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Editorial

CONSTRUYENDO
CON SOMBRAS

Por Marcelo laccarino (ADF)

Cada vez que me encuentro con esta hoja en
blanco que va a ir delante de esta obra colecti-
va inmensa, no sé como agradecer y represen-
tar a la cantidad de empresas, instituciones y
personas que la hacen posible aportando des-
interesadamente sabiduria, voluntad y amor
por este arte.

“Construyendo con sombras”, asi nombra-
mos a nuestro tltimo espacio de exposicion en
la CAPER 2018. El avance de la digitalizacion
de la mano de la inteligencia artificial es expo-
nencial: las camaras y las luces presentadas este
ano por las grandes marcas como Arri, Canon,
Sony y Red son herramientas casi perfectas,
se pueden adaptar a todas las situaciones y su
versatilidad hace que ante muchos casos ten-
gamos que pensar mas en las sombras, en os-
curecer partes de la escena para dar volumen,
para expresar lo que necesita la obra.

Asimismo, las luces acompanan este desarro-
llo, las muestras tanto de Lite como de las Sky
sorprenden dia a dia. Como por ejemplo en su
versatilidad para cambiar de espectro, pasar de
dia a luz de noche, simular efecto relampago
con solo mover el dedo en una pantalla de ce-
lular, o convertirse en luz roja de emergencia
parpadeando a voluntad del df.

Esto nos permitTe a pensar cada vez mas en
el contenido, en lo que realmente queremos
transmitir para sacarles verdadero jugo a las
herramientas, y en ese viaje nos fijamos mas en
trabajos de otras artes que reflexionan con las
luces-sombras. Eso nos lleva a acercarnos cada
vez mas a otras disciplinas del arte, como al es-
pectaculo de musica y al teatro, pero también
a museos, desde la charla con Eli Sirlin para
el Anuario 2016 teniamos pendiente dar co-
nocer el Museo James Turrell, en este edicion

va una resefia esperando sirva de anzuelo. Lo
mismo con el Eye Museum, una maravilla para
los que sentimos en fotones.

Desde ADF nos proponemos valorizar todo
este conocimiento intangible de varias genera-
ciones de hacer cine, donde la experiencia se ha
ido trasvasando de familia en familia, intangi-
ble como nuestra Ley de Cine que obliga a que
esta industria artistica audiovisual sea fomen-
tada con dineros propios, de cada espectador.
Espectadores que sabemos buscan verse en la
pantalla, en su manera de hablar, de abrazarse
o al reconocer las luces y sombras de su territo-
rio. Para eso recopilamos experiencias en obras
de varios colegas, que nos cuentan céomo lo hi-
cieron, qué sintieron, qué caminos recorrieron
buscando el como en este arte colectivo que se
construye desde la igualdad y por eso también
buscamos la paridad en esta industria cultural.

PARIDAD COMO FORMA DE
CRECIMIENTO Y LIBERTAD.
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QUIENES SOMOS

La asociacion Autores de Fotografia
Cinematografica Argentina (ADF) fue consti-
tuida en 1996 gracias al esfuerzo conjunto de
algunos Directores de Fotografia interesados en
promover un intercambio técnico y artistico
tanto en el pais como en el exterior. Es una aso-
ciacion sin fines de lucro ni actividad gremial
que retune a muchos de los mas importantes
profesionales de la fotografia cinematografica de
la industria del cine nacional.

Tomando como modelo las ya existentes en
Europa, esta asociacion profesional se perfilo
contemplando tanto la idea de cotejar proble-
mas comunes y buscar soluciones asi como
también por los deseos de aprender y actuali-
zarse, ademas de hacer un aporte a la cultura
cinematografica. Para esto, la ADF mantiene
una fluida comunicacion con el resto del mun-
do. Tal es asi que fue el primer pais no-euro-
peo en formar parte de IMAGO (Federacion
Internacional que agrupa a las asociaciones
nacionales de directores de fotografia). Y en
2015 se constituy6é como pais cofundador de
la FELAFC (Federacion Latinoamericana de
Autores de Fotografia Cinematografica).

FEDERACIQN LATINOAMERICANA DE AUTORES DE
FOTOGRAFIA CINEMATOGRAFICA
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Con el objetivo de relacionarse con las nue-
vas generaciones, ADF creé hace tres anos el
festival de cortometrajes para Directores de
Fotografia, que en septiembre pasado transito
su cuarta edicion ampliando su convocatoria a
largometrajes internacionales y DFs locales que
debuten en el rol.

Ademas, la ADF expandio el conocimiento
de la técnica y la pasion por la imagen au-
diovisual a través de la Revista ADF, una pu-
blicacion no-periddica con mas de 10 anos
de historia y 32 numero editados. Enviada
a instituciones, empresas, productoras, aso-
ciaciones y demas entidades vinculadas al
medio cinematografico y televisivo local, y
distribuida en aproximadamente 30 bibliote-
cas de escuelas de cine de todo el pais, fue el
medio por el cual se dio a conocer el queha-
cer de la Asociacion y sus temas de interés.
Transformada al formato anual se convirtio
en el Anuario ADE una publicacion de pres-
tigio que resume lo mas destacado de la fo-
tografia cinematografica local de cada ano. Y
que en esta nueva edicion pretende estar a la
altura del camino que lo precede.
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Lentes ZEISS Supreme Prime

Abriendo Nuevas Dimensiones

Los lentes ZEISS Supreme Prime combinan

la cobertura del formato largo de cine y una
gran apertura de diafragma en un lente chico
y ligero. Su estilo de imagen esta caracteriza-
do por una definicion gentil y una transicion
suave entre las areas en foco y las areas fuera
de foco. Los Supreme Primes de ZEISS brin-
dan al creador un absoluto control sobre la
imagen al revelar los sutiles detalles en las
sombras y en las altas luces.
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WWW.zeiss.com/cine/supremeprime
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...los dos espectaculos juntos. Hemos visto a
principio de afio una obra maravillosa: Miedo.
Un solo personaje en vivo en el escenario, el can-
tautor catalan Albert Pla, rodeado y sumergido
en una proyeccion en diversas pantallas de frente
que no solo asemejan la experiencia a la de estar
viendo una pelicula, sino ademas jen 3D!

La deslumbrante creacion audiovisual me-
diante el sistema mapping estuvo a cargo
del estudio catalan Nueveojos (nombre que
adquirieron en alusion a la bocha con que
filma Google Street View) y del grupo de ar-
tistas plasticos argentinos Mondongo (Juliana
Laffitte y Manuel Mendanha).

Idea original del mismo Pla, dirigido por
Pepe Miravete, se trata de un espectaculo
multimedia de poética sorprendente. La idea
simple, propone un viaje tltimo y personal

Por Rogelio Chomnalez (ADF)

desde la infancia hasta mas alla de la sepultura
por las sensaciones, las emociones y los senti-
mientos que produce el fantasma que habita
en nuestra mente: “El miedo”.

Irénico, a veces terrorifico y otras humo-
ristico, se van sucediendo las canciones y ac-
tuaciones del mismo Pla que culminan con la
risa, la liberacion... “Canta, canta, no dejes de
cantar, si dejas de cantar te moriras”, exclama
cada tanto la figurita en proyeccion de una
nina vestida de rojo, al estilo Caperucita.

Pla escribi6 también canciones para las
peliculas El dia de la bestia, de Alex de la
Iglesia y Carne trémula, de Pedro Almodovar.
El segundo pilar del musical Miedo es otro
catalan: Raul Refree, responsable de la banda
de sonido.

El teatro nunca fue un espectaculo de mi de-
vocion, salvo en contadas ocasiones en las que
desde el escenario emanaba magia deslumbran-
te, y he repetido siempre que eso se debe a que
nunca se produce en el escenario un “corte a
primer plano”, pero en esta obra si ocurre.

*Poniendo en Youtube: Miedo, de Albert Pla,
se pueden ver algunas escenas del espectdculo.

Mds informacion en:
www.albertpla.com
WWW.Nueveojos.com
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FL ANGEL

Por Julian Apezteguia (ADF)




Cuando me convocaron para la pelicula
conocia algo de la historia de Robledo Puch
por las cronicas periodisticas y la forma en
que describen al personaje. Pero a partir de
la lectura del guion y las primeras charlas
con Luis Ortega entendi que su intencién
no era la de retratar un asesino despiadado

y macabro, con las aristas siniestras de las
cronicas. Queria contar la historia desde la
optica y la “inocencia” (si cabe el término) de
un adolescente que vive como en un juego y
no tiene conciencia de la gravedad de sus ac-
tos. La idea no era hacer una reconstruccion
realista de los eventos y sus protagonistas,

“Tomé como punto de partida las imdgenes registradas con material reversible como
las diapositivas Kodachrome o Ektachrome por las caracteristicas del formato: alto
brillo, fuerte contraste tanto de tonos como de colores saturando particularmente los
rojos, separdndolos y generando un contrapunto con los tonos mds frios y ciandticos.
También me interesaba las pequefias desviaciones que generaba una reproduccion del
color no del todo realista”.

sino apoyarse en esos hechos para construir
un relato y un universo propios.

En esas primeras reuniones surgieron al-
gunas peliculas como referencia, no de foto-
grafia especificamente sino del tono narrati-
vo: Badlands, de Terrence Malick (DFs: Tak
Fujimoto, Steven Larner y Brian Probyn); Sin
Aliento, de Godard (DF: Raoul Coutard); y
Midnight Cowboy, de John Schlesinger (DF:
Adam Holender), entre muchas otras. Estas
peliculas rondaban por temas o personajes
que tenian puntos de contacto con nues-
tra historia. En algunas de esas referencias
empezamos a apoyarnos para encontrar el
lenguaje que querfamos usar: una narracion
clasica y elegante, sin pomposidad o virtuo-
sismo, atenta a los detalles de la actuacion
que, al tratarse de un protagonista debutan-
te, era una preocupacion primordial para el
director. Sabiamos que el montaje seria una
herramienta esencial para poder pulir el tono
de las escenas y para ello decidimos generar
mayor cantidad de planos en lugar de pues-
tas complejas de planos secuencia, como en
otras oportunidades.

En funcion de esta necesidad contamos,
durante casi toda la pelicula, con dos equipos
de camara: una Alexa Mini y una Alexa XT,
muy fieles en cuanto a confiabilidad y manejo.
Desde un primer momento Luis me propuso
trabajar con Martin “Colo” Fisner en la camara
principal. Sin conocerlo acepté la propuesta y
decidi operar la segunda camara porque en-
tendi que era un apoyo fundamental para Luis
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en el armado de las puestas. El trabajo previo
y la relacion que tenian acortaban tiempos de
entendimiento. En seguida nos acoplamos
muy bien: fue muy enriquecedor el dialogo y
el trabajo conjunto de los tres.

Mi primera propuesta de optica para EI
Angel era usar lentes anamorficos porque me
gusta su forma de reproducir las perspectivas,
ademas de que su uso era muy extendido en
el cine americano de los afios 70 y me parecia
una buena manera de construir la imagen de
época. Pero después de varias charlas con Luis
lo terminamos descartando porque él sentia
que el formato 2.35:1 generaba una distancia
con los personajes y esto iba en contra de lo
que estabamos buscando.

Decididos a usar lentes esféricos con el en-
cuadre en 1.85:1 empecé a probar algunos
sets de opticas en Camaras y Luces buscando
la textura adecuada. Probamos UltraPrime,
Cooke Panchro Uncoated, Carl Zeiss T2.1,
Carl Zeiss 1.4 y Carl Zeiss T1.3. El resultado
mas acorde a lo que buscamos lo dieron los
1.3 porque son opticas no tan modernas, con
una textura suave (algo que agradezco en esta
era digital) ademas ser sensibles a las invasio-
nes y flares, ensuciando la imagen de manera
estéticamente agradable. También necesitaba
disponer el recurso de lentes muy luminosos,
no tanto por trabajar con bajos niveles de luz,
sino porque al ser una pelicula de época de-
bimos recurrir al desenfoque de algunos fon-
dos donde habia elementos discordantes. Esto

hizo muy critico el trabajo de los foquistas. Por
suerte contabamos con dos de los mejores pro-
fesionales del rubro: Karim Kachou y Hernan
“Chazo” Alvarado, quienes respondieron a la
altura de la exigencia.

El siguiente paso fue encontrar una clave de
color. En principio la propuesta de Luis era
generar una imagen luminosa y colorida que
se aparte de la estética oscura y desaturada
del lugar comun. La imagen debia ser parte
de la subjetividad de nuestro protagonista:
atractiva y provocadora. Tomé como punto de
partida las imagenes registradas con material
reversible como las diapositivas Kodachrome
o Ektachrome por las caracteristicas del forma-
to: alto brillo, fuerte contraste tanto de tonos



como de colores saturando particularmente
los rojos, separandolos y generando un con-
trapunto con los tonos mas frios y cianoticos.
También me interesaba las pequenas desvia-
ciones que generaba una reproduccion del
color no del todo realista.

No queria que esta decision de color fue-
ra solo producto del tratamiento digital de
la imagen porque siento que cuando uno se
sienta en un equipo de color a tratar de imitar
el resultado de un proceso o medio quimico
termina cuidando y suavizando todos los de-
fectos que le dan a la imagen esa personalidad.
La manipulacion digital es fantastica porque
nos da miles de herramientas en cientos de
graduaciones distintas, pero a veces ese aba-
nico es demasiado amplio y la imagen necesita
transitar por carriles con limites mas definidos
y que al mismo tiempo den lugar a lo inespe-
rado, a lo que no estaba calculado.

En esta btusqueda decidi usar en camara dos
filtros de color: en los interiores y algunos exte-
riores un Enhancing que resalta los tonos rojos
de la imagen, generando una buena base para
acercarnos al efecto del film reversible, ademas
de separar mas los tonos piel de los fondos; y
en los exteriores usé un VariPola Yellow/Blue,
un polarizador que tifie selectivamente algu-
nas frecuencias generando unos azules y dora-
dos con cierta aleatoriedad. Si bien su efecto es
fuerte y hay que usarlo con ciertos recaudos,
me encanta como este filtro encuentra en la
imagen distintos tonos generando contrastes

de color donde no parece haberlos. Con el
DIT Martin Bendersky fuimos acomodando
el LUT de visualizacion para que se ajustara a
esta respuesta.

Para apoyar estos conceptos de imagen fue
fundamental el trabajo conjunto con Julia
Freid y Julio Sudrez, directora de arte y ves-
tuarista respectivamente. Ambos realizaron
un trabajo muy fino y eficaz para redondear el
look de la pelicula.

Respecto al disefio de la iluminacion, junto
con el gaffer Jaime Muschetti y su eficiente
equipo, decidimos trabajar los exteriores dia
lo mas brillante posible, aprovechando la
presencia de sol y apoyando con HMIs para
priorizar la reproduccion de color. Los interio-
res dia también estaban apoyados por HMIs
en las ventanas y una combinacion de los Led
SkyPanel de Arri y los clasicos tubos Kino-Flo
en el interior (aunque parecen destinados a ser
reemplazados por los leds todavia siento que
los tubos aportan cierta versatilidad de manejo
que los mantiene vigentes).

En las noches usamos fuentes de luz con con-
tenido de color, buscando el contraste entre
los rojos, el cyan y los verdes para sumar a esta
busqueda, yéndonos en algunos casos a colores
de efecto mas que a la sutileza de variar la tem-
peratura color. Un tono que me gusta mucho
para mezclar y contrastar con el tungsteno es el
Peacock Blue, que utilizamos tanto en gelatina
como en los tonos programables de Sky Panel.

Para reforzar el lenguaje de camara y enfati-
zar ciertas situaciones dramaticas nuestro Key
Grip, Ariel Velez, contaba con una variedad
de elementos como Panther, Slider y pluma
para resolver las necesidades del dia a dia.
Adicionalmente usamos TechnoCrane para se-
cuencias particulares como el robo a la armeria
y el operativo final para atrapar a Carlitos. Para
los rodajes de autos y motos nos valimos de un
camara car, en algunas secuencias con pluma y
cabezal estabilizado. Teniendo dos camaras en
el set fue fundamental que el equipo de grip
se moviera con precision y premura, tarea que
cumplieron a la perfeccion.

Realizamos algunas escenas nocturnas de au-
tos en estudio con la técnica de proyeccion de
fondos. Eran escenas que necesitaban un traba-
jo de actuacion con muchas sutilezas, muy di-
ficiles de trabajar con la estructura rodante que
requiere la filmacion de auto. El uso del chroma
fué descartado desde un primer momento por
pedido del director, ya que él no se sentia co-
modo con esa técnica de rodaje y preferia que
la imagen se resuelva en el set para poder tener
una evaluacion mas directa. Concuerdo con esa
vision, siento que hoy en dia hay un abuso de
la técnica de chroma porque facilita el rodaje,
pero también pospone muchas decisiones y tra-
bajo que no siempre tienen la mejor resolucion
con los cortos tiempos de postproduccion que
solemos tener en nuestro cine.

La propuesta de proyectar los fondos
partio de Sebastian Ortega, productor de

17
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Underground, que habia tenido buenos resul-
tados trabajando esta técnica. Debo admitir
que al principio me resisti porque no quedé
muy conforme cuando intenté ese camino en
otras oportunidades, pero en este caso pudi-
mos contar con muy buenos proyectores y
esto nos permitio resolver estas secuencias con
versatilidad y sin perder en calidad de imagen.
El hecho de que las escenas fueran nocturnas
ayudo a que la resolucién se vea creible. Me
parece que la técnica condiciona mas cuando
se trata de escenas dia ya que obliga a cerrar
los planos y desenfocar mucho el fondo, por
eso las escenas diurnas decidimos rodarlas en
situacion real.

Ya desde la previa iniciamos la busqueda de
un proceso de postproduccion no conven-
cional que desde hace tiempo queria probar
pero nunca habia contado con el apoyo para
investigarlo. La conjuncién de los lentes Carl
Zeiss 1.3, los filtros utilizados y el ajuste de
color nos daba buenos resultados en varios
terrenos, pero habia todavia dos factores que
sentia que faltaban. Por un lado, una textura
mas quimica, de imagen formada por grano,
no tan etérea como la imagen digital; y por el
otro, algo mas particular en la respuesta de co-
lor. Me di cuenta que lo que estaba buscando
se parecia bastante al resultado del escanear
material positivo.

Como nuestro norte estético era la respuesta
del material reversible, que termina siendo un
positivo, empezamos a averiguar (junto con

Ezequiel Rossi, coordinador de post y aliado
indispensable para esta pelicula) si podiamos
hacer un “intermedio filmico”, imprimir nues-
tra imagen digital sobre un positivo para que
se cargue del volumen que le da el soporte
quimico y el color fuera afectado por el medio.
Posteriormente, la imagen escaneada serviria
como nuestro nuevo master digital.

Desde el cierre de la rama filmica de
Cinecolor no contamos en Buenos Aires con
un laboratorio con capacidad para hacer estos
procesos, por lo que tuvimos que recurrir a un
laboratorio en México que todavia ofrece este
servicio. Hicimos varias pruebas que arrojaron
resultados alentadores: las imagenes volvian
con un cuerpo mas interesante, solidamente

formada por esos granos de filmico que la alo-
jaron en el intermedio, ademas de ciertos vira-
jes de color, particularmente en las altas luces,
que le daban caracter. El punto critico estaba
en la definicion que sufria mucho, sobre todo
en los planos generales que debian mezclarse
con los planos digitales originales para conse-
guir un resultado satisfactorio.

Durante este proceso de postproduccion
la pelicula fue seleccionada para una de las
secciones oficiales del Festival de Cannes.
Lamentablemente, esto hizo que los tiempos
de trabajo se aceleraran y volvio imposible el
intermedio filmico por el tiempo extra que
requeria. Junto a Jorge Russo, que hizo un
gran trabajo como el colorista de la pelicula

© Marcos LUDEVID
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y Rodrigo Silvestri (su mano derecha), bus-
camos como reproducir digitalmente algunas
de las propiedades del proceso filmico y fue lo
que terminamos aplicando.

A pesar de no haber podido llevar a térmi-
no el proceso completo, siento que las pruebas
que hicimos y sus resultados nos nutrieron de
varios conceptos que pudimos reproducir. Me
queda pendiente en lo profesional poder llevar
este proceso hasta el final, con la ventaja de ya
tener un camino de experimentacion recorrido.

Le debo un agradecimiento especial a Daniel
Ortega (ADF) quien me reemplazo varios dias
en el rodaje cuando tuve que abandonar el set
por un problema personal. Tuvo a su cargo la
realizacion de varias escenas clave de la pelicula,

cubri6 mis espaldas con mucho criterio y man-
tuvo los conceptos que fuimos trabajando para
que mi ausencia se sintiera lo menos posible. Es
tranquilizador saber que cuento con su amistad
y capacidad profesional para apoyarme.

La experiencia de El Angel fue muy gratifi-
cante en muchos sentidos: la envergadura del
proyecto, la clara vision de Luis Ortega sobre
la pelicula que querfa hacer y el apoyo que
recibi de los productores Matias Mosteirin y
Leticia Cristi (de K&S), Sebastian Ortega (de
Underground) y Esther Garcia (de El Deseo)
que siempre me alentaron en mis busquedas
aun cuando eran propuestas poco ortodoxas.
El resultado final responde al camino que nos
fuimos trazando en todo el proceso y es alta-
mente satisfactorio.

EL ANGEL

CAMARA: ARRI ALEXA MINI & ALEXA XT
FORMATO: 1.85:1
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BUYE Y JAVIER BRAIER

JEFA DE PRODUCCION: MERCEDES TARELLI

DIRECTORA DE ARTE: JULIA FREID

VESTUARIO: JULIO SUAREZ

MAQUILLADORA: MARISA AMENTA

SONIDO: JOSE LUIS DIAZ

MONTAJE: GUILLERMO GATTI (EDA)

FOTOGRAFIA: JULIAN APEZTEGUIA (ADF)

CAMARA: MARTIN “COLO” FISNER Y

JULIAN APEZTEGUIA (ADF)

FOQUISTAS: KARIM KACHOU Y

HERNAN “CHAZO” ALVARADO

DIT: MARTIN BENDERSKY

FOTOGRAFIA 2DA UNIDAD: DANIEL ORTEGA (ADF)
SEGUNDO DE CAMARA: ALEJO

FRIAS Y RODRIGO SANCHEZ

GRIP: ARIEL VELEZ

GAFFER: JAIME MUSCHETTI

STEADYCAM: GABRIEL QUEVEDO Y GUSTAVO TRIVINO
COLORISTA: JORGE RUSSO
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Eleonora Comelli (coredgrafa y codirectora): Nosotras venimos de areas
distintas; ella del audiovisual, yo soy directora y coredgrafa de escénicas.
A mi me encanta lo que hace y cuando me propuso hacer algo juntas nos
asociamos. A partir de ahi comenzamos a pensar qué hacer; queriamos
buscar una excusa para que cada una pudiera explorar sus mundos, tener
un punto de partida. Un dia vimos que sus proyecciones daban sombra
en la puerta, algo obvio que nos sirvié para pensar que lo que ella hiciera
sobre un cuerpo iba a proyectar sombra. Pensamos en un cuerpo detras
de la pantalla (donde ella tira la proyeccion) que daria una sombra. De ahi
surgio la idea de la sombra.

Luego pensamos qué cuento podiamos utilizar. No pensamos en adul-
tos Unicamente. A mi me gustan mucho los Hermanos Grimm, siempre se
los lei a mis hijos y me interesaba mas trabajar con un texto antiguo que



con uno contemporaneo. Asi que buscando,
buscando y hablando con mi esposo llegamos
a La maravillosa historia de Peter Schlemihl,
de Adelbert Von Chamisso. Pensé que ese tex-
to podiamos trabajarlo las dos porque es muy
generoso con las imagenes y va pasando de un
paisaje a otro. En general en el teatro la escena
es en un mismo contexto, es dificil cambiarlo,
pero su trabajo lo facilitaba.

ADF: JOHANNA, ;PODES CONTARNOS LO QUE VOS
HACES?

Johanna Wilhelm (a cargo de las proyec-
ciones, la escenografia y la codireccion):
Soy artista visual, trabajo con papel y con
calado. En el mismo momento que empiezo
a trabajar con el papel lo proyecto. El primer
trabajo que hice consistia en hacer escenarios
proyectados para Talata Rodriguez, una poeta
que relata en vivo. Mientras ella relataba su
poesia yo proyectaba mis calados como fondos
de paisajes. Esto lo hice en diferentes concier-
tos con distintos musicos. Siempre estuvieron
en simultaneo las dos partes: la visual y las
proyecciones. Y tenia ganas de hacer algo a
escala mas grande para chicos y ahi surge esta
posibilidad del Cervantes. Nos anotamos en
una convocatoria abierta que publica el Teatro.

ADF: ;UNA VEZ SELECCIONADAS LA OBRA YA ES-
TABA ELEGIDA?

JW: Si, el cuento ya estaba elegido. La pre-
misa era trabajar en vivo la musica y las pro-
yecciones. Nos presentamos, el proyecto fue
seleccionado y a partir de ahi, en muy poco

tiempo, tuvimos que armar toda la obra y lla-
mar al elenco.

EC: Para danza hicimos una convocatoria
abierta porque, asi como a nosotras nos ha-
bian elegido por convocatoria, queriamos dar-
le la oportunidad a la gente de danza que a
veces no encuentra muchos espacios. Hicimos
audiciones y a partir de ahi conformamos el
elenco. Algunos los conociamos, a otros no.
En la mdusica, Axel Krygier estuvo desde el
primer momento, y él trajo a Alejandro Teran;
Johanna a Gisela Cukier, con quien trabaja; y
también llamamos a Isol Misenta para que nos
ayudara con el guién. En el proyecto habiamos
presentado el concepto general, los criterios
de puesta en escena y la idea de la adaptacion
de este cuento, pero no tenfamos el guion.

ADF: ;Y CON ESO GANARON?

EC: Si, en danza pasa mucho. Es dificil pre-
sentar un guion. Uno presenta una idea, una
justificacion estética, criterios y luego comien-
za a trabajar en funcion de ellos.

ADF: ;Y LA SOMBRA?

EC: Bueno, la sombra ya esta en el cuento. A
partir de ahf comenzamos con la adaptacion,
a ver qué queriamos tomar de ese cuento. En
realidad es una novela corta y en un momento
se va mucho para el lado del melodrama en-
tonces fuimos acotando ese aspecto para enfo-
carnos en lo que nosotras queriamos trabajar.
Lo dividimos en escenas.

JW: Teniamos muchas premisas que que-
riamos trabajar: las proyecciones, las sombras
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que irfan por detras y también por delante de
la pantalla, y un relato narrado en primera per-
sona dividido en diferentes partes: lo que se
veria como formato de cuento mas tradicional
y las sombras que pasarian para adelante. De a
poco se fue armando.

EC: Si, sabiamos que el relato lo iba a decir el
personaje de Peter en primera persona en tiempo
pasado, pero por momentos iba a meterse en el
espacio de la representacion, en el presente. Eso
ya estaba planteado en la estructura. También
sabfamos que él iba a estar adelante. En el
Cervantes evaluaron los criterios y confiaron en
que luego los trabajariamos. No se puede mate-
rializar por escrito una idea con los cuerpos.

ADF: ;LAS SORPRENDIO EL RESULTADO O YA SE LO
IMAGINABAN?

JW: Si, yo me sorprendi muchisimo. Fue mi
primera experiencia en teatro asi que me iba
sorprendiendo de las cosas que iban pasando
todos los dias en los ensayos. Quizas Eleonora

@Mauricio CACERES / GusTAVO GORRINI

tenfa mas claro que habia momentos mas cas-
ticos que se irfan cerrando o encontrando un
camino. Yo vi todo el crecimiento. Para mi fue
una experiencia increible. Era dificil imaginar-
selo porque el proyecto era muy abierto, se
fue construyendo en cada ensayo y con cada
persona que formaba parte. Se construyo en-
tre todos, se form¢ un lindo equipo de trabajo
dispuesto a laburar.

EC: También tuvimos momentos de crisis. ..
pero estda bueno confrontar ideas. En el como
colaborabamos todos. Cada uno iba aportando
desde su lado y nosotras teniamos la responsa-
bilidad de darle a cada uno su lugar.

JW: Sabiamos que estabamos trabajando en
vivo y que todo podia fallar. Estaba todo muy
sincronizado, pero a la vez casi no nos veia-
mos. Yo desde atras no veia nada.

ADF: CONTANOS DONDE ESTABAS.
JW: Estaba en el escenario seis metros atras
de una pantalla de 12x15 metros de altura. Al

ser todo analdgico necesitabamos esa distancia
para los proyectores.

ADF: ; CUANTO TIEMPO ENSAYARON EN EL CERVANTES?
JW: Dos meses: de marzo a mayo. De lunes a
sabados, seis horas por dia. Llegamos muy justos
con todo y tuvimos que modificar algunas cosas
en el escenario; por ejemplo, las distancias porque
todo era mucho mas grande de lo que tenfamos.
Son cinco intérpretes en total que hacen de todo.
EC: En el escenario hubo que rearmar un poco
las posiciones y los traslados. Era algo muy es-
pecifico. Ricardo tenia que trabajar mucho para
lograrlo. Y tampoco jugaba solo en relacion a la
luz y la oscuridad porque las proyecciones tam-
bién son luz, entonces ahi habia algo entre él y
Johanna en relacion a la paleta, los colores. ..
JW: Si, habia que ver como mantener la ilu-
minacién mas tradicional para lo que sucedia
adelante sin que se proyecte sombra sobre la
pantalla, y que cuando hubiese retroproyec-
ciones por detras se pudiese iluminar adelante.



Teniamos cinco o seis situaciones que se iban
repitiendo en la obra y sablamos que tenian que
estar equiparadas. Que, por ejemplo, cuando
hubiera retroproyecciones estuviese todo lo mas
oscuro posible para que el contraste fuese ma-
yor, sino los colores se veian muy lavados. Por
eso, fuimos dejando momentos en donde hu-
biese solo retroproyecciones y el resto acompa-
nara, o al revés. Teniamos varias ecualizaciones.

ADF: EL COLOR ESTA MUY LOGRADO. Y EL VESTUARIO
CREO QUE ES FUNDAMENTAL, TANTO PARA LOS NINOS
COMO PARA LOS GRANDES.

EC: Si, trabajamos mucho con Paula Molina.
Como el cuento es de 1815 quisimos buscar
ropa de época y que tuviera algunos toques
contemporaneos. Es una novela fantastica, por
eso también las pelucas.

JW: Si, la premisa era trabajar con crudo y
negro para que después aparecieran toques de
color. Las proyecciones iban tifiendo de color
los paisajes y los vestuarios. La escenografia
también era natural y se iba tifiendo con la luz.
Ahi trabajamos bastante con Ricardo, pensan-
do qué tonos iban en cada escena, intentando
tener diferentes colores. Usabamos las mismas

gelatinas en la luces y en las proyecciones. Las
ibamos probando con Ricardo.

ADF: ; CUANDO FILMARON LOS VIDEOS?

JW: Hubo tres instancias de videos. Se pro-
dujeron en el mismo teatro. Se hizo una fil-
macion especial en el Cervantes dirigida por
Federico Lamas. Filmdbamos a los personajes
solos. Después trabajamos los paisajes.

EC: Trabajamos el video de la misma forma
que trabajamos el vivo, pero hicimos video de
las partes que tenian mas efectos o cosas mas
complejas para realizarlas en vivo.

JW: Y a otra escala, también. Se la llevo a una
escala mucho mas grande.

EC: Si, queriamos aprovechar la pantalla para
tener momentos visuales que quizas en vivo
no podiamos hacer. Que Fanny estuviera flo-
tando en el aire era algo que no se podia hacer
técnicamente. Desde el comienzo supimos que
habria cosas que estarfan filmadas. Si bien el
lenguaje era el mismo, quedaban diferentes. El
video paso a ser otro lenguaje. Se ve distinto,
por ejemplo en la velocidad.

JW: También con los tiempos que manejaba-
mos era lo que podiamos hacer. Le metimos pata
pero no alcanzaba y el video ayudo en ese sentido.

ADF: Los CHICOS SE ENTUSIASMABAN MUCHO
CUANDO LOS PERSONAJES INTERACTUABAN CON
ELLOS EN LAS BUTACAS.

EC: Claro, estaban los actores detras de la
pantalla y adelante. Y para mi era importante
que en algin momento avancen un poco mas:
romper un poco lo plano.

La sombra, a través de la luz

ADF: ;COMO LLEGASTE AL PROYECTO?

Ricardo Sica (iluminador): Trabajo mucho
con Eleonora Comelli, directora y coredgrafa,
en espectaculos de danza; y en esta ocasion,
junto a Johanna Wilhelm, me convocaron para
participar de esta obra. En un comienzo me
comentan que a los diez minutos de especta-
culo el protagonista pierde su sombra y que
no se la tiene que ver mas. Ese fue el primer
desafio que me atrajo y dije que si.

ADF: ;Y COMO TE PREPARASTE PARA LLEVARLO
ADELANTE?

RS: Empecé a investigar distintos tipos de
iluminacion que se podian hacer para que eso
sucediera, para que el protagonista perdiera su
sombra y que a su vez no proyectara sombra
en objetos que estuvieran relativamente cerca
de ¢él. La iluminacion es casi toda de calles
laterales, hay muy poca iluminacion frontal.
También hay iluminacion de contra y de am-
bientes. Del piso no y ese fue un problema que
tuvimos que resolver. Desde el piso no podia
ser porque debian entrar carros que se lleva-
rian los tachos por delante, por eso contamos
con varas de alta y media altura. Fue un tra-
bajo minucioso de sentarse ver intensidades y
muchas cosas a resolver.

Algo que ayudoé muchisimo con las sombras
es que el escenario fuera elevado; siendo asi
desde la platea no ves la sombra, pero si vas
a pullman un poco si. También colaboraron
la retroproyeccion y el hecho de desdoblar la
sombra en otro personaje. Vimos que ese c6-
digo funcionaba: que la sombra se convierta
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en un persongje vestido de negro que copia
los movimientos del protagonista. En este sen-
tido la coredgrafa hizo un excelente trabajo,
eso fue algo buenisimo. La mentira le gana a la
verdad. Habia momentos en los que era impo-
sible matar la sombra. Ademads, teniamos una
limitacion: la planta de luces no estaba puesta
exclusivamente para el espectaculo, sino que
la compartiamos con dos obras del Cervantes,
la obra de Emilio Garcia Wehbi y la de Copi.
Nosotros tenfamos que adaptarnos a eso.

ADF: ;Y cOMO HICIERON?

RS: Si bien el Cervantes respeté mi planta y
trato de darme todo lo que pedi habia ciertas
cosas que no podiamos hacer; por ejemplo, uti-
lizar la posicion de ciertos faroles que ya esta-
ban direccionados para las otras obras. El desa-
fio fue bastante grande y se cumplio. Estoy muy
contento, fue un trabajo en equipo muy grande
y creo que la retroproyeccion de Johanna junto
con la coreografia de Eleonora fueron funda-
mentales para que la ficcion funcione.

ADF: ;Y LOS COLORES?

RS: Era un musical asi que habia que llenar
de colores y de luz. Y nosotros comenzamos la
obra en blanco y negro. En un momento le dije
a las chicas que teniamos que tener en cuenta
que era un infantil, no podiamos hacerla toda
blanco y negro porque los chicos se iban a de-
primir. Entonces empezamos a ponerle color a
esa pantalla. Tuvimos suerte ademads que justo
el Cervantes compré una candileja de led que
es increible, creo que el sueno de todo ilumi-
nador que tiene ganas de armar un ciclorama

porque nos daba la posibilidad de cambiar los
colores y de hacer juegos de luces.

ADF: ;ESTABA TODO PROGRAMADO?

RS: Si. Recibimos una ayuda enorme de par-
te de los técnicos del Teatro Cervantes. Fueron
maravillosos. Pudimos trabajar tranquilos y lo
que se le pedia lo hacian asi que estuvo bueni-
simo. Para mi y para mi profesion. Y vuelvo a
repetir que fue un trabajo totalmente en equi-
po. Suelo trabajar en equipo con el director, el
escenografo, pero aca eran muchas las puntas.
La musica, por ejemplo, también jugd un rol
fundamental. En su momento le pedi a Axel
que hiciera determinados sonidos por cambios
de luces que no podia hacerlos sin algtn soni-
do y los hizo; también la musica me indujo a
cierto clima... Realmente fue un relojito don-
de todos los engranajes tenian que funcionar
bien y lo hicieron.

ADF: ; CUANTO TIEMPO TUVIERON DE PREVIA?

RS: Mucho del trabajo lo hice en mi casa en
un estudio virtual porque los tiempos que te
da el Cervantes para los ensayos en sala son
minimos. Fueron meses.

ADF: ;COMO ES TU ESTUDIO?

RS: Tengo un programa que se llama Wysiwyg,
que es de iluminacion, con una comand wind
dma y el programa DMA. Trabajé todo virtual-
mente. Monté el teatro, lo dibujé y montamos
la escenografia en 3D. Es decir, monté el equi-
pamiento y fuimos trabajando desde ahi. Les
iba mostrando a las chicas los enfoques para
que pudieran verlo. Trabajamos de esa manera

y llevamos todo armado. Fue un guion de 60
cambios de luces porque teniamos que ir mo-
dificando la iluminacion en funcion del actor y
de donde se paraba. Estar en constante dialogo
con la coreografia fue muy importante porque
Eleonora proponia una cosa y yo muchas veces
le decia que no se podia por las luces, entonces
ella realizaba otros movimientos para que pu-
diéramos iluminar la escena sin que se genere
sombra. Fue un trabajo en equipo, donde uno a
veces tiene que resignar cosas.

ADF: ;TUVISTE QUE HACER MUCHOS CAMBIOS EN
EL GUION QUE REALIZASTE EN TU ESTUDIO AL TRAS-
LADARLO AL TEATRO?

RS: No, no hubo tantos cambios. Lo que
puede llegar a cambiar con respecto al estudio
virtual es un tema de intensidades por fuga de
faroles que tiene siempre el equipamiento que
uno utiliza. Muchas veces hay que trabajar en
eso ya que el estudio virtual maneja un equipa-
miento perfecto que muchas veces vos no tenés.
No hubo tanta variacion, hicimos la idea que
llevamos. También fuimos encontrando mu-
chas cosas durante los ensayos; por ejemplo,
poner un farol en el medio de los dos proyecto-
res para que las sombras tuvieran continuidad.

ADF: A Mi ME LLAMO MUCHO LA ATENCION SABER
QUE HAY ACTORES QUE ESTAN HACIENDO LA SOMBRA
Y ACTORES QUE ESTAN EN ESCENA. Es DECIR, CO-
LABORANDO EN LO MAS PROFUNDO, HACIENDO DE
SOMBRA DE OTRO ACTOR.

RS: Si, ademds no viéndose. Porque ellos
ensayaban viéndose pero luego habia un telon
en el medio y no podian verse mas. El actor de



atras del telon tampoco podia ver adelante. Fue
un trabajo de mucha precision y de equipo.

ADF: ;Y LA ESCENA DE LA PERSECUCION DE LA
SOMBRA?

RS: Fue muy complejo. Las filminas de
Johanna en las proyecciones... Fue un trabajo
que disfruté mucho. Claro que hubo momentos
de presion y cortocircuito como en todo proce-
so. Yo trabajo mucho desde lo que veo y lo que
siento, no desde lo técnico, entonces todo es
muy sentido. Esta obra fue buscada desde una
sensacion, no desde un pensamiento. Entre los
tres buscamos el tono.

ADF: ;COMO ES TU FORMACION?

RS: A partir de mi laburo. Empecé a estudiar
teatro como actor, fui asistente de una obra en
el Espacio Callejon que en su momento era el
Callejon de los deseos. Ahi conoci al jefe técni-
co de las luces y me empezo a gustar la ilumi-
nacion. Empecé dandole una mano y cuando
se fue me quedé a cargo de la jefatura técnica
durante 14 afios. Pero a los dos afos que entré
se me dio por el disefio y por el Callejon pasa-
ron todos los que hoy son docentes del IUNA y
de la EMAD, que en ese momento no existia, asi
que me formé con todos ellos. Comencé a tra-
bajar en 1998. Fui investigando y leyendo, pero
fundamentalmente aprendi trabajando a medi-
da que me iba involucrando en los procesos.

ADF: ;HABIAS HECHO OTRAS OBRAS PARA CHICOS?

RS: Si, trabajo con el grupo Amichis que tiene
una estética infantil. Respeta mucho a los pibes.
Hace Beckett para chicos con una obra que se

llama Bom, Bim, Bam; otra que se llama Clack,
una historia de pelicula donde cuentan como
fue evolucionando el cine a partir de una tnica
escena, la van repitiendo de diferentes maneras:
blanco y negro, blanco y negro con sonido luego
con color y finalmente en 3D. Es muy linda. La
ultima es Aquel loco elenco que es la historia del
teatro también a partir de una escena que se va
modificando. Ademas, trabajé con Pablo Gorlero
en Saltimbanquis. La primera obra infantil que
hice fue con Ana Alvarado, una adaptacion de
Pulgarcito en el Teatro San Martin. Era teatro ne-
gro y también fue todo un desafio. Tener a tantos
chicos en la sala Casacuberta enganchados fue
una gran satisfaccion. A mi me gusta mucho el
infantil, creo que es el publico creo que es el
publico mas exigente. Los chicos no te mienten.

EQUIPO TECNICO:

CON PABLO FUSCO, SEBASTIAN GODOY,
GRISELDA MONTANARO, SANTIAGO OTERO
RAMOS Y GASTON EXEQUIEL SANCHEZ

MUSICOS EN ESCENA: AXEL KRYGIER

Y ALEJANDRO TERAN

RETROPROYECTORISTAS EN ESCENA: GISELA

CUKIER Y JOHANNA WILHELM

PRODUCCION: FRANCISCO JOSE PATELLI

ASISTENCIA DE DIRECCION: VANESA CAMPANINI
ASISTENCIA DE ESCENOGRAFIA: MARTINA NOSETTO
COLABORACION DRAMATURGICA: ISOL MISENTA
COREOGRAFIA: ELEONORA COMELLI, CON
COLABORACION DE LOS INTERPRETES

MUSICA, CANCIONES Y DIRECCION

MUSICAL: AXEL KRYGIER

ILUMINACION: RICARDO SICA

VESTUARIO: PAULA MOLINA

ESCENOGRAFIA Y PROYECCIONES: JOHANNA WILHELM
DIRECCION: ELEONORA COMELLI Y JOHANNA WILHELM
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““Las codirectoras de fotografia y la gaffer de
"W lapelicula de Albertina Carri reflexionan sobre
~suparticipacion en la produccién hecha con
100% de cupo femenino que narra el viaje
poliamoroso de tres mujeres en bisqueda del
goce a través de su propia erética. _
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Por Inés Duacastella

Creo que cada pelicula aspira a la construc-
cion de un modelo particular que le permite ge-
nerar un lenguaje propio. Estas decisiones son
la base de una imagen y cuando tienen la re-
levancia que se merecen, son mds importantes
que las elecciones que una pueda hacer sobre
qué camara o qué valija de lentes utilizar.

En el caso de esta pelicula, el modelo de
produccion incluia dentro de sus variables,

un equipo integramente conformado por mu-
jeres. Esa fue, quizas, la primera decision. Esa
fue la premisa.

Si me preguntan como incide esta decision en
la imagen o si tiene algiin tipo de efecto estéti-
co, no lo sé. Pero lo que sé, es que esa decision
esconde una postura frente a los modelos hege-
monicos de produccion y tuvo un efecto en no-
sotras. Y al tenerlo, también tuvo repercusiones

en lo que estabamos haciendo y en cémo lo esta-
bamos haciendo. Es decir, en como lo filmamos.

Voy a intentar explicarlo mejor: conformar un
equipo de mujeres implica cuestionarse por qué
hay mas mujeres disponibles en unos roles y muy
pocas en otros. Repensar la logica de trabajo que
hace que algunas creamos que tenemos vedados
ciertos sectores. Cuestionar nuestros limites y
volver a trazarlos como nosotros queramos.
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Por Sandra Grossi

El cine es un trabajo doble: por un lado esta la
historia que se cuenta, lo que se ve en pantalla, la
pelicula; por otro lado (o dentro de si) la realiza-
cion de esa pelicula, el acto fisico de filmarla. El
rodaje es, en si mismo, otra pelicula; y en el caso
de Las hijas del fuego fue tan intenso, divertido y
transformador como su historia misma. Un viaje
de mujeres, solo mujeres, trabajando en algo que
nos unio por destino y oficio: filmar un viaje, una
pelicula sobre un viaje con todo el movimiento
que eso pueda significar.

En mi rol de gaffer pude entrenar el movi-
miento constante y la resolucion de situaciones
que requerian de mucho con muy poco y en ese
sentido todas trabajamos de la misma manera:
uniéndonos. Desde el equipo de fotografia nos
unimos y divertimos muchisimo, y se trabajo
con un amor y una solidaridad que solo se da
en algunas situaciones, como en los viajes y en
la lucha feminista. La hijas del fuego es una pe-
licula feminista en sus dos caras: la de adentro y
la de afuera, la pelicula y su rodaje.
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MAX LINDER,
BP5\ UN PIONERO
" DEL CINE
REENCONTRADO EN
A ARGENTINA

" Por Emiliano Penelas (ADF)
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Hace un tiempo, en una funcion del Kinoclub, uno de los tres ci-
neclubes que programo, proyecté en 16mm con musica en vivo por
Eugenia Limeses el cortometraje Pedicuro por amor, protagonizado
por Max Linder (cuyo verdadero nombre era Maximilien Gabriel
Leuvielle, naci6 en Saint-Lobués, el 16 de diciembre de 1883 y se
quito la vida en Paris el 30 de octubre de 1925). Se trata de una peli-
cula de poco mas de cuatro minutos que cuenta una serie de enredos
basados en el engano.

Asi es la trama: mientras su esposo esta en la oficina, la mujer llama
al pedicuro para que atienda sus doloridos pies. El especialista llega
a la casa para cumplir con su deber, al mismo tiempo que ingresa su
amante, interpretado por Linder. El pedicuro es enviado a la cocina,
y la pareja disfruta de su mutua compania hasta que llega el marido.
El joven galante se siente incomodo y sin saber qué hacer, hasta que
descubre el traje del especialista e inmediatamente ofrece sus servicios.

Ahora el amante es solicitado por todos los de la casa, incluyendo al
cartero, un sirviente, el tendero, el cochero, y al fin, incapaz de sopor-
tar la tension por mas tiempo, nuestro falso pedicuro escapa por una
ventana a la calle.

Lo curioso es que disfrutamos la funcion de esa noche sin saber que
estabamos proyectando una pelicula considerada perdida. El cinéfilo
aleman Georg Renken, bidgrafo e investigador de la obra de Linder,
una de las primeras estrellas del cine mundial, vio la funcién en el
blog del cineclub (www.kinoclubargentina.blogspot.com) y advirtio
que la copia podia corresponder al film Pédicure par amour, realizado
en 1908, que a menudo se confunde con la version que el propio
Linder filmo en 1914 titulada Max pédicure (Pathé 6488), de la que
si hay rastros y copias en archivos. Recordemos que en los inicios del
cine era habitual que un mismo intérprete realizara distintas versiones
de sus peliculas, principalmente por razones comerciales.



“Hay registros de la version original presentada por Max Linder en Madrid, y asi lo
reflejaba €l Heraldo el 8 de octubre de 1912: “Tal es la candorosa gracia de esta
fdbula, que el pablico hallé muy de su gusto y aplaudié de buen grado. Las indiscretas
ovaciones de la claque [aplausos] pusieron un momento en peligro el éxito de Max
Linder. Conviene que esa claque del Gran Teatro aprenda a no entusiasmarse tan

delirantemente cuando no hay motivo”.

Renken aviso a Catherine Cormon, destacada
restauradora e investigadora de origen suizo y Jefa
de Gestion de Colecciones del EYE FilmMuseum
de Amsterdam, que se encuentra realizando
un trabajo sobre la filmografia de Linder para
“1895”, revista de investigacion cinematografica
publicada por la Association francaise de recher-
che sur 'histoire du cinéma (AFRHC).

Cormon habia revisado personalmente la
version de Max pédicure en la mesa de pro-
yeccion de George Eastman House, en co-
pia 16mm proveniente de la Cinématheque
Francaise. Segtn su investigacion sélo habia
un registro lejano de la version de Pédicure
par amour en copia 35mm en el SODRE de
Montevideo, de la que, a la fecha, no se ha
podido chequear su existencia. Por eso me
escribio solicitandome mas informacion sobre
la copia proyectada en Buenos Aires. Segun
Renken, no hay registros del film de 1908 en
ningun archivo del mundo.

A partir de cotejar las imagenes que Cormon
tenia de aquella version de 1914, junto a la
informacion que aportan codigos del positivo
en 16mm, llego a la conclusion de que la co-
pia en mi poder correspondia a la de 1908.

Pedicuro por amot; en castellano, y el sello de
la casa productora “Pathé Freres” al comienzo
y final del cortometraje, son los unicos titulos
de la copia, que a partir de la informacion de
los codigos impresos junto a las perforaciones,
probablemente haya sido realizada a mediados
de la década de 1950.

Visita al EYE FilmMuseum en Amsterdam

A los pocos meses de la confirmacion, y a raiz
del contacto con Catherine Cormon, tuve la
suerte de visitar el EYE FilmMuseum y recorrer
con ella las instalaciones del Collection Centre,
en Amsterdam Noord. El edificio, inaugurado a
fines de 2016, conserva las mas de 40 mil co-
pias del archivo filmico, excepto las de nitrato,
que por ley estan prohibidas en el ambito urba-
no y se encuentran en un deposito especial en
las afueras. Resulta asombroso ingresar a este
paraiso de la conservacion, con diferentes ca-
maras climatizadas en las mejores condiciones
de temperatura y humedad, separadas segun los
distintos tipos de soportes y formatos filmicos.

Alli, gracias a Frank Roumen, Director de
la Coleccion y del Departamento de Investi-
gacion del EYE, pude interiorizarme en el
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trabajo de preservacion, conservacion y
restauracion de films, la manipulacion del
material en sus diferentes momentos de cla-
sificacion, identificacion y puesta en valor.
Ademas, vi como realizan la catalogacion e
inventario de copias, conoci las salas en don-
de se lleva a cabo el proceso de escaneo digi-
tal, visité la coleccion bibliografica, hemero-
teca (en donde también hay ejemplares del
Anuario de la ADF) y elementos relacionados
al cine como camaras, proyectores, linternas
magicas, fotos y posters. Por ultimo, desde
el Collection Center también se encargan del
servicio de préstamo y circulacion de copias
para las exhibiciones en sus propias salas del
edificio principal del Museo como a los festi-
vales y cinematecas que las solicitan.

A mi regreso a Buenos Aires, y siguiendo en la
busqueda de Max Linder, di con otro cortome-
traje que se crefa perdido: Max recluta, segun el
titulo en castellano de mi copia en 8mm. Fue
nuevamente Georg Renken quien colaboré con
el hallazgo, aportando valiosa informacion de
sus registros y colecciones personales.

La pelicula caricaturiza las situaciones que
vivira un aristécrata que se alista como volun-
tario en el ejército. Recibe un uniforme exce-
sivamente grande, lo pelan al ras, se somete a
una brutal revision odontologica y en su afan
por ser reconocido desobedece a sus superio-
res, por lo que es mandado a trabajar de mozo
en una cena de generales y lustrar botas al esta-
blo. Finalmente, nuestro soldado abofetea con

betun a un superior, y terminara sus peripecias
en el calabozo.

El film habia sido mencionado por el his-
toriador y coleccionista argentino Pablo C.
Ducroés-Hicken, que hoy da nombre al Museo
del Cine de la ciudad de Buenos Aires. “En ese
tiempo Max Linder se iniciaba en los mismos
estudios y Deed tuvo que secundarlo y com-
partir con él las situaciones comicas de Max
Linder recluta”, escribié sobre la dupla con
otro actor francés comico del momento, André
Deed, en un articulo sobre éste tultimo publi-
cado el 16 de enero de 1940 en el diario La
Nacion titulado: “Historia argentina de Toribio
Sanchez” (el nombre en castellano para el per-
sonaje de Deed).
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No obstante, la copia solo tiene el titulo en
castellano, asi como un par de intertitulos, y
el gallo de Pathé al final. Sin el titulo original,
y pese a que la noticia le parecio “emocionan-
te” a Renken, habia dudas sobre su fecha de
produccion.

La clave para descubrir que se trataba de Les
plaisirs du soldat (1907), resulto la presencia
de los “Pathé coqs” en varias escenas del corto.
Se trata del tipico gallo que identificaba a la
productora, colocado como parte del decora-
do, casi como si fuera una actual “marca de
agua”, en una practica que se utilizaba para ga-
rantizar la autenticidad del film, y que se dejo
de usar alrededor de 1910.

Otra confusion se daba porque en la pagina
web de la Fondation Jérome Seydoux-Pathé
hay imagenes de esta pelicula bajo el Soldat
par amour, realizada en 1910. No obstante,
queda claro que se trata de Les plaisirs du sol-
dat, incluida en el catalogo estadounidense de
Pathé, “Vistas e indice de peliculas”, del 1 de
febrero de 1908.

“Los films que ofrecia Pathé a franco y me-
dio el metro llegaban por docenas a Buenos
Aires, y uno o dos films de Max se incluian de
rigor en el programa dominical del viejo cine

Opera, del Buckingham o del Cinematografo
Nacional”, senialaba Ducrés-Hicken en otro ar-
ticulo, “Max Linder, le roi du rire”, publicado
en La Nacion el 16 de junio de 1940.

De Max recluta no se conoce que haya copias
en cinematecas, por lo que es otra pelicula que
se reencuentra. Cada pelicula cuenta su propia
historia, todas y cada copia tiene un bagaje,
un recorrido propio que se deduce con sélo
mirarlas y tocarlas. Como nos dijo Renken:
“se confirma, una vez mas, que la Argentina
es el lugar en donde aparecen las peliculas
perdidas”.

PEDICURO POR AMOR

(Pédicure par amour, Francia, 1908, blanco y
negro, 5 minutos)

Direccién y guién: Charles Decroix
Produccion: Pathé Freres

Elenco: Max Linder, André Deed

MAX RECLUTA

(Les plaisirs du soldat, Francia, 1907, blanco
y negro, 6 minutos)

Produccion: Pathé Fréres

Elenco: Max Linder, André Deed
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UN TESORO
DE LUZ EN
SALTA

Por Julieta Bilik

{Y si hiciéramos un viaje solo para redes-
cubrir el cielo? La propuesta puede sonar
demasiado pretenciosa y exclusiva, pero la
experiencia podria ser transformadora. En
la ciudad, el cielo se mira poco. Y lo que se
ve parece opaco. Contaminado por las luces
artificiales que nos rodean, son pocas las es-
trellas que se pueden distinguir en una noche
despejada. La conexion entre cada uno y los
astros se vuelve intermitente, mucho menos
importante que -por ejemplo- la sefial de wifi.
Sin embargo, sociedades que nos precedieron
y en las que basamos muchos de nuestros usos
y costumbres, como la de la Antigua Grecia,

estructuraban su vida de acuerdo a los cam-
bios que acontecian en el cielo.

Ante la paradoja, surge la busqueda de alguna
accion posible para subsanar el inevitable trajin
urbano. Armar un pequeno bolso, dirigirse al
aeropuerto, tomar un avion de poco mas de dos
horas, subirse a un auto alquilado y manejar por
precarias rutas provinciales para -al fin- llegar.

Alli, a casi 3000 metros de altura, en una
finca de 39.000 hectareas en la que viven me-
nos de 400 personas, las condiciones para ver
“a cielo abierto” empiezan a ser optimas. Alli

también, como excusa para sumarle valor a la
que podria ser la bodega argentina mas antigua
y en la que se encuentran, a 3111 metros, los
vifiedos jmas altos del mundo!, Donald Hess,
un coleccionista suizo de arte contemporaneo
-ademas de empresario del vino y emprende-
dor- construyé un museo de 1700 metros cua-
drados dedicado a la luz, que no es otra cosa
que color y energia, y cuyas expresiones mas
cabales se pueden ver en el cielo.

Alli, donde el tiempo no se detuvo y la que
supo ser una de las bodegas pioneras se con-
virtié en una de las mas sofisticadas de nuestro



pais, este museo (;acaso no deberia ser el pro-
posito de cualquier museo?) propone detener-
se ante aquello que trasciende y nos contiene:
la luz, la geometria, el color y el cielo.

El misterio de la luz

Teniendo en cuenta el privilegio que signifi-
ca visitar Colomé (Salta, Argentina) y disfrutar
de su restaurante (solo al mediodia); incluso
yendo un poco mas alld para remarcar lo ex-
cepcional que es pasar la noche en su hosteria
5 estrellas de estilo Santa Fe (entre mexicano
y colonial), no es exagerado decir que la ex-
periencia de visitar el Museo James Turrell es
irrepetible.

Es que en Salta hay un tesoro por descubrir:
como se sabe, tan linda, con sus valles, su sel-
va y sus montanas, esconde en el suroeste de
su geografia una gema que vale la pena cono-
cer. Se trata de una bodega casi bicentenaria
y un museo dedicado a la luz cuyas instala-
ciones estan enmarcadas por los imponentes
valles calchaquies, por su cielo diafano y sus
suelos profundos y arenosos, ideales para las
raices insondables de los vifiedos de altura.
Pero, como todo misterio, esconde su historia.

Pensemos que un empresario compra una
obra de arte. Pero seamos un poco mas auda-
ces e intentemos imaginar que en realidad lo
que adquiere son contratos que incluyen pla-
nos, detalles y medidas de futuras obras que

necesitan de un espacio en el que existir. Nada
mas ni nada menos que bocetos con estudios de
luz: sus respectivas longitudes de onda -que se
perciben como colores- y disposiciones geomé-
tricas en el espacio.

Entonces, volvamos al empresario y redefi-
namos su figura. Porque no cualquiera es ca-
paz de pagar por la luz en potencia. Y mucho
menos construir un predio de 1700 metros
cuadrados dentro de un paraje provincial de
un pais sudamericano -al que se accede por
camino de ripio- para alojarlas.

Esa persona es Donald Hess. Un suizo que
naci6 en 1936, gestiond una cerveceria y un
grupo hotelero en Marruecos de origen fami-
liar y se animoé a comprar en los afios 60 un
manantial para desarrollar la primera marca
dedicada al embotellamiento de agua en su
pais. Pasaron algunas décadas y Hess se des-
pojo de la mayoria de sus empresas para dedi-
carse a los negocios a través de -exclusivamen-
te- sus dos pasiones: el vino y el arte.

Considerado por la revista ARTnews como
uno de los 200 coleccionistas de arte mas im-
portantes de la ultima década, expone desde
1989 parte de su coleccion -que incluye obras
de artistas como Francis Bacon, Frank Stella
y Magdalena Abakanowicz, entre otros- en su
bodega de 1903 en Napa Valley, California,
y también en un espacio dedicado al arte en
Glen Carlou, Sudafrica, que convive con la
tercera de sus bodegas.
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Hess cree en la responsabilidad de apoyar ar-
tistas vivos no solo comprando, sino también
exhibiendo su trabajo. Por eso ha construido
sus propios museos -todos con entrada gratui-
ta- y suele prestar piezas de su coleccion a otras
instituciones. Para maridar su emprendimiento
vitivinicola en Colomé, un paraje inhospito de
los valles calchaquies que logro cautivarlo, Hess
eligio las creaciones -hasta entonces bocetos,
planos y contratos- de James Turrell.

Miembro destacado de un movimiento ar-
tistico nacido en el sur de California en los

© FLoriaN HOLZHERR

anos 60 que se dedico a estudiar la luz y el
espacio a partir de avances cientificos, Turrell
fue mas alla de su época. Astronomo, mate-
matico, psicélogo, piloto de aviones y cua-
quero de religion, en su trabajo busca que los
espectadores se reconecten con sus sentidos y
con el poder de la luz.

En esa interseccion donde el arte, la ciencia
y el mas alla se encuentran, Turrell inscribe su
obra que busca no solo exponer la luz sino tam-
bién atravesar la experiencia de contemplarla.
Desnaturalizar la observacion cotidiana para

provocar en los espectadores/transetntes otro
tipo de experiencias, reflexivas e introspectivas,
consecuencia de su oportunidad de mirar.

Todo por descubrir

El Museo James Turrell, inaugurado en 2009,
es un llamado a los sentidos y esta organizado
en un crescendo que atraviesa cinco décadas de
carrera del artista en un ttnel del tiempo de 9
salas. De espacios vacios intervenidos por la luz
que proponen nuevos puntos de vista, a espacios
construidos a través de la luz que (des)orientan e
imponen el encuentro con lo celestial.

“Mi trabajo es sobre el espacio y la luz que habi-
te en él. Se trata de como se puede hacer frente a
ese espacio y materializarlo. Se trata de tu vision,
como el pensamiento sin palabras que proviene
de mirar hacia el fuego”, sintetiza Turrell, quien
colaboro en la planificacion y construccion del
museo. Y aunque al principio se sorprendié por
la ubicacion que le habia asignado Hess, luego
penso: “Me cost6 tanto producir mi obra que
me parece coherente que también conlleve un
esfuerzo acceder a contemplarla”.

Es que Bodega Colomé esta a 23km de
Molinos, 147km de Cafayate y 316km de Salta
capital (unas cinco horas en auto), y sus parti-
cularidades son varias: por un lado, dicen que
alli esta la vid mas antigua de nuestro pais y
que alli se encuentran lo vifiedos mas altos del
mundo, a 3111 metros. Por si esto fuera poco,
el valle vitivinicola de altura que la rodea, a
2800 metros por sobre el nivel del mar, tiene



quebradas, un cielo limpido y cerros multico-
lores que invitan a disfrutar de la inmensidad.

Ese concepto es el que Turrell decidio adap-
tar a su museo. Su fascinacion con el fenome-
no de la luz se relaciona con la influencia de su
religion, que plantea una relacion directa del
hombre con lo sublime, por lo que la contem-
placion silenciosa y paciente de su obra de-
manda una gran autoconciencia y disciplina.
Un conducta que se materializa por completo
en SkySpace, la obra con la que se corona la
visita vespertina al Museo e incluye 20 minu-
tos de observacion muda del cielo de altura

sin contaminacion de luz artificial durante el
atardecer, cuando tiene lugar la “hora magica”
en la que si bien todavia hay luz, el sol ya se
escondio.

Esta idea que lleva a Turrell a crear obras alre-
dedor de eventos celestes para aunar naturaleza
y arte se expresa, con toda potencia, en Roden
Crater, uno de sus proyectos mas ambiciosos,
emplazado en el desierto de Arizona. Alli, Turrell
excavo dentro del crater circular de un volcan ex-
tinto de 400.000 atios de antigtiedad para, desde
lo profundo, visualizar el cielo. Sin dudas, otro
tesoro que ya habra oportunidad de conocer.

TURRELL EN ARIZONA

& Tk

BODEGA COLOME

Ruta Prov. 53 Km 20, Molinos 4419, Salta
Tel: +54 (3868) 49-4200
reservas@bodegacolome.com
www.bodegacolome.com

MUSEO JAMES TURRELL

Horario de visitas: de 14hs a 18hs.

Los lunes estd cerrado. Ingreso: gratuito, tnica-
mente con cita previa por teléfono o mail. Apto a
partirde los 12 afios. Durante la época de [luvias (de
diciembre a marzo) la instalacién SkySpace puede
quedar fuera de servicio.
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AUTORES DE FOTOGRAFIA
CINEMATOGRAFICA ARGENTINA

LYTRO,

O EL FUTURO
QUE (TODAVIA)
NO FUE

Por Juan Manuel Casolati

Una de las investigaciones en el marco de la
imagen que mas entusiasmo me provoca es la de
la Plenoptica 6 Fotografia de Campo de Luz.

El campo de luz de una escena es el con-
junto de todos los rayos de luz que refleja,
en cualquier punto del espacio, en cual-
quier direccion.

Si existiera tecnologia optica y electrénica
que pudiera capturar, almacenar, procesar y
post-procesar ese tipo de imagenes, seria una
de las revoluciones mas grandes desde que
Edison solicit6 la patente de la camara cine-
matografica en julio de 1891.

Imaginense poder conocer todos los
puntos de la escena que queremos captu-
rar, desde el primer plano hasta el fondo,
y todo lo que existe entre estos. Como

minimo, podriamos enfocar la captura en
postproduccion.

Lo bueno es que toda esa parafernalia exis-
te desde hace tiempo, y esta al servicio (por
ahora, y entre otras cosas) de la fotografia
fija, gracias a Yi-Ren Ng, un Malayo emi-
grado en Australia y doctorado en Ciencias
Computacionales por la Universidad de
Stanford. Su tesis doctoral, llamada Fotografia
de Campo de Luz Digital, fue premiada por
la Association for Computing Machinery,
en 2006. Luego de un par de pasantias en
Microsoft durante sus aros de estudiante,
fundo en 2006 Refocus Imaging, luego Lytro,
junto a Kurt Akeley, antiguo miembro funda-
dor de Silicon Graphics.

Ren tuvo la muy feliz idea de convertir
su tesis en un negocio, por lo que en 2012

construyo la camara de fotografia fija Lytro, a
la que sucedi6 la Lytro Illum en 2014: con 40
megapixeles, lente 35-250 mm, /2 en todo su
recorrido y pantalla tactil. Apenas se lanzo¢ al
mercado estuvo en boca de cuanto analista de
tecnologia existiera, con impactantes demos-
traciones de cambios de foco luego de tomada
la captura. Hoy, a pesar de estar discontinuada,
la Lytro Illum se puede conseguir en Amazon a
unos u$S 450.

El sistema Lytro funciona al colocar no
solo uno, sino una serie de microlentes
frente al sensor de la camara, registrando la
luz entrante en sus componentes angulares.
Ademas de tener un color determinado y una
intensidad luminica, cada pixel de la imagen
capturada también tiene propiedades dimen-
sionales, a través del angulo con el que cada
microlente la recibe. Estas propiedades estan



determinadas por los caminos que los rayos
de luz han tomado para alcanzar el sensor: la
forma en que han rebotado de un objeto a otro
durante su viaje desde la fuente de luz.

Este concepto es utilizado hace mucho tiem-
po por la industria que genera imagenes en 3D.
En el conjunto de passes que se suele renderear
en cualquier escena 3D, existe uno muy impor-
tante que se denomina Z-buffer. Este es, ni mas
ni menos, que un conjunto de grises de 32 bits
que permiten extraer informacion de profundi-
dad de la escena generada. A cada intensidad de
gris le corresponde una distancia en el eje Z. Se
le adjudica la invencién de esta herramienta a
Edwin Catmull, cofundador de Pixar.

Con esta informacion, la pregunta es casi
mandatoria: jpor qué no hacer eso mismo,
pero para registrar imagenes en movimiento?
El desarrollo informatico y optico no tardo en

dar las herramientas para construir la Lytro
Cinema, presentada en la NAB de 2016.
Juraban tener el mayor sensor que haya sido
desarrollado hasta el momento, capaz de cap-
turar imagenes RAW de 775 megapixeles, has-
ta 300 cuadros por segundo y con un rango
dinamico de 16 stops.

Esta tecnologia podria favorecer los tiempos
de produccion y postproduccion, ya que po-
drfamos no volver a utilizar chromakey y ro-
toscopiado de aqui en mas.

Si conozco la distancia en el eje Z de una
toma, puedo aislar cada elemento en profun-
didad, pudiendo cambiar el fondo por detras
de mis personajes sin la necesidad de usar
un greenscreen en toma. Ademds de poder
cambiar la distancia de foco y la profundidad
de campo, tengo los datos completos de mi es-
cena y puedo generar una escena virtual 3D en

mi software de composicion, exactamente igual
a la escena real. Y mas aun, tengo mi version
estereoscopica en forma directa. Sin contar to-
das las ventajas en el momento de la correccion
de color y en el masterizado, ya no tendria un
Master sino un Light Field Master.

Pero no todo es tan facil. Imaginense, como
profesionales de imagen, adaptarse a utilizar
una camara que tiene un sensor de mas de
45 centimetros cuadrados, montado en una
estructura de mas de 2,50 metros, sumado a
tener que manejar 455 gigabits de datos por
segundo capturado. Ni hablar de hacer una
toma en movimiento, gria o con Steadicam.
Y con un costo inicial de alquiler de u$S
125.000 la jornada, mas un engorroso y lento
proceso de setup. Hoy en dia es impractica-
ble en cualquier set.

Dejemos que el tiempo pase sin desalentar-
nos. Por ahora el desarrollo se esta encami-
nando a la Realidad Virtual y su visualizacion
sin lentes, la filmacion 360°, ademas de la
holografia. Sofiemos con el momento en el
que cualquier proyecto independiente pueda
contar con una camara de campo de luz ba-
rata y practica.

Por ultimo, en marzo pasado, Google adqui-
ri6 Lytro desembolsando $40 millones de
dolares por sus patentes para desarrollar sus
auriculares VR y AR. El mercado parece haber
cambiado del uso comercial al personal.

Ut
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MAS ALLA DEL FOCO

Por Camila Lucarella

Lo que escriba sera, de alguna u otra manera,
una enorme lista de agradecimientos: tuve la
suerte de tener grandes maestras en mi carre-
ra. Cuando diga maestras, también voy a estar
diciendo maestros, y asi con todo.

Cuando me convocé Marcelo laccarino para
escribir sobre el rol del foquista y su relacion
con el DFE, se me vino a la cabeza una frase que
me dijo cuando comenzamos a trabajar juntos:
“Vamos a usar 4 de diafragma porque el foco
es parte de la imagen y es una responsabilidad
compartida”.

La de foquista es una tarea que desarrollo
desde hace 8 aros. El haber transitado todos
los cargos en el area de camara es una de las
mejores formas de llegar al rol del foquista con
experiencia y seguridad. Como foquistas esta-
mos a cargo no solo del equipo técnico y hu-
mano, lo que requiere de cierto liderazgo, sino
que también acarreamos la responsabilidad del
foco que cada vez se hace mas dificil frente a las
nuevas tecnologias y a los acelerados tiempos
de rodaje, en los que “filmar” se hace sin ensa-
yos ni -casi- preparacion. Como contrapartida,
ahora podemos ver si hay un fuera de foco o un
diafragma mal puesto en el momento, cosa que
era imposible en la era filmica. Parte de nuestro
trabajo es el poder de adaptacion y de resolu-
cion de problemas in situ.

El trabajo del foquista en un largometraje co-
mienza una semanaantes de rodar. Generalmente
-con suerte- son tres o cuatro dias de trabajo en

los que se hacen las pruebas técnicas, artisticas,
se proyecta el material grabado, se chequea el
equipamiento y se carga el camion. Previo a esto
tengo una charla con el director de fotografia en
donde me cuenta un poco las necesidades del
rodaje. Si nos podemos juntar vemos algunas
referencias y ayudo ante las dudas de opticas o
filtros. Si tengo tiempo me gusta pasar por algin
scouting para conocer al equipo y empaparme
un poco de lo que se va a hacer.

Convoco a los mismos asistentes en casi to-
das las peliculas. Ya somos un equipo de tra-
bajo consolidado. Ellos se encargan de hacer
el pedido de varios y planillas de camara para
el rodaje. La comunicacion con el DF es muy
importante y saber comprender sus tiempos
también. Suele tener muchas cosas en la cabe-
za y siempre intento filtrarle problematicas ya
que en el comienzo de un rodaje son muchas
las decisiones que tiene que tomar y las presio-
nes que transita. Por eso es primordial poder
resolver la mayor cantidad de problemas que
puedan surgir. También es importante saber
qué problematicas transmitir si uno no puede
resolverlas. Por eso es que la lealtad y la con-
fianza son el mayor tesoro a la hora de elegir
a un asistente de camara. Lo mismo me pasa
ami con la segunda asistente y el video assist.

En la primera semana de rodaje se tiene que
ir acomodando todo hasta lograr la mejor con-
figuracion. Me mantengo al lado del director de
fotografia para que sienta seguridad respecto a
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la camara. En esta tarea el rol del grip y del DIT
tienen una gran importancia. Si hay armonia y
comparnierismo es dificil que falle algo.

La relacion con el director es muy importante:
poder interpretar qué necesita del foco es pri-
mordial. Si es la primera pelicula del director
tengo que estar mucho mas atenta a sus nece-
sidades, un director experimentado suele saber
donde quiere el foco y si va a usar toda la toma
0 no. Por eso, estoy en contacto con la conti-
nuista y director para marcarle las tomas que
por foco no sirven asi me aseguro que luego no
las voy a ver en el corte final, aunque muchas
veces prevalece la actuacién por sobre lo técni-
co. Ahi es donde uno tiene que estar muy frio y
pedir repetir si lo considera necesario.



Hay directores de fotografia que trabajan con
camara en mano improvisando, en ese caso es
muy importante que sepan la complejidad que
conlleva y qué partes de la toma van a usar.
Hay otros DFs que trabajan con coreografias
ensayadas y en ese caso es mas facil prever y
tener mas dominio sobre el resultado final. En
la tltima pelicula que hice con Daniel Ortega,
El potro, fue un gran desafio porque usamos
zooms en camara en mano improvisando casi
todo. Con él acostumbro a trabajar desde el
monitor porque de esa manera es libre a la
hora de hacer camara. Como con esta moda-
lidad mano-zoom se ampliaron los margenes
de error, Daniel uso diafragmas no tan abier-
tos. Siempre es necesario trabajar en equipo.
Trabajamos para que la imagen sea 6ptima y la
unica manera es haciéndolo en conjunto.

Como pez en el agua

Trabajaba con Magdalena Ripa Alsina desde
hacia afios. Habiamos hecho El mural (en fil-
mico): ella como camarografa y yo como segun-
da de camara con el Chango Monti como DE

Luego vino Igualita a mi en la que el Chango
me convoco para hacer el foco. En ese entonces
habia foqueado en algin comercial con Magda
medio de yapa: ella hacia camara y yo foco en
comerciales en los que en realidad nos contrata-
ban como foquista y segunda. Me llevé mucho
tiempo decidir hacerla porque conlleva una
responsabilidad enorme y es dificil sentirse pre-
parada (siempre fui muy cautelosa). Cuando lo
llamé al Chango para transmitirle mis dudas, €l
me dijo: “Si querés nadar, tenés que tirarte a la
pileta”. No me quedd otra que aceptar el desa-
fio. Aprendi mucho de esa experiencia y de los
anos que pude trabajar con él. También tuve la
suerte de compartir set con Marcelo Camorino
quien me inculco el valor del trabajo. Habia
arrancado hacfa no mucho y estabamos hacien-
do La senal cuando vino un dia y nos ley6 un
texto que hablaba sobre esto.

Cuando estamos rodando tenemos que tratar
de prever lo que va a pasar. El nuestro es un
trabajo en el que todo el tiempo hay variantes
y hay una cuota de espontaneidad en la que
se pone en juego la emocion, por eso creo que
hay que ser muy frio, eso ayuda a que no te

afecte el exterior, a responder a favor de tu tra-
bajo aunque se esté metiendo un boom, pase
alguien en el fondo del cuadro o el actor se
equivoque el texto.

Aca me surge una anécdota no muy feliz
en una toma en la que no pude sostener esta
concentracion. Estabamos filmando El rey del
once con un tripode bastante alto, la camara
con un zoom 24-290mm mientras el prota-
gonista cruzaba una galeria de punta a punta.
Nosotros creo que teniamos hasta duplicador,
yo estaba al lado de la camara con el monitor
montado en un tripode y una capa negra que
me tapaba todo el cuerpo. De pronto viene un
compariero de rodaje y me empieza a tocar la
cabeza. Yo como si nada muy concentrada en
la toma y pasé un rato hasta que no pude mas
y corté. {El me dijo que no sabia que estaba
yo ahi abajo!

Una vez que se termina el rodaje, nuestro
mayor aliado es el montajista quien tiene que
elegir las tomas buenas y en foco, porque “es
lo tinico que no se puede arreglar en postpro-
duccion”. Esa famosa frase es la que nos re-
cuerda la importancia de este trabajo.

ALA INORTE | cine digital

Luz, sonido, cdmara - Alquiler de equipos




MASTER CLASS DE ILUMINACION CON PAT GROSSWENDT

€l Litepanels Gemini es un panel de 2x1 LED que proporciona
una amplia fuente de luz suave para iluminacién precisa. €l
Gemini permite un ajuste rapido ofreciendo 4 modos de ilu-
minacién con todas las funciones de color -control de Hue y
saturacion- lo que permite que la intensidad pueda contro-
larse desde 100% a 0 en todo momento.

Tiene incorporada una libreria de gels y una gran cantidad
de efectos. Ademds, tiene un disefio liviano con fuente de
alimentacion incorporada y la capacidad de operacion movil
con su intensidad total.

MAXIMO CONSUMO: 325W

OPTICA: PANEL DE DIFUSION MEDIO

PESO: 10.1KG

FUENTE DE ALIMENTACION: 28V DC /100-240VAC
DIMENSIONES: 63.5 X 16.5 X 31.8CM

CRI: 97 LUZ DiA /99 TUNGSTENO

INALAMBRICO: WIRELESS DMX Y BLUETOOTH

FILTROS DE GEL/DIFUSORES: CON OPCION DE LUZ DIURNA 0
FUENTE DE TUNGSTENO

LITEPANELS

€l Litepanels Caliber 3-Light Kit es |la solucion de iluminacion
portatil ideal para la creacién de contenido para web, blogs
y creadores de contenido profesional. € compacto Caliber
3-Light Kit es de facil transporte y rapida configuracion. €s un
verdadero accesorio de Fresnel con un amplio rango de enfo-
que que se puede alimentar a través de la corriente eléctrica
o con baterias AA.

ANGULO DEL HAZ (EN GRADOS): 15-73

MAXIMO CONSUMO: 17W

OPTICAS: 2” / 5CM LENTE FRESNEL

PESO: 0.59KG

FUENTE DE ALIMENTACION: AC/DC 120-240VAC, 6-12VDC
TIPO DE ACCESORIOS: LOS DE LA LUZ FRESNEL
TEMPERATURA DE COLOR: LUZ DE DiA

€l Sola 6 +, equilibrado con la luz del dia, proporciona las
propiedades de control y de configuracién de la luz de los
fresneles, con las ventajas de la tecnologia LED, incluida la
capacidad de control a través de DMX.

ANGULO DEL HAZ (EN GRADOS): 16-67

MAXIMO CONSUMO: 104W

OPTICAS: 6” / 15.24CM LENTE FRESNEL

PESO: 4.13KG

FUENTE DE ALIMENTACION: AC/DC 120-240VAC, 14-28VDC VIA
3-PINXLR

TIPO DE ACCESORIOS: LOS DE LA LUZ FRESNEL

TEMPERATURA DE COLOR: LUZ DE DIA

€l Astra Bi-Focus ofrece todos los beneficios de usar una

fuente de luz LED y algo mds. La luz cuenta con un consumo
de energia bajo (105W) con un alto rendimiento, al tiempo
que mantiene una alta calificacién de TLCI / CRI (95), lo que
indica una reproduccion del color precisa.

ANGULO DEL HAZ (€N GRADOS): 90

MAXIMO CONSUMO: 105W

OPTICAS: PANEL DE DIFUSION MEDIO

PESO: 3.2KG

FUENTE DE ALIMENTACION: 24V DC ATRAVES DEL ADAPTADOR AC
DIMENSIONES: 45X 41.3 X 13.4CM

CRI: 95 LUZ DE DiA

TEMPERATURA DE COLOR: LUZ D€ DiA



SKYPANELS

SkyPanel es una soft light LED compacta, ultra-luminosa y de alta calidad. Con un disefio enfocado en forma, color, campo de haz de luz y salida luminica el SkyPanel re-
presenta la culminacién de mds de una década de investigacién y desarrollo de la tecnologia LED en ARRI. Las versiones de SkyPanel ‘C’ (Color) son totalmente sintonizables:
la temperatura de color correlacionada puede ajustarse en cualquier punto entre 2800K y 10000K, con excelente reproduccion de color en toda la gama. Puede lograrse una
correccion completa de mds/menos verde con solo girar una perillay ademds del control de la CCT puede realizarse seleccion de colores vivos y ajuste de saturacion. Fabricado
en Alemania, el SkyPanel estd construido para durar, con materiales resistentes y ensamblado a mano con enorme cuidado.

SkyPanel S60-C

€l panel LED SkyPanel 60-C fue lanzado al mercado en 2015. No
necesita balastro electrénico externo ya que lo contiene integra-
mente el panel en la parte trasera. Mezcla en un haz homogéneo
LEDs rojos, verdes, azules y blancos perfectamente calibrados
ofreciendo una luz suave que, junto al panel difusor y la poten-
cia de salida, provocan una gran envoltura alrededor del objeto
iluminado. €l panel de control estd disefiado con un interfaz de
muy fdcil manejo. Aporta el equivalente a una luz suave de 2000W.
Puede variar su temperatura de color desde 2800K hasta 10000K.

SISTEMA OPTICO: PANEL DE DIFUSION SUAVE

ANGULO DE HAZ D€ LUZ 115° (MEDIO ANGULO)

PESO: 12,8KG )

CONSUMQ DE POTENCIA: NOMINAL: 420W / MAXIMA: 450W
RANGO D€ VOLTAJE DC DE LA BATERIA: 23 A 36 V DC

SALIDA LUMINICA EN MODO BATERIA: 50% DE LA SALIDATOTAL
REPRODUCCION D€ COLOR: PROMEDIO DE CRI >95

PROMEDIO DE INDICE TLCI >90

DIMERIZACION: CONTINUADE 0 A 100%

MANEJO REMOTO DE DISPOSITIVO: (RDM) SETUP DMX, CONTADOR DE
HORAS Y COMANDOS RDM ESTANDAR

SkyPanel $360-C

€1 S360-C es el SkyPanel mds luminoso y de mayor tamafio. €s
perfecto para iluminar dreas extensas con una luz suave y sinto-
nizable. €1 S360-C es el doble de luminoso que una soft light de
4kW de tungsteno o tres veces mds luminoso que una space light
de 12kW de tungsteno. Al lograr una eficiencia energética de mds
de 80 limenes por watt, el S360-C es una de las soft lights LED
disponibles que mds respetan el medio ambiente.

RANGO DE ENTRADA DE POTENCIA: 110 A 240V ~, 50/60 HZ
PESO: 11,2KG

ANGULO DE HAZ DE LUZ: 105° (MEDIO ANGULO)

CONSUMO DE POTENCIA: NOMINAL: 1500W / MAXIMA: 1600W
REPRODUCCION DE COLOR: PROMEDIO DE CRI >95
PROMEDIO DE {NDICE TLCI 590

CONTROL INALAMBRICO: CRMX LUMENRADIO (DMX & RDM)

SkyPanel $30-C

€1530-C, con la mitad de longitud del S60-C, es una versién mds
pequefia y mds portdtil perfecta para las aplicaciones moviles
“sobre la marcha”. Los modelos S30-Cy S60-C estdn disponibles
en versiones de color totalmente sintonizable y de fésforo remo-
to. Este modelo es mds luminoso que una soft light de 1kW de
tungsteno o una space light de 3kW de tungsteno. Al mismo tiem-
po, el foco también rinde muy bien con niveles de luz mds bajos.

SISTEMA OPTICO: PANEL DE DIFUSION SUAVE

ANGULO DE HAZ DE LUZ: 115° (MEDIO ANGULO)

PESO: 7,4KG // CONSUMO DE POTENCIA: 200W NOMINAL / 220W MAXIMA
RANGO DE VOLTAJE DC DE LA BATERIA: 23 A 36V

SALIDA LUMINICA €N MODO BATERIA: 100% DE LA SALIDATOTAL
REPRODUCCION DE COLOR: PROMEDIO DE CRI >95 PROMEDIO DE iNDICE
TLCI >91 // DIMERIZACION: CONTINUA DE 0 A 100%

CONTROL: CONTROLADOR ACOPLADO, 5-PIN DMX €N Y A TRAVES,
CONECTIVIDAD RED LAN ETHERCON, USB-A, ART-NET

RANGO DE ENTRADA DE POTENCIA: 110 A 240V ~, 50/60 HZ

SkyPanel $120-C

€1 S120-C es el doble de largo que el S60-C, pero pesa prdcti-
camente lo mismo. Mide 1290 x 300mm y conserva el sistema de
difusores intercambiables. Ideal para iluminaciones verticales,
puede variar su temperatura de color desde 2800K hasta 10000K
y el color de la luz en todo el gamut RGB+W. €s mds luminoso que
una soft light de 2kW de tungsteno o una space light de 6kW de
tungstenoy, al mismo tiempo, el foco también rinde muy bien con
niveles de luz mds bajos.

ALIMENTACION: BATERIAS 23V - 36V | AC 110V - 240V

CONTROL DMX | REMOTO INALAMBRICO

PESO: 14KG // SISTEMA GPTICO: PANEL CON DIFUSION SUAVE

ANGULO DE HAZ DE LUZ: 110° (MEDIO ANGULO)

CONSUMO DE POTENCIA: NOMINAL: 400W / MAXIMA: 430W

SALIDA LUMINICA €N MODO BATERIA: 50% DE LA SALIDATOTAL
REPRODUCCION DE COLOR: PROMEDIO DE CRI >95% / PROMEDIO DE iNDICE
TLCI 90%

DIMERIZACION: CONTINUA DE 0 A 100%
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LOS COLORES
DE LOS 70

Por Pedro Sotero, director de fotografia de Rojo, por
cuyo trabajo obtuvo el Premio a la Mejor Fotografia
en la 66 edicion del Festival de San Sebastian

Conoci a Benjamin Naishtat y a Rojo por
intermedio del director brasilefio Fellipe
Barbosa con quien ya habia trabajado en tres
largometrajes (Laura; Casa Grande; y Gabriel
e a Montanha). Benjamin estaba buscando un
DF brasilefio, pues Rojo es una coproduccion
con Brasil. Se contacto con Fellipe y él nos

F

presento por e-mail. Comenzamos a intercam-
biar mensajes y desde el comienzo la comuni-
cacion fue bastante clara, incluso con mi espa-
fiol precario logramos entendernos muy bien.

Cuando lei el guion quedé completamente
encantado con el proyecto. Ademds de bien
escrito, era misterioso y tenso de principio a
fin. Creo que es una pelicula extremadamente
actual y en sintonia con las realidades politicas
de Argentina y Brasil. Una pelicula que habla
de una sociedad que se omite y es complice -al
mismo tiempo- de un golpe politico.

De Benjamin habia visto su opera prima:
Historia del miedo. Ademas de encontrar una
gran pelicula, quedé impresionado por la forma
en que dialogaba con la produccion del cine de
Recife (ciudad en el nordeste de Brasil donde

naci y vivo hasta hoy), y mas especificamente
con Sonidos Vecinos de Kleber Mendonca Filho,
pelicula que he fotografiado junto a Fabricio
Tadeu. Ambas peliculas tratan de forma muy
particular la paranoia social generada por la vio-
lencia urbana en las grandes ciudades latinas.
En nuestras primeras conversaciones, Benja-
min dejo claro su deseo de hacer una pelicula
policial que tuviera el clima y la energia de
las peliculas policiales estadounidenses de los
anos 70. Como soy aficionado al cine produ-
cido en los Estados Unidos en esa época, pro-
fundizar ain mas mi investigacion me parecio
un gran regalo y un gran desafio, pues nunca
habia hecho una pelicula de época y tampoco
habia filmado con un director de otro pais.
Durante la investigacion para desarrollar la




imagen de Rojo, ademas de estudiar fotos de
la Argentina en los 70 y rever muchas pelicu-
las de la época (La Conversacion, de Coppola;
Network, de Lumet; The French Connection,
de Friedkin; Blow Out, de De Palma; y
Nashville, de Altman, entre otras), intenté en-
tender mejor lo que hace de este periodo algo
tan vibrante y potente. Una cosa quedo clara:
son peliculas sin miedo, que corren muchos
riesgos en todos los aspectos (actuaciones, lo-
caciones e incluso en la fotografia).

Percibi que Benjamin estaba en completa
sintonia con el riesgo y me arrojé de cabeza
utilizando y apropiandome de las herramientas
cinematograficas de la época (zoom, dioptrias
divididas, efectos analdgicos como la utilizacion

de un filtro rojo para la escena del eclipse) y
mezclando formas del decoupage (planos fijos,
travellings, camara en mano, grips de coche)
sin imponer solo un estilo de movimiento de
camara, sino eligiéndonos en pos de la narrativa
y la dramaturgia de la pelicula.

A pesar de tener tantas referencias, lo mas im-
portante era crear una identidad visual propia
para Rojo sin jamas caer en un pastiche o una
copia de las peliculas que tanto admiramos.

Para obtener un sistema visual en el que el es-
pectador se sintiera en los afos 70, la pelicula
conto con un trabajo increible de caracterizacion
de los personajes, ademas del precioso trabajo
de direccion de arte de Julieta Dolinsky que re-
produjo de forma precisa los colores y, junto a

Benjamin, hizo un extenso trabajo de investiga-
cion para elegir los exteriores. La mayoria de los
interiores los filmamos en Buenos Aires y los ex-
teriores fuimos a ciudades pequenas del interior
de la Argentina (Mar del Plata, en la provincia
de Buenos Aires; y Dean Funes y Arias, en la de
Cordoba) que visualmente parecian estancadas
en el tiempo, ideales para la pelicula ya que se
necesité muy poca intervencion digital.

En cuanto a las luces, después de conversar
con el gaffer de la pelicula, Marcio Lima (Casa
Grande, Aquarius, Benzinho), decidimos uti-
lizar reflectores de tungsteno y evitar LEDS y
HMIs. Por ser la tecnologia disponible en los
anos 70, esta limitacion ayudé a construir el
look correcto de la época, ademas de ser mas



barato y tener el costo compatible con una
produccion de bajo presupuesto.

Por la imposibilidad de usar filmico en
Ameérica latina, debido a su alto costo y la falta
de laboratorios (cerrados todos tras la era di-
gital) decidimos filmar con una Alexa Amira,

una camara digital que ya habia utilizado en
otros proyectos. Ademas, el trabajo de color
y postproduccion (anadiendo minuciosamen-
te grano de pelicula Kodak de los 70 en cada
escena) y el uso de lentes antiguos (después
de mucha investigacion optamos por los lentes

Panavision SS y US fabricadas a mediados de
los 70 que tenian sus propias caracteristica:
flair, glair, desenfoque y color) dieron como
resultado una cierta imperfeccion y organici-
dad en la imagen que me gusta mucho y que
logré transportarme a los afios 70.




Por Benjamin Naishtat, director de Rojo

El proceso de desarrollo de Rojo fue bastante
largo. Hubo un primer afo, ano y medio, de
desarrollo de la dramaturgia en que el guion
no tomaba vuelo. Eso era paralelo a la inves-
tigacion historica, que por el contrario se iba
expandiendo. Con ayuda de colaboradores fui
acumulando un montoén de archivos, primero
bibliograficos, después fotograficos, luego au-
diovisuales: de televisiéon y radio.

En algtin momento se hizo evidente que ese
abordaje a la época tenia que implicar una re-
vision del cine de los 70. Entonces vi o volvi a
ver muchas peliculas mas o menos icénicas de
ese tiempo, y de forma muy natural decanto
la idea de que Rojo debia filmarse con aquella

gramatica tan particular y tan libre. Con esto
me refiero a una serie de peliculas y autores
que no necesariamente son homogéneos, ma-
yormente norteamericanos pero también ita-
lianos y latinoamericanos, aunque globalmen-
te dan cuenta de una serie de procedimientos
estéticos y técnicos que bien pueden sinteti-
zarse como el estilo de los 70. Esa decision de
estilo hizo que la reescritura del guion fluyera
mucho mas, y ahi tomo6 la pelicula la forma
que terminé teniendo.

Si bien llegué a Pedro a través de Fellipe
Barbosa, un director amigo con quien Pedro
filmo dos excelentes peliculas, Casagrande y
Gabriel y la Montana, la intuicion de que era
perfecto para este proyecto la tuve cuando vi

los zooms de Aquarius, de Kleber Mendonca
Filho. Hice mis averiguaciones y me confirma-
ron que Pedro era un fan del cine de los 70
y que, mas alld de eso, era muy cinéfilo. Eso
me parece importante en un DE para poder
compartir un imaginario y moverse rapido con
las referencias.

En un primer momento empezamos a hablar
por Skype, y a compartir fotogramas, clips,
ideas. Desde muy temprano sugirié para las
escenas de antagonismos que incorporaramos
los muy setentosos planos con split diopter,
que yo nunca habia usado, y si bien dudé me
termino convenciendo cuando me mostré que
se usan todo el tiempo en Tiburon, que para
mi es una de las grandes gemas de los 70.

Conoci personalmente a Pedro un mes antes
del rodaje, cuando terminamos de desarrollar
las ideas con ¢él y con el resto del equipo. En
cuanto a la fotografia, decidimos trabajar con
movimientos de camara, como la grua con
paneo y zoom en el desierto; planos de re-
corrido en auto con zoom; o un travelling en
camara en mano para capturar la erupcion de
Diego Cremonesi en el restaurante. La paleta
de colores y ciertos filtros, asi como procesos
de post que configuraron el look final, fueron
cosas que se decidieron en conjunto con Pedro
Sotero y Julieta Dolinsky, la directora de arte.

CAMARA: ARRI AMIRA (CODEC - PRORESXQ)

FORMATO: 1.85:1

LENTES: SPHERICAL PANAVISION LEGACY PRIMES: SUPER
SPEEDS - S Y ULTRA SPEEDS - US + PANAVISION PRIMO
ZOOM - s1L.Z11 24-275MM
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Mi relacion con Armando Bo viene de muchos
anos atras. Hemos realizado una gran cantidad
de comerciales juntos y tuve la oportunidad de
rodar su primer largometraje El ultimo Elvis,
ademas de un mediometraje que hicimos en
Shanghai llamado LifeLine. Después de tanto
tiempo juntos tenemos un conocimiento de
nuestros gustos y necesidades que a veces se
expresan con pocas palabras. También en nues-
tras diferencias hemos desarrollado una con-
flanza mutua que nos permite debatir en pos de
la busqueda de lo que consideremos la mejor
resolucion para la narracion.

Para esta pelicula utilicé dos camaras Arri: una
Alexa Mini y una Alexa XT. Los lentes que usa-
mos fueron los Ultra Prime. Uno de los motivos
por los cuales los elegi fue la posibilidad de tener
un gran numero de épticas a disposicion ya que
sabia que teniendo dos camaras las iba a nece-
sitar. También influfa el tamano y peso ya que
como utilizarfamos mucho camara en mano en
largos planos secuencia era un factor importante
para tener en cuenta. Use un filtro Low Con en
toda la pelicula para intentar de generar cierta
impureza y una imagen menos dura.

La pelicula comienza con un complejo pla-
no secuencia que debia suceder en los albo-
res del dia y que marcaba este mundo ideal y
casi irreal en donde el personaje de Guillermo
Francella (Antonio) se mueve. Estaba laidea de
crear cierto mundo de fantasia que contrastara
con los sucesos que siguen a continuacion. Se
realizo en tres locaciones distintas. El interior
de la casa que estaba situada en el barrio de

San Isidro, el exterior era una casa en Mar del
Plata y la costanera de esa misma ciudad. Fue
la toma que mas preparamos en preproduc-
cién para saber como serfan sus movimientos.
Luego de varios ensayos durante la preproduc-
cion sabiamos exactamente donde esconderia-
mos los cortes para que diera la sensacion de
que todo sucedia en una sola y tnica toma.

En nuestro primer dia de rodaje filmamos el
final de la pelicula. Originalmente, querfamos
que cuando sufre el desmayo el sol apenas aso-
mara por el horizonte. Cuando empezamos a
ensayar nos dimos cuenta que eso no sucede-
ria ya que una capa de nubes cubria el cielo.
La toma que quedo fue uno de esos momentos
magicos en el cual el sol asom¢ durante unos
segundos en el preciso momento en que la ca-
mara se acerca a Antonio. Luego de esa toma
volvio a escabullirse.

Lo segundo que filmamos fue la salida de
Antonio de su casa que se realizo en la loca-
cion exterior. Los dos planos que componen
el despertar y el desayuno de la familia fue-
ron realizados en otra casa durante dos dias
distintos y casi al final del rodaje. Para lograr
esa sensacion de amanecer todas las ventanas
tenian gelatinas CTB y NDs de distintas gra-
duaciones. A su vez habia que cubrirlas desde
el exterior para que no asomara ningun rayo
de sol. La mayor parte de la iluminacion fue
diseniada para que pueda interactuar en cua-
dro. Habia solamente algunos paneles de leds
que habia hecho fabricar para un largometraje
anterior y estaban pegados en el techo como

relleno, y algun Arri SkyPanel escondido en
las habitaciones. Todas las demas eran luces
que se encuentran en el plano.

La pelicula tiene dos momentos muy mar-
cados desde la puesta de camara. A partir del
descubrimiento de la enfermedad, Armando
buscaba que la camara se detuviese y tuviera
el menor movimiento posible. Es que desde
entonces, el tiempo y espacio se detienen en la
vida de Antonio. El siente que su vida pende
de un hilo y no avanza. Momentos antes de la
aparicion de Lucy y Montero el relato comienza
a activarse. A partir de la llegada de la joven pa-
reja, la pelicula debia ingresar en otra dinamica
mas marcada por la desfachatez y el vértigo.

Armando gusta mucho de los planos largos
donde la camara participa y se escabulle en-
tre los personajes. Provoca un acercamiento y
la sensacion de ser participe del evento. Este
tipo de puestas siempre son muy desafiantes
y complejas. Sumado a que en muchos casos
no habia algo especificamente diseniado de



“La mayor parte de la iluminacion fue disefiada para que pueda interactuar en cuadro.
Habia solamente algunos paneles de leds que habia hecho fabricar para un largometraje
anterior y estaban pegados en el techo como relleno, y algin Arri SkyPanel escondido en
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antemano sino que se intentaba reaccionar y
buscar la puesta junto a los actores. También
busca trabajar con la menor cantidad de ele-
mentos cinematograficos en el set. Al tener el
escenario libre de toda parafernalia empieza
la busqueda de la mejor puesta. Para poder
disenar y trabajar con estas necesidades tenia
una serie de pequenos aparatos: foquitos de
luz escondidos tras alguna lampara u objeto
y los paneles de leds de 1mtx0,50cm, que po-
diamos pegar al techo con cinta.

Una de las escenas mas complicadas de di-
sefiar y realizar fue la que sucede en el auto
de Antonio y que termina en una pelea con
su mujer, Susana. En este punto de la pelicula

el personaje de Francella empieza a entrar en
un estado de desesperacion que lo lleva a con-
frontar y ver enemigos en todos lados.

La escena sucedia luego de una fiesta que da
su mejor amigo, un reconocido cirujano plasti-
co. Cuando estan volviendo, Antonio le plantea
a su mujer que deben aceptar la propuesta que
Montero y Lucy le hicieron de quedarse con su
casa. Es un punto de inflexion en la pelicula y
querfamos que tuviera una potencia especial. La
escena podia transcurrir de noche o al atardecer.
Decidimos que fuera en el dltimo momento de
luz diurna, la hora magica, y que sucediera todo
en un solo plano moviéndonos y buscando a
nuestros personajes como si estuviéramos en el

medio de la accion. Este planteo suponia incon-
tables dificultades: ; Como ir en el interior de un
auto y salir a la calle y que todo sucediera en un
horario muy especifico y limitado para filmar?
Tuvimos largas discusiones sobre céomo resol-
verlo, incluso disefios de extranios grips de muy
dificil logistica.

Finalmente, decidimos solucionarlo en dos
partes y escondiendo el corte de las tomas. La
primera parte de la escena, el interior del auto,
serfa filmada en un estudio contra fondo de
croma. La segunda parte, a partir de que ellos
se bajan del auto, la filmariamos en vivo en
Mar del Plata. Sabiamos que si filmdbamos en
locacion en la hora magica las condiciones de
luz variarian entre cada una de las versiones
de la toma, por eso insisti para que filmaramos
primero la segunda parte, en locacion, se eli-
giera la toma a usar y asi yo sabria exactamente
cuales eran las condiciones de luz que debia
reproducir en el interior del auto.

Sabiendo que la camara en ese interior se
moveria en varias direcciones, para los fon-
dos mandé a filmar un recorrido que ibamos
a necesitar, en los mismos horarios que ha-
biamos filmado las tres tomas que considera-
mos Optimas. Para ello armamos un rig con
tres camaras BlackMagic con lentes 14mm
gripeadas en forma de abanico para cubrir
un espacio de unos 200 grados y poder des-
pués crear un fondo que pudiera moverse en
posproduccion.
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En el estudio utilicé un programa de ma-
peo, MadMapper, al que conectamos nuestras
luces KinoCeleb que imitaban la luz de estos
fondos. A partir de ahi habia una coreografia
de camara que debiamos seguir. Al comienzo
de la toma la camara esta desde la ventana
del acompanante, Susana, y se acerca hasta
Antonio. Para realizarla, la camara empezaba
en las manos de Gabi Quevedo, nuestro ope-
rador de Steady y camara B, y me la pasaba
a mi que la esperaba sentado en un peculiar
grip en el centro del auto que consistia en una
plataforma que estaba a la altura del capot y
que podia moverse para atras y para adelante
con lo cual permitia acercarme o alejarme de
la accion en momentos especificos.

Quiero hacer hincapié en que nada de esto hu-
biera tenido sentido o podria haber funcionado
sin la entrega, el profesionalismo y el talento de
Guillermo Francella y Carla Peterson. Era una
escena que requeria no solo un disefio coreo-
grafico muy preciso sino un esfuerzo emocional
muy grande por parte de nuestros actores en
un lapso de tiempo muy corto. Ellos llevaron
estos aspectos de una manera maravillosa que le
infunde a la escena una potencia unica.

Este mismo disefio se usé también para otra
escena que sucede hacia el final de la peli-
cula en la que Antonio lleva secuestrados a
Montero, el cirujano Hirtz y su esposa. En este
caso utilizamos en el MadMapper unos videos
que habia salido a filmar de noche con mi ca-
mara Sony a7s. Los mismos eran las luces de
las calles desde mi auto que filmé apuntando la

camara hacia arriba mientras mi mujer mane-
jaba. Eso fue lo que enviamos a las luces para
que reprodujeran a través de nuestro software.

La pelicula tiene un disefio muy especifico del
color. Desde un primer momento queriamos
una paleta mas suave con preponderancia de
tonos frios. Originalmente, idealizabamos fil-
mar esta pelicula en invierno, con cielos mas
plomizos y colores apagados, pero terminamos
filmando entre fines de octubre y principios de
diciembre por lo que el disefio de arte y vestua-
rio fue muy importante para poder mantener
esta idea a pesar de las diferencias climaticas.

Dentro de esta paleta surgio desde temprano
la idea de crear un especie de leitMotiv con el
color rojo. Serfa algo que destacaria dentro de
la gama cromatica, un simbolo del motor de
vida en el que se debate nuestro protagonista.
A partir de ahi, desde arte y vestuario se busca-
ron momentos y lugares en los que apoyar esta
idea. En el dosificado de color intentamos acen-
tuarlo mas sin que por ello fuera distractivo.
Intentamos manejarnos en un fino equilibrio.

Pasamos largas horas durante la preproduc-
cion y después de los primeros dias de filma-
cion tratando de buscar junto a Ana (DIT) un
LUT que representara estas ideas. Su trabajo
y dedicacion fueron un aporte invalorable en
el resultado final ya que hubo muchas idas y
vueltas en esta busqueda.

La mayor parte de los efectos visuales los
realizo Bitt Animation quienes hicieron un
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magnifico trabajo en la integracion de los
fondos. Tuvimos un contacto directo y fue un
proceso muy constructivo con gran participa-
cion. El trabajo de color lo realizamos junto
a Fernando Lui en un Scratch de Cinecolor
Argentina. Soy un gran fan del trabajo que
viene realizando Fernando en su empresa en
San Pablo. Por suerte desde la productora
apoyaron mi idea de traerlo para que realice
este trabajo y él se embarco encantado en esta
aventura. Su trabajo fue muy beneficioso en el
concepto final de la pelicula ya que aporto su
sensibilidad y sutileza.
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Barrefondo es la adaptacion cinematografica
de la novela de Félix Bruzzone que fue dirigi-
da por Jorge Colas y producida por Carolina
Fernandez, de Salamanca Cine. El libro me
encant6 desde un comienzo. Me gustaron sus
personajes, que sea una historia de conurbano,
el clima que tenia y el contraste de realidades.

Algo que el director tenfa muy en claro desde
el primer momento era como queria la camara,
sus movimientos y la relacion de ésta con el
personaje. Ahi empezamos a charlar la extrema
cercania que debia existir entre la camara y el
protagonista de la pelicula: Tavo, interpretado
por Nahuel Viale. Queria filmar con la camara
en mano, siguiendo todo el tiempo a Tavo a lo
largo de la historia. Nuestras referencias mas
cercanas para este estilo, fueron: Son of Saul,
Nordvest y el cine de los hermanos Dardenne.
Hicimos ensayos filmados, vimos referencias,
discutimos y definimos que lo mejor para la
pelicula era el encuadre 1.85:1.

Para la luz, las referencias las armé desde di-
ferentes lugares. Como pelicula tenia presente
los interiores noche y los exteriores noche de
Fish Tank y después lo que suelo hacer es una
busqueda de imagenes que me ayuden a mos-
trarle al director por donde creo que van los
climas de ciertas escenas. Eso facilita mucho el
entedimiento: saber qué quiere y qué necesita
para su guion para empezar a pensar una pale-
ta de colores y también para ir dimensionando
qué tipo de locaciones estariamos necesitando.
Lo que saco en concreto lo comparto con la
directora de arte.

La pelicula tenia que filmarse en verano, la
historia necesitaba de ese calor en los cuerpos
y en el ambiente; tenfamos que poder ver facil-
mente la gota de sudor correr por los rostros.
La atmosfera que se alcanzo por rodar de ver-
dad en verano fue muy buena y no estoy ha-
blando sélo de lo visual, sino de lo que genera
ese clima en los actores, en la escena misma.

Filmamos en la localidad de Esteban
Echeverria, mas precisamente Monte Grande,
provincia de Buenos Aires. Rodamos en fe-
brero de 2017 a lo largo de cuatro semanas.
La previa y el scouting fueron cortos y muy
intensos. Lo que nos permitié aprovechar al
maximo el tiempo y llegar bien al inicio del
rodaje fue que teniamos muy en claro la pe-
licula, qué estilo de locaciones buscabamos,
como ibamos a filmar y con qué recursos
contdbamos.

La estructura de produccion era chica y nuestra
manera de elegir una locacion y ver si nos servia
estaba en relacion con que la ambientacion origi-
nal sea muy cercana a lo que necesitaba el guion
y, por supuesto, con los tiros de camara posibles,
las ventanas, las condiciones para el sonido y la
posibilidad de hacer noche por dia.

En ese sentido, la quinta de Pejerrey (Sergio
Boris) fue un gran hallazgo porque se juntaron
varios sets en una misma locacion, lo que le daba
a la produccion margen para poder improvisar
ante alguna eventualidad. Produccion hizo un
gran trabajo de campo en cuanto a las locacio-
nes, que arrancoé mucho tiempo atras y se noto.

La directora de arte, Diana Orduna, y Maia
Hedel, su asistente, se instalaron en Monte
Grande dos semanas antes del inicio del rodaje
para recolectar la utileria y ambientar. Fue un
gran equipo.

Los exteriores noche fueron las locaciones
que mds trabajo nos dio encontrar. El desafio
pasaba por diferentes variables; primero, que
sean apropiados para la escena (que sean re-
presentativos del guion lo mas que se pudiera)
y ademas era importante que las diferentes
locaciones sean lo mas cerca posible entre si
para no perder mucho tiempo en traslados.
Sabiamos que ibamos a tener jornadas de
8.45hs. También evaluabamos el nivel de in-
seguridad que tenian ciertos sectores y los que
eran al costado de una ruta o camino si eran
o0 no viables por sonido (especulando con los
horarios de rodaje, muy tarde en la noche e
incluso en la madrugada).

Para mi era fundamental contar con una base
de sodio del alumbrado publico y tener algo de
luz en los fondos del plano para pensar la loca-
cién como posible. Mi forma de abordar estos
exteriores noche fue ubicando de la manera
mas estratégica posible una fuente de luz en
cuadro o iluminando una parte del encuadre
como si fuese luz de calle y luego apoyar en los
primeros planos con tubos fluorescentes. Esto
hice para el encuentro que tiene el pejerrey con
Tavo; tenfa toda una calle en fuga iluminada
con sodio y cuando la camara panea para mos-
trar que van a estacionar ahi habia un poste de
luz que estaba fuera de funcionamiento, el cual



“€n una pelicula con tantos exteriores
como Barrefondo, en la eleccion de las
locaciones y en el “armado” del plan de
rodaje se va una cuota muy grande de
como va a ser la luz”

reforzamos con un fresnel de 1kw y un tubo
fluorescente (una luz para el fondo y otra de
contra para cubrir una caminata que hacian los
personajes). Y al terminar el paneo me quedaba
de fondo de plano una ruta a lo lejos iluminada
con leds frios, que me daba un lindo recorte.

Por recomendacion del gaffer “Nishi” Fran-
cisco Nishimoto usamos para empatar nues-
tras luces con los sodios del alumbrado la
gelatina Full Straw, que funcion6 muy bien.
Nishi se puso la pelicula al hombro, trabajo
con un eléctrico (Martin Benavent) y entre los
dos sacaron todas las puestas en tiempo y for-
ma. Fue un gran aliado y me gusté que siem-
pre estaba cuidando los detalles y aportando
desde una mirada fotografica, entendiendo
bien cual era el c6digo que yo estaba usando.
Eso se lo agradezco porque aliviana mucho
el trabajo.

En la previa hablamos de la luz que queria
lograr, le comparti una carpeta en el Drive con
los ejemplos que habia hablado con Jorge, v,
algo muy importante, hablamos de los “tiem-
pos” y del plan de rodaje.

Nuestro parque de luces tenia poco consu-
mo, usamos mas que nada tubos fluorescente,
fresneles de 1kw, 650w y 300w, y para jorna-
das puntuales contamos con un Arri HMI M 18
gracias a los amigos de AlaNorte Cine Digital y
un generador de 6kw.

La camara estuvo a cargo de Martin Larrea
y el foco de Aylén Lopez. Hay un gran traba-
jo y estuerzo de parte de ellos que me dejo
muy contento; la peli tiene muchos planos
secuencias, largas caminatas y seguimientos
a Nahuel Viale desde muy cerca con primeros
planos de espalda.

En la semana de previa hicimos un ensayo
filmado con Marin y Nahuel en el que nos pu-
simos de acuerdo con desde dénde se queria
contar la peli, y ese lugar era desde Tavo.

Trabajamos con una camara Sony FS7+
Odyssey 7q+, que nos entregaba un Apple
ProRes HQ 4:2:2 y los lentes Cooke S4 con
los cuales quedé encantado y muy agradeci-
do por el esfuerzo de la productora Carolina
Fernandez y la gente de Gandhi Equipos.

Otro desafio que tuvimos fue la planificacion
del recorrido del Flat Car para la camioneta de
Tavo en la ciudad de Monte Grande. Las esce-
nas mas complicadas fueron las que rodamos
en la ciudad, en horas de mucho transito. Se
necesito encontrar los fondos apropiados en el
horario de luz que correspondia por la historia
y definir un sentido de la trayectoria que nos
convenga. Antes de encarar esa busqueda ha-
blé con el equipo de direccion y produccion,
que tenfa como jefa de locaciones a Paula
Sinjovich, acerca de las dimensiones que tiene
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un Flat Cary del lugar que se necesita para dar
la vuelta y tirar una nueva toma. Costo, pero
salio muy bien.

En una pelicula con tantos exteriores como
Barrefondo, en la eleccion de las locaciones y
en el “armado” del plan de rodaje se va una
cuota muy grande de cémo va a ser la luz.
Después del pagina a pagina, nos juntamos
con Julieta Caceres (la asistente de direccion)
y Jorge. En esa instancia cotejamos un plan
de rodaje tentativo con una especie de es-
caleta que yo tenia armada para ver facil y
rapidamente cémo venian los horarios de
luz de las escenas exteriores. En base a eso,
identificamos qué cosas provocarian un sal-
to de luz y qué opciones habia para evitarlo.

Después marqué las escenas que idealmente
se deberian rodar en los extremos del dia y
cudles eran las “comodin” (por horario). En las
escenas interiores me acomodé con objeto de
favorecer a las de exteriores. El area de direc-
cion hizo un gran esfuerzo para el armado del
plan, realmente se sintié y se agradece mucho.

La pelicula creci6 en cuanto a clima en
la post de color con Maxi Pérez en HD
Argentina. En el balance general, el formato
rindié muy bien, incluso mejor de lo que es-
peraba. La sumatoria de tener buenos lentes
y buen colorista es fundamental. Me encon-
tré muy comodo trabajando con la FS7 por
su sensibilidad (que usé casi siempre en 800
ASA) y su curva de gamma.

BARREFONDO
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La imagen al natural

Habia visto los cortometrajes previos de
Florencia Percia y cuando lef el guion de
Cetdceos me gusto muchisimo. Se podia ver
una continuidad en la propuesta estética, en el
humor y en el tono.

Unos meses antes de filmar la pelicula hi-
cimos el cortometraje El mes del amigo. Ese
rodaje fue una especie de ensayo general ya
que nos sirvié para probar cosas: encuadres,
puesta de camara vy, sobre todo, afinar nuestro
trabajo en equipo.

Por el tipo de proyecto y de guién mi pri-
mera impresion fue pensar en una propuesta
naturalista para la puesta de camara y también
para la fotografia.

Nuestro objetivo era que la pelicula fuera,
desde los encuadres, bastante rigurosa; trata-
mos de ser econémicos con los planos, utili-
zando la menor cantidad posible. Querfamos
colocar la camara en una posicion y que sirvie-
ra para contar la historia, tratando de mante-
ner cada plano como plano secuencia, aunque
generalmente reservabamos alguna opcion de

2

corte por cualquier problema que surgiera en
el montaje. En las escenas con varios perso-
najes buscamos distintas opciones de puesta,
pero siempre que se podia tratamos de sos-
tenerlas en una sola toma. Sabiamos que era
necesaria esta propuesta para que la pelicula
respirara el humor absurdo que tenia el guion.

Con la iluminacion segui también este
principio —un poco rohmeriano— ayudando
a mantener ese naturalismo, ese realismo.
Era importante que se viera natural, que no
resultara artificioso. A su vez, el personaje



recorre muchos universos: tiene una casa
muy luminosa, trabaja en la universidad, va a
bares, a un retiro en el campo. Nos interesaba
que cada lugar tuviera una imagen particular,
una presencia especial, que se diferenciaran.
Por eso, los separé por colores: la universi-
dad es un poco mas fria; el bar, mas calido; la
fiesta tiene muchos colores. Fui trabajando y
variando sutilmente la calidad de los colores
de las luminarias siempre manteniendo el na-
turalismo, pero generando esos cambios que
se dan en la naturaleza visual de los distintos
lugares.

“La pelicula tuvo el apoyo de la Universidad del Cine, lo que nos dio la posibilidad de
contar con una Sony F-65 y una valija de lentes Ultra Prime. Fue una suerte porque
tiene una maravillosa reproduccion de color, perfecta colorimetria y un rango dindmico
impresionante. Por razones de presupuesto, filmamos en HD en lugar de 4K, pero
igualmente la cdmara tiene una imagen muy nitida y suave a la vez”
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Lo que nos llevo mucho trabajo fue la bus-
queda de locaciones; eran demasiadas para
un proyecto tan chico. Pero gracias a ese
proceso nos fuimos acercando y encontrando
como equipo, ademas de lograr una vision
conjunta. Mientras haciamos el scouting, pu-
dimos pensar y trabajar minuciosamente en
la puesta de camara; ese proceso nos sirvio
mucho como investigacion, entendiendo
también qué tipo de encuadre se podia hacer
en cada lugar.

El equipo técnico que fue parte de Cetdceos
es el mismo con el que ya hice varias pelicu-
las, siempre trato de mantenerlos en mi pro-
yectos. El foquista fue Guido Tomeo y César
Seghezzo fue el segundo de camara y data
manager. De gaffer estuvo Salvador Abal vy,
como eléctrico, David Sroka. Ademas, se sumo

Sebastian Sarlenga de parte de la casa de al-
quiler de equipos. La direccion de arte la hizo
Ana Cambre con quien, como ya habia hecho
el corto, tenfamos una relacion muy fluida. La
direccion de sonido la hizo Adriano Salgado.

La pelicula tuvo el apoyo de la Universidad
del Cine, lo que nos dio la posibilidad de contar
con una Sony F-65 y una valija de lentes Ultra
Prime. Fue una suerte porque tiene una mara-
villosa reproduccion de color, perfecta colori-
metria y un rango dindmico impresionante. Por
razones de presupuesto, filmamos en HD en lu-
gar de 4K, pero igualmente la camara tiene una
imagen muy nitida y suave a la vez. Las luces
que utilicé las proporcionaron la Universidad
del Cine y Gaston Gallo (MG).

Por lo general, usamos lentes normales
o levemente angulares, entre 35 y 50mm.
Abriamos un poco mas el angulo cuando las
locaciones eran chicas, pero nuestra idea era
mantenernos en esas focales. Incluso los pri-
meros planos estan hechos con el 50mm, ya
que era muy importante la integracion de la
protagonista con los ambientes.

Finalmente, el color se hizo en dos etapas:
primero en Roma, por un tema de coproduc-
cién, con Nazareno Neri, y luego se realizo
un ajuste mas preciso en Suerio Color, con
Gustavo Biazzi.

CETACEOS

CAMARA: SONY F-65
FORMATO: 1.85:1
LENTES: CARL ZEISS ULTRA PRIME

EQUIPO TECNICO:

DIRECCION Y GUION: FLORENCIA PERCIA
PRODUCCION: VALERIA FORSTER, MERCEDES
CORDOVA Y FLORENCIA PERCIA
PRODUCTORES ASOCIADOS: ALFREDO
FEDERICO, GASTON GALLO Y DARIO LANIS
JEFA DE PRODUCCION: GEORGINA BAISCH
ARTE: ANA CAMBRE

VESTUARIO: JAM MONTI

MAQUILLAJE: VALERIA CORREA

SONIDO: ADRIANO SALGADO

MUSICA: MATEO CARBONE

MONTAJE: ANDRES QUARANTA

FOTOGRAFIA Y CAMARA: LUCIO BONELLI (ADF)
FOQUISTA: GUIDO TOMEO

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA: CESAR SEGHEZZO
GAFFER: SALVADOR ABAL

JEFE DE ELECTRICOS: DAVID SROKA
ELECTRICO: SEBASTIAN SARLENGA

GRIP: JUAN “CHULETA” MUNOZ

STEADICAM: GUSTAVO TRIVINO

COLORISTA: NAZARENO NERI'Y GUSTAVO BIAZZI
VFX: BRUNO FAUCEGLIA (VFX BOAT)






Con Mercedes Laborde, la directora de El afio
del leon, nos conocemos desde nuestra épo-
ca de estudiantes en la Universidad del Cine.
Ademds de ser amigas compartimos muchos
proyectos laborales, ambas en diferentes rubros
técnicos. Por eso, el guion de El afio del Leon
me llego desde sus inicios, conoci todas sus ver-
siones hasta que el Concurso de Opera Prima
del INCAA permiti6 su realizacion.

La pelicula cuenta el duelo de la protago-
nista por la muerte de su pareja, la forma de
transitarlo a través de un afio entero, y el vin-
culo que sostiene con la hija de quien fuera su
novio. Construye un universo femenino por
momentos criptico, interesantisimo de explo-
rar para mi como directora de fotografia.

Mecha siempre tuvo muy claras las referen-
cias cinematograficas y estéticas, partiendo
de una fotografia hiperrealista, poco plastica
o edulcorada, mas bien austera y naturalista.

Como referencia trabajamos con peliculas
europeas como Uzak, de Nuri Bilge Ceylan;
Aquel martes antes de navidad, de Radu
Muntean; y Une affaire damour, de Stéphane
Brizé, tres titulos que funcionaron como dis-
paradores del clima que querfamos construir.

La casa funciona casi como un personaje
mas: es el refugio de Flavia (Lorena Vega) y
a la vez su pena. Para darle su aura fue fun-
damental la colaboracion con Sebastian Roses,
el director de arte, quien desde los scouting

© Lara GINHSON

empezo a dibujar los espacios y las texturas.
Juntos pensamos la paleta de color, el contras-
te y sumé la idea de como trabajar la ilumina-
cion para ver reflejado el paso de un afo en los
espacios y en los personajes.

Trabajamos diferenciando bien el paso del
tiempo a través de las estaciones: invierno y
verano en el mismo afio. Fuimos incorporan-
do ventiladores en cuadro, estufas y marcan-
do bien el vestuario por estacion.

Especificamente, trabajé los exteriores que se
ven por ventanas mas frios y las luces practicas
mas calidas cuando es invierno; y entradas de
luz mas diafanas y luces practicas menos pre-
sentes cuando es verano.



Para hacer mas dinamico el rodaje y facilitar
el movimiento de las actrices en la casa mon-
tamos barracudas que nos permitieron tener
una base armada que ibamos adaptando a las
escenas del plan, en funcion de las escenas no-
che/dia e invierno/verano.

La camara tiende a contar los espacios con
poca fragmentacion de planos intentando pa-
sar desapercibida, espiando a la protagonista
en su rutina y en su crisis intima, sin acercarse
demasiado para evitar golpes bajos.

El ojo avezado de Lucio Bonelli (ADF) en la
camara fue un aporte valiosisimo para lograr
encuadres efectivos que acompanen el relato.
El fue también quien me sugiri6 usar la Red
Epic Mx para este proyecto, y la verdad es que
me resulté muy comoda: dio el contraste y la
respuesta en las bajas luces que esperaba.

Trabajamos con lentes normales y teleobje-
tivos siempre que las locaciones nos lo per-
mitieron y con camara en tripode, excepto
algunos travellings in para profundizar ciertas
situaciones dramaticas.

La correccion de color la hicimos en
HD Argentina con Ignacio Di Martino.
Primeramente, trabajamos desaturando y em-
patando las escenas para luego meternos en
una etapa mas creativa generando mascaras
para crear el clima sombrio que acompana el

“La cdmara tiende a contar los espacios con poca fragmentacion de planos intentando
asar desapercibida, espiando a la protagonista en su rutina y en su crisis intima, sin
J J
acercarse demasiado para evitar los golpes bajos”
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estado de animo de la protagonista. Por ul-
timo, nos dedicamos a profundizar desde el
color esta idea de verano e invierno que ya ha-
biamos diferenciado en la iluminacion. Como
el rodaje fue con frio y dias bastante nublados
tuvimos que inventar el verano, pintar hojas
de otonio de un verde mas primaveral, hacer
mas celestes algunos cielos plomizos y hacer
mas calidos atardeceres nublados. Esta parte
del trabajo la disfruté muchisimo y la colabo-
racion con Ignacio fue fundamental.
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EL ANO DEL LEON

CAMARA: RED EPIC MX
FORMATO: 2.35:1
LENTES: LEICA SUMICRON C

EQUIPO TECNICO:

GUION Y DIRECCION: MERCEDES LABORDE
PRODUCCION: LE TIRO CINE (NICOLAS
GROSSO Y FEDERICO SANDE NOVO)

JEFA DE PRODUCCION: VALERIA BISTAGNINO
ARTE: SEBASTIAN ROSES

VESTUARIO: ANA FRANCA OSTROVSKY

Y JULIAN RUGOLO

MAQUILLAJE: FRANCA GALLO

SONIDO: GUILLERMO PICCO

MUSICA: FLORMALEVA

MONTAJE: LORENA MORICONI (EDA)

FOTOGRAFIA: CARLA STELLA (ADF)

CAMARA: LUCIO BONELLI (ADF)

FOQUISTA: GUIDO TOMEO

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA: CESAR SEGHEZZO
MERITORIA DE CAMARA: BELEN POVINA

GAFFER: SALVADOR ABAL

ELECTRICOS: DAVID SROKA , FELIPE

MURILLO Y EMILIANO CHARNA

COLORISTA: IGNACIO DI MARTINO (HD ARGENTINA)
FOTO FIJA: LARA GINHSON



EL POTRO LO MEJOR DEL AMOR

Por Daniel Ortega (ADF)
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En esta segunda colaboracién con Lorena
Mutioz (la anterior fue Gilda, no me arrepiento
de este amor) sabiamos que ibamos a tener que
pensar mucho la estética para diferenciarnos
de la anterior pelicula ya que los personajes
de Rodrigo y Gilda tenfan similitudes: los dos
fueron cantantes de musica popular, los dos
tuvieron un final tragico y ademas eran con-
temporaneos entre si.

Bajo esta premisa fuimos encontrando las di-
ferencias. Gilda era una mujer que quebro los
designios arquetipicos de lo que debia ser por
su condicién de mujer y madre, convirtiéndo-
se en una gran estrella popular en un mundo
totalmente regentado por hombres. Rodrigo,
por el contrario, de chico quiso ser musico y
gracias al apoyo y ayuda de sus padres puedo
llegar muy alto en tan pocos anos.

Por supuesto que la tragedia que antecede a la
meteorica carrera de Rodrigo fue la muerte de su
padre. A partir de ese momento se convertiria en
una especie de Jekyll y Hyde (por lo menos asi
se plantea en el film). Por eso, a nivel estético,
decidimos que esta pelicula era de un estereotipo
masculino: muscular, frenética, ansiosa, tensa,
impulsiva. La gente estaria transpirada, habria
mucho color, contraste y oscuridad.

Las referencias que asociamos eran: Toro sal-
vaje, Happy Together, algo de los Hermanos
Dardenne, Casino, Ex Drummer y el cine de
Leonardo Favio. También nos apoyamos en
varios fotografos: Miguel Rio Branco, Bruce
Davidson y Mary Ellen Mark.

Tanto el color como la calidad de la luz fue
estudiada minuciosamente y trabajada con el




equipo de arte, cuyos directores fueron Juan
Cavia y Walter Cornas. Fue un gran ejemplo
de colaboracion entre areas y muy productivo.

Decidimos usar Sky Panels y lamparas Lifx
para los practicals. Asi logramos tener control
del color de las luces y trabajar mas rapido.
Juan Tizon, el gaffer, logré que podamos con-
trolar casi todas las luces desde su Ipad, lo
cual fue fundamental, ya que ademas teniamos
muchas escenas con shows en vivo por lo cual
debiamos estar lo mas organizados posible por
el tamano de las puestas y la logistica. Este up-
grade ya tiene un nombre segin Matias Mesa
(ADF) y es el GIT (gaffer in technology).

Nuevamente, trabajé con Coki Tristan como
grip y con Camila Lucarella como foquista. La
Dit fue Tamara Ajzensztat y la ultima semana
la remplazé Pablo Bernst, ya que Tamara tenia
un viaje previsto.

La camara B fue operada por Augusto Huergo
y luego por Pigu Gomez (ADF), quien tam-
bién filmo unas escenas de segunda unidad.
El Steadicam fue operado por Gus Trivifo en
Buenos Aires, y por Rafa Sahade, en Cordoba.
Las grua Scorpio con cabezal estabilizado la
opero6 Coki.

El 90% de la pelicula fue con camara en
mano y con zooms (Century 17-35mm
Century 28-70, Angenieux 30-90 y Optimo
Angenieux 24-290mm). Tuve que usar el Easy
Rig en casi todas las tomas para poder tener

La tragedia que antecede a la metedrica
carrera de Rodrigo fue la muerte de

su padre. A partir de ese momento se
convertiria en una especie de Jekyll y Hyde
(por lo menos asi se plantea en el film). Por
eso, a nivel estético, decidimos que esta
pelicula era de un estereotipo masculino:
muscular, frenética, ansiosa, tensa,
impulsiva. La gente estaria transpirada,
habria mucho color, contraste y oscuridad

una mano libre y operar el motor de zoom,
ademas de ayudarme con el peso.

La configuracion bésica para camara en mano
era: cuerpo de camara, zoom, motor de zoom,
motor de foco inalambrico, bateria de uno de
los dos motores y la baterfa de camara. También
usamos lentes fijos Carl Zeiss Super Speed 1.3.

Para las escenas del accidente de Rodrigo usé
los ARRI Master Primes 1.3 con el objetivo de
obtener mayor resolucion, menor aberracion
y asi poder usar la apertura maxima del len-
te ya que trabajaria con la luz existente, ade-
mas de usar alta velocidad. Debo agradecer a
Camara&Luces por la voluntad de proveernos
todos los elementos que necesitabamos.

Nuestra experiencia en Gilda fue fundamen-
tal para configurar las puestas de como filmar
los shows. Generalmente lo haciamos a dos
camaras. Y la puesta de luces la definimos por

© MARTIN SILVEIRA D"AvILA

época y en qué instancia de la carrera estaba
Rodrigo. Ademas, seguimos un patrén de color
que iba desde el RGB (primeros shows) pasaba
por el CMY (shows intermedios) y terminaba
en la luz mas monocromatica del recital en el
Luna Park.

Ademas de grabar con la Arri Alexa Mini y una
Arri Alexa XT (como camara B) también graba-
mos con una Betacam (para las distintas entrevis-
tas que se iban a ver por tv) para obtener textura
de video de los 90s y perder resolucion. Para la
escena del accidente grabamos también en estu-
dio en alta velocidad con una Phantom.

Grabamos en Prores XQ 4444 3.2k y algunas
cosas en Raw para VFX. El aspect ratio final es
2.39:1.

Los VFX fueron realizados por Non Stop y
supervisados por Matias Kamijo (Japo). Los
FX estuvieron a cargo de The Action Company
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quienes se encargaron de las escenas de peleas,
persecuciones de autos y también construye-
ron una camioneta con un dispositivo girato-
rio (la del famoso accidente) para general ma-
yor realismo de movimiento. Lorena siempre
insistio en que todo sea lo mas real posible.
Por eso filmamos una parte del accidente en la
autopista con maniobras reales y otra parte en
estudio para ver desde adentro el vuelco. A eso
le agregamos varias capas de VFX para homo-
geneizar la escena. Lorena siempre sostuvo el
punto de vista desde adentro de la camioneta
de Rodrigo para generar mayor conexion hu-
mana con la traumatica situacion.

La experiencia en rodaje fue muy grata y
armonica a pesar de lo exigente que fue el
plan. Lorena y todos tuvimos que adaptarnos

a filmar en forma fragmentada ya que esta
pelicula contaba con la actuacion de actores
muy populares que a su vez tenfan otros com-
promisos en teatro, series o giras, y €so nos
hacia tener que filmar algunas escenas 2 en 1.
Es por eso que la parte técnica no debia fallar y
como habia mucha camara en mano y muchos
planos secuencias nos hizo estar concentrados
en lo que haciamos debido al poco tiempo dis-
ponible. La verdad es que fue una gran expe-
riencia en la cual estabamos todos conectados
con todos.

Produccion era un reloj con Maxi
Hunglinger (Silver Bear) a la cabeza, el tre-
mendo trabajo de vestuario con Pato Conta y
la magia -nuevamente- de Alberto Moccia en
peinado y maquillaje.

ELPOTRO, LO MEJOR DEL AMOR

CAMARAS: ARRIMINI Y ARRI ALEXA XT

FORMATO: 2.39:1

LENTES: CENTURY 17-35, CENTURY 28-70, ANGENIEUX
30-90, OPTIMO ANGENIEUX 24-290, SET CARL ZEISS

1.3 SUPER SPEED Y SET ARRI MASTER PRIMES

EQUIPO TECNICO:

DIRECCION: LORENA MUNOZ

GUION: LORENA MUNOZ Y TAMARA VINES
PRODUCCION: FAM CONTENIDOS, CORINTHIAN
PRODUCTIONS, CT FILMS Y TELEFE

ARTE: JUAN CAVIA Y WALTER CORNAS
VESTUARIO: PATRICIA CONTA

MAQUILLAJE: ALBERTO MOCCIA

SONIDO: JAVIER FARINA

MUSICA: PEDRO ONETTO

MONTAJE: ALEJANDRO BRODERSOHN (SAE)
FOTOGRAFIA Y CAMARA: DANIEL ORTEGA (ADF)
SEGUNDA CAMARA: AUGUSTO

HUERGO Y PIGU GOMEZ (ADF)

ASISTENTE DE CAMARA: CAMILA LUCARELLA
SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA: FRANCIS FARREL
STEADYCAM: GUS TRIVINO Y RAFA SAHADE
DIT: TAMARA AJZENSZTAT Y PABLO BERNST
GAFFER: JUAN TIZON

JEFE DE ELECTRICOS: MONO MONTI

GRIP: COKI TRISTAN

COLORISTA: DAMIAN BENETUCCI (CINECOLOR)
COORDINADOR VFX: MATIAS KAMIJO
VFX:NON STOP

El color lo hicimos en Cinecolor y el coloris-
ta fue Damian Benetucci con quien ya habia-
mos trabajado juntos en El Rey del once, de
Daniel Burman. Al conocernos de hace afos
trabajamos muy fluidamente y hasta tuvimos
tiempo de experimentar un poco con las tex-
turas. Fue una hermosa experiencia humana
y técnica de la cual estoy muy agradecido de
haber sido parte.
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INVISIBLE

Por Diego Poleri (ADF)
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15 Mayo 2016

INVISIBLE

Un film de Pablo Giorgelli

Dowing toy A Ches

GUION CINEMATOGRAFICO DE
MARIA LAURA GARGARELLA Y PABLO GIORGELLI

Registro DNA N® 5139258

Invisible es el segundo largometraje que
compartimos con Pablo Giorgelli. El primero
fue Las acacias, en 2010. Volver a encontrarnos
para disefiar la pelicula fue una experiencia
muy buena ya que haber compartido el pro-
ceso anterior permiti6 saltearse el periodo de
conocerse y ganar conflanza para fortalecer la



relacion que une al director con el director de
fotografia. En este caso, gran parte del equipo
técnico se repitio por lo que esa sensacion de
familiaridad se extendio a toda la produccion.

El modo de encarar el proyecto fue muy
distinto al caso anterior. Para Invisible deci-
dimos que el punto de vista tenia que acom-
pafiar a Ely en sus desplazamientos optando
por la camara en mano como el recurso que
permitia acomodarnos a los movimientos del
personaje. Fue una decision en la que también
intervino Maria Laura Berch (la directora de
casting y coach de actores) teniendo en cuenta
que Mora Arenillas estaba haciendo su primer
protagonico en cine, por lo que pensamos que
la puesta en escena no tenia que condicionar
sus movimientos al plano fijo sino acompanar-
los para darle mas libertad.

Es por esto que utilizamos una camara livia-
na y versatil como la Alexa Mini, modificando
algo de su configuracion estandar para que la
diferencia de altura con Mora no generara pla-
nos picados y pudiéramos estar a la altura de
su mirada. También fue fundamental contar
con accesorios de camara livianos como el fo-
llow focus Arri WCU#4. Todos los equipamien-
tos de camara, luces y grip fueron provistos
por Cacodelphia.

En varias de las escenas de caminata utiliza-
mos el “suavecito”: algo parecido a un carro
de arrastre, disefiado por Jorge “Coki” Tristan
(grip) y Gustavo “Chus” Trivifio (operador de

“Otro aspecto clave del disefio de la imagen fue la eleccion de las lentes. Queriamos una
textura suave, con alguna perdida de definicion y bajo contraste, en contraposicion a las
opticas de dltima generacion”

steadicam), en el que el operador de camara
va sentado y se absorben los movimientos pro-
pios del andar. Descubri en la postproduccion
que estabilizando esos planos se logra un re-
sultado muy bueno para la imagen “estable”
que buscabamos.

En cuanto a la estética de la pelicula imagi-
namos, junto a la directora de arte Aili Chen y

Pablo, una imagen de tonos frios y desaturados
que aplicamos tanto a la iluminacion como al
vestuario y a la utileria. Nos ayudo6 haber filma-
do durante el mes de julio del crudo invierno
de 2015. Me gusto mucho el resultado que se
ve en la homogeneidad de la pelicula en cuanto
al color en todos los decorados, trabajo que ter-
minamos de ajustar con Alexandre Cristofaro,
que particip6 en la correccion de color con su
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empresa de postproduccion Clandestino gracias
a la coproduccion entre Tarea Fina (Argentina)
y Sancho & Punta (Brasil).

Otro aspecto clave del disefio de la imagen
fue la eleccion de las lentes. Queriamos una
textura suave, con alguna perdida de defini-
cion y bajo contraste, en contraposicion a las
opticas de ultima generaciéon. Por eso usamos
un set de lentes Cooke S2 y S3 de los anos
40, con el rehousing hecho en PS+Technics
quienes garantizaron la colimacion, escala y
funcionalidad de todas las lentes.

Para iluminar utilizamos led, Sky Panels,
dedo leds y lamparas Philips Hue para los
interiores, sumando HMI en los exteriores y
luces de tungsteno en las calles de noche.

La pelicula se estrend el 8 de marzo de 2018,
momento en el que se debatia en el Congreso
de la Nacion la legalizacion de la interrup-
cion voluntaria del embarazo. Para explicar
lo que significo transcribo un parrafo de la
entrevista realizada por Nadia Marchione a
Pablo Giorgelli para Perro Blanco: “El estre-
no en este contexto realmente fue una cosa
increible. La posibilidad de que se trate la
legalidad del aborto en el Congreso fue una
coincidencia muy contundente y eso ayudo a
la pelicula en su repercusion. Incluso mucha
gente que no sabe como se hacen las peliculas
nos tildo de oportunistas. Pero en definitiva
creo que es algo muy bueno. Nunca me toco
estrenar una pelicula en el mismo momento en

que la realidad presente estd tan en contacto
con la realidad de la pelicula. Eso para mi es
algo nuevo y es algo que me parecio muy bueno
y muy potente. Esa cosa de estar viendo en el
cine algo que se toca con lo que estd pasando
afuera. Muchas veces hay peliculas que llegan
tarde o a veces anticipadamente a tocarse con
la realidad. Esta coincidencia es algo positivo
y la celebro y creo que puede contribuir de un
modo modesto, pero contribuir al fin, al deba-
te. Tal vez desde un dngulo diferente o por lo
menos con una potencia distinta a la que tal
vez puedan tener funcionarios o personas que
se acercan al debate mds desde el mundo de las
ideas. Me parece que lo que la pelicula puede
aportar tiene que ver con como es la intimidad
de una mujer que tiene que atravesar eso en
soledad y cudl es el peso que puede tener que
el aborto sea ilegal. Una decision sin un con-
texto que te proteja, pero haciendo foco en la
persona. Me parece que muchas veces detrds
de las posiciones extremas que dominan esta
discusion, se pierde esa persona, esa mujer que
estd detrds. Esa intimidad, ese mundo doloroso
que hay que atravesar. Ahi es donde la pelicula
puede hacer un aporte.”

Sinopsis de la pelicula: Ely tiene 17 afios. Va al
colegio por la manana y trabaja unas horas por
la tarde, en una veterinaria. Cuando se entera
de que esta embarazada, su mundo interior es-
talla, aunque por fuera se empenie en mantener
su rutina como si nada ocurriera. Ely tiene mie-
do, esta angustiada, sabe que cualquier decision
que tome no tiene vuelta atras.
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“Dios” fue su respuesta ante mi pregunta sobre
quién realizaba la direccion de arte, mochila sobre
un solo hombro, todo de negro arriba, jean de pan-
talon y gorra. Esto pronunci6 mientras salia del bar
luego de nuestro primer encuentro para conversar
sobre José, el primer titulo que tuvo la pelicula. Asi
conoci a Carlos Sorin, en un bar.

Lei el guion y encontré una pelicula de él: una pe-
licula de personajes, de lugares con una naturaleza
célebre, de seres concretos y reales. Algunas perso-
nas me han dicho que sus personajes son “peque-
nos”, una definicion que aun no comprendo. ;Cual
serfa el marco para entender que son pequenos?
¢Cual seria el motivo para hacer una distincion de
ese tipo? Ni idea, todo me parece una definicion
demasiado rigida para algo mas fluido que, para mi,
son personajes cotidianos.

¢Y qué es lo real de esos personajes? ;Sus vidas
como marionetas del cine tiene una raiz en la
vida cotidiana que Carlos ve e imagina? Eso senti
desde el primer momento: que él me menciono
cada uno de los caracteres que los personajes te-
nian, esa mezcla de actores y actrices profesionales

en convivencia con los no profesionales. Algo asi
como el vinculo entre el titere y el titiritero.

Dentro de ese primer café me dio pautas claras:
“Quiero que seamos pocas personas en el equipo, a
lo sumo doce”, y con la mano abierta frente a mi
me nombro quiénes eran las que ¢l consideraba. Me
consulto si para mi era algo logico, pero era una pre-
gunta que ya tenfa respuesta. Era una seleccion. §Su
consulta era un gesto de amabilidad? La respuesta ya
existia, su sabiduria como productor hace que pueda
dar una plataforma de cémo rodar su historia.

“La pelicula la quiero filmar integramente en steadi-
cam y cinco o seis planos fijos en tripode: planos de
ubicacién o situacion general. Las luces que vamos
a utilizar son luces de led. El led es la tecnologia de
hoy, consumen poco y son muy transportables, ;qué
opinas?” Otra pregunta que tampoco tenia debate ya
que era una decision tomada. Se fue, sali6 del bar, una
hora redonda de encuentro: pautas claras, locaciones
concretas y una fecha de rodaje, el 7 de agosto de 2017.

Faltaban atn unos meses y en ese tiempo debia
resolver como trabajar con alguien que parecia no
tener dudas y en donde mi participacion tenia que

ver con elaborar una puesta en marcha de algo
consolidado, mas que hacer un desarrollo artistico,
creativo, profundo y/o rebuscado.

Le envié algunos mensajes sobre lo que venia
investigando de las luminarias de led, un tipo de
luz con la que no me siento identificado, pero senti
debia investigar para innovar en mi sistema de ilu-
minacion. Las respuestas no tenfan mucho mas que
3 o 7 palabras. Todo directo.

Segundo encuentro. Un almuerzo donde me pone
al tanto de lo siguiente: habia encontrado al nifio, su
nombre era Joel asi que el titulo de la pelicula habia
mutado a Joel. Un nino de la ciudad de Tolhuin, co-
razon de Tierra del Fuego. Sabia que era él. Oriundo
de los margenes mas pobres de la ciudad, sus caren-
cias reales tenian el filo de las carencias del persona-
je. Ahi entendi que sus personajes EXISTEN.

Hablamos sobre qué camara utilizar y su interés
sobre hacer una prueba en dos modelos concretos,
la ARRI ALEXA y la SONY FS7, y su decision de
utilizar las opticas LEICA SUMMICRON. Escuchg,
escuché todo lo que tenia para decirme y cada tanto
insertaba mi opinion sobre qué camino podiamos
tomar, pero me provocaba asombro que no me
preguntara qué hacer, qué decidir o todo a lo que
estoy acostumbrado en ese momento de la prepro-
duccion como fotografo. En este caso, las dudas
eran mias, no de él.

Le consulté si deseaba que lo acompanara a
Tolhuin a realizar un viaje de locaciones y respon-
dio: “No quiero molestarte, te prometo que te traigo
una carpeta con todas las locaciones seleccionadas”.
No lo podia creer, no solo no me sentia demandado
como en muchos casos a cubrir espacios que no
son posibles de cubrir por mas que quien dirige,
sino que casi me sentia excluido de lo que tenia que
hacer como fotografo.

Tercer encuentro: llegd el dia de la prueba de

camara en un campo. Como me encontraba termi-
nando una correccion de color de otro largometraje



llegue al mediodia y, como me esperaba, ya habia
filmado varias tomas con diferentes posibilidades
y si ipor qué me iba a encontrar con alguien que
estuviera ansioso esperando, que tuviera algo para
decirme sobre qué hacer? Por el contrario, me abor-
do rapidamente y me conté algunas conclusiones
primarias sobre lo que habia visto y debo recono-
cer, coincidia sin haber visto las combinaciones -la
ALEXA con LEICA y la SONY con LEICA-. No te-
nia duda en mi de que la combinacién que deseaba
para ir a meterme en pleno invierno de nieve blanca
y cielos tornasol en Tierra del Fuego era ALEXA y
LEICA, ya que iba a proporcionar colores naturales,
suaves, con un solido registro del negro.

Entonces, avancé con su interés de hacer una
prueba con la SONY. Me dispuse a rodar un test de
primer plano y en el momento que estaba por fil-
mar, Carlos se cruzo entre el lente y la modelo para
tomar una fotografia con su camara de fotos que
tenfa una optica 35mm. Entonces esperé que viera
la foto y dispare camara para rodar. Mientras esto
pasaba, €l a mi lado miraba la pantalla de su cama-
ra. Al cortar la toma le pedi me muestre la foto: me
hablaba de cuanto le gustaba su camara de fotos, la
definicion que tenia, pero en el momento entendi
que €l me estaba mostrando con qué valor 6ptico le
interesaba ver la pelicula y cuan cerca podia ser un
primer plano. Perfecto.

La proyeccion de la prueba dio bastante que ha-
blar entre nosotros y finalmente me dijo: “La deci-
sion es tuya”. “ARRI y LEICA”, le dije.

Aquel dia en la prueba de camara, vimos un frag-
mento de un largometraje francés. En él se veia a la
camara danzar con los personajes y atravesar todo
tipo de situaciones luminicas. De ahi fue que decidi
proponerle utilizar un mando remoto conectado al
diafragma y que eso permitiera a la camara moverse
por todos lados y en la observacion desde el monitor
poder modificar el diafragma. Me dijo que nunca lo
habia visto pero confiaba en mi y que la decision era
mia. .. Yo tampoco lo habia hecho, pero me imaginaba

la camara volar y maniobrar el diafragma como un
velero con el viento, y eso me parecia un plan genial,
un sueno que tuve en muchos momentos de la vida
documental y nunca lo habia llevado a cabo.

6 de agosto 2017: aeropuerto de Buenos Aires, a
dos dias de filmar (la pelicula se habia retrasado un
dia) nos esperaban en Tolhuin el arte de la pelicu-
la armado entre Carlos y Dios y una avanzada de
produccion, direccion y utileria. El foquista, steadi-
cam, segundo de camara y gaffer (mi equipo), mas
dos bolsos con luces de led, dimmers, bombitas ha-
logenas, pantallas reflectoras y varios metros de tela
de diversas texturas y colores entre blanco y arena,
viajabamos rumbo a Ushuaia.

Una sonrisa y un abrazo, un “la casa quedo per-
fecta”: asi fue como me recibié Carlos, contento, un
toro feliz por salir a la corrida esperando burlar al
torero. ;Quién soy? ;Para qué estaba ahi si él podia
llevar adelante mi trabajo y, quizas, el de la mayoria?

Comenzo el rodaje: una tormenta de nieve, algu-
nas personas refugiadas tras una combi, él parado

mirando su iPad cotejando el guién (ya no lee en
papel, le parece antiguo), concentrado, “la camara
va acd con un 32mm”. Mientras Rafael Sahade, ca-
marografo y operador de steadicam, se posicionaba
en la linea de largada de ese primer plano, Javier
Farina, sonidista, me miré y me dijo: “Suerte”. Ahi
recordé la cantidad de personas que me felicitaron
por trabajar con Carlos, la cantidad de gente que
me dijo que estaba por trabajar con uno de los
mejores directores de cine de la historia y muchas
otras que me dijeron -solamente- “suerte”.

Si, suerte puede ser, pero era la intuicién lo que
debia utilizar y profesionalizar, eso fue lo que senti
que necesitaba en el momento de terminar la pri-
mera toma y también confiar en esa intuicion de
todo lo que habia hecho hasta ahora, ya que sus
peliculas eran un estilo que ain no habia realizado.

Ese primer dia recordé que Carlos hizo La era del
nandu. Para mi, el mejor documental americano,
sin duda hacer un documental apocrifo es darle
una vuelta al verosimil intelectual que tienen los
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documentales y su “veracidad” para conmover, una
demostracion de contar esa historia con su ideolo-
gia mas un sentido del humor alucinante.

Recordar eso me dio la pauta de donde ubicarme.
Luego del mediodia entendi que estaba ahi para
fotografiar y acompanar con mi conocimiento ad-
quirido, para disponer la escucha.

Hoy, siento que en esas reuniones previas mads
que para hablar de la fotografia de la pelicula fue-
ron para ver si podia ser parte de una seleccion para
enfrentar lo que estabamos por enfrentar. Ser com-
pariero, asumir el riesgo de lo que ibamos hacer en
ese clima tan imponente, por momentos inhospito,
y narrar una pelicula.

Realicé retratos de lugares y sensaciones con todo
tipo de telas en diferentes texturas, rebotadores,
cartulinas negras, hojas de papel, artilugios diver-
sos para utilizar la luz reinante en los espacios y
mi remoto inalambrico de diafragma que no solté
nunca durante siete semanas.

Un dia Carlos miro el set, las luces y las ventanas

con esos artilugios y me dijo: “Sos un fotografo lin-
yera”. Nos reimos a carcajadas, lo senti como un
halago, el ser linyera es adaptarse lo mejor posible
a lo que la calle/vida te da mientras se anda. Asi
era toda la pelicula: montarnos sobre la realidad,
los lugares y los personajes con una verdad, una
verdad apocrifa, una verdad ficcional. Y si, la ver-
dad conmueve en su cine: cuanto menos disfrazada
esté, mejor aun.

Con Carlos y quienes participamos de la realiza-
cion de Joel de principio a fin, aprendi que quien
dirige, para poder llevar el titulo de director, es al-
guien que pone en juego su artesania. Carlos es,
antes que nada, un artesano y el cine, su materia.
Es auténticamente un realizador audiovisual. Esto
implica ser vestuarista, productor, montajista, ilu-
minador, sonidista, asistente de direccion, utilero,
arte, postproductor, narrador... y una vez reunido
todo ese conocimiento necesita de personas que
desarrollen estos roles para poder entrar exclusi-
vamente en quienes actian y la dramaturgia del
guion. Aprendi la importancia de saberse fragil a

la hora de crear la obra, de exponerse y también
la suma atencion a la sensorialidad que se necesita
para dar accion al set.

Un dia llegaron personas nuevas al hotel y lo vieron
caminar por el lobby en sandalias con medias y con
una bebida en la mano para darse calor. Mientras iba
a meterse nuevamente solo en su “sala de montaje”
me preguntaron quién era. Respondi “Carlos Sorin”.
“sY qué hace?”, quisieron saber. “Es director de cine”,
respondji, “pero para nosotros es Dios”.
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La historia comienza en una noche de invierno
fria y oscura. Un subito corte de luz interrumpe
su sueno y a partir de ahi la “paz” de Valentina
llega a su fin. Sus miedos afloran, su soledad se
manifiesta y su fragilidad se expone. Ella esta
sola: su marido la abandono sin dar demasiadas
explicaciones dejandola en una casa grande, a ella
y a sus miedos. Sus tnicas companias son Eli, su
empleada de varios anos y quien hace lo posible
por manejar la situacion, y Jimmy, un perro blan-
co que alerta a todos de lo que sucede y es quien,
de alguna forma, le indica a Valentina sobre los
“peligros” que la acechan. Los miedos. De eso se
trata la pelicula: de una mujer con miedo a todo,
llena de inseguridades que la paralizan.

Fui convocado por las directoras, Valeria
Vertuccelli y Fabiana Tiscornia, dos meses

© CAROLINA CASTAGNOLA

antes de la fecha de inicio de rodaje. Nuestro
trabajo consisti6 en realizar busquedas de re-
ferencias, mantener varias reuniones con los
diversos equipos, ver y rever las locaciones; y
disenar distintas plantas de puestas de camara
y planteos tecnicos de como seria en nuestro
imaginario el desplazamiento de los actores
(cada dia de rodaje realizariamos otro con los
actores en el set para realmente poder decidir
la puesta adecuada para cada escena).

Uno de los grandes desafios de este proyecto
era que buscabamos generar noches muy ce-
rradas con la luz cortada, pero que permitie-
ran que se viesen las caras. Sabiamos que esto
a veces era una contradiccion en el codigo,
pero la intencion era lograrlo.

Para esto tomamos como referencias visuales
la pelicula Carol, de Todd Haynes en sus noches
calidas, y Los sonadores, de Bertolucci en la in-
dependencia de la camara de los personajes.

A partir de la decision de generar un clima
de estados alterados es que nos propusimos
invertir la calidad de luz: las noches eran cali-
das y los dias, frios. Nuestros cortes de luz es-
tuvieron regidos por una luz ambiente de luna
que es un tanto calida, en comparacion con la
luz del dia que tiende a ser fria.

Por otro lado, hay un gradiente de contras-
te que se va a acrecentando a lo largo de la
pelicula. En este sentido decidimos que el
bajo contraste en todo el inicio daba lugar a

un clima poco real y que debia ir ganando
profundidad en los negros en la medida que
Valentina va teniendo que tomar cada vez mas
las riendas de su vida.

El movimiento de camara se hizo integra-
mente en steadicam, lo que permitio tener una
libertad absoluta en cuanto al desplazamiento
pudiendo lograr independencia de los perso-
najes para asi poder darle entidad a la camara
(se evaularon y probaron opciones como el
Movi Pro, pero no resultaron ni confiables ni
efectivas para la forma de rodar este proyecto).

En varias escenas de la pelicula la camara
toma sus propias decisiones respecto de don-
de posicionarse o a qué personaje seguir. No
todos los movimientos estan motivados por
los actores, lo que convierte a la camara en un
personaje mas de la pelicula.

Uno de los grandes desafios que enfrenté a
partir de la eleccion de esta forma de filmar fue
la decision de abarcar los dos roles: hacer la
fotografia y operar el steadicam en toda la peli-
cula. En este sentido, creo que el resultado fue
muy bueno en algunos aspectos, pero no tan
eficiente en otros. Creo que en algunas situa-
ciones me hubiese aportado mas estar viendo
tranquilamente la escena que se desarrollaba
en un monitor, sin tener que estar llevando la
camara encima. Esto me hubiera permitido to-
mar un poco de distancia y ver mas minuciosa-
mente ciertos detalles que he tenido que pasar
por alto. Sin embargo, en otras oportunidades



este doble rol me dio la capacidad de tomar
decisiones sobre la marcha. De haber estado
en manos de otra persona, tal vez el resultado
no hubiera sido el mismo.

En cuanto a las luces, utilizamos mayori-
tariamente Skypanels porque podian estar
colgados de unos booms en los techos de la
casa y ser controlados inalambricamente por el
gaffer, que fue Juan Tizon. Esta eleccion nos ha
ahorrado mucho tiempo en las puestas y cam-
bios de luz ya que, al tener las luces a 8 metros
de altura y en 5 lugares distintos, hubiese sido
imposible acceder fisicamente a las mismas
para cambiar color, intensidad, etc.

Nuestro Key Grip fue Sebastian Bejarano,
quien estuvo a cargo del riggeo de las luces.
Dado que debian ir montadas en un techo de
chapa, el peso era un tema importante a tener
en cuenta. Sebastian tuvo la gran idea de usar
unos booms hechos con speedrail que permi-
tieron ajustar el largo y ser posicionados con
gran facilidad, lo que dio grandes resultados,
ahorrando tiempo y dinero a la produccion.

El rodaje en los interiores de los autos tam-
bién represent6 un gran desafio. Al tener varias
escenas en las que Valentina habla por teléfono
en distintos momentos de la pelicula, nos pro-
pusimos filmar cada una de manera diferente.

No veiamos con buenos ojos la idea de usar
un FlatCar debido a las dificultades logisti-
cas que implicaba dicha herramienta en las

“€n varias escenas de la pelicula la cdmara toma sus propias decisiones respecto de
dénde posicionarse o a qué personaje seguir. No todos los movimientos estdn motivados
por los actores, lo que convierte a la camara en un personaje mds de la pelicula”

locaciones seleccionadas. Tampoco queriamos
estar en el exterior del auto porque sentiamos
que eso nos alejaba del personaje (que en ge-
neral siempre andaba sola). Por eso optamos
por elegir vehiculos que nos permitiesen di-
versas posiciones de camara y poder tomar
distancia al personaje para usar lentes un poco
mas largos, sin que los tiempos de riggeado de
las camaras sean tan extensos.

Elegimos una camioneta Audi Q5 como ve-
hiculo principal de Valentina y un Alfa Romeo

Giulietta para la noche del teatro ya que su
interior rojo aportaba visualmente en baja luz.
Muchas veces se opto por ir camara en mano
(cuando las calles estaban muy rotas) y otras
grippeado al asiento con el objetivo de mover-
nos solidarios al auto.

Las escenas de Dinamarca fueron pensadas
como un paréntesis en la pelicula: es el tnico
momento en el que vemos un dia calido, veranie-
go y sentimos un clima de distencion (algo que
Valentina rara vez tiene). Elegimos seguir con la
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estética del movimiento de camara en steadicam

pero, en este caso, bastante mas ligado a los per-
sonajes ya que la camara nunca se desprende de
ellos. En cuanto a la luz y los colores podemos
ver muchos mas verdes y amarillos.

Una de las cosas que mas me intrigaba
del proyecto era cémo se iba a desarrollar
la dinamica de trabajar con dos directoras:
qué lugar iba a ocupar cada una en el mo-
mento de tomar decisiones comprometidas
y concluyentes, cémo se iban a dirimir las
diferencias artisticas, etc. Debo decir que con
los dias las cosas tomaron su lugar, cada una
encontré su rol y se sintié un clima de mucha
armonia y colaboracion. Era un gran desafio
para Valeria estar delante de camara en todos
los planos de la pelicula y a su vez saltar in-
mediatamente al otro lado para poder juzgar

su actuacion y las de otros; asi como también
discutir la puesta. Por su lado, Fabiana logro
que Valeria confiase mucho en ella y de esta
forma poder delegar gran cantidad de deci-
siones y definiciones.

Los equipos fueron provistos por Patagonik
y Cacodelphia. Decidimos utilizar una Alexa
Mini por su posibilidad de hacerse muy pe-
quena para los interiores de los automoéviles.
Lamentablemente, los tnicos lentes disponi-
bles en el proveedor eran los Cooke S4 que, si
bien son lentes muy buenos, tienden a ser bas-
tante calidos y contrastados. Por ese motivo, el
trabajo de disminucién de contraste tuvo que
hacerse mayoritariamente durante el proceso
de correccion de color y no a partir de la elec-
cion de épticas de mayor o menor contraste,
como hubiese preferido.
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Cuando empezamos a trabajar con Nico
Gil Lavedra en el disenio de la imagen de Las
grietas de Jara, producida por MyS, fueron
surgiendo distintos motivos por los cuales nos
decidimos a abordar la historia desde la cama-
ra y la luz con un concepto de “género cine-
matografico”, con el objetivo de darle unidad.

Esta busqueda se fue construyendo a lo lar-
go del proceso creativo. Mis primeros acerca-
mientos con Nico y el libro me habian suge-
rido acompanarlo desde otro lugar, pensaba
primero que debiamos tratar de ir “enferman-
do laimagen” en relacién directa a lo que le iba
pasando a nuestro protagonista. Sin embargo,
nos fuimos volcando a elegir contar la historia
como si usaramos un solo trazo, con la idea

de hacer una pelicula sélida y con una misma
coherencia de principio a fin en la que el len-
guaje visual acompane al narrativo y refuerce
el caracter de suspenso y tension de la trama.

La idea era impregnar al film un lenguaje op-
tico y estético de género cinematografico, un
ejemplo de esto fue la utilizacion del formato
anamorfico y sus correspondientes objetivos, en
nuestro caso fueron los Scorpiolens Anamorphic
x2 de la empresa Service Visién, con el soporte
de cine alta Sony y su modelo F-55.

Otro concepto que reforzo esta unidad de
proposito fue la relacion optica del personaje
principal, interpretado por Joaquin Furriel, y
sus cambios alo largo de la historia. Decidimos

que Opticamente el personaje, segin los es-
pacios o escenarios donde se vinculaba con
otros personajes, estarfa integrado o aislado.
Perceptualmente para el espectador este vin-
culo del personaje principal y determinados
objetivos le sumo al personaje dualidades y
tensiones, que luego se van definiendo a lo
largo de la historia.

Buscamos que nuestros movimientos de
camara sean una reaccion a nuestro persona-
je, enfatizando su interpretacion y acciones.
Los desplazamientos, ya sean prolongados
o casi imperceptibles, sumaron dinamismo
y profundidad en los momentos precisos.
Combinamos carros de travelling con Slider
en simultaneo, steadycam y por momentos



“Pensaba primero que debiamos tratar de ir “enfermando la imagen” en relacion directa

a lo que le iba pasando a nuestro protagonista. Sin embargo, nos fuimos volcando a elegir
contar la historia como si usdramos un solo trazo, con la idea de hacer una pelicula sélida
¥y con una misma coherencia de principio a fin en la que el lenguaje visual acomparie al
narrativo y refuerce el cardcter de suspenso y tension de la trama”

grua telescopica Scorpio 38 con cabeza re-
mota mini Scorpio EZ.

Se tuvo muy en cuenta el valor de composi-
cion de los primeros planos de los personajes
ya que en el formato anarmofico y su compo-
sicion en “guarda” (relacion de cuadro 2.39:1)
el equilibro y las direcciones de la mirada di-
fieren de la de los formatos convencionales. El
eje de la mirada de un personaje a otro en una
resolucion de plano y contraplano tiene su de-
safio ya que para que esa mirada del personaje

tenga continuidad en su direccién, debio ser
lo mas cerca del objetivo, por momentos mi-
rando dentro del parasol, lo que planteaba
que la resoluciéon a dos camaras de plano y
contraplano no fuera posible, salvo que los
actores estuviesen de acuerdo en no mirarse
uno al otro durante el dialogo, sino mirando
las marcas donde su mirada y su rostro a 3/4
eran favorecidos.

Con la luz buscamos generar un atmosfera
claroscura. Tuvimos la premisa de componer

© Guipo LusLinsky (ADF)

siempre desde el lado oscuro de los persona-
jes para poder reforzar este concepto drama-
tico. Para eso utilizamos humo y muchisimas
superficies que nos ayudaran a conseguir el
efecto negativo sobre todo en exteriores y en
situaciones muy claras como el departamento

del final.

El trabajo espalda con espalda que pudimos
hacer con Coca Oderigo, directora de arte y ar-
quitecta, fue fundamental para poder sostener
la estética visual pretendida.

Las grietas de Jara es una de mis experiencias
mas lindas en cuanto al valor agregado de poder
plasmar un gran trabajo en equipo, y me refiero
a todas las dreas. Trabajamos juntos: maquillaje,
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vestuario, arte y, por supuesto, produccion, lo-
caciones, sonido, vix y post de color.

Guillermo Romero como operador de cama-
ra; Fede Bracken con su manera de traducir el
foco sin tomar marcas y de manera telepatica;
Sebas De la Paulers y Sebastian Mendelberg,
key grip y gaffer, y cada uno de los que fue-
ron parte del equipo hicieron que trabajemos
alineados en una gran experiencia. Estoy muy
feliz y orgullosa de haber sido parte de un pro-
ceso creativo con armonia.

LASGRIETASDE JARA

CAMARA: SONY F-55

FORMATO: 2.39:1

LENTES: SCORPIOLENS ANAMORPHIC X2

EQUIPO TECNICO

DIRECCION: NICOLAS GIL LAVEDRA

GUION: EMILIANO TORRES Y NICOLAS GIL LAVEDRA.
BASADO EN EL LIBRO HOMONIMO DE CLAUDIA PINEIRO
DIRECTOR DE PRODUCCION: MATIAS MILLER

ARTE: COCA ODERIGO

VESTUARIO: SOLEDAD CANCELA

MAQUILLAJE: BEATUSHKA WOJTOWICZ

SONIDO: MARTIN LITMANOVICH

MUSICA: NICOLAS SORIN

MONTAJE: ALBERTO PONCE (SAE)

FOTOGRAFIA: SOL LOPATIN (ADF)

DIT/OPERADOR HD: JULIAN DIAZ SEIJAS

CAMARA: GUILLERMO ROMERO

FOQUISTA: FEDERICO BRACKEN

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA: BRUNO CONSTANCIO
GAFFER: SEBASTIAN MENDELBERG

JEFE DE ELECTRICOS: MANUEL JUNCKER
ELECTRICOS: MATIAS MONTI Y WALTER SAAVEDRA
GRIP: CHRISTIAN CELLARIO Y JOSE CORTES

KEY GRIP: SEBASTIAN DELLAPAULERA



MARILYN

Por Guillermo Saposnik
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CENTENO 1881, GRIGORIY MYASOYEDOV

Fue durante el ano 2010 cuando supe so-
bre la idea de rodar la historia de Marcelo
Bernasconi, un adolescente homosexual que
el afo anterior habia asesinado a su madre y
a su hermano en un campo de Oliden, en las
afueras de la provincia de Buenos Aires. En
ese momento no conocia el caso ni tampoco
al director, Martin Rodriguez Redondo. Fue su
productora, Paula Zyngierman, con quien ya
habiamos trabajado, la que me puso al tanto
de todo y me invité a participar en la génesis
de la realizacion de un teaser que acompanase
el camino de la busqueda de financiacion.

Ya en ese primer rodaje hubo algo que
me interesé de la mirada de Martin respec-
to a los espacios y al personaje principal.

Particularmente, me ocurre que la primera
aproximacion a un guién o una historia pasa
por el punto de vista, el lugar que ocuparia
la camara. Las focales luego las definimos en
base a las acciones y a los decorados, pero el
‘desde donde’ se sugiere en una primera lec-
tura, y en ese aspecto senti una empatia que
para mi es siempre fundamental. Basicamente,
compartir una ética de la imagen.

Luego de eso pasaron seis anos en los que el
proyecto fue mutando y creciendo, varias rees-
crituras de guion mediante, hasta que finalmen-
te se dieron las condiciones para salir al ruedo.

Cada tanto habldbamos sobre la imagen de
la pelicula: las posibles gamas de colores, las

locaciones, las texturas, el tipo de luz. La idea
era rodarla en dos momentos estacionales: en
verano, porque necesitibamos grabar dentro
de un festejo de carnaval real de pueblo; y en
invierno para aprovechar la bruma matinal
del campo, los sembradios amarillentos y es-
carchados, la languidez de los atardeceres. El
invierno y su particular luz nos iba a ayudar
a lograr la densidad dramatica para una parte
importante de la historia.

Martin me pasoé varias peliculas y comenzamos
con la busqueda de referencias, a lo cual se sumo
Adrian Suarez, quien fue el director de arte.
Recuerdo particularmente unas pinturas de la
campina rusa de Grigoriy Myasoyedov y la serie
The Adventures Of Guille and Belinda, de la fo-
tografa Alessandra Sanguinetti, sobre la relacion
entre dos primas durante un segmento de sus vi-
das en el campo. De las primeras, me interesaban
los tonos para los exteriores y los tamarios de pla-
nos, ya que muchas de sus obras ademas estan
amigadas con la proporcion cinematografica. De
la segunda, la manera en como la luz se adentra-
ba en los espacios, la mirada sobre los cuerpos,
las texturas del vestuario y de los fondos.

En cuanto a las referencias narrativas, el di-
rector me paso varios titulos, entre los que se



encontraban La vida de Jestis, de Bruno Dumont; Rosetta, de los herma-
nos Dardenne; y El fin del silencio, de Roland Edzard. En tanto a fotogra-
ffa cinematografica, volvi a ver La Ciénaga, de Lucrecia Martel (DF Hugo
Colace) y El Espiritu de la Colmena, de Victor Erice (DF Luis Cuadrado).

Siempre elijo confiar mas en la palabra del director que en las refe-
rencias, pero creo también que finalmente la suma de las partes ayuda
al desarrollo de una idea estética. Luego, todo ese material, todas las
charlas entran a una especie de zaranda. Y esa zaranda esta formada
en primer término por lo emocional que, es, desde mi punto de vista,
donde comienza a vibrar la narrativa. La otra parte esta definida por

“Siempre elijo confiar mds en la palabra del director que en las
referencias, pero creo también que finalmente la suma de las
partes ayuda al desarrollo de una idea estética. Luego, todo ese
material, todas las charlas, entran a una especie de zaranda. Y esa
zaranda estd formada en primer término por lo emocional que, es,
desde mi punto de vista, donde comienza a vibrar la narrativa. La
otra parte estd definida por los recursos: equipamiento, tiempos
de rodaje, cantidad de gente en el equipo”
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los recursos: equipamiento, tiempos de rodaje,
cantidad de gente en el equipo.

En este caso teniamos dos desafios impor-
tantes: primero, lograr contar esta historia en
solo cuatro semanas de rodaje con un equipo
minimo y segundo, encontrar la manera de no
justificar ni juzgar a los personajes desde la
puesta en escena.

Para lo primero decidi plantear una estética
naturalista de la luz, moldear o tratar de imitar
lo preexistente y en ese marco ademas coinci-
dimos en que la imagen no debia ser estiliza-
da. Esa “crudeza” me iba a permitir rodar con
mayor velocidad, no porque fuera mas facil,
pero si en muchos casos conlleva menos ac-
cesorios para modelar la luz (banderas, mar-
cos, nets, etc). Ademads ayudo que la locacion
principal fuera una antigua casa de puesteros
de campo con una galeria muy amplia, lo que
garantizaba que el sol nunca entrase directo
por las aberturas. Si la tornaba mas lugubre,
pero eso jugaba a favor; las entradas de luz te-
nfan poca distancia efectiva sobre los espacios.
Decidi intentar darle caracter a través del cla-
roscuro, pero no queria dureza en la imagen.
Para eso hicimos pruebas con varios lentes y
finalmente fuimos con la combinacion que
mejor nos parecia y la produccion podia sol-
ventar: ALEXA Classic EV y COOKE Panchro
S2/S3 T2.3. Tuvimos que compensar bastante

© PaBLO TESORIERE

el viraje hacia el verde que naturalmente nos
daba la camara. Como ni los rayos del sol ni el
azul de cielo entraban a la locacion, lo que si
entraba y de manera muy fuerte era el rebote
sobre el verde del campo que, como finalmen-
te la pelicula se rod¢ integramente en verano,
era muy saturado.

En cuanto a no tomar una posicion de jueces
a través de la camara, ademas del trabajo de
guion y direccion, decidimos mantener cierta
distancia y no abusar de los primeros planos.
Al ser tan fuerte la historia todo el tiempo se
corria el riesgo de que al subrayar una expre-
sion se vuelva espectacular y termine generan-
do un efecto contrario al buscado. La camara
jugod siempre en mano o con steadybag y sélo
en dos ocasiones utilicé EasyRig: durante la
escena del carnaval (que fue rodada en modo
documental) y en plano de la secuencia final.

MARILYN

CAMARA: ARRI ALEXA CLASSICEV
FORMATO: 1.85:1 // 2K

LENTES: COOKE SPEED PANCHRO S2/
S3 T2.3, ZEISS STANDARD MK1 F2
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DIRECCION: MARTIN RODRIGUEZ REDONDO
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SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA:
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GAFFER: MIGUEL RIVAROLA

GRIP: CESAR ALLENDE

COLORISTA: ADA FRONTINI



MIRO, LAS HUELLAS DEL OLVIDO

Por Pablo Parra (ADF)
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Narrar lo que no se ve

Conoci a Franca Gonzalez cuando ella estaba
por abordar la preproduccion de su largo Al fin
del mundo, que rodaria en Tolhuin, Tierra del
Fuego. En ese entonces me habia convocado
para hacer camara, pero muy a mi pesar no
pude sumarme porque sus fechas confirmadas
de rodaje se solapaban con un proyecto en el
que estaba comprometido. Sin embargo, llega-
mos a tener algunas reuniones donde definimos
la mejor configuracion de captura para la Sony
EX3 que usaria en la pelicula, la cual termino
fotografiando -de manera impecable- ella mis-
ma. Desde entonces quedamos en contacto.

Cuando a principios de 2016 volvio de La
Pampa luego de una primera etapa de inves-
tigacion y con material rodado, nos reunimos
para verlo y charlar del nuevo film que tenia
en mente. Alli me ofrecio hacer la fotografia de
Mir6, las huellas del olvido. Acepté de inmedia-
to y comenzo la colaboracion.

Tuvimos varias charlas acerca del tono que ella
le queria dar a la pelicula. De como darle forma a
un documental que indaga sobre la memoria que
se pierde. De como encarar el desafio de narrar
la historia de un pueblo que no solo ya no existia
sino que ademas ha quedado enterrado sin rui-
nas a la vista, y de como el trabajo con la imagen
podia ayudar a generar esa atmosfera, entre me-
lancolica y elegiaca, que la historia demandaba.

Franca es una directora muy visual, de he-
cho ha trabajado como camarografa y DF en
proyectos propios y también en los de otros

© SoLEpAD ORTIZ

“Como referencia del tratamiento naturalista de la luz al que nos veriamos obligados (no
[levamos ninguna fuente de luz adicional al rodaje, tan solo dos accesorios de rebote y
difusién) vimos Days of Heaven, de Terrence Malick, y releimos la narracién del planteo de
luz que hace su DF Néstor Almendros en Dias de una camara”

directores, y le otorga muchisima importancia
al trabajo con la luz y el encuadre.

Desde el inicio ella plante¢ varias busquedas:
resaltar la inmensidad de la llanura pampea-
na contrastandola tanto con la pequena figura
humana como con los microscopicos frag-
mentos arqueologicos enterrados; en algunas
entrevistas seguir fluidamente la interaccion
entre los entrevistados y en otras apelar a la

camara fija. Y todo ello siempre con una cama-
ra “en calma”.

Vimos varios documentales de referencia
donde se presentaban diversas facetas que ella
sabia que la pelicula tendria: la investigacion en
primera persona (El pais del diablo, de Andrés
Di Tella); el tratamiento de algunas entrevistas
(La vida moderna, de Raymond Depardon); y
el uso del material de archivo (Santiago, de



Joao Moreira Salles y Crespo, la continuidad de
la memoria, de Eduardo Crespo).

Como referencia del tratamiento naturalista
de la luz al que nos veriamos obligados (no
llevamos ninguna fuente de luz adicional al
rodaje, tan solo dos accesorios de rebote y
difusion) vimos Days of Heaven, de Terrence
Malick, y releimos la narracion del planteo de
luz que hace su DF Néstor Almendros en Dias
de una cdmara. Si bien se trataba de una peli-
cula de ficcion habia en ella un claro espiritu
de abordaje documental en la iluminacion,
ademas de otros puntos de contacto como
la época de principios de siglo XX cuando el
auge de Miro y la labor de los migrantes en la
siembra y la cosecha eran retratados por las
fotografias de la época.

El rodaje se abord¢ en tres etapas. Hubo dos
en La Pampa: a fines de mayo en Mir6 cuando
la tierra “descansa” luego de haber sido cose-
chada, y a principios de enero cuando la soja
estd en su punto maximo de crecimiento. En
esos viajes también hicimos un largo derro-
tero por otros pueblos aledanos, algunos ha-
bitados y otros tan abandonados como Miré.
La tercera etapa transcurrio en CABA y com-
prendié varias visitas al Museo Ferroviario
donde Franca y el arquedlogo Carlos Landa
repasan los planos de la antigua estacion de
Mir6; a la facultad de arqueologia donde la
arquedloga Vir Pineau reconstruye en equipo
las piezas halladas; a la fundacion Amigos del
Ferrocarril donde se repasa el inventario de

pasajeros que paraban en Miro; y a la casa
de Franca, donde ella revisa las fotos de Luis
Monreal.

En estas tres salidas de rodaje contamos con
una Arri Alexa Classic y una valija de lentes fi-
jos UltraPrime, una combinacion tal vez poco
usual para un documental, donde se suele
privilegiar un cuerpo mas liviano y épticas de
focal variable.

La camara probo ser demandante a nivel
practico en la labor cotidiana del rodaje, pero
cuando se presentaron situaciones limite con
el rango de la escena agradecimos tenerla. Por
ejemplo, la sutileza de matices que logramos
capturar en las zonas altas de los cielos nu-
blados teniendo rostros al mismo tiempo en

plano dudo que la hubiéramos logrado con
otro sensor, y, por otro lado, la gran apertura
de los lentes fijos nos permitié resolver situa-
ciones de penumbra -como la del inicio de la
pelicula- y, a la vez, aprovechar al maximo la
luz natural diurna hasta la caida de la noche,
hora magica incluida.

En la ultima salida de rodaje con la Alexa en
La Pampa se sumo por una jornada un drone
operado por Juan Pablo Gonzalez, necesario
para un plano que Franca sabia era muy im-
portante para la pelicula y que ademas aportd
buen material adicional, parte del cual se usé
también en uno de los trailers. El ultimo ma-
terial que se sumo a la pelicula fue la captura
de fotografia astronomica de Adriana Bert,
presente en la secuencia de titulos.
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Con todo ese material, mas otro que Franca
habia grabado en un viaje previo al rodaje y
también una importante cantidad de archi-
vo, se fue a trabajar codo a codo con Maria
Astrauskas en el montaje, donde entiendo que
lograron destilar el mejor modo de contar la
historia. Entre varios otros hallazgos, me re-
sulté pregnante la forma que encontraron de
ilustrar los diversos testimonios que se suce-
den a lo largo del film, en las antipodas de las
“cabezas parlantes” que son la norma en el do-
cumental informativo de manual.

Ya listo el corte final, incluidos algunos
planos que se compusieron en VFX Boat con
Bruno Fauceglia, se abordé la correccion de
color con Maximiliano Pérez en las instalacio-
nes de HD Argentina. Alli buscamos dotar de
una sutil “identidad” de color a cada localidad
que recorre el film (Miro, Hilario Lagos, Sarah
antes conocida como Van Praet y Alta Italia)
y a los lugares de CABA. También dedicamos
tiempo a empatar todo lo posible en rango,

textura y color el material de las diversas ca-
maras tomando como referencia el generado
por la Alexa.

Con la dosificacion ya completa pudimos ir
a hacer un chequeo en la impecable sala de la
DAC que nos dejo muy satisfechos, y luego de
eso Franca parti¢ para Ecuador a completar la
post de sonido y generar los DCPs.

Al volver ya teniamos la noticia de que la pe-
licula habia sido seleccionada para el BAFICI
2018 y tendria su estreno mundial en ese mar-
co. Alli pudimos comprobar que en cada pasada
lograba conectarse muy intimamente con los
espectadores, algo de lo que dieron cuenta las
devoluciones tanto de la critica especializada
como del publico en general. Nada de ello, claro
estd, fue producto de la casualidad. Fue un logro
de Franca que atina en su persona a una cineasta
sensible y detallista, a una investigadora seria y
dedicada, y a una calida lider de equipo con la
que es un placer y un estimulo trabajar.

MIRO, LAS HUELLAS DEL OLVIDO

CAMARA: ARRI ALEXA CLASSIC
FORMATO: 2K // 1.85:1
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PENDULAR

Por Yarara Rodriguez (ADF)
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En las coproducciones el fuerte del trabajo
previo suele ser mas virtual que fisico y en ge-
neral no se puede llevar al equipo habitual de
colaboradores, pero al mismo tiempo es una
buena posibilidad para trabajar de manera dis-
tinta, en lugares distintos, con gente distinta.
Esa es una de las cosas que mas me gusta de
esta profesion. Eso y que mi oficina sea un set
de filmacion, y a veces ese set quede en Rio de
Janeiro o en La Habana.

Trabajar en Brasil

Pendular significé mi primera colaboracion
con Cepa audiovisual, la productora de Andrés
Longares y Felicitas Raffo. Fue ella quien me
contacto para la nueva pelicula de Julia Murat

que estaban coproduciendo. Después de tener
algunas reuniones por Skype, nos pusimos a
trabajar a la distancia.

Primero, con referencias, trabajos previos de
la directora y mios que nos servian para co-
menzar a charlar e ir encontrando un lenguaje
en comun. Después viendo ensayos, actores,
coreografias... Si bien me estaba yendo a filmar
a una cuidad bellisima, el desafio era aportar
mi mirada a una historia que transcurria casi
toda en un solo espacio. Una fabrica abando-
nada, devenida en estudios de artistas. Alli se
muda nuestra pareja protagonica: él escultor,
ella bailarina. Y la pelicula oscila en ese fragil
equilibrio entre la intimidad, la creacién y lo
que uno esta dispuesto a compartir. Todo se

©EDUARDO AMAYO

hace un poco mas dificil al tener un espacio
enorme sin limites fisicos y lleno de ventana-
les... mas dificil para ellos y para mi.

Hice un primer viaje para ir de scouting, vi-
sitar casas de alquiler, hacer pruebas de luces
y camara, conocer al equipo, despejar dudas,
hacer los primeros pedidos, el shooting, pen-
sar una estética con el resto del equipo. Fueron
semanas muy intensas, y en otro idioma. De
poco sirve el portuniol en estos casos. Volvi a
casa con todo esto en la cabeza y via Whatsapp
con Big Joe, el gaffer brasilefio (quien seria mi
mano derecha en esta aventura), esbozamos
un primer disefio de iluminacion.

Volvi a Rio una semana antes de arrancar
el rodaje. La fabrica abandonada era nuestro
set. Alli transcurrieron las cinco semanas. Solo
tres dias filmamos fuera de esta locacion. Asi
que nuestro mayor esfuerzo en la previa fue



puesto ahi: encontrar el tono de las paredes,
los artefactos de iluminacion, reparar los vi-
drios repartidos de las ventanas y los enormes
parasoles metalicos, presetear las luces.

Para llegar a la fabrica, que quedaba en el
norte, al lado del mercado municipal, habia
que cruzar toda la cuidad. Eso, mas los 6 dias
por semana y las 12hs por dia que habitual-
mente se trabajan en Brasil, podrian haber
hecho que el rodaje fuese agotador. Pero ha-
bia un ambiente de trabajo y comparierismo
que hizo que casi no sintiéramos el cansancio.
Toda la previa fue de gran ayuda. El equipo
de arte habia hecho un excelente trabajo al
transformar el espacio y las luces. Entonces,
el método que mejor nos resulto fue dedicarle
las primeras horas del dia a ensayar con los
actores en los lugares propios de cada escena.
Asi ellos se movian libremente, proponian, se
apropiaban del espacio. Y en base a esto arma-
bamos la puesta final de camara.

Tenfamos varios HMI (el mas grande era de 6k
y luego de la primera semana lo devolvimos para
tener mas pequeflos y practicos para controlar
nuestro contraste final en un espacio tan grande),
fresneles, Kino celeb, mas dedolights y tubos T5
ya preseteados en la habitacion y la cocina.

Para el gran espacio de trabajo, armamos gal-
poneras con lamparas de 650w con difusores
internos. Todo a una consola. Y para iluminar
desde afuera por las noches, tenfamos unas

lamparas HQI que nos vinieron bien para de-
jarlas montadas a la intemperie durante todo
el rodaje. Habia frias y calidas imitando la
mezcla de color tan comun en nuestros barrios
periféricos sudamericanos. El unico problema
de esas lamparas era que al estar conectadas
a un generador cuando la potencia variaba se
producia un flikeo que era dificil de notar a
o0jo, pero imposible de arreglar después.

Lo mas dificil fue lidiar con los grandes ven-
tanales, la luz era dificil de controlar de un
modo realista. Hubo dias que solo iluminaba
moviendo las grandes persianas metalicas:
arreglar esas persianas fue mi mejor apuesta
en la previa.

Optamos por una iluminacion indirecta: los
faroles siempre rebotados y tamizados, con
mas o menos intensidad acompanando la luz
del sol. Julia queria una pelicula contrastada
que ocultara algunas cosas y las imagenes
también tenian que narrar eso. Entonces, ahi
estaban las noches, donde la luz era directa,
puntual, de diferentes tonos de color y la ma-
yoria del cuadro era negro.

Nuestra camara era una Arri Alexa plus, con
set de lentes Ultra Prime. Viajé con mi asisten-
te de camara, Mariano Bonello, que hizo un
gran trabajo y fue de gran apoyo en la pelicula.
Junto con Catriel Vildosola, el sonidista, éra-
mos los tnicos argentinos en set. Y logramos
armar un gran equipo.

PENDULAR

CAMARA: ARRI ALEXA
FORMATO: 2.35:1
LENTES: ULTRA PRIME

EQUIPO TECNICO

DIRECCION: JULIA MURAT

GUION: JULIA MURAT Y MATIAS MARIANI
PRODUCCION: ESQUINA FILMES EN

COPRODUCCION CON BUBBLES PROJEC,

STILL MOVING Y CEPA AUDIOVISUAL

ARTE: ANA PAULA CARDOSO

VESTUARIO: PRETA MARQUES

SONIDO DIRECTO: CATRIEL VILDOSOLA

MUSICA: LUCAS MARCIER

MONTAUJE: LIA KULAKAUSKAS

FOTOGRAFIA Y CAMARA: YARARA RODRIGUEZ (ADF)
FOQUISTA: MARIANO BONELLO

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA:

ANDRE MARKWALD (CAFE LIMA)

FOTO FIJA: EDUARDO AMAYO

GAFFER Y GRIP: BIG JOE (ANDRE DE MEDEIROS COSTA)
JEFE DE ELECTRICOS: DAMIAO FERREIRA

ELECTRICOS REFUERZOS: LEO ESCHI Y FERNANDO FIEL
COLORISTA: GUSTAVO BIAZZI

COORDINADOR DE VFX: JULIAN GIULIANELLI
LABORATORIO DE IMAGEN: SUENO COLOR
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CANBDELARIA

Por Yarara Rodriguez (ADF)

Ser colombiana

A Candelaria llegué de la mano de Barbara
Sarasola-day y Federico Eibuszyc, de Pucara
Cine. Con ellos ya habia trabajado en El movi-
miento (de Benjamin Naishtat). Y volveria a tra-
bajar mas adelante ya que Barbara es la directora
de Sangre Blanca que este afio produjo Varsovia
Films. Tuve varias reuniones por Skype e inter-
cambios de mails, hasta que llego el momento de
viajar. Trabajamos en la previa pocos dias pero
intensos, y arrancamos el rodaje.

Fui adoptada por los colombianos para ser del
equipo visitante en esta pelicula filmada en La

Habana. Sobre todo por su cocinera, Glorita.
Gracias a ella conoci todos las delicias culinarias
colombianas, festejé dia de las velitas y comi to-
dos los dulces tipicos de navidad. A veces hasta
me llevaba arepas de maiz a rodaje. Pasamos
todo diciembre juntos y como ellos se conocian
hace tiempo convivimos como una gran familia.

Al equipo colombiana se sumaba el cuba-
no (produccion, arte, eléctricos y elenco). El
primer inconveniente lo tuvimos el dia que
empezaba el rodaje. Filmar en La Habana
no es tan simple. Y menos con la muerte de
Fidel Castro.

El sabado anterior a empezar nos fuimos a dor-
mir con esa noticia y si bien lo mas importante
era ese acontecimiento histérico que estdbamos
viviendo, no tardé en repercutir en nuestro tra-
bajo y en nuestra vida en la isla. Cuba se declara
de luto por 9 dias: prohiben la venta de alcohol,
restringen la conexion wifl y estaba mal visto
cualquier reunion de muchos en la calle... Asi
arrancamos nuestro rodaje y veniamos bien ese
primer lunes, hasta que una vecina nos echd
del hospital donde estabamos filmando por no
cumplir con el luto. La produccion tenia todo en
regla pero, claro, le hicimos caso y levantamos
el resto de la jornada. Todos hicimos un gran



esfuerzo para cambiar el plan de filmacion para
empezar por los interiores de la casa y dejar los
lugares publicos para mas adelante.

La locacién principal era una tipica casa de la
cuidad vieja. La historia transcurria en los afos
90. Y eso no es tan dificil de recrear, por ahora,
en las calles de La Habana. De nuevo tratamos
la locacion como un set e hicimos un prelight
para colgar barracudas y setear la iluminacion
de la casa: de dia, de tarde y de noche. Todas las
noches en interior fueron dia por noche y todos
los ambientes de la casa daban a un patio exte-
rior por lo que mi equipo hizo un gran trabajo.

En esa época para iluminar las casas tenfan
una sola lamparita que iban cambiando de
acuerdo al ambiente que se habitaba. También

utilizaban velas y reverberos. Lo mismo hicimos
nosotros. Jhonny hacia mucho hincapié en res-
petar esta realidad. Entonces con el gaffer, Ivan
Scull, armamos velas con mecha triple y refor-
zabamos con varios reverberos mas por fuera
de cuadro. También haciamos “efecto vela” con
un dedo led con straw rebotado en alguna su-
perficie refractante y una rama cuidadosamente
elegida por algun valiente eléctrico que se es-
condia en el lugar mas imposible.

La pelicula narra la historia de Victor Hugo
(Alden Knight) y Candelaria (Verénica Lynn),
dos personas mayores durante el periodo es-
pecial. Viven sus dias resignados cuando ella
encuentra una camara de hi8 y él comienza a
filmarla. El material va a parar a un aleman
contrabandista que les ofrece dinero para que

le hagan peliculas para €él. Y ellos vuelven a
VIVir su amor.

La pelicula tiene varias locaciones mas aparte
de la casa asi que pudimos conocer mucho la
cuidad y empaparnos de su espiritu (el male-
con, un bar de boleros, la tabaqueria Romeo
y Julieta, la heladeria Coppelia, una playa,
una terraza, mar abierto). También filmamos
mucho al personaje de Victor Hugo andando
en bicicleta. Para esto armamos una bicicleta
especial de tres ruedas que nos permitia tener
mayor control para los planos muy cerrados y
representaba menos esfuerzo para el actor.

Nuestro equipo de eléctricos era cubano.
Ivan, el gaffer, y sus compatieros trabajaban
juntos hace tiempo asi que fue un placer
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CANDELARIA

CAMARA: ARRI ALEXA PLUS
FORMATO: 2.35:1
LENTES: CARL ZEISS HIGH SPEED

EQUIPO TECNICO

DIRECCION: JHONNY HENDRIX HINESTROZA
GUION: JHONNY HENDRIX, MARIA CAMILA
ARIAS, ABEL ARCOS SOTO Y CARLOS QUINTELA
PRODUCCION: ANTORCHA FILMS EN
COPRODUCCION CON PUCARA CINE, JUAN
DIEGO VILLEGAS Y CLAUDIA CALVINO

ARTE: CELIA LEDON

VESTUARIO: LISANDRA RAMOS

MAQUILLAJE: ANDRES TRIANA Y

CATALINA MONTERO (ASISTENTE)

SONIDO SIRECTO: MILLER CASTRO

DISENO DE SONIDO: JESICA SUAREZ

MUSICA: ALVARO MORALES

MONTAJE: ANA REMON, MAURICIO

LEIVA Y JHONNY HENDRIX

FOTOGRAFIA Y CAMARA: YARARA RODRIGUEZ (ADF)
DIT: LUIS CARLOS MATOS

FOQUISTA: MAURICIO DUPLAT

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA:

JUAN DAVID BABATIVA

FOTO FIJA: ALDO DALMAZZO

GAFFER: IVAN SCULL

JEFE DE ELECTRICOS: OVIDIO GASTON
ELECTRICOS: MAGDIEL ESCUELA

GRIP: EIDY REINOSO

ASISTENTE DE GRIP: LEONARDO RODRIGUEZ
COLORISTA: IGNACIO DI MARTINO (HD ARGENTINA)
VFX: TOMAS PERNICH

LABORATORIO DE IMAGEN: HD ARGENTINA
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enorme compartir esos dias con ellos. Aprendi
del trabajo en equipo. Cada vez que se pre-
sentaba una dificultad, habia un momento
sagrado en que los cuatro debatian sobre las
posibles resoluciones. Y recién cuando lle-
gaban a una mas o menos aceptable por to-
dos, ponian manos a la obra. Esto no tardaba
mucho tiempo y tenia una alta eficiencia, asi
que yo disfrutaba de ese momento mientras
probaba encuadres. Hasta el dia de hoy me
pregunto si era el socialismo en sus vidas o era
su particular forma.

El equipo de camara era colombiano. El se-
gundo asistente, Juan David, trabajaba en el
sitio de alquiler de las camaras, y junto con el
DIT, Luis Carlos, fueron de gran ayuda ya que
no habiamos tenido mucho tiempo de pre-
via. La camara y las luces también vinieron de
Colombia (Amigos del cine) y el resto de una
casa de alquiler en La Habana. Tenfamos al-
gunos HMI, una maleta de dedolight bicolor,
algunos Kino celeb y muchas bombitas y rever-
beros. La camara era una Arri Alexa plus con
un set de lentes Carl Zeiss High Speed (1.4) y
un Dolly panther al que le dimos bastante uso.

No muchos de ustedes habran visto las pe-
liculas que menciono. Ojala hubieran durado
mas en cartelera. Tuvieron una buena recorri-
da en otros paises, pero el sistema de distribu-
cién en nuestro pais es cosa seria: sometido a
unas pocas empresas multinacionales a las que
les tiene sin cuidado nuestra industria, nues-
tra cultura y que el cine que hacemos también
pueda ser el cine que miramos. Dicen por ahi
que nuestro cine tiene pocos espectadores y
que la solucion es que el dinero del INCAA
sea solo para las peliculas “grandes”. Esta con-
fusion es peligrosa y favorece a una politica
de exclusion. El cine es una industria que da
trabajo a miles de profesionales en nuestro
pais y el estado deberia apoyarla y protegerla,
sosteniendo politicas acordes. Pero también
es parte de nuestra cultura, es expresar como
sentimos, cOmo pensamos, cOmo vivimos en
esta parte del mundo.



RECREO

Por Marcelo Lavintman (ADF)
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Tres parejas cuarentonas y sus hijos pasan un
fin de semana largo en el campo de una de
ellas. La propuesta parece invitar a compartir
unos dias divertidos, salpicados incluso de
algunos excesos. Pero van asomando secretos
muy guardados, facturas pendientes y la reali-
dad misma, tan lejana a los tiempos en que la
amistad entre los personajes se forjara.

Casi la totalidad del rodaje sucedio en la
misma locacion: un campo cercano a Capilla
del Sefior con su casa principal, la casa de los
caseros y todos los terrenos circundantes.

Si bien la pelicula fue, por cuestiones de
marketing, promocionada como una come-
dia liviana, en realidad no lo es tanto. Sus
directores, Jazmin Stuart (también una de las
protagonistas) y Hernan Guerschuny, logra-
ron construir un relato muy soélido alrededor
de las dudas existenciales tan propias de los
40. Fueron acompanados en ese objetivo por
actuaciones impecables de todo el elenco, el

punto mas alto de Recreo, a mi entender. Los
roles principales se completaron con Carla
Peterson, Pilar Gamboa, Fernan Miras, Juan
Minujin y Martin Slipak.

Recreo es mi tercera colaboraciéon con
Hernan Guerschuny como director, en esta
ocasion en tandem con Jazmin. Hacer la direc-
cion de fotografia de una pelicula co dirigida
aporta a nuestro trabajo una variable mas a te-
ner en cuenta. Ya habia tenido esa experiencia
en mi debut en Pizza, birra, faso de Adrian
Caetano y Bruno Stagnaro, y mas cerca en el
tiempo en Terror 5 de los hermanos Rotstein.
Cada caso es diferente.

Dependiendo de la forma de relacion profe-
sional con que los directores encaren la tarea
es parte de nuestro trabajo el saber ubicarse
dentro de ese sistema que crean y del que en
definitiva terminamos siendo parte. En estos
casos encuentro que una buena estrategia de
trabajo es escuchar mas y esperar mas tiempo

que el habitual antes de opinar en las instancias
en las que solemos hacerlo como las reuniones
previas en las que se define la estética general
tanto de luz como de camara, los scoutings y
los encuentros definitorios del guion técnico
(no todos los directores eligen llegar a rodaje
con él pero en este caso fue asi).

Ya en rodaje la cosa no era muy distinta.
En aquellos casos en los que por la dinamica
misma del trabajo surgian caminos distintos a
los planeados lo mejor era esperar el acuerdo
entre los directores (lo cual sucedia de manera
fluida) y solo entonces hacer mi aporte en el
intento de enriquecer el resultado.

Desde las primeras reuniones manejabamos
referencias que iban de Far from heaven, de
Todd Haynes, a La Piscine, de Jacques Deray,
pasando por la pintura impresionista del siglo
XIX. En relacion a la estética de la imagen se
barajo un abanico de posibilidades entre lo
pictorico y lo naturalista. Por suerte primo el
naturalismo ya que todos estuvimos de acuerdo
en que era la mejor manera de apoyar la narra-
cion: acompanando, pero sin interferir. La gran
Aili Chen se sumo6 poco después al proyecto y
su arte fue de gran complicidad en ese objetivo.

En relacion al planteo de camara persegui-
mos la idea de la fluidez de movimientos ante
todo. Cada vez que una escena lo permitia,
sobre todo aquellas en las que convivian los
seis protagonistas, planeamos coreografias
entre sus movimientos y los de la camara que
desembocaban en planos-secuencia que iban



tomando y abandonando sucesivamente a los
personajes y sus acciones. Hay varios de éstos
salpicados durante la historia. Para lograrlos,
desde lo estrictamente técnico, fue vital la
precision y el conocimiento de aquello a na-
rrar tanto de Jocha Palacios (key grip) como
de Cami Lucarella (foquista). Camila, ademas,
operd6 con solidez la segunda camara en varias
escena resueltas a dos camaras.

En la busqueda de esa fluidez de camara in-
corporamos el movimiento de zoom como una
herramienta mas. Se trat6 de hacerlo lo mas
imperceptible que se pudiese “escondiéndolo”
en la combinacién con los otros movimientos
propios del cabezal y el dolly. Es por eso que el
lente mas usado fue un Arri Alura 18-80 que
cruzo el charco desde lo de Mussitelli, acompa-
niado por un set de Cooke S4, de HD Argentina,
al igual que la camara Alexa Mini. Grabamos en
prores 4:4:4 XQ con una relacion de aspecto
16:9 pero encuadrando para el 2.40:1 con el
que se proyectd. Los equipos de luces y grip
fueron provistos por Ajaf.

La escena del viaje en globo

Quisiera explayarme en especial sobre el que
fue uno de los grandes desafios del rodaje (si no
el mayor en lo técnico): resolver la escena del via-
je en globo aerostatico de Nacho (Martin Slipak)
y Mariano (Juan Minujin). Es una escena larga
con un didlogo bastante extenso en el que los
personajes pasan de estar muy enojados al punto
de casi irse a las manos, a terminar planeando un
viaje a Tailandia.

© SOLANGE AVENA

El drone nos era ttil para planos generales y
de establecimiento (y finalmente épicos en la
muneca de Ivan Insausti), pero no soportaba la
cantidad y el tamano de planos que requeria el
didlogo. No hay en la Argentina barquillas (el ca-
nasto del globo) mas grandes que de 1,20 metros
por lado, por lo que la opcién de ir operando ca-
mara encima junto con los actores era imposible
teniendo en cuenta que ademas viajaba el con-
ductor del globo. Tampoco entraba el sonidista
pero peor que eso era que cada determinado
lapso de tiempo se accionaba el quemador que
hacia imposible tomas de sonido decentes.

“€n relacion al planteo de camara
perseguimos la idea de la fluidez de
movimientos ante todo. Cada vez que
una escena lo permitia, sobre todo
aquellas en las que convivian los seis
protagonistas, planeamos coreografias
entre sus movimientos y los de la camara
que desembocaban en planos-secuencia
que iban tomando y abandonando
sucesivamente a los personajes y sus
acciones”
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Hacerlo en estudio con fondos de croma
nos resultaba muy artificial, mas teniendo en
cuenta que poner ventiladores o turbinas para
simular el viento hubiera entorpecido también
la toma de sonido.

Resolvimos hacerlo en medio del campo y
conseguimos que la intendencia de Capilla
del Serior nos prestara la gria que usan para
el cambio de luminarias en sus calles, para de
ella colgar la barquilla. El reto era que el resul-
tado fuera creible teniendo en cuenta que en la
practica nadie imagina desde donde es posible
filmar un globo aerostatico en vuelo.

Decidimos utilizar una super jib (graa pan-
ther) que soporta la camara y el operador, y mo-
ver ésta permanentemente en sentido vertical y
horizontal sin relacion con el leve pendular del
globo e ir corrigiendo de camara para mantener
el encuadre correcto. De ese modo “creamos”
una dificultad en el movimiento resultante que
ayuda a verse creible. Algo asi como simular
filmar una lancha desde un bote cercano en un
rio revuelto. La idea era imitar la imperfeccion
producida al rodar de una nave a otra apelan-
do a la memoria visual del espectador de di-
cha dificultad aunque en la realidad no tuviera
sentido. A nivel movimiento parecia funcionar.
Faltaba que empaten con los planos generales.

Los planos de drone fueron hechos al atar-
decer y quedaron excelentes, pero a la vez

dejaron la vara alta respecto de como tenian
que lucir los que teniamos que “mentir”. El
primer dia que la intendencia nos facilito la
gria comenzo a llover en medio del rodaje.
Hubo que suspender la escena. Eso hizo que
no quedaran opciones. El siguiente dia que la
grua estuviese libre habria que rodar si o si.

Llego ese dia y el cielo estaba encapotado.
Mas alla del sol que tratamos de inventar con
Juan Tizon (gaffer) e ir moviendo de acuerdo a
la posicion de camara (ya que girar la barquilla
era muy complicado) el nuevo desafio estaria
en el trabajo de post produccion en relacion a
los cielos. Alli entraron a tallar las manos magi-
cas de Maxi Pérez, colorista de HD Argentina.
Hizo un trabajo estupendo desde su Scratch.
Pura correccién de color. Coincidimos en que
no debian verse tan perfectos los cielos para
aportar a la credibilidad.

El resultado en general de todo el proce-
so nos dejo mas que conformes tanto a los
directores como a mi. Para los espectadores
fluyo y fue una escena donde lo que pre-
valecio fue aquello que se narraba. Mision
cumplida pues.

El rodaje de Recreo fue una experiencia muy
placentera. Un equipo de gente entrafiable
con quienes comparti cinco semanas de roda-
je, muchos asados y varios partidos de fatbol.
Mas no se puede pedir.

RECREO

CAMARA: ARRI ALEXA MINI
FORMATO: 2.40:1

LENTES: COOKE S4 Y ARRI ALURA 18-80

EQUIPO TECNICO

DIRECCION Y GUION: JAZMIN STUART

Y HERNAN GUERSCHUNY

PRODUCCION: HC FILMS Y VENTEVEO

ARTE: AILI CHEN

VESTUARIO: ROBERTA PESCI Y MARIA TERESA RIVERAS
MAQUILLAJE: NESTOR BURGOS

SONIDO: EMILIANO BIAIN

MUSICA: JUAN BLAS CABALLERO

MONTAJE: AGUSTIN ROLANDELLI

FOTOGRAFIA Y CAMARA: MARCELO LAVINTMAN (ADF)
FOQUISTA Y OPERADORA DE LA SEGUNDA

CAMARA: CAMILA LUCARELLA

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA: FRANCIS FARRELL
TECNICO HD: LUCAS NADIN

VIDEO ASSIST: CLARA RIPOLL

REFUERZO FOQUISTA 1RA CAMARA:

JULIA BURATOVICH

REFUERZO FOQUISTA 2DA CAMARA:

MAXIMILIANO VILLAVEDRA

GAFFER: JUAN TIZON

JEFE DE ELECTRICOS: MARCELO MONTENEGRO
ELECTRICOS: LEANDRO ROCHA

REFUERZO DE ELECTRICOS: EZEQUIEL LOPEZ IGLESIAS,
SANTIAGO JALILE, MARTIN POLERI Y CARLOS SOSA
KEY GRIP: JOSE JOCHA PALACIOS

GRIP: JUAN PABLO GUEVARA

MOVICAM: JUAN LIMA

DRONE: IVAN INSAUSTI - J.J. BACH

STEADICAM: PABLO VILLAREAL

COORDINADORA DE VFX: AGOSTINA BRYK
POSTPRODUCCION: HD ARGENTINA

COLORISTA. MAXI PEREZ (HD ARGENTINA)

VFX: FULL DIMENSIONAL



UN LUGAR EN EL TIEMPO

Por Guido De Paula (ADF)
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Después de volver de un viaje largo, en
2010, decidimos armar un grupo de trabajo
con Nicolas Purdia y Pablo Rey para encarar
diferentes proyectos que teniamos dando
vueltas. Con Nico fuimos companeros en
Diseio de Imagen y Sonido (UBA) y venimos
filmando juntos desde 2001. Con Pablo tra-
bajé en diversos proyectos desde 1999 y com-
partimos equipo en varios rodajes dirigidos
por Ulises Rosell, entre ellos El Etnégrafo.

En 2012, yo ya habia decidido probar suerte
y mudarme a Ushuaia. Y al tomar esa decision
también crefa que no podia quedarme quieto,
esperando que los proyectos llegaran a mi. Asi
fue como pusimos en papel una idea que traia
Nico luego de un viaje a La Rioja. Unos me-
ses antes de irme al sur, presentamos un pro-
yecto con otro colega puntano, Lucas Mallea,
al concurso Raymundo Gleyzer del INCAA.

© PaBLo Ry

Tuvimos la buena fortuna de ganarlo y tener
la chance de filmar nuestro primer largo como
productores.

Asi nacio Un lugar en el tiempo, un largo-
metraje documental que se posa en la vida
de un pequeno pueblo de 100 habitantes ol-
vidado en medio de la montana que intenta
no desaparecer. El esfuerzo de sus habitantes
por seguir viviendo de la tierra y la escasez del
agua amenazan toda forma de vida tradicional,
mientras que un extravagante proyecto turisti-
coy la promesa de politicos en plena campana
electoral obliga a los protagonistas a pregun-
tarse hacia donde ir.

El rodaje consistio en varios viajes al pueblo
de Santa Vera Cruz para centrarnos en diferen-
tes personajes, rituales y acontecimientos que
marcan la vida de una poblacion en un rincén

“El rodaje consistio en varios viajes al pueblo de Santa Vera

Cruz para centrarnos en diferentes personajes, rituales y
acontecimientos que marcan la vida de una poblacion en un rincén
recondito de nuestro pais. La idea era estudiar las relaciones de
poder en torno a la tierra, el agua, la religion y la politica en un
pueblo mindsculo de la costa riojana”

recondito de nuestro pais. La idea era estudiar
las relaciones de poder en torno a la tierra, el
agua, la religion y la politica en un pueblo mi-
nusculo de la costa riojana.

Si bien la busqueda narrativa de la pelicu-
la siempre fue de Pablo y Nico (directores y
guionistas), ellos en todo momento abrieron
el juego a que el resto del equipo brinde su
punto de vista del rumbo del documental.
Nunca olvidaré las cenas post rodaje en Santa
Vera Cruz llenas de discusiones, charlas y de-
bates de como era mejor contar esa realidad
que veiamos todos los dias. De esas charlas
también participaban los sonidistas Francisco
Seoane y Federico Billordo, o Lautaro Colace,
que fue el montajista de la pelicula. Creo que
una de las sensaciones mas lindas que me lle-
vo de Un lugar en el tiempo es ser parte de un
motor conjunto, un equipo comprometido



y que hace suyo el proyecto, impulsandolo
siempre para adelante.

Me es dificil saber cuando o como se fue
dando “el armado” de la imagen de la pelicu-
la. A diferencia de otros proyectos, aca estaba
metido hasta el fondo en todo sentido: desde
lo emocional, lo econémico, lo ideologico y
lo vincular (en Santa Vera Cruz viven varios
familiares y amigos). Entonces, me encontra-
ba en una posicion extrana en las que muchas
veces me tenia que desdoblar en dos: ser pro-
ductor y director de fotografia al mismo tiem-
po. La imagen de Un lugar en el tiempo es un

poco hija de todo este universo en el cual se
compartieron muchas decisiones, de parte de
los tres, pensando en un equilibrio.

Teniamos claro que queriamos una ima-
gen que reflejara la crudeza del lugar. Y esa
imagen la fbamos a cuidar porque en esa
prolijidad también esta nuestra forma de na-
rrar. Pero también sabiamos que si se daban
situaciones en las que la accion dramatica
(a la que te impulsa el registro documen-
tal) hiciera que tuviéramos que priorizar lo
que estaba sucediendo antes que esa proli-
jidad pactada, no ibamos a dudar en darle

prioridad. Un ejemplo de esto es la escena del
rally de burros, una carrera desquiciada en
el medio de un pueblo, bajo la lluvia. Alli la
accion hizo que posaramos nuestras energias
mas en el “qué” que en el “como”. Para las
escenas mas controladas decidimos mantener
un equilibrio entre accién y composicion. No
queriamos hacer una de esas peliculas de “un
solo plano”, pero tampoco ibamos a mover
la camara caprichosamente sin ningtn sen-
tido. Habia que generar variedad de planos
porque creiamos que en el montaje ibamos
a aportar el movimiento que complementaria
la imagen.
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En la mayoria de las escenas pusimos la ca-
mara sobre el tripode. Creo que eso nos ayudo
a plasmar mejor la cadencia de los personajes,
sus tiempos largos. Usamos un aspecto 2.35:1
porque creemos que el formato ayuda a la
composicion en estos paisajes.

En 2014 tuvimos que elegir un cuerpo de
camara para comprar y nos decidimos por una
Canon Mark III con un grabador Atomos Apple
pro res. Si bien este modelo de cuerpo empezaba
a quedar chico, las opciones por el mismo precio
todavia no estaban establecidas en el pais y nadie
las habia usado en condiciones extremas como
calor, polvo y grabaciones largas. Después de un
par de viajes nos cambiamos a un cuerpo Canon
Cl100 y mejoramos considerablemnte, sobre
todo la respuesta en las altas luces. Usamos dos
zooms Canon: un 24-70 y un 70-200, ambos
2.8, serie L. También un 50mm de Canon. La

eleccion de los zooms respondio a tener rapidez
y flexibilidad a la hora de poner el plano y poder
darle esa agilidad en la busqueda de diferentes
puestas y tamanos de una misma escena.

El color y post los hicimos en Barco Digital,
con Seba Toro, que fue un gran aliado y consul-
tor desde el comienzo de Un lugar en el tiempo.
Con Seba empecé a trabajar en El Etnégrafo. Ya
me conoce y sabe por déonde me gusta ir. Con
¢l intentamos mejorar la imagen, darle caracter
y trabajar sobre la base registrada. No me gusta
alterar o cruzar los colores sin ninguna razon.
Creo que la belleza de la imagen cinematografi-
ca esta ahi, en el lugar, y que hay que potenciar-
la. Seba entendi6 eso a la perfeccion.

De este camino largo, de seis anos, me llevo
la satisfaccion de haber estado en un proceso
creativo y productivo de punta a punta, con

las angustias y felicidades que eso genera. Un
lugar en el tiempo no sera para mi una pelicula
mas, sino el resultado de las ganas de crear con
amigos, siempre.

UN LUGAR EN EL TIEMPO

CAMARA: CANON MARK IIl Y CANON

C100 CON ATOMOS NINJA 2

FORMATO: 2.35:1 // DCP

LENTES: CANON 24 - 70 (2.8) SERIE L / CANON 70
-200(2.8) SERIEL / CANON 50 MM (1.2 ) SERIE L

EQUIPO TECNICO:

DIRECCION Y GUION: PABLO REY Y NICOLAS PURDIA
PRODUCCION: PABLO REY, NICOLAS

PURDIA Y GUIDO DE PAULA (ADF)

SONIDO: FRANCISCO SEOANE Y FEDERICO BILLORDO
MUSICA: FRANCISCO SEOANE

MONTAJE: LAUTARO COLACE (SAE)

FOTOGRAFIA: GUIDO DE PAULA (ADF)

CAMARA: GUIDO DE PAULA (ADF) Y NICOLAS PURDIA
COLORISTA: SEBASTIAN TORO (BARCO DIGITAL)
CATERING: ALEJANDRO MURNO Y ANDRES PISANO



UN VIAJE A LA LUNA

Por Nicolas Trovato (ADF)
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Me llaman un dia cualquiera para ir a almor-
zar a la fonda que esté en la esquina de Gorriti
y Medrano. Ahi estaban Joaquin Cambre y
Diego Peskins proponiéndome un trabajo algo
ambicioso: querian filmar en cuatro semanas
una pelicula en la que el protagonista viajaba a
la luna. Todo con un presupuesto del concur-
so de opera prima del INCAA. Con el mismo
director habfamos gastado un monto similar
en solo dos dias de rodaje para el videoclip
Propuesta Indecente de Romeo Santos, tnica
experiencia previa que habiamos compartido.

Este desafio resultaba imposible y atractivo
a la vez. Siete locaciones, una nave espacial y
la luna para filmar en tan solo veinte dias de
once horas de trabajo cada uno. Joaquin re-
petia como un mantra que la nave debia ser
realista, entre la de Alien y la de Star Trek,
mientras Diego, el productor, afirmaba que no
nos podiamos pasar de horas extras. Con ese
panorama por delante empezamos la previa.

Junto con Joaquin y Ale Isler, la directora de
arte, nos empezamos a juntar periodicamen-
te y analizdbamos peliculas de Gus Van Sant
porque nos gustaba ese enfoque para una peli
independiente y de bajo presupuesto, jcomo si
esos presupuestos fueran bajos!

Yo habia propuesto filmar en una locacion
con paredes oscuras porque el caracter del
personaje asi lo pedia pero cuando encontra-
mos el lugar ideal nos topamos con un pasi-
llo laberintico de paredes blancas. Supliqué a

produccion que las pintaran, pero a cambio de-
bia ceder otras de mis exigencias. Finalmente,
se pintaron del color que yo queria. Sabia que
habia diez batallas por delante y -con suerte-
iba a poder ganar tres. Gané dos: ésta y filmar
con una Alexa (aunque fuera la Alexa proto-
tipo que calentaba y se apagaba cada vez que
haciamos un tilt down).

Con Isler tenfamos bastante claro que habia
que encontrar locaciones poco costumbristas
y que no necesitasen ser muy intervenidas, el
presupuesto de arte se iba casi por completo en
la nave (Joaquin seguia hablando de nave rea-
lista: Star Wars, Star Trek, etc). Joaquin también
estaba obsesionado con filmar en una pileta
olimpica vacia... jdurante enero! La paciente y
obsesiva busqueda convirtié en heroina a la jefa
de locaciones, Danisa Munguia, y gracias a ella
la pelicula encontro sus escenarios. Asi empeza-
mos a filmar en enero de 2016.

Joaquin viene del videoclip, por eso yo sa-
bia que ibamos a filmar como 50 planos por
dia asi que tenfa que armar una puesta que
permitiese movernos rapido y estar libre para
improvisaciones, sobre todo en el departa-
mento donde filmamos durante diez jorna-
das. Nunca repetiamos el plano, para hacer
una segunda toma cambidbamos el angulo
asi tenfamos variantes a la hora de editar. Eso
era una pesadilla porque teniamos que tener
pocos tripodes y banderas en el set. Todo te-
nia que moverse rapido, no habia tiempo de
medir focos ni de nada.



“Nunca repetiamos el plano, para hacer
una segunda toma cambiabamos el dngulo
asi teniamos variantes a la hora de editar.
€so era una pesadilla porque teniamos que
tener pocos tripodes y banderas en el set.
Todo tenia que moverse rdpido, no habia
tiempo de medir focos ni de nada”

Una de las escenas mas logradas y que repre-
senta un punto de quiebre en el protagonista es
una fiesta en una terraza. Para contar la locura
y el despertar sexual de Tomas iluminé solo
con luces estroboscopicas y filmamos a distin-
tas velocidades de camara: algunas secuencias
a 120 fps y otras a 6 cuadros por segundo.

También queria representar el desequilibrio
mental del protagonista mediante los encua-
dres asi que hay muchas escenas en las que
propuse desequilibrarlos y generar un golpe

de efecto en el espectador. En los dos encuen-
tros con el psiquiatra (Luis Machin), la camara
esta desequilibrada de altura: los puntos de
vista son falsos o exagerados. También algunas
escenas con la madre (Leticia Brédice) estan
encuadradas de manera poco convencional.

Hay un plano secuencia que nos gusta mu-
cho y que une a todos los integrantes de la
familia y los muestra hilvanados entre si en
sus respectivos roles. Este plano (del cual hi-
cimos 19 tomas) lo resolvimos con steadycam

porque tenia muchos desafios de encuadre y
actorales. Me senté frente al monitor mientras
el director correteaba por los pasillos tratando
de dar indicaciones. Al final de cada toma me
miraba esperando una aprobacion que no lle-
gaba. Habiamos cambiado los roles sin hablar-
lo y me habia convertido en un director muy
exigente (jqué dificil ser director, la toma no
esta y el tiempo se va!). Finalmente, la escena
quedo buena. Fue el final de la tercera semana,
quizas el dia mas dificil de ese rodaje. Todos
terminamos peleados y faltaba la nave.
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Ultima semana. En un estudio muy pequefio
se realizo la tan mencionada nave espacial: ma-
dera, carton y 16 iPads. La escenografia estaba
lograda. Para el despegue probamos de todo:
desde poner la camara arriba de un motor,
hasta sobre un resorte de ascensor. Finalmente
descubrimos que en mano y temblando de
manera espastica funcionaba perfecto. Habia
que agarrar la camara y sacudirla con to-
das nuestras fuerzas, en general hasta que se
desconectase la bateria, que previamente ha-
biamos gripeado para que no salga volando.
La estética formal de la secuencia de la nave
(casi un tercio de la pelicula) debia cambiar
de con radicalidad, asi que decidimos hacerla

con camara en mano y una puesta fija que nos
permitiera movernos libremente.

El ultimo desafio fue hacer la luna, que parecia
sencillo porque era un croma, y el suelo “lunar”.
Pero el suelo y el tamanio del estudio nos jugé una
mala pasada; era una mezcla de cal y tierra que
tenia un buen look, pero cuando empezamos a
pisarlo resulté muy volatil e invadia el croma. Fue
un problema que se traslado a la postproduccion
que tuvo que rotoscopiar escenas enteras.

Y asi llegamos al final del rodaje: cansados,
con la cabeza quemada, pero felices de haber
logrado tanto con tan poco.

UN VIAJEALALUNA

CAMARA: ALEXA
FORMATO: 2.39:1
LENTES: CARL ZEISS 1.3

EQUIPO TECNICO

DIRECCION: JOAQUIN CAMBRE

GUION: JOAQUIN CAMBRE Y LAURA FARHI
PRODUCCION: DIEGO PESKINS

DIRECCION DE ARTE: ALEJANDRA ISLER
VESTUARIO: GRETA URE Y PAULA BIANCHINI
SONIDO: PABLO BUSTAMANTE

MUSICA: EMILIO HARO

MONTAJE: NICOLAS GOLDBART

DIRECCION DE FOTOGRAFIA Y CAMARA:

NICOLAS TROVATO (ADF)

FOQUISTA: CARLA LUCARELLA

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA: MALENA ZANAZZI
GAFFER: DANIEL JAIME

ELECTRICOS: DANIEL GREGORINI Y MIGUEL MATOS
GRIP: EMILIO RAZZETTO

STEADYCAM: NICOLAS MAYER

COLORISTA: MAXIMILIANO PEREZ (HD ARGENTINA)
VFX: CHE REVOLUTION POST



IYALLAR! IYALLAH!:
FUTBOL, PASION Y LUCHA EN PALESTINA

Por Martin Turnes (ADF)
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jYallah! ;Yallah! es un proyecto muy par-
ticular, dirigido y producido por Fernando
Romanazzo y Cristian Pirovano, dos grandes
amigos con alto grado de locura y fuerza de
voluntad. Previamente trabajamos juntos en
otros proyectos, por lo que desde el momento
embrionario de este guion ya estaba al tanto. A
comienzos de 2014 me llamaron y me pregun-
taron si tenfa el pasaporte al dia, y a las pocas
semanas estabamos vigjando a filmar lo que
terminaria siendo la primera coproduccion
oficial entre la Argentina y Palestina.

La pelicula cuenta el dia a dia de un gru-
po de personas ligadas al futbol (jugadores,
técnicos, hinchas y dirigentes) afectadas por
el sometimiento constante que vive Palestina
por parte de Israel como estado ocupante. No
obstante, cada uno de ellos se las ingenia para

e
© @YALLAHYALLAHDOC
vivir y sobrellevar todo tipo de dificultades de
la manera mas digna posible y asi seguir dis-
frutando de su pasion: el futbol.

La informacion que teniamos de antemano
indicaba que el viaje serfa de cinco semanas,
que hacfa mucho calor durante el dia, que por
la noche la temperatura bajaba notablemente,
que tbamos a realizar varios viajes en auto a
diferentes zonas de Palestina y que serfamos
un equipo reducido. Por eso mis necesidades
en cuanto a la eleccion de la camara debian
contemplar que resistiera el rango de tempe-
raturas (con baterias de larga duracion y ND
internos), que no tuviera la exigencia de bajar
el material durante la jornada -no podia arries-
garme a depender de eso-, y que sea practica
en su uso, sobre todo pensando en que gran
parte del rodaje seria con camara en mano.

Aquellos dias previos a viajar hablé mucho
con Tebbe Schoningh, amigo y director de
fotografia, que en ese momento tenia el rental
Milkwood. Hice varias pruebas y llegué a la
conclusion, considerando el balance entre mis
necesidades y el presupuesto disponible, que
la camara para este proyecto era la Sony NEX-
FS700. Finalmente, llevamos también una Sony
NEX-FS100 como backup, que usamos en de-
terminadas situaciones como segunda camara y
que si bien tenian algunas diferencias daba muy
parecido. Llevamos el juego de lentes Canon
16-35mm, 24-70mm, 70-200mm, 28mm y
50mm, con un adaptador Metabones y otro ge-
nérico, teniendo en cuenta que no funcionarian
del mismo modo. Utilicé un monitor Small HD
DP6 para tener mas herramientas para enfocar
en los seguimientos. El aspect ratio fue 16:9 y la
compresion H.264 AVCHD.



Para esta primera aventura de cinco semanas
durante abril y mayo de 2014 viajamos los dos
directores/productores y yo como DE Una vez
alla, el coproductor palestino nos iba a sumar
varias personas al equipo, pero finalmente
terminod siendo una sola (Ismael Al-Bes). En
un principio pensamos en que fuera el soni-
dista pero terminé cumpliendo otros roles:
operador de la segunda camara, gaffer y, sobre
todo, traductor. El sonido estuvo a cargo de
Fernando, y Cristian hizo la segunda camara
cuando Ismael no venia con nosotros porque,
al ser palestino, no podia pasar los checkpoints
(aptos solo para extranjeros y locales con un
permiso especial, muy dificil de obtener).

Al no incluir formato de entrevista a camara
0 “cabeza parlante” nuestra intencién era gene-
rar charlas entre nuestros protagonistas y per-
sonas allegadas a ellos que nos sirvieran para
dar cuenta de sus historias de vida. Si bien gran
parte de los palestinos hablan inglés, nosotros
queriamos que el registro sea en drabe, lo cual
dificultaba la realizacion porque ninguno de
nosotros hablaba ese idioma excepto Ismael.
Asi que luego de registrar cada charla, él nos
resumia en inglés el contenido de la misma y
en base a eso pensabamos como seguir. Era
muy dificil corregir cuestiones de tono o mo-
dos, muy diferentes a los nuestros. Las cosas
que estaban a nuestro alcance eran mas del tipo
técnico: miradas, gestos corporales, pausas o
silencios. Meses después cuando el montajista
(Alejandro Rath) tuvo el material subtitulado
nos encontramos con varias sorpresas; inclusive

“Mis necesidades en cuanto a la eleccion de la cdmara debian contemplar que

resistiera el rango de temperaturas (con baterias de larga duracién y ND internos), que
no tuviera la exigencia de bajar el material durante la jornada -no podia arriesgarme a
depender de eso-, y que sea prdctica en su uso, sobre todo pensando en que gran parte

del rodaje seria con cdmara en mano”

que en una charla clave que habian tenido dos
de nuestros protagonistas hablaron de cosas to-
talmente distintas a las que nos habian dicho.
Obviamente, esto hizo cambiar mucho la es-
tructura final de la pelicula.

En base a un primer armado de montaje, y
gracias a que obtuvimos el apoyo del INCAA,
un ano después del primer viaje pudimos vol-
ver a Palestina por tres semanas mas. Fuimos a
buscar, con mucha mas precision, la introduc-
cion y el desarrollo o cierre de algunas de las
historias que habiamos abierto en la primera
etapa de rodaje. Este viaje fue mas expediti-
vo: ya conociamos el terreno, a la gente y nos
hospedamos en el mismo lugar. Esta vez pu-
dimos llevar un sonidista con nosotros (David
Zallocchi) y no estuvo Ismael sino un colega
suyo, Moatasem Aliwaiwi. Muchas personas
yanos conocian y nosotros a ellos, lo cual faci-
litd mucho las cosas.

En muchos momentos hubo tiempo para
pensar la puesta de camara, pero en otros hubo
que resolver rapido y de la mejor manera po-
sible. De vez en cuando pudimos preparar una
pequena puesta de luces utilizando los escasos
recursos que tuvimos a disposicion. Frente
a cada caso hablaba con los directores para

anticiparme a los problemas que creiamos que
se podian dar, aunque por suerte no tuvimos
grandes sorpresas. A pesar de que no fue muy
comodo hacer camara en mano, quedé con-
forme con la eleccion ya que fue muy practico
utilizar un modelo cuyas baterias y memorias
fueran de larga duracion.

Todos los viernes se realizan “demonstra-
tion” en Palestina. Son actos de protesta en
los cuales grupos de adolescentes acompana-
dos por activistas extranjeros reclaman por la
recuperacion de sus tierras y enfrentan a los
militares israelies con banderas y piedras, re-
cibiendo a cambio gases lacrimogenos y balas
de goma, incluso a veces las balas no son de
goma y brindan como resultado “mdrtires”:
palestinos asesinados por militares israelies
mientras luchan por su pais. Sentimos la
necesidad de mostrar estos eventos, por lo
que fuimos cada viernes a un lugar diferente.
Estas situaciones las filmamos siempre con
dos camaras en mano, intentando no poner
en riesgo nuestra integridad fisica y la de
nuestros equipos, aunque no fue nada facil.
Por suerte no ocurrié nada mas grave que el
hecho de respirar gases lacrimogenos. Pero
valio la pena y el material obtenido quedo
plasmado en el climax de la pelicula.
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Hicimos la postproduccion de color en La
Haye Post con David Alexander Vargas como
operador. Luego de la presentacion de la pe-
licula en BAFICI 2017 en Competencia de
DDHH hicimos unos retoques en Zebra Films
junto a Juan Martin Hsu. Con respecto a la
fotografia, la intencion fue desde un princi-
pio evidenciar una sensacion de confianza
y seguridad en los interiores y lo contrario
en los exteriores; donde vemos el muro, los
checkpoints y donde puede ocurrir algo ines-
perado. Me interesaba reforzar este mensaje a
partir del color de la pelicula, y en este sentido
es que viramos los interiores a colores calidos
y los exteriores a frios.

Haber participado de la realizacion de
jYallah! jYallah! fue una experiencia unica,
de esas que te marcan para toda la vida. Fue
uno de esos proyectos por los que siento que
me dedico a esta profesion. Conocimos his-
torias de mucha gente y accedimos a lugares
increibles, lo cual sin una camara en la mano
no hubiera sido posible. Nos acercamos a una
cultura invisibilizada, como es la de Palestina,
y de la que desde paises como el nuestro se
sabe poco y nada. Estuvimos mucho tiempo,
ocho semanas en total de rodaje, sumadas a
varias semanas mds de preproduccion por
parte de los directores, y eso se nota en el re-
sultado final de la pelicula. Pudimos mostrar

situaciones particulares que vivimos y que fue
posible filmar por dedicarle el tiempo necesa-
rio para acceder, algo que parece basico pero
que no siempre es posible.

En octubre de 2017 la pelicula fue estrena-
da en Palestina con la presencia de sus direc-
tores y el 24 de mayo de 2018 se estrend en
la Argentina en el Cine Gaumont y continué
luego en el Cine Cosmos UBA. Ahora, esta dis-
ponible online en Cine.Ar Estrenos.

iYALLAH!{YALLAH!

CAMARA: SONY NEX-FS700 Y SONY NEX-FS100
FORMATO: 16:9
LENTES: CANON SERIE L

EQUIPO TECNICO

DIRECCION Y GUION: FERNANDO

ROMANAZZO Y CRISTIAN PIROVANO
PRODUCTORES ARGENTINA: FERNANDO
ROMANAZZO Y CRISTIAN PIROVANO
PRODUCTORES PALESTINA: SUSAN

SHALABI Y A.M. HUJEH

SONIDO DIRECTO: ISMAEL AL-BES, PABLO
CORDOBA, DAVID ZALLOCCHI, FERNANDO
ROMANAZZO Y CRISTIAN PIROVANO
POSTPRODUCCION DE SONIDO: ADRIAN RODRIGUEZ,
GUSTAVO POMERANEC E IGNACIO CANTISANO
MUSICA: LE TRIO JOUBRAN (SAMIR,

WISSAM Y ADNAN JOUBRAN)

MONTAJE: ALEJANDRO RATH

FOTOGRAFIA: MARTIN TURNES (ADF)

CAMARA: MARTIN TURNES (ADF), ISMAEL AL-BES,
FERNANDO ROMANAZZO Y CRISTIAN PIROVANO
COLORISTA: DAVID ALEXANDER

VARGAS Y JUAN MARTIN HSU



2/: EL CLUB DE LOS MALDITOS

Por Mariano Suéarez (ADF)
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27: El club de los malditos es la conclusion de

un trabajo visual y estético que veniamos desarro-
llando con su director Nicanor Loreti y la direc-
tora de arte Catalina Oliva. Inconscientemente,
con la realizacion del anterior film de Nicanor,
Kryptonita, y la posterior serie de television,
Nafta Super, nos propusimos generar un look
visual donde las referencias son muy variadas.

Sabiamos que 27: El club de los malditos era la
pelicula mas compleja que habiamos hecho por
sus retos en las escenas de accion y los efectos
reales, pero también por la pretension dramatica
de cémo contarla. Nicanor es un director que
sabe muy bien lo que quiere y como lo quiere y
para ello nos da un vuelo enorme y la posibilidad
de cumplir ciertos suefios de realizacion, en mi
caso de manera fotografica.

Esta pelicula esta centrada en una historia
de venganza con el rock bordeando las lineas

argumentales. Tiene dos instancias plasmadas: el
presente, en color, y la historia de los rockeros
muertos tragicamente como flashback en blanco
y negro. Para todo esto nos valimos de referen-
cias muy claras, pero a veces un poco antagoni-
cas a nivel presupuestario.

Para las situaciones en color que atraviesan la
mayoria de la pelicula reforzamos el dramatismo
con saturacion y contraste. La lucha entre el ca-
lido y el frio esta justificada por la puja del fuego
(calidos que nos dan movimiento a través de la
accion) y el agua (frios que nos dan quietud y
que atormentan a los personajes).

Elegi el filtro Blue Steel en las luces con tempe-
raturas de 5600 grados Kelvin, y el Straw como
contraposicion en las luces de 3200K. La con-
juncion de estos colores la lleva adelante el per-
sonaje de Sofia Gala ya que en ella se interpone el
bien y el mal. Por otro lado, esta el personaje de
Diego Capusotto, un policia nada de lo comun
que vive abatido por sus problemas laborales y
al que lo unico que de verdad le importa es el
fitbol. El transita exteriores grises, sin color: una
comisaria desaturada y fria, en contraposicion al
color que el fatbol, su bar y la aparicion del per-
sonaje de Sofia le aportan a su historia.

Para las situaciones de flashbacks en blanco
y negro nuestra referencia era Ruble Fish, de
Francis Ford Coppola. La idea era hacer uso de
un blanco y negro muy contrastado, con mucha
textura. Ademas, para estas situaciones hubo
una busqueda de locaciones exhaustiva: debia-
mos ambientarlas en la Nueva York de los 70 o

Broomfield, Inglaterra del afio 2000. El arte fue
muy importante, pero también el uso de los en-
cuadres para darle fuerza al drama y los espacios
ya que muchas veces debiamos mentir diferentes
paises en un mismo espacio.

Lo que es muy importante en 27: El club de
los malditos es el trauma psicologico que tie-
nen todos los personajes. Para reforzar este
sentimiento psiquico, desde lo emocional y lo
espacial, preferimos trabajar con angulaciones
muy deformes. Mi eleccion de camara fue la

© Lucas CHEJA



“Lo que es muy importante en 27: &l club
de los malditos es el trauma psicoldgico
que tienen todos los personajes. Para
reforzar este sentimiento psiquico, desde
lo emocional y lo espacial, preferimos
trabajar con angulaciones muy deformes.
Mi eleccion de camara fue la Alexa Mini,
pero no por una cuestion estética sino
porque permitia darle una configuracion
muy liviana a las secuencias en mano (que
eran muchas) y de accién”.

Alexa Mini, pero no por una cuestion estética
sino porque permitia darle una configuracion
muy liviana a las secuencias en mano (que
eran muchas) y de accion.

Me gustaba la textura calida que pueden dar
las opticas Cooke S4, pero necesitaba saber si
podia contar con angulaciones muy pronun-
ciadas, como lentes Smm o 12mm, aunque
era complicado conseguir un clipon que no vi-
fnetee. Hicimos varias pruebas con mi foquista,
Benjamin Delgado, y decidimos formar la valija
de lentes a partir del 12mm y el 14mm para si-
tuaciones particulares sabiendo que no podia-
mos utilizar ninguna bandeja del clipon (anula-
ba la posibilidad de colocar filtros en camara) y
el 16mm para otras (ya que si admitia clipon).
Ademas, habia contemplado un formato de gra-
bacion en la mas alta calidad (3.2K) y un aspect
ratio de 2.35:1. Para ello mi lente normal iba a
ser el 32mm. Esta eleccion de lentes hizo que
mis puestas de iluminacién sean muy abiertas
ya que filmaba con un 16mm un plano cerrado

lo que logra una profundidad abismal. Ademas,
con esta angulacion lograba aislar al personaje
espacialmente.

Con respecto al equipo técnico que me acom-
pan6, mantuve el mismo gaffer con el que habia
trabajado en Kryptonita y la serie, Carlos Diaz,
pero tuve que cambiar por disponibilidad a la
familia Rasetto en grips. Estuve muy atento al
equipo de camara y tuve que prevenir varias si-
tuaciones porque este film no era muy comun en
sus puestas y habia muchas escenas de accion.

Desde la luz mi intencion era producir una
iluminacion mas natural o, por lo menos, man-
tener la intencion dramatica de cada lugar donde
grabamos. Entonces, tome como base la ilumi-
nacion existente.

Algo que veniamos trabajando desde hace un
par de peliculas con Carlos Diaz es la ilumina-
cién un poco mas portable para ciertas situa-
ciones donde debemos tener mucha movilidad.

El uso de planchas de Led permiten pegarlas al
techo para ganar amplitud en la profundidad de
los espacios. Ademas, tuvimos en nuestro parque
de luces tubos de 1,2 metros de led que nos per-
mitian utilizarlos diegéticamente o reforzar cual-
quier puesta. El led nos permite ganar luz con
muy bajo consumo. Esta decision fue por la falta
de tiempo que teniamos ya que debiamos grabar
todas las jornadas en 8 horas. Muchas veces tuvi-
mos que diagramar un prelighting de ambientes
en una misma locacion dividiendo al equipo de
foto y haciendo un trabajo en conjunto con arte.

Como siempre es importante destacar que,
mas alld de las pretensiones, no era una pelicula
con presupuesto acorde a lo que queriamos ha-
cer y muchas cosas las resolviamos con lo que
tenfamos. Por ejemplo, en las escenas de dialogo
dentro de un auto Nicanor me plante6 hacer -en
lugar de un camara car que no lo podiamos sol-
ventar- retroproyeccion con el auto en estudio.
Esta opcion fue muy acertada ya que en la co-
modidad del estudio pudimos resolver bastante
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rapido y logramos plantear puestas de camara
mas complejas que, por tiempo, no podriamos
haber hecho en un camara car.

El trabajo de color fue una etapa muy intere-
sante y enriquecedora. El color en esta pelicula
viene de la mano de esta busqueda de texturas
que trabajamos en anteriores piezas de Loreti.
Un color vivo, saturando los colores, con un
contraste un poco mas fuerte y una capa de tex-
tura grano real para despegarnos de la dureza del
video digital.

El color lo hizo Pablo Parés, con quien ya
trabajé como director en otras peliculas en las
que también se encarga de todo el proceso de
postproduccion. Necesitaba un colorista que
me aporte desde lo dramatico de cada situacion.
Pablo es muy creativo y necesitaba algo no tan
convencional. Ademds él fue el operador de ca-
mara de la segunda unidad. En 27: El club de
los malditos nos tomamos como meta no tenerle

respeto al material y exigirle hasta mas no poder
con respecto a los limites de imagen. Mi ilumina-
cion habia sido muy cruda y debia reforzar eso.
Le dije a Pablo que no le importara si habia una
camisa quemada fuera de sefial o un tono piel
incorrecto. Eso me parecio interesante y lo com-
prendio, hubo acuerdo.

Como la pelicula se divide en la parte color y
en la parte blanco y negro, en esta tltima hubo
un juego un poco mas exhaustivo en la busque-
da de contraste y texturas reforzando los flash-
back. Para eso es importante tener en cuenta la
compresion del DCP porque muchas veces hay
sutilezas de granos o texturas que 1no se ven por
el nivel de compresion y la proyeccion. Para sa-
ber dénde estabamos parados pudimos contar
con una prueba en la sala de la de DAC para to-
mar nota sobre qué reforzar, cuando es mucho
o cuando es poco. También es verdad que esta
pelicula fue la primera en la que tuve mas no-
cion de que la mayoria de los espectadores iban

27: EL CLUB DE LOS MALDITOS

CAMARA: ALEXA MINI
FORMATO: 3.2K // 2.35:1
LENTES: COOKE S4

EQUIPO TECNICO

DIRECCION: NICANOR LORETI

GUION: ALEX COX, NICANOR

LORETI Y PAULA MANZONE

PRODUCCION: NESTOR SANCHEZ SOTELO
ARTE: CATALINA OLIVA

VESTUARIO: LA POLILLA VESTUARIO
MAQUILLAJE: REBECA MARTINEZ

SONIDO Y MUSICA: PABLO SALA

MONTAJE: EMANUEL FLAX

FOTOGRAFIA: MARIANO SUAREZ (ADF)

DIT: MATIAS SLUPSKI

CAMARA 1: MARIANO SUAREZ (ADF)
CAMARA 2: PABLO PARES

FOQUISTA: BENJAMIN DELGADO

SEGUNDO ASISTENTE DE CAMARA:

FEDERICO CASAGRANDE

FOQUISTA SEGUNDA UNIDAD: SANTIAGO ABATE
GAFFER: CARLOS DiAZ

JEFE DE ELECTRICOS: SALVADOR ABAL
ELECTRICOS: DAVID SROKA Y JORGE MARTINEZ
GRIP: MARIANO Y EMILIO RASETTO
STEADICAM: NICOLAS MAYER

COLORISTA: PABLO PARES

COORDINADOR DE VFX: LEANDRO PEDROUZO
VFX: PABLO ZAMPARINI

a visualizarla en una computadora o television,
entonces el trabajo de imagen estuvo mas cons-
ciente de este modo de visualizacion.

Como conclusion: en 27: El club de los maldi-
tos pudimos llevar a cabo todo lo que nos pro-
pusimos en lo que respecta a la realizacion del
diserio de puesta de camara e iluminacion apro-
vechando los recursos que teniamos a nuestro
alcance, segtin el presupuesto previsto.



VIAJE A LA SEMILLA:

LA FOTOGRAFIA DEL EPISODIO FINAL DE LA FLOR

Por Agustin Mendilaharzu

Empiezo con un agradecimiento y una aclara-
cion. Estamos muy contentos de que una pelicu-
la de El Pampero Cine integre, finalmente, este
Anuario. Pero esa pelicula es La Flor, que dura
14 horas, se filmo durante casi diez afios y es
un enorme sistema en el que confluyen las re-
flexiones de nuestro grupo a lo largo de toda su
historia. Por eso, me fue imposible escribir algo
que se ajustara a los limites de esta publicacion
en papel. Con el sabio consejo de sus editores,
decidimos compartir aca la parte final del texto.
La version completa, seguramente con otro titu-
lo, podra leerse online.

En este tipo de escritos nunca faltan las pala-
bras sobre la relacion entre directores y DFs. Con
Mariano Llinas somos algo asi como mejores ami-
gos antes de saber que nos dedicariamos al cine.
Aprendimos juntos a filmar y formamos nuestra
familia con Laura Citarella y Alejo Moguillansky.

© AGUSTIN MENDILAHARZU

El grado de intimidad y confianza entre nosotros
ya rebaso cualquier limite — incluso algunos que
bien podria no haber rebasado.

Una tarde, Mariano me llamoé para hablar del
Episodio 6, el ultimo de La Flor. Sabiamos, vaga-
mente, que se trataria de unas cautivas huyendo
de la tolderia por el “desierto” decimonoénico
argentino. Sabiamos, también, que la potente
maquinaria narrativa del film, ya en retraccion
en el episodio anterior, debia desgarrarse de-
finitivamente aca, reducirse a una minima ex-
presiéon. Mariano queria acompanar eso con un
retroceso del dispositivo tomavistas a un estadio
mas primitivo. Habia pensado en recurrir al
filmico, pero la idea no lo convencia. No tardé
mucho en proponerle hacer una camara oscura,
y él no tardé nada en entusiasmarse — MLL es
el menos conservador de los directores y el mas
amigo de las propuestas radicales, que a menudo

se encarga de radicalizar ain mas. Armamos una
especie de foro con amigos fotografos y disena-
mos el dispositivo tomavistas del Episodio 6, que
construiriamos y operariamos Inés Duacastella,
Sebastian “el Mago” Cardona y yo.

Llegamos a la sierra cordobesa con un gazebo
de 3 x 3 x 2 m, varios rollos de agropol negro,
telas y cinta negra, una vieja pantalla retractil (de
las que se usaban para proyectar diapositivas y
Super 8), un tripode liviano, una Sony a7s (ele-
gida, obviamente, por su sensibilidad extrema) y
nuestro lente Nikon Ais 50 mm f 1.4. Sellamos
completamente el gazebo revistiéndolo con va-
rias capas de agropol y dejamos en la base un
sobrante largo, a modo de pollera, para cubrir
cualquier filtracion de luz producto de la irregu-
laridad del terreno. También hicimos una puerta
trampa con tela. El resto es facil de imaginar.
Pusimos un pequeno parche de cine foil en la
pared opuesta a la entrada. En él practicabamos,
cada vez, nuestro agujerito. De frente a él, la pan-
talla. De frente a ella, y de espaldas al agujerito,
la camara y yo. Por primera vez en mi vida, las
condiciones siempre odiadas de luz (mediodia
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soleado de verano) se volvieron las ideales — no solo por la cantidad de luz
que necesitabamos para que la imagen se formara, sino porque la suavidad
que resultaba del dispositivo compensaba la dureza real de la imagen. En el
interior de la carpa nos manejabamos con una linterna. La temperatura era
extrema, me imagino que cercana a los 50°C. Fijamos, como en un sauna, un
régimen de entradas y salidas (10 o 15 minutos dentro de la carpa y luego
saldrfamos a meternos al agua, dado que siempre habia arroyitos cerca). Pero
pronto descubrimos que, con ese sistema, solo vefamos la imagen que se for-
maba en la pantalla a través de la ciamara mientras que, después de una media
hora de estar dentro de la carpa, empezabamos a verla con nuestros ojos. Asi,
al grito de “jcarpa acal”, decidiamos cada emplazamiento de camara y, una
vez sellada la carpa, no saliamos de ella hasta no dar por hecho el plano. A la
segunda o tercera jornada ya habiamos conquistado por completo el sistema.
Yo filmaba la imagen formada en la pantalla, moviéndome libremente por
ella, paneando y reencuadrando segun lo acordado con MLL. Alejar o acercar
de la pantalla la tela que contenia el orificio producia variaciones en la distan-
cia focal (técnicamente, zooms). Alterar la ortogonalidad de la pantalla res-
pecto del lente (que siempre usabamos en f 1.4) nos daba foco diferenciado
en distintas franjas de la pantalla, de modo que podiamos, también, panear el
foco, eligiendo qué puntos de la imagen ver con nitidez y cuales desenfocar.
La propuesta se complejizo cuando reemplazamos la pantalla por un cuero
de vaca, y pudimos adaptarnos también a eso.

La experiencia de la camara oscura fue el momento mas extremo de la foto-
grafia de La Flor. No sé si la vida me dara ocasion de volver a probar algo tan
descabellado. Creo que, de algtin modo, tocar ese limite nos ayudo a concluir
el rodaje de una pelicula que nadie queria dejar de filmar. También nos dio
la chance de asistir a un fenomeno extraordinario, que constituye el corazén
de nuestro arte y que la banalidad de la tecnologia nos escamotea cientos de
veces por dia: el milagro de la formacion, sobre una superficie, de la imagen
fotografica. También nos recordé que cada film debe inventar su propio modo
de ser filmado, y que la imaginacion aplicada a este terreno puede desafiar
todas las imposiciones. Y nos volvié a ensefar que todavia se puede pensar
en el cine como una aventura. Y que las aventuras son incémodas, exigentes y
desafiantes pero, en su extrana inutilidad y en su hermoso caréacter colectivo,
pueden darle sentido a todo; pueden ser, acaso, lo mejor de esta vida.

ALFAVISION

SERVICIOS@ALFAVISIONSRL.COM.
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PRESENTACION DEL ANUARIO ADF 2017
5 DE DICIEMBRE DE 2017, EN LA PAZ ARRIBA

€n una noche muy amena en La Paz Arriba (Montevideo esquina Av. Corrientes, CABA), se realizd
la presentacion del Anuario ADF 2017. Amenizé Trio Ternura y se entregé de forma gratuita un
ejemplar a cada asistente, entre quienes se encontraron socios, colegas y miembros de la comu-
nidad audiovisual.

129



L
O
<
)
L
O
<
=
=
|_
@
<

32° FESTIVAL INTERNACIONAL DE CINE
DE MAR DEL PLATA

DEL 17 AL 26 DE NOVIEMBRE DE 2017, EN MAR
DEL PLATA

€n esta edicion del Festival Internacional de Cine de Mar del
Plata, el premio a la mejor fotografia fue para Jakob Ihre, por
la co-produccion noruega sueca y francesa Thelma. €l jurado
ADF estuvo integrado por Paola Rizzi (ADF), Pigu Gémez (ADF)
y Fernando Lorenzale (ADF).

Ademds, se presentd la version recuperada de Pizza, Birra,
Faso (1998) el film de Adridn Caetano y Bruno Stagnaro, fo-
tografiado por Marcelo Lavintman (ADF). €l proceso de res-
tauracion estuvo a cargo de la CINAIN gracias al programa
de accion de rescate del cine argentino que tiene junto a la
DAC (Directores Argentinos Cinematogrdficos). La pelicula se
llevé a 4K a partir del negativo original en el marco del Plan
Recuperar DAC/Gotika, con la supervision de sus directores y el
director de fotografia.

PRIMERA MESA DE TRABAJO SOBRE
TEMATICAS DE GENERO
27 DE NOVIEMBRE DE 2017, EN VENTANA SUR

Nuestras socias Mariana Russo (ADF), Carla Stella (ADF) y
Mariana Bomba estuvieron discutiendo junto a otras valiosas
figuras de la industria cinematografica local problematicas alre-
dedor del rol de la mujer en el cine: laigualdad enlas condiciones
laborales y la prevencién de la violencia simbdlica en los perso-
najes femeninos de las peliculas argentinas, entre otro temas.
Ademds, se presentd la adaptacion de la Ley de Cupo para la
composicion de los miembros de Jurados y Comités del INCAA, y
se hablo de la posibilidad de crear un sistema de puntaje dife-
renciado para los proyectos audiovisuales compuestos por pro-
ductoras, directoras y guionistas mujeres. También se propuso
que haya beneficios para los largometrajes que certifiquen haber
contado con al menos un 50% de mujeres en su equipo técnico.

MASTER CLASS DE COLOR MANAGEMENT
2 DE DICIEMBRE DE 2017, EN CABA

ADF y SAE organizaron la primera edicion del curso Color
Management, que dictaron sus socios Santiago Svirsky y
Sebastian Toro.

ASAMBLEA ORDINARIA ADF

24 DE FEBRERO, EN SICA

Durante un encuentro ameno, los socios y la comision directiva
de la ADF se juntaron para proyectar las actividades a llevar a
cabo por la asociacion durante 2018. Un intercambio muy fructi-
fero que incluyd propuestas e ideas para mejorar las realidades
creativas, profesionales y humanas de todos los asociados.



GRABA MENDOZA 02:
Festival Audiovisual Latinoamericano
14 AL 18 DE MARZO, EN MENDOZA

ADF Argentina estuvo presente en la segunda edicién de
GRABA. Alli, nuestro socios Marcelo laccarino (ADF), Emiliano
Penelas (ADF) y Javier Arroyo (ADF) brindaron una capaci-
tacidn gratuita “La imagen en el cine documental” y entre-
garon el premio ADF a la Mejor Fotografia de la Competencia
Latinoamericana a Leonardo Feliciano, por Arabia. Ademds,
hubo una mencién ADF para Invisible, fotografiada por Diego
Poleri (ADF).

Este Festival contribuyd a que se sancionara la ley de la pro-
mocion y el sustento a la industria audiovisual en Mendoza.
iCelebramos esta GRAN iniciativa!

20° BAFICI
11 AL 22 DE ABRIL, EN LA CIUDAD DE BUENOS AIRES

La ADF estuvo presente con dos propuestas. &l género es invisible a los ojos, un encuentro gratuito en el Village Recoleta que
sirvio para pensar la participacion de las mujeres en la industria audiovisual en torno a la pregunta: ;Por qué si no hay resulta-
dos que den cuenta de una fotografia de género son menos las mujeres contratadas para los roles técnicosy creativos de laima-
gen? Moderd: Victoria Panero (ADF) y el panel estuvo integrado por: Paola Rizzi (ADF), Carla Stella (ADF), Manuel Bascoy (ADF),
y los productores Victoria Aizenstat, Diego Dubcovsky y Paula Zyngierman. La otra actividad llevada a cabo en la Usina del Arte
fue €logio de la sombra: un taller para develar los cruces entre la iluminacién para teatro, espectdculos y cine. Moderaron:
José Maria Hermo (ADF) y Sol Lopatin (ADF); y el panel estuvo integrado por Matias Mesa (ADF), Matias Sendén y Sandro Pujia.
Ademds, durante BAFICI se otorgd el Premio ADF a Mejor Fotografia de la Competencia Internacional, bajo la mirada de nuestro
jurado que estuvo integrado por Victoria Panero (ADF), Carla Stella (ADF) y Rogelio Chomnalez (ADF). €n esta ocasién el ganador
fue Ivdn Gierasinchuk (ADF) por su trabajo en Paisaje, de Jimena Blanco.

ANAMUORFICO Wwwéetm

CINEMA FOOD anamorficocatering@gmail.com
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AUTORES DE FOTOGRAFIA
CINEMATOGRAFICA ARGENTINA

PASION POR EL ENCUADRE 2018

JUEVES DE MAYO Y JUNIO, EN LA CASA DEL DIRECTOR AUDIOVISUAL (SEDE DE DAC, DIRECTORES

ARGENTINOS CINEMATOGRAFICOS)

Esta tercera edicion de Pasion por el encuadre fue coordinada por Inés De Oliveira Cezar y Carmen Guarini, ambas a cargo de la
subcomisién de cultura de DAC, y Diego Poleri (ADF) y Marcelo Lavintman (ADF) por parte de nuestra asociacién. Se realizaron
cuatro encuentros, con una grata sala llena.

LA RELACION ENTRE EL DIRECTOR Y EL DF
EN EL DESARROLLO DE SU PROYECTO

€n el encuentro inaugural del 10 de mayo, Sol Lopatin (ADF)
y Albertina Carri compartieron sus experiencias creativas en
La rabia y 23 Pares. Las referencias, los modos de trabajo, la
organizacién y como se complementa la vision del DF con la
del director fueron algunos de los temas que tocaron.

i)

LA IMAGEN DOCUMENTAL

€l 07 de junio, Marcelo laccarino (ADF), Emiliano Penelas
(ADF), Martin Turnes (ADF) y José Maria “Pigu” Gémez (ADF)
discutieron sobre la basqueda de la imagen en documental
que hace el DF junto con el director. Reflexionaron sobre
como definir el concepto de la luz y los movimientos de cd-
mara, como elegir la cdmaray el vinculo que se produce entre
laimagen y el audio durante la grabacién.

LA RELACION ENTRE EL DIRECTOR DE
FOTOGRAFIA Y DIRECTOR DE ARTE EN EL
DESARROLLO DE UN PROYECTO DE FICCION

€1 28 de junio Mercedes Alfonsin, Julidn Apezteguia (ADF) y
Alejandro Maci compartieron sus experiencias sobre el méto-
do de trabajo en conjunto durante la previa y el rodaje de la
pelicula Los que aman, odian.

USO DE ILUMINACION LED EN LA
CINEMATOGRAFIA MODERNA

€l 24 de mayo, Victoria Panero (ADF), Guillermo “Guri”
Saposnik y Christian Cottet (ADF) reflexionaron acerca del
cambio de paradigma en la iluminacion audiovisual a partir
de la incorporacion del LED. Explicaron las caracteristicas
principales de su funcionamiento y realizaron una demostra-
cion de distintos artefactos de esta tecnologia.



CHARLA DEBATE CINE Y GENERO

5 de junio, en La Casa de la Lectura

Una actividad gratuita para repensar la cuestion de género
en el cine. Contd con la presencia de nuestra socia Paola Rizzi
(ADF), Andrea Testa (CdC) y la critica Paula Vdzquez Prieto.

PRESENTACION DE CAMARAS CANON
10 de julio, en la FUC

ADF acompafié aJulio Fava (CineCenter) junto a CANON USAen la
presentacion de nuevos modelos. Con la presencia de estudiantes
y profesionales de la industria se realizé la demostracion en vivo
de tres cdmaras: la €0S C700 Full Frame, la €0S C300 Mark Iy la
€0S C200. Las imagenes de las tres camaras fueron transmitidas
por dos monitores 4K (DP-V2420y DP-V1710).

PREMIO ADF EN EL SEFF
(SANTIAGO DEL ESTERO FILM FESTIVAL)

26 al 30 de junio, en Santiago del Estero

Sebastidn Zayas (ADF), Sergio Pifieyro (ADF) y el director de fotografia local
Diego Diaz oficiaron de Jurado ADF en la Competencia Nacional de Largometrajes
y entregaron el premio ADF a la mejor Direccién de Fotografia a Kris Niklison (ADF)
por su trabajo en Vergel, pelicula en la que también fue su directora.

ADF EN EL 60° ANIVERSARIO DE DAC

24 de julio en la Casa del Director Audiovisual
(sede de DAC, Directores Argentinos Cinematogréaficos)

CAPER 2018
Del 24 al 26 de octubre, en Costa Salguero

La ADF organizé la charla abierta Construyendo con sombras
enlaque disertaron Sandro Pujia, Ricardo Sica, Cecilia Madorno
y Hugo Colace (ADF) sobre sobre las tecnologias que se usan
en la iluminacién para teatro, espectdculos y cine. Moderd
Paola Rizzi (ADF). Ademds, Hugo Colace (ADF) participé junto
a Esteban Umana, representante de ARRI, en un workshop
impartido por BVS: Cinematografia de gran formato.

CORCHO GARISTO: 155868-8975
TOBIAS TOSCO: 155997-9513

ALQUILER DE EQUIPOS

WWW.LUMENCINE.COM

LUMENCINE@GMAIL.COM
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40° UNCIPAR: FESTIVAL DE CORTOMETRAJES

14 al 16 de septiembre, en Pinamar

Marcelo laccarino (ADF) formé parte del jurado oficial de la Competencia de Cortometrajes
Nacionales y junto a Ricardo de Angelis (ADF) entregaron el Premio ADF a la Mejor Fotografia.
€n esta ocasion, dada la sobresaliente calidad de los trabajos en competencia, los premiados
fueron tres: Claudio Beiza por Ovum, dirigida por Luciano Blotta; Caina Lirio Da Silva Nunes por
La Virgen del agua, de Joaquin Possentini; y Juan Camardella por &l casamiento.

16° TANDIL CINE
19 al 26 de octubre, en Tandil

€l jurado ADF, conformado por Luis Cémara (ADF), Soledad Rodriguez (como jurada remota
(ADF) y Javier Castillo como jurado local, entregé el Premio ADF a la Mejor Fotografia a Willi
Behnisch por su trabajo en Amor Urgente, de Diego Lublinsky. También otorgd una mencién
especial a Martin Benchimol y Fernando Loranzale (ADF) por su trabajo en €l espanto, de Martin
Benchimol y Pablo Aparo. Ademds, el lunes 22 de octubre Luis Cémara (ADF) estuvo a cargo
de la charla La imagen cinematogrdfica y su relacién con la historia y su contexto a la que
asistieron 90 personas.

INSTITUTO NACIONAL DE CINE Y ARTES AUDIOVISUALES
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SEDE
CENTRO

SEDE
CuYo

SEDE
NEA

SEDE
NOA

SEDE
PATAGONIA
NORTE

ESCUELA NACIONAL
DE EXPERIMENTACION
Y REALIZACION
CINEMATOGRAFICA

ENSENANDO CINE DESDE 1965

< 5 Sedes en el pais -Centro, Cuyo, NEA, NOA
y Patagonia Norte-

< 7 Carreras cinematograficas en Sede Centro
Realizacion / Produccién / Guién / Sonido./
Montaje / Fotografia / Arte

< Carrera de Realizador Integral en las 4 Sedes
ENERC en el pais

< Cursos de extension en todo el pais

< Convenios e intercambios internacionales

< Licenciaturas y maestria en artes audiovisuales

< Clases magistrales con maestros del cine

< Proyecciones de cine gratuitas

< Biblioteca publica especializada en cine

< Publicaciones de investigacién sobre cine

WWW.ENERC.GOB.AR
i FAcEBOOK.COM/ESCUELADECINE

(7] @ENERC



HOMENAJE A BUBY STAGNARO (ADF)

AUTOR DE IMAGENES, PRECURSOR EN LO TECNICO, LUCHADOR EN LA PRESERVACION

Coorganizado por la ADF y la CINAIN (Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional) se realizé un homenaje a Juan José “Buby”
Stagnaro (ADF) en el que se proyectaron varias de sus peliculas. Coordinado por Maria Inés Teyssié (ADF), fue presentado por

miembros de la ADF y especialistas en preservacion audiovisual.

Por Maria Inés Teyssié (ADF)

€l sdbado 14 de julio comenzd el ciclo homenaje a Buby
Stagnaro, en la sala de la ENERC auspiciado por ADFy CINAIN.
Se proyecté Nazareno Cruzy el Lobo (1975), de Leonardo Favio,
con fotografia de Stagnaro (ADF). La sala estaba colmada de
plblico y contamos con la emotiva presencia de la esposa y
los hijos de Buby. Hubo una presentacion a cargo de Fernando

C cinain

homenaje a

Madedo (Cinain), Beto Acevedo y yo. Lo mds particular fue que
gran parte del piblico no habia visto nunca la pelicula proyec-
tada. Fue undnime la apreciacion en cuanto a la calidad de
factura cinematogrdfica y lo hermoso y sensible de la historia
que se cuenta. Para terminar se hablé de algunos detalles de
la realizacion de la pelicula: la introduccién de elementos téc-
nicos a cargo de Buby en el cine argentino y el problema de la
preservacion de este material como patrimonio cultural.

€l sébado 21 de julio se proyecté Noche Terrible (1967), de
Rodolfo Kuhn, con fotografia de Buby Stagnaro (ADF), que es
un segmento del largometraje €[ ABC del Amor con direccion
ademds de €duardo Coutinho y Helvio Soto. La presentacion
estuvo a cargo de Fernando Martin Pefia quien con la sapiencia
y la amenidad de siempre nos introdujo en el mundo creado
por Roberto Arlt y recreado para el cine por Khun con un relato
visual atractivo de Buby, ademds de ser un profundo documen-
tal de la realidad y lo vincular de la época. Ademds, Marcelo
Lavintman (ADF) hizo una demostracién de correccién de color
en vivo de una secuencia de la pelicula Juan Lamaglia y Sra.
(1970), dirigida por Radl de la Torre, con fotografia de Buby
Stagnaro (ADF). Alli mostré el estado en que se encuentra la
(nica copia disponible y hablé de la manera en que podria co-
menzar su recuperacion. Fue muy esclarecedor con el tema y
con la necesidad de la preservaciony la bisqueda técnica para
lograrlo, un tema recurrente de Buby.

€l sdbado 28 de julio se proyecté Peperina (1995), dirigida
por Radl de la Torre, compafiero de ruta de Buby, integrantes
ambos del llamado Grupo de los Cinco. Para esta jornada con-
tamos con dos presentadores de lujo: el director de fotografia
José Maria Hermo (ADF) y el director de sonido y realizador
Bebe Kamin. Fue una charla rica en experiencias profesionales
compartidas y profunda en el afecto y respeto hacia la figura
de Buby. También hubo intervenciones del pablico. La copia de
la pelicula es, quizds, de las que mds se acercan a una cali-
dad aceptable. €s de remarcar que en la pelicula se muestran
algunas conductas discriminatorias hacia las mujeres en el

ambiente del rock y el accionar de la policia, entre otras, que
no eran tan comunes en el cine de la época.

€n nuestro Gltimo encuentro se proyectd Este es el romance del
Aniceto y la Francisca, de como quedd trunco, comenzé la tris-
teza y unas pocas cosas mds... (1966), dirigida por Leonardo
Favio. Acd volvemos a recordar la gran dupla artistica de Buby
con Favio en su primer trabajo en conjunto. Fue un muy intenso
final de ciclo con la presencia de Paula Félix Didier, directora
del Museo del Cine de la Ciudad Pablo Ducrds Hicken, y el direc-
tor de fotografia Alejandro Giuliani (ADF). Ambos dieron tes-
timonios desde lo artistico, lo técnico en el caso de Alejandro,
y las politicas de cuidado y preservacion del material, por el
lado de Paula.

Se contd también con una sala llena de curiosos espectadores
por ver esta pelicula que ya forma parte importante de nuestro
patrimonio cultural cinematografico. Respecto de las copias se
cuenta con un par de una calidad dispar, ambas sin alcanzar
la optimizacién que la obra merece, y esto nos lleva a volver a
pensar en la recuperacion del material. €s privativo para noso-
tros. Viendo la pelicula volvimos a sentir la esencia de la na-
rracion cinematogrdfica, en la que la poética y la sensibilidad
acompaiian la historia.

Para concluir me gustaria agradecer a ADF en las personas de
Marcelo laccarino (ADF) y Marcelo Lavintman (ADF), y a CINAIN
en la persona de Fernando Madedo. Me queda una sensacidn
de trabajo dedicado, a quien excedid el lugar de director de
fotografia, también el de técnico cinematogrdfico y por fin el
de sensible artesano para ser, segln sus propias palabras, “el
hombre (que) sélo ve lo que estd preparado para ver”.
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Entre el 3 y el 9 de septiembre se llevo a cabo
el Festival Internacional ADF-LUMITON de
Fotografia Cinematografica. Con el objetivo
de transmitir la importancia de los Directores
de Fotografia como autores y encontrar nue-
vos talentos, en esta cuarta edicion Vicente
Lopez fue la sede de las proyecciones y las ac-
tividades especiales, todas gratuitas.

Hubo dos secciones competitivas: por prime-
ra vez, una Competencia Internacional de
Largometrajes, con 7 films en competencia de
Portugal, Paraguay, Marruecos, Brasil, Grecia,
Argentina y Pert; y la clasica Competencia
Internacional de Cortometrajes, con 17 fil-
ms de Francia, Canada, Brasil, Argentina, Cuba,
Rumania, EE.UU., México, Espafa y Costa Rica.
Ademas, se present6 una seccion no competitiva:
Mi primera pelicula, en la que se presentaron

FESTIVAL INTERNACIONAL

ADE - JunTon

DE FOTOGRAFIA CINEMATOGRAFICA

5 films nacionales con directores de fotografia de
origen federal que debutan en el rol.

El jurado de la Competencia Internacional de
Largometrajes lo conformaron César Charlone
(ABC), Ana Piterbarg y Daniel Ortega (ADF).
El jurado de la Competencia Internacional de
Cortometrajes estuvo integrado por Celina
Murga, Eduardo Pinto y Mariana Russo
(ADF). Para elegir a los ganadores los jurados
observaron la impronta visual, los valores fo-
tograficos, los climas logrados, la innovacion
estética y/o técnica y la busqueda visual de los
trabajos audiovisuales en competencia.

LAS ACTIVIDADES:

Un viage EspaciaL. El cruce entre la Direccion
de Arte y la Direccion de Fotografia en el

desarrollo de un proyecto cinematografico. Con
Ivan Gierasinchuk (ADF) y Julieta Dolinsky
(AADA).

ELIGIENDO LENTES PARA CAPTURAR EL MOVI-
mienTo. Carl Zeiss presento los lentes Supreme
con prueba y visualizacion de material.
Coordiné Alejandro Alcocer (Zeiss Cine para
América Latina).

VENIS Y VERAS. Demostracion en vivo de la
SONY VENICE - version 2.0. Coordiné Sam
Fares, de SONY PSLA.

A SEGURO SE LO LLEVARON PRESO. Una charla en
AJAF sobre seguridad en el set.

La PLASTICA DEL COLOR. Tres profesionales de
diferentes disciplinas visuales compartieron
experiencias acerca del uso del color. Con
Agnese Lozupone (iluminadora de teatro),
Daniel Santoro (artista plastico) y Jorge Russo
(colorista). Modero Carla Stella (ADF).



OVNI (OBjero VorLapor No IDENTIFICADO).
Una experiencia para explorar las posibili-
dades narrativas de los drones y vivenciarlas
usandolos.

PrESENTACION SkYPANEL 360, Sky LINK Y AL-
GUNA SORPRESA MAS. Estuvo a cargo de Esteban
Umana (ARRI) y Aricel Santana (BVS).

DreccioN DE FoToGraria EN NARRATIVAS
InmEersivas. Gabriel Pomeraniec (ADF) hizo un
recorrido por los desafios técnicos y narrativos
de la imagen audiovisual 3D.

PREPARADOS, LISTOS, YA... Los directores de
fotografia de la seccion “Mi primera pelicula”
(Cecilia Madorno, Fernando Cattaneo, Paulo
Pécora, Gaspar "Quique" Silva y Fernando
Molina) compartieron sus experiencias de ro-
daje. Moderaron Paola Rizzi (ADF) y Mariano
Suarez (ADF).

ErL ABC DE LA DIRECCION DE FOTOGRAFiA. Una
charla apta para todo publico que intent6 defi-
nir quién es y como se forma un director de fo-
tografia. Estuvo a cargo de Alejandro Giuliani
(ADF) y Leticia Bobbioni.

CHARLA ABIERTA CON CEsarR CHARLONE (ABC).
Invitado especial del Festival dialogé con
el publico sobre su quehacer y experiencia.
Luego se proyectd Ciudad de Dios.

LAS PROYECCIONES ESPECIALES:

MUDBOUND, EL COLOR DE LA GUERRA, con di-
reccion de Dee Rees y fotografia de Rachel
Morrison (ASC), primera mujer nominada por
la academia de Hollywood en el rubro mejor
direccion de fotografia por este trabajo.

SHIRLEY: VISIONES DE UNA REALIDAD, de gustav
deutsch, con direccion de fotografia de Jerzy
Palacz, pelicula nominada al premio Golden
Frog en Camerimage, el festival polaco dedica-
do a la fotografia cinematografica.

En 35mm: NAZARENO CRUZ Y EL LOBO, de
Leonardo Favio, con direccion de fotografia
de Juan José “Buby” Stagnaro (ADF): autor de
imagenes, precursor en lo técnico, luchador en
la preservacion.

LOS GANADORES

RIMER PREMIO ARRI DE LA COMPETENCIA INTERNACIONAL DE
LARGOMETRAJES. CHARLES HUBERT MORIN POR HEADBANG
LULLABY. RECIBIO: ESTATUILLA ADF-LUMITON Y CHEQUE DE ARRI
PoR Usp 1000.

CORTOMETRAJE GANADOR DE LA COMPETENCIA INTERNACIONAL
DE CORTOMETRAJES: FRANCISCA SAEZ AGURTO POR SELVA.
RECIBIO: ESTATUILLA ADF-LUMITON, UNA JORNADA DE SET DE FIL-
MACION CON LUCES Y GRIPERfA INCLUIDOS EN “UN FILM STUDIO” Y
PREMIO “VECINO VECINE”, FORMANDO PARTE DE LA PROGRAMA-
CION DE VECINO VECINE 2018

PRIMERA MENCION DE CORTOMETRAJES: JOSE MANUEL GRIMAL-
DO POR EL ULTIMO ROMANTICO. RECIBIO: UNA LICENCIA DE
SCRATCH POR UN ANO, GENTILEZA DE ASSIMILATE

SEGUNDA MENCION DE CORTOMETRAJES:
RADU VOINEA POR CUMULONIMBUS RECIBIO: UNA LICENCIA DE
SCRATCH DURANTE UN ANO, GENTILEZA DE ASSIMILATE.

TERCERA MENCION DE CORTOMETRAJES. LUZ ESCOBAR POR CRI-
SALIDA RECIBIO: UN VOUCHER DE ALQUILER EN ALA NORTE CINE
DIGITAL.

PREMIO CINE.AR: SELVA (COSTA RICA'CHILE'ARGENTINA)
RECIBIO: LA ADQUISICION DE LOS DERECHOS PARA DIFUNDIR LA OBRA,
SIN EXCLUSIVIDAD, CON UNA REMUNERACION ECONOMICA.
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"EN10 AI:'IOS VENTANA SUR SE
CONVIRTIO EN EL MERCADO MAS
IMPORTANTE DE LATINOAMERICA’

EL preSIDENTE DEL INCAA, RarpH HAIEK,
DESTACA EL RECONOCIMIENTO QUE TIENE
VENTANA SUR ENTRE LOS PRINCIPALES ACTO-
RES DE LA INDUSTRIA INTERNACIONAL Y LO QUE
SE ESPERA DE AQUI EN ADELANTE.

Ventana Sur celebra su décima edicion afian-
zado como el mercado audiovisual mas grande de la region, que crece
ano a afo y que ha insertado de manera exitosa producciones argentinas
y latinoamericanas en las principales industrias internacionales.

Ralph Haiek, presidente del Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales (INCAA) y codirector de Ventana Sur, destaca el reco-
nocimiento internacional que ha conseguido el mercado argentino y
latinoamericano a lo largo de la década: “Los principales actores de la
industria audiovisual nos cuentan que asisten afio a ano a Ventana Sur
con mucho entusiasmo, porque es un mercado que crece en cada edi-
cién y es el que consideran el mas importante de Latinoamérica. Llegan
invitados de las principales industrias de todo el mundo, que estan muy
interesados en las novedades que tienen las producciones latinoameri-
canas, y en particular de la Argentina. Secciones como Blood Window,
Fiction Factory, Animation!, Primer Corte o Copia Final son los princi-
pales pilares de ese crecimiento. Estoy seguro de que después de diez
anos de trabajo estamos empezando una nueva era con esta nueva dé-
cada, y estoy convencido de que nos esperan otros diez afios de éxitos”.

Organizado por el INCAA y el Marché du Film — Festival de Cannes,
Ventana Sur retne en un solo lugar a distintos actores de la industria

audiovisual para promover la coproduccion, financiacion y distribucion
internacional de los contenidos latinoamericanos.

Cada ano recibe a mas de 3000 participantes acreditados, entre los
que se encuentran mas de 500 compradores y vendedores provenientes
de los cinco continentes, representantes de las mas importantes networ-
ks y plataformas internacionales. El mercado posibilita su encuentro
con productores de contenidos en jornadas de negocios con sesiones de
pitching y reuniones one on one; como asi también mesas redondas, ac-
ciones especificas para productores con proyectos en desarrollo, works-
hops, charlas y conferencias con temas de actualidad y vision de futuro.

El codirector de Ventana Sur y director del Marché du Film del Festival
de Cannes, Jérome Paillard, senala que “la industria audiovisual y el ne-
tworking tienen mucho que ver con hacer amigos y tener confianza en la
gente con la que estas tratando, porque no se trata de hacer negocios en
la forma tradicional, sino una manera de compartir la pasion. Todo acerca
de la industria cinematografica es acerca de sentir pasion por los films, sin
duda es algo que sentimos cada vez que estamos en Buenos Aires”.
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COMISION DIRECTIVA

Presidente
Marcero Luis IaccarINO
iaccarinomarcelo@gmail.com

Vicepresidente

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

Tesorero

MARCELO LAVINTMAN
lavintman@gmail.com
marcelolavintman.com

Secretaria General
ALEJANDRA MARTIN
alemartinfoto@gmail.com
alemartinfoto.blogspot.com.ar

Primer Vocal

Jost Maria “Pigu” GOMEZ
pigulumino@gmail.com
www.pigugomezdf.com

Vocales
MARTIN ERREA
erreadf@gmail.com

JULIAN LEDESMA
julianledesma@gmail.com
elmex.com.ar

FELix “CHANGO” MONTI
felix.monti@gmail.com
felixmonti.com.ar

VICTORIA PANERO
vpanero@yahoo.com
vimeo.com/user6923523

FEDERICO RIVARES
federivares@gmail.com
youtube.com/user/federicorivares

Max RUGGIERI
maxruggieri@hotmail.com
maxruggieri.com

Vocales suplentes
DIEGO POLERI
dipoleri@gmail.com
diegopoleri.com

Paora Rizzi
carolinarizzi@yahoo.com.ar

Revisora de cuentas
Maria INEs TEYSSIE
mteyssie@gmail.com
mariainesteyssie.com

SOCIOS ACTIVOS

JULIAN APEZTEGUIA
julianapezteguia @gmail.com
julianapezteguia.com.ar
ANGEL AROZAMENA
aarozamena@unrn.edu.ar

FB: PanoramixPocimasDigitales
JAVIER ARROYO
javierarroyofoto@gmail.com
javiarroyo.com

MANUEL Bascoy
manuelbascoy@gmail.com
manuelbascoy.com
Craupio Beiza
claudiobeiza@hotmail.com
Lucio BONELLI
luciobonelli@gmail.com
NATASHA BRAIER
nat@natashabraier.com
natashabraier.com

MARCELO CAMORINO
cincoseis@gmail.com
FepERICO CANTINI
federicocantini@gmail.com
www.federicocantini.com
EmiLiano CATIVA
emicativa@gmail.com
emilianocativa.com
Ramiro CrviTa
ram@ramirocivita.com
ramirocivita.com

Huco Corace
hugovcolace@gmail.com
hugocolace.com
CHrisTIAN COTTET
info@ccottet.com
ccotet.com

RicarDO DE ANGELIS

roblemawi@gmail.com

GASTON DELECLUZE
ravdigital@hotmail.com
alanortecinedigital.com
Guipo DE Paura
guidodepaula@yahoo.com
guidodepaulalwixsite.com/misitio
PaBLo DERECHO
pderecho@gmail.com
vimeo.com/pabloderechoadf
GERMAN DREXLER
germandrexler@gmail.com
germandrexler.com
SEBASTIAN GALLO
galloseba@gmail.com
www.sebastiangallodf.com.ar
Jost Luis GARrcia
joluiga@gmail.com
joluiga.com

IvAN GIERASINCHUK
ivangierasinchuk@gmail.com
ALEJANDRO GIULIANI
alegiuliani66@gmail.com
alejandrogiuliani.com

PaBLO GONZALEZ GALETTO

pablogonzalezgaletto@gmail.com

www.gonzalezgaletto.com
JAVIER GUEVARA
guevara.df@gmail.com
javierguevara.net

GASTON GUISADO
gastonguisado@gmail.com
DiEGo HERNANDEZ FLORES
diegorhf@hotmail.com
Martias IACCARINO SzvALB
jaccarinosz@gmail.com
matiasiaccarino.com
JAVIER JULIA
df@javierjulia.com
javierjulia.com

SoL LoPATIN
sollopatin@yahoo.com.ar
sollopatin.com.ar
FERNANDO LORENZALE
fernandolorenzale@gmail.com
fernandolorenzale.com.ar
Horacio MAIrRA
horaciomaira@gmail.com
horaciomaira.com.ar
FERNANDO MARTICORENA
marticof@hotmail.com
vimeo.com/223901983

STEPHANIE MARTIN
martinstephanie@me.com
stephaniemartin.com
DanNIEL MENDOZA
dani.men2za@gmail.com
danimendoza.com.ar
Martias MEsA
matiasmesa@mac.com
matiasmesa.com

AT1 MOHADEB
atimohadeb@gmail.com
vimeo.com/user10426010
MARIANO MONTI
marianomonti@gmail.com
vimeo.com/marianomonti
HEtcTorR MORINI
hectormorini@gmail.com
MarTiN E. Nico
1975men@gmail.com
martinenico.com.ar
Marias NicoLas
movimatt@gmail.com
matiasnicolas.com

Kris NIKLISON
kniklison@yahoo.com.ar
www.krisniklison.com
DANIEL ORTEGA
danielortegal@gmail.com
danielortegadp.com

PABLO PARRA
pablodparra@gmail.com
pabloparradfcom
EmiLIANO PENELAS
emiliano451@hotmail.com
emiliano4571blogspotcom
ALEJANDRO PEREYRA
pereyrale@hotmail.com
FB: alejandro.pereyrale
CLAUDIO PERIN
claudiodelcairo@gmail.com
GABRIEL PEROSINO
gperosino@gmail.com
GABRIEL POMERANIEC
gabriel@25pfilms.com
25pfilms.com

DANIEL PORTELA
daniport@hotmail.com
Mauricio Riccio
mauricioriccio@gmail.com
mauricioriccio.com.ar

Dieco RoBaLDO
diegorobaldo@me.com
diegorobaldo.com

YARARA RODRIGUEZ
polen.rodriguez@gmail.com
yarararodriguez.com
MarianA Russo
mari_russo@yahoo.com

FB: mariana.russo.14
MARTIN SICCARDI
martin@martinsiccardi.com.ar
martinsiccardi.com.ar

GERARDO SILVATICI
gsilvatici@gmail.com
CARLA STELLA
carstella@hotmail.com
liberenelcanal.wixsite.com
MARIANO SUAREZ
marianopsuarez@gmail.com
marianosuarez.com

Nicoris TROVATO
ntrovato44@gmail.com
nicolastrovato.com
MARTIN TURNES
martinturnes@gmail.com
martinturnes.com.ar
LEONARDO VAL
valeonardo@gmail.com
vimeo.com/leoval
GERMAN VILCHE
vilche.german@gmail.com
germanvilche.com

GUILLERMO ZAPPINO
guillermozappino@yahoo.com.ar
SEBASTIAN ZAYAS
sepezayas@gmail.com
www.sebastianzayas.com

SOCIOS ADHERENTES

DIRECTORES DE FOTOGRAFIA

AccavarLo CAMILO
camilo.acca@gmail.com
A1LAN BADAN
info@alanbadan.com.ar
alanbadan.com.ar
AGUSTIN BARRUTIA
abarrutia@gmail.com

BEN BATTERSBY
ben.battersby@mac.com
benbattersby.com

MARTIN BENDERSKY
bender4484@gmail.com
vimeo.com/104341019
CLARA JOSEFINA BIANCHI
clajbian@gmail.com
www.clarabianchi.com.ar
LETicia BoBBIONI
leticia.bobbioni@gmail.com
Mariana Lucia Bomsa
marianabomba@gmail.com
IMDB: /mariana.bomba
Francisco Bouzas
francisco.bouzas@gmail.com

Luis CAMARA
luiscamara@arnet.com.ar
Nicorias CAMARA
nicocamara@gmail.com
www.nicocamara.com
MarIANO CASTANO
jethrobrown@hotmail.com
www.revista24cuadros.com
FEDERICO CANTINI
federicocantini@gmail.com
federicocantini.com

FERNANDO CATTANEO
iracattaneo@gmail.com
iravisual.com

AGUSTIN CLARAMUNT
agustin.claramunt@gmail.com
agustinclaramunt.com
Maria Laura CoLLASSO
malicollasso@gmail.com
Javier COLONGO
javiercolongo@gmail.com
GERMAN COSTANTINO
germancostantino@hotmail.com
vimeo.com/user5435104



Mariano DE Luca
marianodluca@gmail.com
marianodeluca.com
Leanpro Fiiroy
info@leandrofilloy.com
vimeo.com/leandrofilloy
FasiaN Francisco FLORES
fabianfloresar@yahoo.com.ar
SANTIAGO GUZMAN
santinicoguzman@gmail.com
www.santiguzman.com
Mauricio RauL HEREDIA
mauriciohere@gmail.com
vimeo.com/mauricioheredia
LeoNarRDO HERMO
leonardo.hermo@gmail.com
leonardohermo.com

PAauLA MONTENEGRO
soypaumontenegro@gmail.com
anapaulamontenegro.tumblr.com
LeoNEL PAzos ScioLt
leonelpazos@gmail.com
leonelpazos.com.ar

Franco PiNocHI
tanopinochi@yahoo.com.ar
Luis REGGIARDO
luis.reggiardo@gmail.com
vimeo.com/luisreggiardo
ALEJANDRO REYNOSO
alereynoso_td27@yahoocom.ar
alereynoso.com

DEMIAN RODENSTEIN
demi5.6@gmail.com
demianrodenstein.com

ATAHUALPA ROJAS
atahuvalpa@atahualpa.com.ar
atahualpa.com.ar
GUILLERMO ROMERO
guiyeromero@gmail.com
guillermoandresromero.com
Guillermo Rovira
guillermoarovira@gmail.com
guillerovira.blogspot.com.ar

DARIO SABINA
dsabina?@yahoo.com
dariosabina.com

GUILLERMO SAPOSNIK
guillernik@gmail.com
TEBBE SCHONINGH

info@tebbeschoeningh.com
tebbeschoeningh.com
GASPAR SILVA
quiquesilva@gmail.com
vimeo.com/133233534
NAHUEL SRNEC
nahuelsrnec@gmail.com
arlinkedin.com/in/nahuelsrnec
FERNANDO VINUELA
fervinuela@hotmail.com
CARLOS WAJSMAN
carlos.wajsman@gmail.com
CARLOS ZAPPARELLI
czappa2@yahoo.com.ar

COLABORADORES

BETO ACEVEDO
beto.acevedo1958@gmail.com
MaLco ALONSO
malcocomunicaciones@
hotmail.com

DAmIAN BENETUCCI
dbenetucci@cinecolor.com.ar
damianbenetucci.com

OsvaLpo CALvo
calvo34@gmail.com

JuaN MANUEL CASOLATI
jmc@eapost.com.ar
eapost.com.ar

JoserINA CASTILLO CARRILLO
josephineable@gmail.com

Luisa CAVANAGH
luisacavanagh@gmail.com
SERGIO CHIOSSONE

sergiochiossone@icloud.com

INEs CULLEN
icullen@cinecolor.com.ar
GusTtavo FERNANDEZ TRIVINO
gustrivi@yahoo.com
steadifilm.com.ar

ADRIAN GILARDONI
adrian@gilardoni.com.ar
gilardoni.com.ar

AMPARO GONZALEZ AGUILAR
amparogaguilar@gmail.com
vimeo.com/amparogaguilar

ESTEBAN IRISARRI
esteban.irisarri@gmail.com
estebanirisarri.wixsite.com/
estebanirisarri

LAura LARrOSA
lauralarrosa@gmail.com
ALEJANDRA LEScaNO
vimeo.com/alejandralescano
alejandralescanocolorgrading.com
JuaN Liva
juansteadi@gmail.com
juansteadi.com

CamiLA LUCARELLA
camila.lucarella@gmail.com
ANDREA MESSINA
andimessina@gmail.com
andimessina.com

MALEN Roc1o QUINTEROS
malurocioquinteros@gmail.com
EVELYN PIN
evelyndpin@gmail.com
DanIEL RinG
danieljring@gmail.com
www.danielring.com.ar
DanieLa Rios
mdanielarios@hotmail.com
MAGDALENA Ripa ALSINA
magdaripaalsina@gmail.com
CAROLINA ROLANDI
carorolandi@gmail.com
cargocollective.com/carolrolandi
JorGE Russo
pentimento2005@gmail.co

LucAs SAMBADE
[sambade@gmail.com
EDUARDO SIERRA
sierracolor@gmail.com
Lipia Suarez RoDES
lilyfoto@gmail.com
revercine.com
SEBASTIAN TorO
son77toros@gmail.com
vfxboat.com

Ep1 WALGER
ediwalger@gmail.com
puntocine.org

ROBERTO ZAMBRINO
rzambrino@hotmail.com
Ep1 WALGER
ediwalger@gmail.com
www.puntocine.org

SOCIOS EN LA MEMORIA

CARLOS BADAN

ApELQuUI CAMUSSO
Victor CauLA

ANiBAL D1 Sarvo

Dario FERNANDEZ TRIVINO
GuIDO LUBLINSKY

ARIEL LUuDIN

PEDRO MARCIALETL
ROBERTO MATEO
ALEJANDRO PEREZ
RiNALDO ARSENIO Pica
JuAN JOSE STAGNARO
Ricarpo YOuNis

SOCIOS HONORARIOS

RiCARDO ARONOVICH
Ricardar@wanadoo.fr
NicoLis CASOLINO
nicolascasolin@gmail.com
RoGELIO CHOMNALEZ
rchomnalez@gmail.com
rogeliochomnalez.com.ar

RopOLFO DENEVI
rodolfo.denevi@hotmail.com
Jost Maria HERMO
josehermo@yahoo.com
ALBERTO RUBINSTEIN
arubinstein@ultravision.com.ar
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A 50 afios del estreno de La hora de los hornos, del grupo
Cine Liberacion. Guién de Pino Solanas y Octavio Getino

SALE DE LA CLANDESTINIDAD

1% LA PELICULA ARGENTINA MAS PRE!:!!M]A DEL MUNDO /
i % i

S
_‘#__5. g . 1
\I

NS

-
pa

[‘ =1 1
e
MACINE.

e ¥







Nos conocen por nuestras marcas:

ANTON BAUER
AVENGER

GITZO
LITEPANELS
MANFROTTO
OCONNOR
OFFHOLLYWOOD
SACHTLER
SMALLHD
PARALINX
TERADEK
VINTEN
WOODEN CAMERA

ventas@yvidiexco.com www.vidiexco.com

Distribuidor Maestro para Latinoamerica y el Caribe



EXPOSICION DE EQUIPAMIENTO Y SERVICIOS PARA LA INDUSTRIA AUDIOVISUAL PROFESIONAL
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THE NEW
LARGE-FORMAT
- = CAMERA SYSTEM
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ARRI presenta un sistema completo de large-format que sobrepasa los requesitos de produccidn mas exigentes, brindando libertad creativa sin
precedentes. Basado en una version 4K ampliada del sensor ALEXA, soporta la camara Alexa LF, los principales lentes de |la marca ARRI, la montura
del lente LPL y el adaptador PL a LPL. El sistema también ofrece compatibilidad completa con los lentes ya existentes, accesorios y flujos de trabajo.

www.arri.com/largeformat

ARRI®
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