Fue una postura
politica y militante continuar grabando.

El scouting con el equipo de direccion y el
camardgrafo se volvi6 super necesario, para en-
tender en qué tramos de la costanera era ideal
filmar y a qué hora segin la orientacién solar
y el asiento en que viajaban nuestros persona-
jes... a eso se le sumaba el factor climatico ya
que los vientos de la zona hacian que por mo-
mentos el prondstico se volviera impredecible.
Pensdbamos un sistema de rebotes, pero de-
pendia de la velocidad del viento poder usarlo
ya que en esa zona las alertas por corrientes
fuertes son muy frecuentes.
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Para este rodaje partimos de la premisa de que
el equipo técnico estuviera conformado en parte
por estudiantes de la Escuela de Cine de Chubut
de modo que durante la preproduccion solicité
viajar s6lo con una gaffer de confianza, Paula
Calamante, y la foquista Sofia Piergidcomi a
quienes les encantd la idea de conformar el equi-
po de esa manera. Esa fusion fue “el pulmén”
del rodaje. El estimulo entre quienes daban sus
primeros pasos en este proyecto cargado/as de
suerios y ambiciones, y quienes ya veniamos tra-
bajando fue a doble via el motor que tracciondé.

Al momento de encarar la correcciéon de
color decidi trabajar con Franco Palazzo con
quien venimos compartiendo varios proyectos.
Tomamos referencias de algunas series y peli-
culas como Summertime y Close. Trabajamos
sobre la saturacion y el color de las sombras,
sobre todo en las escenas de ensimismamiento
y las que eran imaginacién dentro de la ima-
ginacién, y acompafiamos las emociones de
nuestro protagonista para llegar al climax final.

El proceso fue muy interesante. Si bien las
condiciones de produccion distaban de ser las
ideales, las condiciones humanas si lo fueron,
superando obstaculos con la mejor predispo-
sicién. Creo que eso se siente en el resultado
final y hace que la experiencia sea super rica,
formativa y disfrutable teniendo en cuenta que
fue un rodaje-escuela en una provincia que lo
estaba demandando.

COMO DOS EXTRANOS

CAMARA: SONY A7SIIIWFORMATO
DE IMAGEN: XAVC S 4K

LENTES: CARL ZEISS CONTAX
YASHICA CINEMODEADOS
RENTAL: KATPA

DIRECCION Y GUION: DAMIAN MARTINEZ
DIRECCION DE ACTORES:

VALERIA MALATINO )
PRODUCCION EJECUTIVA: MARIA

EUGENIA LOMBARDI

JEFA DE PRODUCCION: MARCELA MAUGERI
VESTUARIO: NAIR ARRATIVE
SONIDO: MAILEN PALMA

MUSICA: EMANUEL SCHIEBELBEIN
MONTAJE: DAMIAN MARTINEZ
FOTOGRAFIA: EMILIA OLDRINO (ADF)
CAMARA: NICOLAS BIANCHI
FOQUISTA: SOFIA PIERGIACOMI
GAFFER: PAULA CALAMANTE
COLORISTA: FRANCO PALAZZO

FOTO FIJA: ROMINA SANTINI
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El dinero tiene muchas formas. Algunas
materiales, como los hilletes, otras inmateria-
les, como una cuenta en el banco. En si es un
medio. Algo que existe para obtener otra cosa.
También se puede acumular y en ese acopio -in-
cluso- llega a reproducirse; para ello es necesa-
rio especular, al menos un poco. Un movimien-
to extrario es un cortometraje sobre los jovenes,
el dinero, el trabajo y la especulacion.

El cortometraje puede leerse como un ensayo
sobre las derivas de la terceridad, tanto en lo
narrativo como en lo formal. Puede verse como

una sucesion de triangulos devenidos en pira-
mides. Esa morfologia es la que mejor explica
el vinculo entre la imagen y la narracién. Una
imagen plana precede una narrativa poliédrica.

El cortometraje se realiz6 en varias etapas.
En la primera filmamos sélo las escenas en el
museo por la noche. Alli una guardia de segu-
ridad ronda con una linterna una exhibicién
con las obras de Pablo Suérez. En esa prime-
ra jornada estdbamos el director, Francisco
Lezama, la protagonista, Laila Maltz, y yo. La
camara que usamos fue una Blackmagic pocket

con un zoom Angénieux de 16mm 12-120mm,
un panel led y una linterna. Sucedié durante
2019. Teniamos una inquietud muy genuina en
filmar esa exposicién con un objetivo incierto.
La observacién silenciosa surcando las pinturas
y esculturas en la oscuridad con una linterna
enmarcaron un inicio misterioso.

Pasaron varios meses hasta que volvimos a
filmar. En esa segunda etapa habia madurado
un guién. Fueron diez jornadas consecutivas.
Utilizamos una Sony FS7 con una valija Zeiss
Standard Speed T.2,1 y un pequeno parque de



luces led. Hicimos varios scoutings de rutina y
fuimos armando las escenas por espacios. Era
dificil en ese momento, al menos para mi, tener
una idea global del proceso. Experimentaba un
estado de comedia asordinada que se sostenia en
las actuaciones y en cdmo abordamos las puestas.

Entre las dos primeras etapas y la tltima fue la
pandemia. Nos desencontramos un poco, hasta
que completamos las piezas que faltaban en 2023.

De todo el proceso los desafios méas grandes fue-
ron trabajar en la calle Florida para la secuencia
de los arbolitos y las escenas en la fabrica. En la
calle Florida rodamos/robamos las escenas sin los
permisos. Nos incrustamos entre turistas, arbo-
litos, y oficinistas. Recuerdo que era muy dificil

escucharnos por el sonido ambiente, no usaba-
mos handies y yo no escucho bien de lejos. De
todas formas logramos aislarnos del contexto, pu-
simos marcas de foco en el piso como si fuese un
set y filmamos la contingencia. Fueron jornadas
que tuvieron un fulgor especial. Lo real siempre
depara sorpresas y en este caso fueron buenas.
Si algo esta sucediendo en una escena, no es tan
importante un peatén incauto mirando a cdmara.
Laila y Paco Gorriz, dos de los protagonistas, tra-
bajaron con una concentracion muy placentera
para filmar en un contexto un poco caético.

Por otro lado, la fébrica era un desafio porque
se trataba de un espacio inmenso. Teniamos
que hacer muchos planos en poco tiempo con
equipo reducido. Nos focalizamos en trabajar

“El cortometraje puede leerse como un
ensayo sobre las derivas de la terceridad,
tanto en lo narrativo como en lo formal.
Puede verse como una sucesion de
triangulos devenidos en pirdmides. Esa
morfologia es la que mejor explica el vinculo
entrelaimageny la narracion. Una imagen
plana precede una narrativa poliédrica’.

sobre los encuadres y movimientos de cdmara.
Y en modular los espacios para que tuvieran un
tono levemente artificial.

Recuerdo haber experimentado una fascina-
cion por el lente 50mm de la valija que usamos
en la mayor parte del rodaje. Tenfa un halo de
desenfoque en los bordes, mas notorio en el
margen izquierdo, que me resultaba encanta-
dor. Algo en las aberraciones del lente le su-
maban cierta cualidad pléstica a espacios muy
simples y anodinos.

Al finalizar el rodaje y ya con el montaje ce-
rrado pasamos a la correccion de color con Ada
Frontini, con quien ya tuve la dicha de trabajar
en otras oportunidades. Nos concentramos en
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© VICTORIA ALFONSO

el color azul del denim del vestuario de la pro-
tagonista y en que las pieles no perdieran vita-
lidad. Utilizamos mascaras en los rostros para
-dentro del rango que la camara ofrecia- apro-
vechar la mayor cantidad de detalles de color en
la piel, en los ojos.

Sucedieron varias episodios gratificantes con
el cortometraje, el primero fue ganar el Oso
de Oro en la Berlinale. Algo muy novedoso fue
verlo proyectado en la sala del MALBA (junto a
otros dos cortometrajes de Francisco Lezama y
Agostina Gélvez). En la actualidad, el corto esta
disponible en la plataforma MUBL.

UN MOVIMIENTO EXTRANO

CAMARA: BLACK MAGIC POC-

KET/ SONY PXW-FS7

FORMATO DE IMAGEN: 4K / 1.85:1
LENTES: ANGENIEUX ZOOM 12-120/
ZEISS STANDARD SPEED 2.1

DIRECCION Y GUION: FRANCISCO LEZAMA
PRODUCCION: IVAN MOSCOVICH,
JUANSE ALAMOS, FRANCISCO

LEZAMA, ADRIEN COTHIER, JERONIMO
QUEVEDO Y VICTORIA MAROTTA

ARTE Y VESTUARIO: ALIX COBELO
SONIDO: NAHUEL PALENQUE
MUSICA; MARCELA BOFFI, DEKA
MONTAJE: FRANCO FIGUEROA
FOTOGRAFIA Y CAMARA:
FEDERICO LASTRA (ADF)
FOQUISTA: ANA ROY

GAFFER: JUAN SCAIOLA
COLORISTA: ADA FRONTINI

FOTO FIJA: VICTORIA ALFONSO
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LA NINA

POR MATEO SANCHEZ LUNA (ADF)
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Ya desde el inicio, el director me habia comen-
tado que estaba desarrollando un guién y que
queria contar conmigo para la fotografia. Una
vez que el guidn estuvo listo pudimos comenzar
a trabajar con tiempo, algo que suele ser una
ventaja en ciertas producciones independientes
en las que existe mayor dedicacion y espacio
para explorar detalles con mas cuidado.

El director me comparti6 las ideas y concep-
tos que queria transmitir en el cortometraje, so-
bre todo la sensacién de un recuerdo constante,

casi traumético, que persigue al personaje. A
partir de esta premisa comenzamos a charlar.
Le propuse algunas ideas que surgieron a par-
tir de sus indicaciones y a él le parecieron que
transmitian muy bien lo que querfa contar. Asi
empezamos a definir el estilo visual y narrativo
que acompanaria la historia.

Trabajé en planos cerrados y asfixiantes para
las escenas dentro del auto, reforzando la idea de
que el personaje esta atrapado en su propia men-
tey en la situacién que atraviesa. Incluso cuando

parece encontrar un respiro volvemos a mirarlo
desde otro dngulo que lo mantiene encerrado.
Ademas, discutimos cémo diferenciar el mundo
de los recuerdos y la imaginacion de la realidad:
mientras los recuerdos se presentaban con colo-
res més célidos y brillantes; la realidad debia sen-
tirse fria, distante y opresiva. Complementamos
esta paleta con movimientos de camara que sub-
rayaran el malestar del protagonista.

Un desafio clave fue encontrar la manera
de conectar la realidad con los recuerdos y la



“Trabajé en planos cerrados y asfixiantes para las escenas dentro del auto,
reforzando la idea de que el personaje estd atrapado en su propia menteyenla
situacion que atraviesa. Incluso cuando parece encontrar un respiro volvemos a
mirarlo desde otro dngulo que lo mantiene encerrado. Ademds, discutimos como
diferenciar el mundo de los recuerdos y la imaginacion de la realidad: mientras
los recuerdos se presentaban con colores mds cdlidos y brillantes; la realidad
debia sentirse fria, distantey opresiva’.

ADF

101



102

imaginacién. Resolvimos esto con un plano de
transicion dentro del auto que se convirtié en
una pieza fundamental del lenguaje visual. Para
lograrlo tuvimos que montar un slider dentro
del vehiculo, algo complejo en términos de es-
pacio y movilidad. A partir de esa decision téc-
nica optamos por trabajar con la RED Komodo
junto a los lentes Compact Primes de Carl
Zeiss. Esta combinacién nos permitié obtener
la definicién y el nivel de detalle que necesi-
tabamos para los recuerdos vividos, al mismo
tiempo que nos ayudé a mantener ese realismo
doloroso, como si el personaje estuviera experi-
mentando todo en carne propia.

Disfruté muchisimo del proceso y la colabo-
racion que se dio a lo largo del rodaje. Fue un
proyecto hermoso, donde cada decision estuvo
pensada para contar la historia y acompanar el
viaje emocional del protagonista.

© JEREMIAS IVAN

LA NINA

CAMARA: RED KOMODO S35
FORMATO DE IMAGEN: 2.35:1
LENTES: CARL ZEISS CP2
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https://vimeo.com/939552807

ELPERFUMEDE LA TIERRA

POR MATIAS CALZOLARI (ADF)
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La idea para este cortometraje se gest6 hace
muchos afios. Recuerdo haber visto en cine
Aniceto y luego Ping, y un dia, al salir de la
Biblioteca Nacional, me encontré con un espec-
taculo en la explanada. Era parte del festival
Ciudanza y consistia en dos bailarinas bailando
bajo un cielo nubladisimo. Sali corriendo hacia
la parada del colectivo, emocionado y con la
sensacion de que tenia que hacer algo con lo
que habia visto.

Casi una década después, en plena pandemia,
ya tenfa el guién y un editado preliminar que

mezclaba storyboards hechos por Erica Idka
con fragmentos de peliculas que me inspiraron:
Aniceto, The Red Shoes, Pina, Suspiria, White
Nights, Un dia Pina me contd, Un corazén en in-
vierno 'y A Dancer’s World.

Luego, conversando con Natalia Pelayo, pro-
tagonista de Aniceto, ella acept6 participar en
el proyecto. Esa decisiéon revolucioné todo:
aunque no tenfa los recursos necesarios de-
cidi empezar. Vendi vinilos, camaras, lentes
y hasta publiqué mis saxos. Y todo empezé
a moverse.

El corto cuenta la historia de Angra quien, para
salvar su vinculo de pareja, se ve obligada a desen-
terrar las raices de su dolor, conocer sus origenes.
Este melodrama combina danza contemporanea
y musica para narrar las memorias de la protago-
nista. Es una narrativa roméantica con cierta oscu-
ridad y exaltacién de los sentimientos.

Sabiamos desde el principio que queriamos
construir un mundo visual que reflejara las
emociones de Angra. Inspirdandonos en las
sombras transparentes de Sorolla, los tonos
frios de exteriores de Suspiria. El concepto era:



personajes célidos en entorno de crepusculo
frio. Hicimos una adaptacién de las obras de
Rembrandt y Vermeer donde enfriamos el en-
torno de los personajes. Al compartir esto con
el equipo, sugirieron que esto podria lograrse
por makeup y pelo, a cargo de Rubi Goldberg, y
por vestuario, a cargo de Kei Pampillon.

Aprovechamos la arquitectura fria y brutalista
de Clorindo Testa de la Biblioteca Nacional para
que enmarcara el encuentro con su progenitora
dentro de una caja de cemento enorme donde
estén solas como dos mamiferos conversando y
sin filtro, sin tiempo, sin voz. Las locaciones eran
lugares familiares para mi. Solia ir a caminar, pa-
sear, tomar un yogurt, quedarme sentado para
descubrir los mejores éngulos, las posibilidades,
las distancias, qué horarios eran més pertinen-
tes para filmar y lograr el clima deseado, etc.

Utilizamos una Red Epic Dragon para obtener
una imagen definida con buen rango dindmico
en R3D 5K. Los lentes elegidos fueron los Zeiss
Compact Prime 2 que siempre me han gustado por
su definicion, el tratamiento de tonos piel y sobre
todo, su presupuesto. Para suavizar la imagen tra-
bajamos con un filtro Pearl Streak de 1/8. Los dia-
fragmas se mantuvieron en /5.6, lo que permitié
integrar los escenarios en la nitidez visual.

Los interiores estén en clave baja con luz direc-
ta que entra por ventanales de la puerta como si
en el afuera pasara otra cosa, esa luz que ella no
puede tener, la que no puede alcanzar.

“El corto cuenta la historia de Angra quien, para salvar su vinculo de pareja,
seveobligada a desenterrar las raices de su dolor, conocer sus origenes. Este
melodrama combina danga contempordnea y misica para narrar las memorias
dela protagonista. Es una narrativa romdntica con cierta oscuridad y exaltacion
delos sentimientos”.

Optamos por colgar fresnelitos que tenfamos
con Ale del Campo y cajas de salmén recicla-
das con tubos led cenitales que nos permitian
dar un relleno. Evitamos tener tripodes en el
set. Teniamos solo un HMI Led que venia des-
de afuera.

Tuvimos un desafio complejo. La casa tenfa
las dos paredes hechas de espejos y construi-
mos una ventana con cortinas teniendo solo 15

centimetros de profundidad para iluminar des-
de atrés. Por suerte nos funcion6 bien: pusimos
ocho tiras de leds pegadas al espejo y una serie
de difusores 251.

Damian Saban disené una coreografia que
mezclaba danza contemporénea con movimien-
tos actorales que expresaban el dolor interno
de Angra. Ensayamos con las bailarinas Natalia
Pelayo, Eva Prediger y Marta Lantermo en una
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casa con dimensiones similares a las locaciones
reales. La musica compuesta por Leo Genovese
fue fundamental para los ensayos.

Filmar las escenas musicales requeria total
sincronicidad con la masica por lo que decidi-
mos no sacar la cdmara del Ronin en ningin
momento ya que para rodar cuatro escenas en
un dia habia que optimizar tiempo. Thomas
Grinberg operd el Ronin en la casa. El estudié
las filmaciones de los ensayos cuadro a cuadro.

La céamara fue clave para capturar senti-
mientos profundos: tuvo que bailar junto a los
personajes siguiendo sus movimientos y emo-
ciones como un bailarin mas en la coreografia.
En exteriores estuvieron Marcelo Beltramini y
Marco Medici con el ronin.

La experiencia de El perfume de la tierra me da
que al hacer cine uno va dejando rastros por la
ciudad, van quedando huellas y caminos abier-
tos donde uno aprendié, transité y hoy recorro
esas mismas calles y ya no tengo la necesidad
de detenerme, ya son parte de un pasado, de un
sueno concretado. Muchas gracias a todas las
personas que participaron.

EL PERFUME DE LA TIERRA

CAMARA: RED EPIC DRAGON

LENTES: CARL ZEISS COMPACT PRIME 2
FILTRO: PEARL STREAK 1/8

FORMATO: 1.89:1

DIRECCION Y GUION: MATIAS CALZOLARI
PRODUCCION: TIERRA ENTRANCE FILMS
ARTE: LUZ OLIVERA, BELEN

HERNANDEZ PUIG Y ERICA IDKA
VESTUARIO: KEI PAMPILLON
MAQUILLAJE: RUBI GOLBERG

SONIDO: JUAN BIANCHI

MUSICA: LEO GENOVESE

MONTAJE: PAOLA AMOR (SAE)
FOTOGRAFIA: ALE DEL CAMPO (ADF)

© MAXIMO PARPAGNOLI

Y MATIAS CALZOLARI (ADF)

CAMARA RONIN: THOMAS COSTA GRINBERG,
MARCELO BELTRAMINI Y MARCO MEDICI
CAMARA GRUA: LEONARDO ROCHA
FOQUISTA: MARCELO BELTRAMINI,

HUGO NUNEZ Y PABLO FORNARA

SEGUNDO ASISTENTE DE CA-

MARA: GERALDINE ORTIZ

GAFFER: JUAN CRUZ GARBARINO LLEGA

JEFE DE ELECTRICOS:; IGNACIO BERNASCONI
ELECTRICOS: CRISTIANO VADER

COLORISTA: BARBARA SAEZ

VFX: ALEXIA MILLER MOSCARDINI,

LEAN SANCHEZ E IGNACIO GARIN
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CRIS MIRO (FLLA)

POR SANTIAGO GUZMAN
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“Mi objetivo era crear una imagen que evocara los anos 90, situando a los
espectadores en la época en la que transcurria la historia, pero sin perder
el toque cinematogrdfico. En cuanto a la camara, decidimos que fuera
casi siempre en mano buscando que vibrara con el personaje. En algunos
momentos queriamos movimientos suaves y en otros mds nerviosos,
siempre intentando estar lo mds cerca posible de Cris para transmitir sus
emocionesy respirar con ella a través de la camara’.

Un dia soné mi teléfono y era Martin Vatenberg
(creador y uno de los directores de la serie junto
a Javier Van de Couter). Se present6, me habl
del proyecto y me dijo que queria que yo fuera
el director de fotografia. Nos reunimos a tomar
un café, conversamos y me conté mas detalles.
Después de escucharlo y conocerlo, no dudé ni
un segundo: queria ser parte de esta historia
que me resultaba muy interesante y atractiva
para contar.

Poco después comenzamos un proceso crea-
tivo muy enriquecedor junto a Micaela Saiegh
(directora de arte), Javi y Martin. Tenfamos
mucho material de archivo de los afios 90 en
formato televisivo 4:3; parte de ese material
se podia utilizar y otra parte no. Entonces de-
cidimos crear nuevo material de archivo de la
ficcion y fusionarlo con el real.

Decidimos narrar la historia de Cris mezclan-
do formatos: utilizamos material de archivo real
y ficcionado en 4:3 (original de los 90s), flashbac-
ks en 2.1 y un formato cinematografico en 16:9
para el resto de la serie. La camara que usamos
fue la Sony Venice I combinada con una dptica
vintage para lograr una imagen mas suave y que
contrastara fuerte con las imagenes de archivo.

Luego de varias pruebas decidimos usar los
Leica R, una dptica con gran apertura de dia-
fragma (T 1.3) que genera aberraciones y un
desenfoque muy particular. A estas opticas les
agregamos una difusion para terminar de sua-
vizar la dureza de la camara.



Mi objetivo era crear una imagen que evocara
los anos 90, situando a los espectadores en la
época en la que transcurria la historia, pero sin
perder el toque cinematografico. En cuanto a la
camara, decidimos que fuera casi siempre en
mano buscando que vibrara con el personaje.
En algunos momentos queriamos movimientos
suavesy en otros mas nerviosos, siempre inten-
tando estar lo mas cerca posible de Cris para
transmitir sus emociones y respirar con ella a
través de la camara.

La serie transcurre en tres etapas clave de
la vida de Cris: su plenitud como artista, el
quiebre provocado por su enfermedad y la per-
secucion medidtica, y hacia el final su decision
de cémo afrontar el desenlace, eligiendo bri-
llar hasta su dltimo dia. A través de la imagen
buscamos reflejar esos estados del personaje
en cada momento.
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El trabajo en equipo fue fundamental.
Colaboramos de forma muy estrecha con el
equipo de arte, vestuario y maquillaje para lo-
grar una estética coherente y cuidada. El uni-
verso de Cris nos permitié explorar mucho a
nivel visual: el teatro de revista, los camarines,
el mundo mediético, los boliches, su casa fa-
miliar, el espacio de sus amigas, la facultad, el
hospital, entre otros. A pesar de los presupues-
tos acotados, logramos un gran trabajo estético
en todos los decorados, encontrando siempre
soluciones creativas para superar los desafios
que surgieron en el camino.

CRIS MIRO (ELLA)

CAMARAS A 'Y B: SONY VENICE I

CAMARA C: SONY PD100

(ARCHIVO FICCIONADO) )

LENTES: LEICA R REHOUSING (OPTICAS HCM)
FORMATO: SUPER 35 (ASPECT

RATIO 16/9 _ 4/3 _2.1)

GUIONISTAS: MARTIN VATENBERG

Y LUCAS BIANCHINI

DIRECTORES: MARTIN VATENBERG

Y JAVIER VAN DE COUTER

PRODUCTORES EJECUTIVOS: HELEN ROCA,
KARINA CASTELLANO Y EZEQUIEL OLZANSKI
ARTE: MICAELA SAIEGH

VESTUARIO: PAULA BIANCHINI
MAQUILLAJE Y PEINADO: DINO BALANZINO
SONIDO: THOMAS FRONTROTH

MUSICA: MANU MORENO

MONTAJE: PAOLA AMOR Y

JOSE MANUEL STREGER

FOTOGRAFIA Y CAMARA A:

SANTIAGO GUZMAN

CAMARA B: FERNANDO BLANC
FOQUISTAS: DANIELA D’URBANO

Y JULIA BURATOVICH

ASISTENTES DE CAMARA: SOLE

GARCIA Y SOFIA COVELLI

VIDEO ASSIST: VICKY ALMADA

Y JAZMIN BUCI

DIT / DATA MANAGER: IGNACIO NATIELLO
GAFFER: CHRISTIAN COLACE

JEFE DE ELECTRICOS:; JUAN MORALES
ELECTRICOS: HERNAN FONTANA

Y MILO BENGTSSON

OPERADOR DE GENERADOR:

WALTER SAAVEDRA

GRIP: JOSE CORTEZ

ASISTENTE GRIP: CESAR TORRES )
COORDINADORES DE POST PRODUCCION:
WALTER MINDIUK Y CATALINA VAZQUEZ
COLORISTA: LILY SUAREZ RODES

(CSI, AAC) Y BARABARA SAEZ

VFX: PAULA NUNEZ




LA MENTE DEL PODER

POR NICO GORLA (ADF)
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La mente del poder es un thriller psicolégico
cuyo protagonista es Marcos Dorrego (Diego
Velazquez), un psicélogo de élite atormentado
por su pasado que atiende a Victor Noriega
(Mike Amigorena), el reciente presidente electo
de la Nacién al cual una misteriosa espia in-
ternacional (Elena Roger) le ordena manipular
para aislarlo de su circulo intimo.

Desde el principio -tanto con Mariano Hueter
(director), como con Nicolas Mellino y Pablo
Flores (creadores y showrunners), y Jimena
Soldo (directora de arte)- entendimos que la
densidad, el suspenso, la desconfianza, la ma-
nipulacién y la traicién que integran la esen-
cia del guién debian trasladarse a la imagen
en forma de ambientes sordidos, presencia de

siluetas, clave baja y una paleta que acomparie
desde la predominancia del contraste.

Hubo dos referencias troncales desde lo foto-
grafico: The outsider (creada por Richard Price;
DF’s: Igor Martinovic, Zak Mulligan, Kevin
Mcknigth, Rasmus Heise) y Homecoming T1
(creada por Micah Bloomberg, Eli Horowitz,
Sam Esmail; DF: Tod Campbell). Ambas traba-
jan la iluminacién aplicando la propuesta que
estdbamos buscando: clave baja y encuadres
desbalanceados representando una lucha inter-
na en la construccion de los personajes y un pa-
sado que los persigue y presiona en su presen-
te, tal como le pasaba a nuestro protagonista.

Aunque nunca se pusieron en la mesa como

referencias, cuando se habla de clave baja y géne-
ro de intriga es dificil no tener presente a Klute
(Alan Pakula, DF: Gordon Willis) y Seven (David
Fincher, DF: Darius Khondji). Son esas peliculas
que siempre me acomparian de forma consciente
o inconsciente cuando creo este tipo de proyectos.

En cuanto a cdmara y lentes, optamos por dos
Alexa Mini LF, lentes Cooke S7i y un Angénieux
EZ 45-135 de Rowing Rental. Sabiamos que iba-
mos a buscar exprimir el excelente rango dina-
mico que posee la cdmara permitiéndonos lograr
ese clima denso en el interior y al mismo tiempo
querfamos tener puntos altos controlados sin
que “estallen”, como por ejemplo las cortinas
de los interiores del despacho presidencial que
daban al exterior furioso generando un recorte
predominante. Fue necesario trabajar esto jun-
to al DIT, Agustin Flocco, no solo cuidando la
exposicion en su maximo detalle, sino también
atento a la iluminacién del interior para que las
bajas no se empastaran.

Otra ventaja del sensor es que al ser full fra-
me nos permitid aislar a los personajes de su
entorno a través de una acotada profundidad
de campo, algo que también aportaba a nuestra
busqueda estética.

Los lentes Cooke, con su definicién y suavi-
dad, lograban una combinacién interesante con
el contraste propuesto desde la iluminacion.
También nos permitian acercarnos mas a los ac-
tores y utilizar angulares para algunos primeros
planos sin dejar de ser “gentiles” con los rostros.



“Desde el principio entendimos que la densidad, el suspenso, la
desconfianga, la manipulaciony la traicion que integran la esencia del
guion debian trasladarse a la imagen en forma de ambientes sordidos,
presencia de siluetas, clave baja y una paleta que acompane desde la

predominancia del contraste”.

A la configuracién de cdmara se le sumé un
black promist %4 para suavizar y generar un pe-
queno glow en las altas y puntos de luz (venta-
nales, veladores, etc).

En iluminacién contamos con un HMI
M40, HMI PAR 2,5, dos HMI M18, Nanlites,
SkyPanels, Asteras, etc. Era importante no solo
la potencia sino la cantidad de luces para po-
der iluminar méas de un decorado a la vez. Para

lograr esto fue primordial el trabajo en conjun-
to con Lucas Balestrino (gaffer) tanto durante
la pre como en el rodaje. Entendi6 no sélo lo
que estabamos buscando estéticamente sino el
tiempo que tenfamos entre escena y escena.

En cuanto a las locaciones de la serie hubo un
gran trabajo con Jimena Soldo con quien supi-
mos optimizar los recursos al maximo sin per-
der nuestro norte. Hoy veo la casa y consultorio

de Dorrego y considero que pudimos transmi-
tir ese clima policial a un espacio cotidiano
manteniendo una concordancia con el resto
de las locaciones. Los recovecos disefiados, la
ambientacion pensada para nuestra paleta, los
elementos en cuadro y los contraluces fueron
fundamentales para que la locacion no fuera
“costumbrista” sino que se eleve generando el
clima indicado y distintas capas de lectura que
hacen a la alineacion y cddigo del proyecto.

Otro espacio muy importante y demandante
fue la casa de gobierno. No solo el desafio era
iluminar sino también controlar toda la luz no
deseada que invadia el set. En esta ocasion fue
fundamental el trabajo con Pablo Fernandez
(asistente de direccién) y Mica Montero (coor-
dinadora de produccién) para acordar los ho-
rarios. La ventaja de estar muchas jornadas
en un mismo lugar es que también permite ir
conociendo lo que sucede con la luz a lo largo
del dia y poder anticiparse a problemas de las
jornadas venideras. Fue necesario que el dialo-
go con ellos fuera cercano y fluido.

Un ejemplo de la sinergia entre las areas es
una secuencia que quizas al espectador no le
llame tanto la atencién, pero que para nosotros
fue clave. Ocurre durante el capitulo 4 cuando
Dorrego va a comprar drogas a un edificio don-
de se encuentra con unos pasillos lagubres y el
bafio donde termina consumiendo. Esa escena
iba a ser en un exterior, pero el dia programado
diluvié. La jornada en que se podia reprogramar,
tanto por tiempos como por citacién de actores,
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ese exterior nos complicaba. Por eso decidimos
entre todas las dreas armar ese decorado en unos
pasillos y un baro en la misma locacién donde
nos tocaba grabar ese dia. Hoy veo el resultado
final y es superador a lo imaginado.

La correccion de color se realizé en las islas
de Warner. En una primera instancia a cargo de
Eloisa Yankelevich (AAC) y luego por cuestiones
de agenda tomé la posta Ada Frontini (AAC).
Ambas entendieron a la perfeccion lo que es-
tabamos buscando y supieron potenciarlo. Fue
clave respetar los niveles originales que traia-
mos del rodaje més un trabajo muy detallado y
minucioso en las bajas para lograr penumbras
sin empastar la imagen, proceso en el que me
senti apoyado tanto por el director, como por
los showrunners y la plataforma. Durante ese
camino trabajamos los tonos frios en las bajas y
medias, sobre todo en los exteriores e interiores
dia potenciando el clima “invernal” que buscaba-
mos desde lo estético. En las noches trabajamos
los tonos calidos y por momentos los verdes en
las altas. También neutralizamos las bajas, que a
veces se contaminaban de calido en rodaje, para
generar un buen contraste de color. Como toque
final aplicamos un poco de grano para romper la
imagen y sumar textura al finish.

Hoy, viendo y disfrutando la serie terminada
considero que entre todas las dreas logramos
construir en lo visual aquello que imaginamos
y eso siempre es motivo de alegria y orgullo.

LA MENTE DEL PODER

CAMARA: ALEXA MINI LF

FORMATO DE IMAGEN: APPLE PRORES 4K UHD
LENTES: COOKE S71Y

ANGENIEUX EZ 45-135T3

CREADORES Y SHOWRUNNERS:

NICOLAS MELLINO Y PABLO FLORES
DIRECCION: MARIANO HUETER

GUION: NICOLAS MELLINO, PABLO FLORES,
MARIANO HUETER, PABLO LAGO, ANDRES
PASCANER, ANDRES ALOI, NICOLAS
MARINA Y VALENTINA CERATI
PRODUCCION: WBD, FLOW, 11 LOOPS
ARTE: JIMENA SOLDO (ADDA)
VESTUARIO: FLORENCIA MELLINO
DISENO DE MAQUILLAJEY

PEINADO: MARU GARCIA

SONIDO: JUAN PABLO SOUTO

MUSICA: SEBASTIAN MELLINO,

IVAN NILSON Y PABLO CORREA
MONTAJE: PABLO MARI (SAE), CAMILA
SASSI Y ANA PAULA TORRENS (EDA)
FOTOGRAFIA: NICOLAS GORLA (ADF)

©JOY DRAGO

DIT: AGUSTIN FLOCCO

DATA MANAGER: BRUNO DAFFINI
CAMARAS: MARTIN PELS Y ESTEBAN PATINI
FOQUISTAS: CAROLA FORSTER

Y OSCAR RAMIREZ )

SEGUNDOS ASISTENTES DE CAMARA:
CAMILA MELONE Y JOAQUIN YIN

VIDEO ASSISTS: ANDREA PEREZ

GAFFER: LUCAS BALESTRINO

JEFE DE ELECTRICOS: MAURO TEDESCHI
ELECTRICOS: SEBASTIAN MARINO, MARINA
FIORINI Y AGUSTIN GALARZA

OPERADOR DE GENERADOR: DANIEL NUNEZ
KEY GRIP: HUGO AGUERO

STEADICAM: ESTEBAN PATINI

COLORISTA: ELOISA YANKELEVICH

(AAC) Y ADA FRONTINI (AAC)
COORDINADOR DE POST

PRODUCCION: LEO LOPEZ

VFX: SILVINA PINO, LAURA

PINO Y MARIO TORRES



SELENKAY

POR ALEJANDRA MARTIN (ADF)
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Trabajar en Selenkay fue una experiencia
intensa, tanto a nivel profesional como crea-
tivo. Llegué al proyecto gracias a Marfa Laura
Moure, de Metrovision Producciones, con
quienes ya habia trabajado en varias produc-
ciones para Disney. Desde el principio lo senti
como un desafio y una oportunidad de creci-
miento, sobre todo por la complejidad visual
de la serie que combina elementos naturales
con lo fantéstico.

Cuando lef los primeros guiones me di cuenta
de que Selenkay no serfa solo una historia con ac-
cién y efectos visuales, sino que ademés tendria
una conexién profunda con la naturaleza. Esto
era algo que debia reflejarse en la fotografia.

Las primeras reuniones con los directores
Martin Saban, Joaquin Cambre y Eduardo Pinto,

junto con la produccion y Marlene Lievendag
(AADA) -la directora de arte- fueron esenciales.
Se extendieron a lo largo de varios meses y fue-
ron clave para explorar ideas y definir la identi-
dad estética de la serie.

El reto principal era crear una nueva imagen
para una serie de Disney. Teniamos que mante-
ner la esencia visual de la marca, pero también
queriamos darle un aire naturalista y diferente
a la imagen que la plataforma venia manejando
para este tipo de productos.

La historia pertenece al género fantastico: una
joven que controla el agua y se enfrenta al poder
del fuego. Esta “lucha” entre agua y fuego fue el
punto de partida para establecer los contrastes
visuales a lo largo de la serie. Sin embargo, deci-
dimos centrarnos mas en la naturaleza, dandole

protagonismo a los paisajes y a la sensorialidad
de lo que nos transmiten. De esta manera, el fue-
go y el agua -elemento clave de la protagonista-
no solo funcionarian como poderes fantasticos,
sino como elementos naturales.

Una de las primeras decisiones fue el for-
mato. Optamos por un 2:1 que como formato
intermedio nos permitié capturar la majestuo-
sidad de los paisajes con lagos y montanas sin
perder la intimidad de la pantalla pequenia. Esta
relacion de aspecto propuesta por Vittorio
Storaro en los afos 90 nos cuadraba perfecto
para Selenkay porque equilibraba el paisaje sin
ser demasiado amplio para el piblico de la pla-
taforma acostumbrado a la pantalla chica.

Durante los primeros meses de preproduc-
cion fuimos ideando y visualizando como serfa
Selenkay que, ademas del nombre de la serie,
también es el de un parque nacional imaginario
cerca de Rio Vivo, un pueblo de fantasia.

Selenkay se filmé en una gran cantidad de lo-
caciones y elegirlas fue una de las tareas mas
complejas. Trabajamos junto con Marlene y el
equipo de locaciones para encontrar espacios
que contribuyeran a la identidad del proyecto
y los personajes.

Por ejemplo, la casa de Sofia debia ser una ca-
bana de madera en medio de un parque nacio-
nal, rodeada de vegetacion. El objetivo era crear
un espacio acogedor, pero con una luz fria que
reflejara su conexién con el agua. En cambio,
el galpon de los hermanos Fénix debia ser més



hostil. Optamos por un espacio metalico y oxi-
dado con grandes entradas de luz natural que
generaran contrastes dramaticos. Los fuegos,
que eran constantes en sus escenas, Se Convir-
tieron en un elemento visual clave.

Buscamos que en los espacios de los persona-
jes, tanto en su materialidad, color y texturas,
se reflejara la contradiccién y convivencia entre
las fuerzas de la naturaleza, como un yin-yang
entre agua y fuego.

Desde el punto de vista técnico utilizamos
agua y fuego reales, asi como luminarias con
efectos, ademés de trabajar con efectos visua-
les para completar las escenas filmadas con las
de postproduccién. Fue crucial pensar siempre

“Selenkay tiene dos temporadas (16 capitulos en total) que se filmaron juntas con tres
directores que dirigieron distintos capitulos. Uno de los grandes desafios fue trabajar
con tres directores en simultaneo. Como el plan estaba organigado por decorado y no

en la “costura” de la imagen para lograr que
todo fuera lo més organico posible en términos
de direccién de luz, color y textura.

En cuanto a la eleccion de la camara (arfio
2021) optamos por la Venice 1 por su tamario
de sensor y la posibilidad de grabar una buena
camara lenta, que era fundamental para las es-
cenas de accion con agua y fuego. Usamos len-
tes Zeiss Supreme y les anadimos filtros black
satin para suavizar la imagen y acercarnos mas
a la idea organica de lo natural.

En algunas situaciones con maquetas utiliza-
mos el Laowa 24 mm Macro, que resulté muy ttil
para entrar con la camara en lugares pequernios
por su sistema de periscopio, pero tiene la in-
comoda particularidad de ser f/14 y mas atn por-
que lo usamos para escenas con alta velocidad.

pordirector podia suceder (y de hecho sucedio) que en una semana dirigieran los tres en
diferentes momentos’.

Para tomar algunas situaciones a la distancia en
Bariloche optamos por un Canon 400mm.

Selenkay tiene dos temporadas (16 capitulos
en total) que se filmaron juntas con tres direc-
tores que dirigieron distintos capitulos. Uno de
los grandes desafios fue trabajar con tres direc-
tores en simultaneo. Como el plan estaba orga-
nizado por decorado y no por director podia su-
ceder (y de hecho sucedi6) que en una semana
dirigieran los tres en diferentes momentos.

La unidad estética fue cuidada entre Marlene
y y0, quienes estuvimos involucradas en todo el
proceso aunque los directores cambiaban. Sin
duda esta dindmica nos obligé a “cambiar de
chip” y adaptarnos a las perspectivas y estilos
de cada uno, pero la serie y su identidad visual
siempre fueron una sola que se consolidé du-
rante los meses de desarrollo.

Martin  Saban, Eduardo Pinto y Joaquin
Cambre son tres talentosos directores a quienes
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ya conocia, cada uno con una trayectoria distin-
ta que sumd mucho al proyecto. Para mi fue un
aprendizaje enorme colaborar con cada uno de
ellos, percibir las diferencias y cuidar desde mi
rol la unidad respetando los estilos de cada uno.

Otro tema importante fue que el rodaje de
Selenkay duré muchos meses y estuvo atra-
vesado por la pandemia. Las restricciones de
COVID-19 hicieron todo mas dificil, pero tam-
bién nos unieron como equipo. A pesar de las
molestias, como los testeos constantes y el uso
de barbijos, la situacién nos obligé a ser més
creativos y adaptarnos a las nuevas circunstan-
cias. A mi me dio la oportunidad de aprender
a trabajar en condiciones que nunca imaginé.

El proceso de correccion de color se realizd en
Metrovision, bajo la mirada de Eduardo Sierra,
con quien tengo una excelente relacion de trabajo.
Dado que la serie consta de muchos capitulos, el
trabajo de color se hizo en distintas etapas a lo lar-
go de varios meses. Hubo algunas idas y vueltas
con Disney hasta que encontramos y acordamos
el tono final. Es importante destacar que Selenkay
representa una apuesta visual por parte de Disney
y eso se terminé de definir en la sala de color.

Haber trabajado en Selenkay fue una gran
experiencia de trabajo colaborativo, llena de
aprendizajes y, sobre todo, con un equipo in-
creible con el que creci muchisimo.

SELENKAY

CAMARA: SONY VENICE 1
FORMATO DE IMAGEN: 2:1
LENTES: ZEISS SUPREME

DIRECCION; MARTIN SABAN, EDUARDO
PINTO Y JOAQUIN CAMBRE

GUION: PABLO LAGO Y SUSANA CARDOZO
PRODUCCION: MARIA LAURA

MOURE Y GABRIEL PASTORE

ARTE: MARLENE LIEVENDAG (AADA)
VESTUARIO: FLORENCIA VITON

Y ANDREA MATTIO

MAQUILLAJE: CELESTE DUNAN

SONIDO: MATIAS HIIDALDO

MUSICA: DAMIAN MALHER

MONTAJE: SANTIAGO PARYSOW
FOTOGRAFIA: ALEJANDRA MARTIN (ADF)
DIT: NACHO NATTIELO Y MARTIN KASPERSKI

© DANIEL VALDEZ

CAMARA: GABRIEL BONTEMPO,
NATALIA MARTINEZ, FERNANDO
LUGONES Y GERMAN CONSTANTINO
FOQUISTA: JOSEFINA SEMILLA

Y YERIMEN WOLF )

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA:
GONZALO SCHINDLER Y DAFNA SZLEIFER
GAFFER: MILAGROS CHAIN

Y MATIAS BUZURRO i

JEFE DE ELECTRICOS: FABIAN FORTE
ELECTRICOS: DANIELA LAVAGNA, MILO
SANCHEZ Y VALERIA LACHMAN

GRIP: JUAN PABLO MUNOZ
STEADICAM: GUSTAVO TRIVINO
COLORISTA: EDUARDO SIERRA
COORDINADOR DE VFX: NICOLAS

REY Y TOMAS BUBIS

VFX: TOMAS BUBIS
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ANOS DE

[ [JCamaras & Luces

Por Pablo Galarza (ADF)

Las casas de alquiler son parte de nuestra
identidad como trabajadores del medio cine-
matografico, es alli donde se va forjando par-
te de nuestra historia profesional.

Quienes peinamos algunas canas recor-
damos estar en Guatemala 5167 (Ciudad
Auténoma de Buenos Aires) por alguna prue-
ba, chequeo o devolucién de equipos y en ho-
rarios de la tarde encontrarse con un adoles-
cente entusiasta observando y aprendiendo.

Con el tiempo, esas horas de vuelo dieron su
fruto y ese adolescente es hoy uno de los mas
grandes referentes en cuanto a conocimiento
técnico sobre equipos de cine en la Argentina.

CAMARAS &LUCES

Una entrevista a jonas Pagazaurtundaa

Como todos saben, yo soy el hijo del Vasco,
asf que creci en [OEIILERARIES. Era salir del
colegio e ir para la oficina, fue asi desde toda
la vida porque para mi era ir donde estaba mi
viejo. No entendia nada. Recién a los 16 arios,
cuando me aburria durante las vacaciones, em-
pecé a interesarme e incluso a trabajar.

ZEn qué momento dijiste “esta va a
ser mi vida”?

No hubo un momento exacto. Los chicos que
trabajaban acé eran parte de la familia asi que
pasé por todos los departamentos: fui cadete,
trabajé en el departamento de luces cargando
y limpiando las lineas, en la parte de grip y de
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VIERNES SmD0 poy =

a poco me fue llevando la vida misma. Estaba
Manolo, que junto con mi viejo me transmi-
tieron el amor por la camara. Cuando empecé
estaban las ARRI 11l y la BL4. Y verlas armadas
con un 25-250... era imposible no enamorarse.

Mas alla del oficio de estar todos
los dias trabajando en el rental,
icomo te formaste?

El Vasco no solo me inculcé lo técnico y me

transmitié la pasion, sino que me grabo a fue-
go la metodologia de trabajo. Parece poco pero
fue hace 30 afios y en ese momento la manera
era preguntando, escuchando, equivocéndote,
comiéndote retos y leyendo lo poco que habia.
Por ejemplo, conseguir una tabla de profun-
didad era EL evento. En este espacio también
comparti mucho tiempo con Radl Blandini,
distintos  ingenieros electrénicos, directores
de fotografia, etc. No habfa un curso de éptica,
por ejemplo. En esa época sin celulares ni mails

viajar también era importante para aprender.
Nadie te ensefiaba como armar y desarmar una
435. Tenias que ir y ver porque no te dejaban to-
car. Llevabas una camara a hacer un servicio de
mantenimiento y aprovechabas y aprendias algo.
Tratabas de ver como se hacia, cémo se labura-
ba. Yo estuve dos dias en la fabrica de Munich
sin tocar nada, solo observando, y esos viajes,
-afortunadamente tuve unos cuantos- me permi-
tieron también nutrirme de la gente de Cooke y
de Alfred Piffi de P+S technik, por ejemplo.

Sumado a eso, la parte teérica me parece excep-
cional. Me “comia” los libros de Jon Fauer, son
maravillosos y hoy tengo la la fortuna de tener
una linda relacion con él, de llamarlo y charlar.

Recuerdo la primera vez que hice el service de
un lente cuando uno empieza con el trabajo so-
bre el equipo lo importante es “sentir” el lente
y eso no se explica en un manual. Por méas que
te den un paso a paso de como hacerlo, al final
es la “mano” y la sensibilidad.

Z0ué profesionales de aca aportaron
en tu formacion mas alla del rental?

Hablar con Inés Cullen era glorioso. Cuando
yo tenia que hablar con ella -generalmente era
por un problema, una raya, un fotograma, etc-
vefamos el material y lo estudidbamos. Se la
extrania muchisimo. A ella y a Bubby Stagnaro,
dos personas con muchas ganas de compartir. A
veces siento que los tendriamos que haber “ex-
primido” mas.



Y como vivis la evolucion tecnolo-
gica de los equipos?

A veces con nostalgia y a veces con mucha
nostalgia. Por un lado me gusta lo nuevo, aun-
que el salto del filmico al digital fue fuerte. No
solamente como empresa -por la inversién que
implicé- sino también a modo personal porque
era cambiar algo que conocia ya muy bien por
algo que no tenia contacto.

Antes era la cdmara, chasis, dos monitores,
un mattebox, un follow y un set de lentes. Hoy
en dia un comercial son 50 valijas. Hay mucha
mas gente también, los grupos son més grandes
y tiende todo cada vez mas a la especializacion.

Antes era muy facil ver de lejos un set e intuir
si tenian o no presupuesto. Super 16 era un equi-
po chico; una producciéon mas grande, con stper
35. Hoy en dia entre bajo y alto presupuesto no
hay mucha diferencia. El cambio fue muy brus-
co: de un dia para el otro la metodologia cambio.

Es un desafio, hay que leer mucho y formarte
todo el tiempo, lo tedrico para mi es fundamen-
tal porque sin eso no sé por dénde ir, lo tedrico
es lo que te da el orden. Y por otro lado: yo naci
con esoy lovivi, y el ruido de una cdmara a 24 fo-
togramas por segundo... no deja de ser el primer
amor que uno tuvo, ;no?

En cuanto a estos modos de trabajo
y nuevas especializaciones ;qué rol
creesquejueganlascasasdealquiler?

Creo que tenemos que cuidar la industria entre
todos nosotros porque para que le vaya bien auno
le tiene que ir bien a todos. La Argentina siempre
tuvo esa fama de tener muy buenos técnicos, ex-
celentes profesionales y hay que mantenerlo por-
que hoy en dia la competencia es gigante.

En todos estos ainos seguramente
presenciaste muchas modas en
cuanto a lentes y camara, ;hay
alguna que creas que llego para
quedarse?

Yo creo que el uso de algunos lentes que dan
una imagen mucho més suave a la normal va a
quedar. Antes tenias emulsiones, formas de re-
velado. Cada fotGgrafo llegaba a una imagen por
un mont6n de decisiones... Hoy en dia todas las
Alexa dan igual, todas las Sony dan igual. O sea,
esa imagen se la das a través del lente, la 6ptica
que elijas... Entonces van apareciendo los len-
tes viejos Mamiya, los Hasselblad, los Nikon,
los Canon, etc. Y a mi me gusta. Soy un enamo-
rado de los lentes.

2Como creés quevaaimpactarlain-
teligencia artificial en este trabajo?

La verdad no lo sé. En las series, largome-
trajes, incluso publicidad, hay algo que es
inherente al humano, que la IA no va a poder
tener. Si, si querés te genera un cuadro pare-
cido a un determinado artista, pero hay algo
que no lo va a tener nunca, que es el espiritu
y el alma. Lo que vive un productor o un di-
rector para hacer una pelicula es un camino
durisimo y lleno de pasidn, ;como transmitis
eso? ;O sea, la inteligencia artificial puede
transmitir eso? No creo.

Creo que lo que hacemos es maravilloso y la
verdad queavecesemocionaescucharaproduc-
tores cuando vienen acd y te cuentan como sa-
can la peli adelante. Nuestra profesién es voca-
cion, es oficio, mano, pulso. Vos podés estudiar
los encuadres, pero después es una sumatoria
de cosas que es todo artesania, artesania pura.
Yo, del lente para atras conozco bastante, pero
después para adelante es como que a mi me
sigue asombrando porque a mi no me sale. A
mi me das una cdmara de fotos con una linda
lente y no tengo esa magia que tienen ustedes,
los dfs. Yo veo lo que hacen y me sigo maravi-
llando. Puedo ir a las fabricas, estudiar el len-
te, ver qué hace, las resoluciones, la camara, la
parte técnica. Pero como elemento de creacion
me sigue pareciendo un misterio y eso para
mi es algo fabuloso.
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ACTIVIDADES ADF MlE 2024

PRESENTACION DEL ANUARIO ADF 2023
3 DE ABRIL, CULTURAL MORAN, CABA

ADF Y SU IMAGEN:
“EN BUSCA DEL TONO JUSTO”
3 DE ABRIL, CULTURAL MORAN, CABA

Se realizd el 5to. encuentro del Ciclo ADF vy
su Imagen entre coloristas y directorxs de
fotografia titulado: “En busca del tono jus-
to”. Participaron Luisa Cavanagh, Fernando
Lorenzale (ADF), Alejandro Armaleo, Delfina
Margulis (ADF), Martin Bendersky y Alejo
Maglio (ADF). La actividad contd con la modera-
cién de Julian Apezteguia (ADF).
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25°BUENOS AIRES FESTIVAL INTERNACIONAL
DE CINE INDEPENDIENTE (BAFICI)
17 AL 28 DE ABRIL, CABA

El jurado ADF integrado por Alejandro del
Campo (ADF), Cecilia Madorno (ADF) y Nicolas
Gorla (ADF) otorgd el Premio ADF a la Mejor
Direccion de Fotografia de la Competencia
Argentina de Largometrajes + largometrajes
argentinos participantes de la Competencia
Internacional a Mauricio Asial por su trabajo
en Barcos y catedrales.

!,
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36° FESTIVAL LA MUJERY EL CINE
2 AL 4 DE MAYO, CABA

El jurado ADF conformado por Anna Fucci
(ADF), Julia Krause y Romina “Bruji” Ferreyra
(ADF) otorgé el Premio ADF a la mejor direccién
de fotografia a Marina Ramirez por su trabajo
en Sofia, con direccién de Olivia Nuss. Ademas,
se entregaron dos menciones especiales: a
Yuliana Brutti y Naicol Perren, por La bolsita
de agua caliente, de Yuliana Brutti; y a Juliana
Soria por Luz mala, de Carmen Lanzi Gianonni
y Martina Ocampo.

CHARLA “TODO LO QUE NECESITAS
CONOCER DEL CINEMA LINE” DE SONY
8 DE MAYO, EMBAJADA TIERRA DE CREADORES, CABA

Se realizé un encuentro junto a nuestro socio
protector Sony Argentina en el cual pudimos
compartir todo lo que uno necesita saber de
Cinema line, desde sus especificaciones técni-
cas y seteos hasta sus aplicaciones practicas.
La disertacion estuvo a cargo de Max Ruggieri
(ADF) y Mariano Ferrari.

ADFY SUIMAGEN:

“PRODUCIENDO LA IMAGEN”
5 DE JUNIO, CULTURAL MORAN, CABA

Se realiz6é el 6to. encuentro del Ciclo ADF vy
su Imagen entre productorxs y directorxs de
fotografia titulado: “Produciendo la imagen”.
Participaron Cintia Micheletti, Mariana Russo
(ADF), Juan Pablo Miller, Agustin Barrutia
(ADF), Javier Leoz y Alejandro Giuliani (ADF).
Moderd Christian Cottet (ADF).

Mis Cine Argentino
Cine Macional en la UMET

[ITEEIBLE
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CICLO DE CINE NACIONAL EN LA UMET
“MAS CINE ARGENTINO”
13 DE JUNIO A 24 DE OCTUBRE, UNIV. UMET, CABA

NDAC P

Entre junio y octubre de 2024 realizd un ci-
clo de cine nacional en la UMET (Universidad
Metropolitana para la Educacién y el Trabajo)
en el cual se proyectaron La estrella roja, diri-
gida por Gabriel Lichtmann y fotografiada por
Marcelo Lavintman (ADF) e Invisible, dirigida
por Pablo Giorgielli y fotografiada por Diego
Poleri (ADF). Nuestros socios, junto con otros
miembros de los equipos técnicos, participaron
de los debates posteriores a las proyecciones.

CHARLA “DIRECCION DE FOTOGRAFIA:
PANORAMA DE LAS DIFERENTES RAMAS DE
LA INDUSTRIA”

26 DE JUNIO, FADU - UBA, CABA

Se realizé una charla junto al socio protec-
tor Indi Gandhi en la que participaron como
disertantes nuestros socios Nahuel Varela
(ADF), Fernando Lorenzale (ADF) y Luciano
Badaracco (ADF) junto a Axel Acosta quienes
compartieron sus experiencias como DF’s con
les alumnes de la universidad en un espacio de
intercambio y aprendizaje.

129



130

4° FESTIVAL “ENERC SE PROYECTA”
10 AL 19 DE JULIO, SEDE ENERC CENTRO, CABA

El jurado ADF integrado por Mariana Russo
(ADF), Emiliano Penelas (ADF) y Hernan Gomez
otorgd el Premio ADF a la Mejor Direccion de
Fotografia a Ciro Zanela y Ian Pojomovsky
por su trabajo en Otra Piel, y una mencion es-
pecial para Milagros Olaechea por su trabajo
en Fileteras.

Durante el festival se realizd un homenaje
a nuestro querido socio y maestro Rodolfo
Denevi (ADF). Nuestros socios Florencia

Mamberti (ADF) y Guillermo Saposnik (ADF)
participaron de charlas sobre insercion labo-
ral junto a Pablo Parra (ADF).

TEXTO DESGRABACION .
CHARLA CHARLA INSERCION [Leer
LABORAL (SAPOSNIK)

VIDEO CHARLA
INSERCION LABORAL
(MAMBERTI)

VIDEO PREMIO ADF

VIDEO HOMENAJE

A DENEVI

2° FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE
LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES (FICPBA)
4 AL 14 DE SEPTIEMBRE, BUENOS AIRES

El jurado ADF conformado por Anna Fucci
(ADF), Leonardo Florentino (ADF) y Pablo
Galarza (ADF) otorgd el Premio ADF a la Mejor
Direccion de Fotografia de las peliculas argen-
tinas de las Competencias Internacionales de
Largometrajes de Ficcion y de Documental a
Nicolas Gorla (ADF) por su trabajo en la peli-
cula Tuve el corazon, dirigida por Oliver Kolker
y Hernan Findling.

En la categoria Mejor Direccion de
Fotografia de la Competencia Bonaerense de
Largometrajes, el Jurado ADF integrado por
Paloma Oldrino (ADF), Federico Rivarés (ADF)
y Juan Manuel Casolati otorgé el Premio ADF a
Nicolas Miranda (ADF) y Fernando Lorenzale
(ADF) por su trabajo en la pelicula El Castillo,
documental dirigido por Martin Benchimol.

 oet DESIERTO
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8° FESTIVAL DE CINE LUZ DEL DESIERTO
26 AL 29 DE SEPTIEMBRE, AVELLANEDA Y CABA

El jurado ADF conformado por German
Costantino (ADF), Martin Siccardi (ADF) y
Malco Alonso otorgd el Premio ADF a la Mejor
Direccion de Fotografia de la Competencia
Nacional de Largometrajes a Mariano Laguzzi
por su trabajo en Las fieras, dirigido por Juan
Agustin Flores.

En la categoria Mejor Direccion de Fotografia
de la Competencia Nacional de Cortometrajes,
el jurado ADF conformado por Federico Rivarés
(ADF), Hernan Gomez y Fabian Flores otorgo el
Premio ADF a Fernando Rodriguez por su traba-
joen Nicaragua y Uriarte, dirigido por Tano Levi.



12° FESTIVAL AUDIOVISUAL BARILOCHE (FAB)
30 DE SEP. AL 6 DE OCT., BARILOCHE, RIO NEGRO

El jurado ADF integrado por Angel Arozamena
(ADF), Mateo Sanchez Luna (ADF) y Paola Rizzi
(ADF) otorgd el Premio ADF ala Mejor Direccién
de Fotografia de la Seccién de Largometrajes
de Ficcion Nacional a Agustin Barrutia (ADF)
por su trabajo en Alemania, dirigido por Maria
Zanetti. También otorgd una mencion especial
a Julian Babino (ADF) por su trabajo en Ciudad
Oculta, ficcidn dirigida por Francisco Bouzas.

6° FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE DE
ENSENADA (FICE)
3 AL 6 DE OCTUBRE, ENSENADA

El jurado ADF integrado por Romina “Bruji”
Ferreyra (ADF), Hugo Colace (ADF) y Osvaldo
Ponce (ADF) otorgé el Premio ADF a la Mejor
Direccion de Fotografia de la Competencia de
Largometrajes a Mauricio Vidal (ADFC) por su
trabajo en la pelicula Puentes en el mar, diri-
gida por Patricia Ayala Ruiz.

12°FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE
DE PUERTO MADRYN (MAFICI)
18 AL 26 DE OCTUBRE, PUERTO MADRYN

El jurado ADF conformado por Paloma Oldrino
(ADF), Gonzalo Ansaldo (ADF) y Mariano De
Luca (ADF) otorgdé el Premio ADF a la Mejor
Direccion de Fotografia de la Competencia
Oficial de Operas Primas a Ivan Gierasinchuk
(ADF) por su trabajo en Ven a mi casa esta
navidad dirigida por Sabrina Campos; y una
mencion especial a Agustin Barrutia (ADF) por
su trabajo en Alemania, dirigida por Maria
Zanetti.

En la Competencia Oficial de Cortometrajes,
el jurado Santiago Sgarlatta (ADF) otor-
g6 el Premio ADF a la Mejor Direccidon de
Fotografia de la categoria Ficciéon a Emanuel
Sarmiento (ADF) por su trabajo en Una mo-
nedita, de Emanuel Vazquez Santana. En la
categoria Documental se premid a Hanz Rippe
Gabriel, por su trabajo en Unless We Dance,
de Fernanda Pineda Palencia y Hanz Rippe
Gabriel; y en la categoria Animacion a Yuliana
Brutti y Naicol Perren por su trabajo en La
bolsita de agua caliente, de Yuliana Brutti.
Nuestra socia Alejandra Martin (ADF) fue
parte del jurado oficial de la competencia de
Operas Primas.

MESA REDONDA

Filmar de palabra

El presente de las nuevas herramientas de previsualizacion e 1A
generativa en los procesos de preproduccion y rodaje

2 @

Panelista
Hernan Gomez

Panelista
Dario Sabina
(ADF}

Martin Siccardi
(ADF}

Martes 29 de octubre, 14:30 a 16:00, Auditorio 3

32° CAPER Show
29 AL 31 DE OCTUBRE, CENTRO
COSTA SALGUERO, CABA

La ADF tuvo su stand en la 32° edicion de la
CAPER Show 2024 donde dio a conocer el
trabajo de la asociacion y el de sus socies.
Ademas, el 29 de octubre tuvo lugar la mesa
redonda Filmar de palabra en la que partici-
paron los socios Hernan Gomez, Dario Sabina
(ADF) y Martin Siccardi (ADF) como modera-
dor. La misma fue un encuentro en el que se
converso sobre el presente de las nuevas he-
rramientas de previsualizacion e IA generati-
va en los procesos de preproduccion y rodaje.

e charia S8
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INTRODUCCION AL CAMERA TRACKING
CON ZEISS CINCRAFT SCENARIO
14 DE NOVIEMBRE, UNIVERSIDAD

DEL CINE (FUC), CABA

El jueves 14 de noviembre nuestro socio pro-
tector Zeiss realizé la charla "Introduccion al
Camera Tracking con ZEISS CinCraft Scenario"
en la Universidad del Cine (FUC). En el encuen-
tro se converso sobre como esta herramien-
ta permite capturar en tiempo real tanto las
caracteristicas opticas de los lentes como el
movimiento de camara logrando una integra-
cion fluida entre los elementos filmados en live
action y los generados de forma digital lo que
la convierta en una solucion ideal para agilizar
los procesos de preproduccién, rodajes con
volumenes LED y postproduccion al optimizar
el flujo de trabajo en cada etapa.

ACTIVIDADES ADF

DIALOGO SOBRE MUJERES,
CINEY TRABAJO )
20 DE NOVIEMBRE, CULTURAL MORAN, CABA

Desde la ADF se propuso un espacio de encuen-
tro para discutir la situacion y necesidades de
las mujeres en el cine actual. Trabajadoras de
distintas edades pensaron junto a nuestras y
nuestros colegas con la guia de una cientista
social dénde estamos y qué podemos hacer.
Participaron: Magdalena Ripa Alsina (ADF),
Camila Scarzello, Malén Quinteros, Cecilia
Madorno (ADF) y Victoria Saroff.

charta {8
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LATIN AMERICA TOUR

Cunberu ausrita 4 tasasd e L
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NMF PRESENTO EN UNFILM LOS NUEVOS
PRODUCTOS DE IBE OPTICS Y & 2NDREEF
24 OCTUBRE, UNFILM ESTUDIOS

ADF participd de la presentacion que se rea-
lizé en UnFilm de los nuevos productos de IBE
Optics y & 2ndReef a través de su represen-
tante NMF en América.
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21° FESTIVAL TANDIL CINE
22 AL 29 DE NOVIEMBRE, TANDIL, PBA

Nuestro socio Luis Camara junto con represen-
tantes de diferentes asociaciones cinematogra-
ficas participé del Jurado Oficial del 20° Festival
Tandil Cine, el cual dio el Premio Centinela a
“Mejor largometraje”, “Mejor Director” y “Mejor
Actor”. También otorgdé un Premio ADF a la Mejor
Direccion de Fotografia de la Competencia de
Largometrajes a Alejandro Encinas por su tra-
bajo en El turbio, dirigida por él mismo.
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25° FESTIVAL BUENOS AIRES ROJO SANGRE
27 DE NOVIEMBRE AL 8 DE DICIEMBRE, CABA

El jurado ADF integrado por Anna Fucci (ADF),
Lucio Bonelli (ADF) y Pablo Parra (ADF) otorgo el
Premio ADF a la Mejor Direccién de Fotografia
de la Competencia Argentina de Largometrajes
a Juan Sebastian por su trabajo en El sétano di-
rigida por Juan Giataganellis. También entregd
una Mencion especial a Facundo Nuble por su
trabajo en Masacre en el Delta.

FESTIHUR

5 FESTIVAL D€ CINE DE HURLINGHAM

5TO. FESTIVAL DE CINE DE HURLINGHAM
-FESTIHUR

31 DE OCTUBRE AL 3 DE NOVIEMBRE,
HURLINGHAM, PBA

El jurado ADF integrado por Alejandro Giuliani
(ADF), Cecilia Madorno (ADF) y Sebastian Zayas
(ADF) otorgd el premio ADF a la mejor Direccion
de Fotografia de la competencia de largometra-
jes a Agustin Barrutia (ADF) por su trabajo en
Alemania, pelicula dirigida por Maria Zanetti.

PRESENTACION EVOKE 2400 DE NANLUX
19 DE DICIEMBRE, UNFILM ESTUDIOS, CABA

Nuestro socio Pablo Galarza realizd la presenta-
cién del Evoke 2400 de nuestro socio protector
NANLUX en UnFilm Estudios donde pudo mos-
trar las caracteristicas, versatilidad y calidad de

este nuevo equipo al realizar diferentes pruebas
y demostraciones.

ENCUENTRO DE FIN DE ANO

21 DE DICIEMBRE, SEDE SICA, CABA

Les socies de la ADF nos juntamos a conversar y
brindar para despedir 2024 con un asado abierto.

Esperamos un 2025 con mas actividades y
trabajo para todes, con nuevos proyectos y
encuentros.
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iQUEREMOS DARLE UNA CALIDA BIENVENIDA A LXS SOCIXS QUE SE
SUMARON A LA ADF DESDE PRINCIPIOS DE 2024 HASTA ABRIL DE 2025!

NUEVXS SOCIXS ACTIVXS 2024:

¢Eric Elizondo *Federico Cesca eFederico Luaces *Francisco Michel *Giovanni Cimarosti

eIgancio Aveillé *Inés Duacastella *Juan Sebastian Molano *Leonardo Florentino *Lucas Balestrino eSantiago Sgarlatta *Romina “Bruji” Ferreyra

NUEVXS SOCIXS
ADHERENTES
2024:

*Mateo Sanchez Luna *Nicolas Torre Spika *Pedro Romero eSantiago Ipar e Santiago Suarez



https://adfcine.org/team/vazquez-alfonso-adf/
https://adfcine.org/team/cimarosti-giovanni-adf/
https://adfcine.org/team/castelnuovo-lucio-adf/
https://adfcine.org/team/torre-spika-nicolas-adf/
https://adfcine.org/team/romero-pedro-adf/
https://adfcine.org/team/ipar-santiago/
https://adfcine.org/team/suarez-santiago/
https://adfcine.org/team/ferreyra-romina-bruji-adf/
https://adfcine.org/team/sgarlatta-santiago-adf/
https://adfcine.org/team/aveille-ignacio-adf/
https://adfcine.org/team/duacastella-ines-adf/
https://adfcine.org/team/nazareno-david-adf/
https://adfcine.org/team/elizondo-eric-adf/
https://adfcine.org/team/cesca-federico-adf/
https://adfcine.org/team/molano-juan-sebastian-adf/
https://adfcine.org/team/florentino-leonardo-adf/
https://adfcine.org/team/balestrino-lucas-adf/
https://adfcine.org/team/luaces-federico-adf/
https://adfcine.org/team/michel-francisco-adf/

SOCIXS ACTIVXS

¢ Agustin "Tedi" Alvarez

*Pablo Galarza

eJulidn Apezteguia
*Angel Arozamena
eJavier Arroyo
eIgnacio Aveillé
eJulian Babino
¢Alan Badan
eLuciano Badaracco
eLucas Balestrino

¢ Agustin Barrutia
*Manuel Bascoy
ePatricia Battle
*Claudio Beiza

e Lucio Bonelli
*Natasha Braier
*Matias Calzolari
*Marcelo Camorino
*Federico Cantini
*Mariano Castafio
eLucio Castelnuovo
*Franco Cerana
eFederico Cesca
*Mili Chain
*Giovanni Cimarosti
*Ramiro Civita
*Hugo Colace
*German Costantino
e Christian Cottet
*Mariano De Luca
*Guido De Paula

¢ Alejandro del Campo
*Gaston Delecluze
*Pablo Desanzo
eFlavio Dragoset
*Inés Duacastella
*Eric Elizondo
eMartin Errea
*Natalia Fernandez
*Sebastian Ferrero
*Romina “Bruji” Ferreyra

*Sebastian Gallo

¢ José Luis Garcia
eLucas Gath

eLucas Gaynor

eIvan Gierasinchuk

¢ Alejandro Giuliani
*Pigu Gomez

*Pablo Gonzalez Galetto
*Nicolas Gorla
*César Guardia Alemaiii
*Javier Guevara
*Gaston Guisado
eLeonardo Hermo
*Marcelo Iaccarino
*Matias Iaccarino
eJavier Julida
*Roman Kasseroller
*Federico Lastra
*Marcelo Lavintman
eJulian Ledesma
*Sol Lopatin
*Fernando Lorenzale
*Pablo Lozano
*Federico Luaces
*Carla Lucarella
*Cecilia Madorno

¢ Alejo Maglio
*Horacio Maira
*Florencia Mamberti

*Delfina Margulis
*Fernando Marticorena

*David Nazareno
eJoaquin Neira
*Martin Esteban Nico
*Matias Nicolas

¢ Kris Niklison

*Emilia Oldrino
eDaniel Ortega

¢ Alejandro Ortigueira
*Pablo Parra
*Emiliano Penelas
*Alejandro Pereyra
*Sergio Pifieyro
*Eduardo Pinto
*Diego Poleri
*Gabriel Pomeraniec
*Osvaldo Ponce
eDaniel Portela
*Georgina Pretto
*Mauricio Riccio
*Daniel Ring
*Magdalena Ripa Alsina
*Federico Rivarés
*Paola Rizzi

*Diego Robaldo
eYarara Rodriguez
*Pedro Romero

*Max Ruggieri
*Mariana Russo

*Dario Sabina
*Ezequiel Salinas
*Mateo Sanchez Luna
*Martin Sapia

*Guillermo Saposnik
*Emanuel Sarmiento

eLucas Schiaffi
*Gustavo Schiaffino
*Luis Sens

*Santiago Sgarlatta
*Gaspar "Quique" Silva
*Nahuel Matias Srnec
*Carla Stella

*Mariano Suarez
*Maria Belén Tagliabue
"Bela"

*Maria Inés Teyssie

*Nicolas Torre Spika
¢ Santiago Julian Troccoli

*Mauricio Raul Heredia

ADF

*Malén Rocio Quinteros

¢ Luis Reggiardo

*Santiago Ipar
*Esteban Irisarri
*Julia Krause
eLaura Larrosa
*Alejandra Lescano
eJuan Lima
*Camila Lucarella
*Alejandro "Jandri"
Magneres

*Eugenio Martinez
*Mariano Maximovicz

¢ Alejandro Reynoso
eDaniela Rios
*Demian Rodenstein
eCarolina Rolandi
*Guillermo Romero
eJorge Russo
eLucas Sambade
*Constanza Sandoval
*Tebbe Schoningh
eEduardo Sierra
eLily Suarez Rodés
eSantiago Suarez

*Andrea Messina
*Sofia Nicolini Llosa
*Leonel Pazos Scioli
eEvelyn Pin

*Nicolas Trovato
*Martin Turnes
eLeonardo Val
*Nahuel Varela
*Alfonso Vazquez
*German Vilche
*Guillermo Zappino
*Sebastian Zayas

SOCIXS ADHERENTES

*Malco Alonso

¢ Alejandra Martin
*Connie Martin

*Stephanie Martin
*Daniel Mendoza
*Matias Mesa
eFrancisco Michel
*Nico Miranda

« Ati Mohadeb

eLeonardo Florentino

*Diego H. Flores
¢ Anna Fucci

*Juan Sebastian Molano

*Gonzalo Ansaldo

*Ben Battersby
*Martin Bendersky
eClara Bianchi
*Fernando Blanc

e Leticia Bobbioni
*Mariana Bomba
*Osvaldo Calvo
eLuis Camara

e Félix Monti
*Mariano Monti

¢Nicolas Camara
*Juan Manuel Casolati

*Josefina Castillo Carrillo

¢Luisa Cavanagh
*Sergio Chiossone

¢ Agustin Claramunt
*Maria Laura Collasso
*Javier Colongo

«Inaki Echeberria
*Héctor “Zeta” Enriquez

*Gustavo Trivifio
eFernando Vifuela
*Roberto Zambrino

SOCIXS HONORARIXS

*Beto Acevedo
eRicardo Aronovich
*Rogelio Chomnalez

*Ricardo De Angelis
*Rodolfo Denevi

EN LA MEMORIA

*Carlos Badan
eDamian Benetucci
¢Adelqui Camusso
*Nicolas Casolino
*Victor Caula

eFabian Flores
*Federico Frazer
eHernan Gomez
eFederico Graf

¢Inés Cullen
¢ Anibal Di Salvo
¢Paula Grandio

¢ Guido Lublinsk

*Marcelo Iaccarino
*Salvador Melita
*Gabriel Perosino
*Alberto Rubinstein
*Martin Siccardi
*Gerardo Silvatici

sAriel Ludin

*Pedro Marzialetti
*Roberto Mateo
¢Alejandro Pérez
*Rinaldo Arsenio Pica
*Juan José Stagnaro
*Peter Dario
eRicardo Younis
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https://adfcine.org/team/alvarez-agustin-tedi/
https://adfcine.org/team/apezteguia-julian2/
https://adfcine.org/team/angel-arozamena-adf/
https://adfcine.org/team/arroyo-javier/
https://adfcine.org/team/aveille-ignacio-adf/
https://adfcine.org/team/babino-julian-adf/
https://adfcine.org/team/badan-alan-adf/
https://adfcine.org/team/badaracco-luciano-adf/
https://adfcine.org/team/balestrino-lucas-adf/https://adfcine.org/team/badaracco-luciano-adf/
https://adfcine.org/team/barrutia-agustin/
https://adfcine.org/team/bascoy-manuel/
https://adfcine.org/team/batlle-patricia-adf/
https://adfcine.org/team/beiza-claudio-adf/
https://adfcine.org/team/bonelli-lucio/
https://adfcine.org/team/braier-natasha/
https://adfcine.org/team/calzolari-matias-adf/
https://adfcine.org/team/camorino-marcelo/
https://adfcine.org/team/cantini-federico-adf/
https://adfcine.org/team/mariano-castano-adf/
https://adfcine.org/team/castelnuovo-lucio-adf/
https://adfcine.org/team/cerana-franco-adf/
https://adfcine.org/team/cesca-federico-adf/
https://adfcine.org/team/chain-mili-adf/
https://adfcine.org/team/cimarosti-giovanni-adf/
https://adfcine.org/team/civita-ramiro/
https://adfcine.org/team/colace-hugo/
https://adfcine.org/team/costantino-german/
https://adfcine.org/team/cottet-christian/
https://adfcine.org/team/mariano-de-luca-adf/
https://adfcine.org/team/de-paula-guido-adf/
https://adfcine.org/team/del-campo-alejandro-adf/
https://adfcine.org/team/delecluze-gaston-adf/
https://adfcine.org/team/desanzo-pablo-adf/
https://adfcine.org/team/dragoset-flavio-adf/
https://adfcine.org/team/duacastella-ines-adf/
https://adfcine.org/team/elizondo-eric-adf/
https://adfcine.org/team/errea-martin/
https://adfcine.org/team/fernandez-natalia-adf/
https://adfcine.org/team/ferrero-sebastian-adf/
https://adfcine.org/team/ferreyra-romina-bruji-adf/
https://adfcine.org/team/florentino-leonardo-adf/
https://adfcine.org/team/flores-diego-h-adf/
https://adfcine.org/team/fucci-anna-adf/
https://adfcine.org/team/galarza-pablo-adf/
https://adfcine.org/team/gallo-sebastian-adf/
https://adfcine.org/team/garcia-jose-luis/
https://adfcine.org/team/gath-lucas-adf/
https://adfcine.org/team/gaynor-lucas-adf/
https://adfcine.org/team/gierasinchuk-ivan/
https://adfcine.org/team/giuliani-alejandro/
https://adfcine.org/team/gomez-pigu/
https://adfcine.org/team/galetto-pablo-gonzalez/
https://adfcine.org/team/gorla-nicolas-adf/
https://adfcine.org/team/guardia-alemani-cesar-adf/
https://adfcine.org/team/guevara-sergio-javier/
https://adfcine.org/team/guisado-gaston-adf/
https://adfcine.org/team/hermo-leonardo/
https://adfcine.org/team/accarino-marcelo/
https://adfcine.org/team/iaccarino-matias/
https://adfcine.org/team/julia-javier/
https://adfcine.org/team/kasseroller-roman-adf/
https://adfcine.org/team/lastra-federico-adf/
https://adfcine.org/team/lavintman-marcelo/
https://adfcine.org/team/ledesma-julian/
https://adfcine.org/team/lopatin-sol/
https://adfcine.org/team/lorenzale-fernando-adf/
https://adfcine.org/team/lozano-pablo-adf/
https://adfcine.org/team/luaces-federico-adf/
https://adfcine.org/team/lucarella-carla-adf/
https://adfcine.org/team/madorno-cecilia-adf/
https://adfcine.org/team/maglio-alejo-adf/
https://adfcine.org/team/maira-horacio/
https://adfcine.org/team/mamberti-florencia-adf/
https://adfcine.org/team/margulis-darriba-delfina-adf/
https://adfcine.org/team/marticorena-fernando-adf/
https://adfcine.org/team/martin-alejandra-adf/
https://adfcine.org/team/martin-connie-adf/
https://adfcine.org/team/stephanie-martin-adf/
https://adfcine.org/team/daniel-mendoza-adf/
https://adfcine.org/team/mesa-matias/
https://adfcine.org/team/michel-francisco-adf/
https://adfcine.org/team/miranda-nico-adf/
https://adfcine.org/team/mohadeb-ati/
https://adfcine.org/team/molano-juan-sebastian-adf/
https://adfcine.org/team/monti-felix/
https://adfcine.org/team/mariano-monti/
https://adfcine.org/team/nazareno-david-adf/
https://adfcine.org/team/neira-joaquin-adf/
https://adfcine.org/team/nico-martin-e-adf/
https://adfcine.org/team/nicolas-matias-adf/
https://adfcine.org/team/niklison-kris-adf/
https://adfcine.org/team/oldrino-emilia-adf/
https://adfcine.org/team/ortega-daniel/
https://adfcine.org/team/ortigueira-alejandro-adf/
https://adfcine.org/team/parra-pablo-adf/
https://adfcine.org/team/penelas-emiliano-adf/
https://adfcine.org/team/alejandro-pereyra/
https://adfcine.org/team/pineyro-sergio/
https://adfcine.org/team/pinto-eduardo-adf/
https://adfcine.org/team/poleri-diego/
https://adfcine.org/team/pomeraniec-gabriel/
https://adfcine.org/team/ponce-osvaldo-adf/
https://adfcine.org/team/portela-daniel/
https://adfcine.org/team/pretto-georgina/
https://adfcine.org/team/riccio-mauricio/
https://adfcine.org/team/ring-daniel-adf/
https://adfcine.org/team/ripa-alsina-magdalena-adf/
https://adfcine.org/team/federico-rivares/
https://adfcine.org/team/rizzi-paola/
https://adfcine.org/team/diego-robaldo-adf/
https://adfcine.org/team/soledad-rodriguez-adf/
https://adfcine.org/team/romero-pedro-adf/
https://adfcine.org/team/ruggieri-max/
https://adfcine.org/team/mariana-russo-adf/
https://adfcine.org/team/sabina-dario/
https://adfcine.org/team/salinas-ezequiel-adf/
https://adfcine.org/team/sanchez-luna-mateo-adf/
https://adfcine.org/team/sapia-martin-adf/
https://adfcine.org/team/saposnik-guillermo-adf/
https://adfcine.org/team/sarmiento-emanuel-adf/
https://adfcine.org/team/schiaffi-lucas/
https://adfcine.org/team/schiaffino-gustavo-adf/
https://adfcine.org/team/sens-luis-adf/
https://adfcine.org/team/sgarlatta-santiago-adf/
https://adfcine.org/team/silva-gaspar-quique/
https://adfcine.org/team/srnec-nahuel-matias-adf/
https://adfcine.org/team/stella-carla/
https://adfcine.org/team/mariano-suarez-adf/
https://adfcine.org/team/tagliabue-maria-belen-adf/
https://adfcine.org/team/tagliabue-maria-belen-adf/
https://adfcine.org/team/teyssie-maria-ines/
https://adfcine.org/team/torre-spika-nicolas-adf/
https://adfcine.org/team/troccoli-santiago-adf/
https://adfcine.org/team/trovato-nicolas-adf/
https://adfcine.org/team/turnes-martin-adf/
https://adfcine.org/team/leo-val/
https://adfcine.org/team/varela-nahuel-adf/
https://adfcine.org/team/vazquez-alfonso-adf/
https://adfcine.org/team/vilche-german/
https://adfcine.org/team/zappino-guillermo/
https://adfcine.org/team/zayas-sebastian-adf/
https://adfcine.org/team/alonso-malco/
https://adfcine.org/team/ansaldo-gonzalo/
https://adfcine.org/team/battersby-ben/
https://adfcine.org/team/bendersky-martin/
https://adfcine.org/team/bianchi-clara/
https://adfcine.org/team/blanc-fernando/
https://adfcine.org/team/bobbioni-leticia/
https://adfcine.org/team/bomba-mariana-adf/
https://adfcine.org/team/calvo-osvaldo-rodolfo/
https://adfcine.org/team/camara-luis/
https://adfcine.org/team/camara-nicolas/
https://adfcine.org/team/casolati-juan-manuel/
https://adfcine.org/team/castillo-carrillo-josefina/
https://adfcine.org/team/cavanagh-luisa/
https://adfcine.org/team/chiossone-sergio/
https://adfcine.org/team/claramunt-agustin/
https://adfcine.org/team/collasso-maria-laura/
https://adfcine.org/team/colongo-javier/
https://adfcine.org/team/echeberria-inaki/
https://adfcine.org/team/enriquez-hector-zeta/
https://adfcine.org/team/flores-fabian-francisco/
https://adfcine.org/team/frazer-federico/
https://adfcine.org/team/gomez-hernan/
https://adfcine.org/team/graf-federico/
https://adfcine.org/team/acevedo-beto/
https://adfcine.org/team/aronovich-ricardo2/
https://adfcine.org/team/chomnalez-rogelio/
https://adfcine.org/team/de-angelis-ricardo/
https://adfcine.org/team/denevi-rodolfo/
https://adfcine.org/team/hermo-jose-maria/
https://adfcine.org/team/accarino-marcelo/
https://adfcine.org/team/melita-salvador/
https://adfcine.org/team/perosino-gabriel/
https://adfcine.org/team/rubinstein-alberto/
https://adfcine.org/team/siccardi-martin/
https://adfcine.org/team/silvatici-gerardo/
https://adfcine.org/team/badan-carlos/
https://adfcine.org/team/benetucci-damian/
https://adfcine.org/team/camusso-adelqui/
https://adfcine.org/team/casolino-nicolas/
https://adfcine.org/team/caula-victor/
https://adfcine.org/team/cullen-ines/
https://adfcine.org/team/di-salvo-anibal/
https://adfcine.org/team/grandio-paula/
https://adfcine.org/team/lublinsky-guido/
https://adfcine.org/team/ludin-ariel/
https://adfcine.org/team/marzialetti-pedro/
https://adfcine.org/team/mateo-roberto/
https://adfcine.org/team/perez-alejandro/
https://adfcine.org/team/pica-rinaldo-arsenico/
https://adfcine.org/team/stagnaro-juan-jose/
https://adfcine.org/team/fernandez-trivino-peter/
https://adfcine.org/team/younis-ricardo/
https://adfcine.org/team/guzman-santiago/
https://adfcine.org/team/heredia-mauricio/
https://adfcine.org/team/ipar-santiago/
https://adfcine.org/team/irisarri-esteban/
https://adfcine.org/team/krause-julia/
https://adfcine.org/team/larrosa-laura/
https://adfcine.org/team/leiva-christian/
https://adfcine.org/team/lescano-alejandra/
https://adfcine.org/team/lima-juan/
https://adfcine.org/team/lucarella-camila/
https://adfcine.org/team/magneres-alejandro-jandri/
https://adfcine.org/team/magneres-alejandro-jandri/
https://adfcine.org/team/martinez-eugenio/
https://adfcine.org/team/martini-federico/
https://adfcine.org/team/maximovicz-mariano/
https://adfcine.org/team/messina-andrea/
https://adfcine.org/team/pazos-scioli-leonel/
https://adfcine.org/team/pin-evelyn-denise/
https://adfcine.org/team/quinteros-malen-rocio/
https://adfcine.org/team/reggiardo-luis/
https://adfcine.org/team/reynoso-alejandro/
https://adfcine.org/team/rios-daniela/
https://adfcine.org/team/rodenstein-demian/
https://adfcine.org/team/carolina-rolandi/
https://adfcine.org/team/romero-guillermo-andres-adf/
https://adfcine.org/team/russo-jorge/
https://adfcine.org/team/lucas-sambade/
https://adfcine.org/team/sandoval-constanza/
https://adfcine.org/team/schoningh-tebbe/
https://adfcine.org/team/semilla-josefina/
https://adfcine.org/team/sierra-eduardo/
https://adfcine.org/team/suarez-rodes-lily/
https://adfcine.org/team/suarez-santiago/
https://adfcine.org/team/fernandez-trivino-gustavo/
https://adfcine.org/team/vinuela-fernando/
https://adfcine.org/team/zambrino-roberto/

AUTORES DE FOTOGRAFIA
CINEMATOGRAFICA ARGENTINA

SOCIXS PROTECTORES
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https://store.sony.com.ar/
https://store.sony.com.ar/
https://nachomf.com/
https://www.instagram.com/ecap.cine/
https://www.fujifilm.com/ar/es
https://www.teletechnica.com/
https://www.bvstv.com/ar/
https://www.nanlux.com/index?t=1714479857801#/en
https://www.instagram.com/trifasicalighting/?hl=es
https://www.instagram.com/gandhiequipos/?hl=es
https://cookeoptics.com/
https://unfilmestudio.com/
http://cacodelphia.com/
https://argentina.cinecolorgroup.com/
http://www.metro.com.ar/
http://www.zeiss.com/cine
http://www.arri.com/
https://dac.org.ar/
https://www.caper.org.ar/
https://godox.com/
https://www.vitec.com/
https://ajafcinema.com/
http://www.rowingrental.com/
https://www.leitz-cine.com/
https://www.opticashc.com.ar/
https://www.cinestore.com.ar/
https://www.instagram.com/cylrental/?hl=es
https://www.vidiexco.com/index.php/en/
https://ucine.edu.ar/
https://instagram.com/alfavision?igshid=YmMyMTA2M2Y=
http://www.canon.com.br/
https://www.velvetlight.tv/

ANUARIO ADF

Publicacion no periédica de ADF

(Autores de Fotografia Cinematografica Argentina)
Buenos Aires, Argentina - Mayo 2025

Contacto: c D E
STAFF AUTORES DE FOTOGRAFIA A D E
CINEMATOGRAFICA ARGENTINA

El?;tr?c;Tgigggzgiﬂg:(ADF) | iaccarinomarcelo@gmail.com ¥
AUTORES DE FOTOGRAFIA
CINEMATOGRAFICA ARGENTINA

Subeditora:

Julieta Bilik | julietabilik.com.ar

Diseno y diagramacién:

Gabi Stern | gastern.tumblr.com

Administracién y Produccion comercial:

Josefina Pintado | adf.admi@gmail.com

Secretaria ADF:

Nicolas Smalinsky | adfcine@gmail.com | tel: +54911 4166 8842

Informacion de Tapa: No hay fotograma
(Composicién digital. 3188x2245 px, 2025)
Al momento de editar este Anuario la situacion del cine argentino www'ADFCINE'ORG
es critica. Mas de 200 proyectos estan paralizados por el INCAA,
muchos con aprobacién legal y listos para rodar. Su freno impacta
en el trabajo y la produccién audiovisual. Segun la Ley, el Estado tie-
ne la obligacidn legal y constitucional de fomentar el cine. El apoyo
publico garantiza diversidad cultural y empleo en el sector.

#COMPARTIENDOMIRADAS

La publicacién ADF ha sido declarada de interés cultural por la Legislatura de la
Ciudad de Buenos Aires. ADF forma parte de IMAGO, Federacién Internacional de
Directores de Fotografia, y de la Federacion Latinoamericana de Autores de Fotografia
Cinematografica.

ADF - Asociacion civil -

Autores de Fotografia Cinematografica Argentina.

Personeria Juridica Resolucion IGJ N° 0001730 del 8 de noviembre de 2011.
Movil: [+54911] 41 66 88 42

Contacto: adfcine@gmail.com

Federacion INCAA
Latnoomericana de INSTITUTO NACIONAL
Auteres de Fotografia DE CINE ¥ ARTES
Cinemategréfica AUDIOVISUALES
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https://www.julietabilik.com.ar/
http://gastern.tumblr.com
https://wa.me/+5491141668842
https://wa.me/+5491141668842
https://www.incaa.gob.ar/
https://www.felafc.org/
https://www.legislatura.gob.ar/
http://imago.org/
www.adfcine.org

https://adfcine.org/

GIGANTES,

una aventura extraordinaria, es una co-
produccion entre Argentina y Alemania, di-
rigida por Gonzalo Gutierrez, con fotografia
de nuestro socio Matias Nicolas (ADF).
Doblada a mas de veinte idiomas, se tra-
ta de un proyecto que involucrd a mas de
500 artistas y profesionales durante los
cuatro anos que conllevd su concrecion.

El filme obtuvo el premio a la mejor
pelicula de animacion en Vancouver (In-
ternational Movie Awards), Mejor Pelicu-
la de Animacién y Mejor Sonido en Chil-
dren Cinema Award de Paises Bajos,
entre otros. En nuestro pais se estrend
en agosto de 2024.

Nota en la web ADF:



https://mubi.com/es/films/transfers/trailer
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