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QUIÉNES SOMOS

La asociación Autores de Fotografía Cinema-
tográfica Argentina (ADF) fue constituída en 
1996 gracias al esfuerzo conjunto de algunos 
Directores de Fotografía interesados en promo-
ver un intercambio técnico y artístico tanto en 
el país como en el exterior. Es una asociación 
sin fines de lucro ni actividad gremial que reúne 
a muchos de los más importantes profesionales 
de la fotografía cinematográfica de la industria 
del cine nacional y busca el reconocimiento a su 
autoría de la imagen.

Tomando como modelo las ya existentes en 
Europa, esta asociación profesional se perfiló 
contemplando tanto la idea de cotejar proble-
mas comunes y buscar soluciones así como 
también por los deseos de aprender y actua-
lizarse, además de hacer un aporte a la cul-
tura cinematográfica. Para esto, la ADF man-
tiene una fluida comunicación con el resto 
del mundo: así, fue el primer país no-euro-
peo en formar parte de IMAGO (Federación 
Internacional que agrupa a las asociaciones 
nacionales de directores de fotografía). Y en 
2015 se constituyó como país cofundador de 
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la FELAFC (Federación Latinoamericana de 
Autores de Fotografía Cinematográfica). 

Con el objetivo de relacionarse con las nue-
vas generaciones, ADF creó hace dos años el 
festival de cortometrajes para Directores de 
Fotografía, que en agosto pasado transitó su 
tercera edición con asistencia récord.

Además, la ADF expandió el conocimiento 
de la técnica y la pasión por la imagen audio-
visual a través de la Revista ADF, una publica-
ción no-periódica con 20 años de historia y 32 
número editados. Enviada a instituciones, em-
presas, productoras, asociaciones y demás en-
tidades vinculadas al medio cinematográfico y 
televisivo local, y distribuida en aproximada-
mente 30 bibliotecas de escuelas de cine de 
todo el país, fue el medio por el cual se dio a 
conocer el quehacer de la Asociación y sus te-
mas de interés. Transformada al formato anual 
se convirtió en el Anuario ADF, una publica-
ción de prestigio que resume lo más destacado 
de la fotografía cinematográfica local de cada 
año. Y que en esta nueva edición pretende es-
tar a la altura del camino que lo precede. 

La publicación ADF ha sido declarada de interés cultu-
ral por la Legislatura de la Ciudad de Buenos Aires. 

Gracias a: 
Adrián Gilardoni, Diego Poleri (ADF), Lucas 
Iaccarino, Martín Salinas, Pigu Gómez (ADF), 
Alejandra Martin (ADF), Leticia Bobbioni, Sandra 
Szvalb y Ricardo Matamoros (SVC). 

Sede social y administrativa:
Av. Scalabrini Ortiz 764, 2do. piso, CABA. 
Tel. [+54 11] 4777-7423 interno 118
Móvil: [+54 911] 4166-8842
Contacto: secretaria@adfcine.org / www.adfcine.org

FEDERACIÓN LATINOAMERICANA DE AUTORES DE 
FOTOGRAFÍA CINEMATOGRÁFICA

























































32

dónde venimos y hacia dónde vamos y tener una 
idea del “ritmo” general en que cada “estructura” 
particular está inserta. Tendremos un panorama 
visual de la magnitud expresiva de cada decora-
do respecto de la totalidad y podremos discer-
nir dónde colocar los medios con que contamos. 
También podemos calcular que si venimos de 
un decorado atiborrado, tal vez necesitemos un 
descanso visual en la siguiente secuencia que nos 
prepare para una nueva carga. 

Aquí entramos en un tema que tiene que ver 
directamente con el diseño de producción, en 
tanto aplicación de medios económicos y ex-
presivos, ya que en la visión global del pro-
yecto podremos discernir qué decorados de-
ben ser construidos totalmente y cuáles no. 
Tal vez el camino de algunos de los decora-
dos sea su esencialización, es decir abordarlos 
desde los elementos que más los representan. 
En esos casos pensar siempre desde la cámara 
nos ofrecerá la solución. Importante: debemos 
entender que los medios económicos que dis-
ponemos pueden ser distribuidos de acuerdo 
a premisas dramáticamente expresivas, siem-
pre y cuando lo hagamos desde soluciones ci-
nematográficas y no solamente por la falta de 
dinero para la totalidad del proyecto visual.

Hemos visto que los decorados deben ser 
pensados cinematográficamente, es decir abor-
dables técnicamente por la cámara y esas ma-
ravillosas herramientas que la complementan 
(grúas, trípodes, vías, carros, etc.) y que la con-
vierten en un ser vivo: a veces una especie de 
animal reptante y otras uno que nos ataca desde 
arriba o desde el lugar menos pensado. Tenemos 

que adelantarnos a esos “ataques”, configuran-
do sus movimientos desde la génesis misma del 
decorado para evitar un “ataque a traición”. La 
belleza de un decorado siempre coincide con 
su funcionalidad cinematográfica. Eso es lo 
que nos diferencia de otras profesiones cerca-
nas: nosotros buscamos un sentido dramático 
que sólo puede ser captado por la cámara.

Confiemos en nuestras intuiciones dramá-
ticas durante el proceso de pre visualización 
del decorado, especialmente si algo nos lla-
ma a desoír soluciones seguras o combinar 
épocas porque nosotros buscamos precisio-
nes dramáticas que tal vez no se logren con 
el respeto absoluto a una época o tal vez de-
ban ser evocadas de otra manera. Esa es la 
parte más compleja del diseño, cuando apare-
cen nuestras necesidades más profundas a par-
tir del estudio y la investigación y no del ca-
pricho estilístico a priori que finalmente resulta 
ser un simple y llano prejuicio donde queremos 
encorsetar por moda, por estupidez o por sim-
ple impericia una ficción que en sí misma ten-
dría más vuelo que el que le estamos dando.

En caso de depender de la representación de 
otros debemos llegar a los dibujantes o técni-
cos digitales siempre con imágenes y nunca 
con palabras. Estos profesionales deben ser 
una extensión de nuestro pensamiento visual, 
pero para ello debemos ser claros en nuestro 
pedido. Nunca terminaremos de remarcar la 
importancia de ser nosotros mismos genera-
dores de nuestras imágenes aunque ello nos 
obligue a quedarnos al lado de diseñador digi-
tal hasta lograr lo que intuimos.

Es importante que el equipo de arte, aún el 
de mayor libertad interpretativa, responda 
a una misma consigna dramática. Para eso es 
fundamental contar con un aparato visual bien 
desarrollado de cada decorado en particular y 
de la película en general. Podremos así incluso 
inducir el color y el claroscuro, que están en 
manos del director de fotografía, quien a partir 
de la claridad de nuestra conceptualización vi-
sual profundizará y reinterpretará con riqueza 
nuestras imágenes.

En este sentido entendemos la dirección de 
arte en la ficción: el control absoluto de la ima-
gen, la coherencia del estilo en que embarque-
mos el proyecto (aun el más loco imaginable) 
y la idea de que la belleza se da sólo en la exac-
titud dramática y nunca en sí misma. 
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PINSCREEN
Por Rogelio Chomnalez (ADF)

En 1962 un consorcio europeo (francés, ale-
mán, italiano) juntó un capital que entregó a 
Orson Welles para que realizara con total li-
bertad el film que quisiera. El resultado: El 
proceso, adaptación de una novela de Franz 
Kafka. ¡Extraordinario! Tan importante como 
El ciudadano, magnífica fotografía en blanco 
y negro de Edmond Richard, impecable actua-
ción de Anthony Perkins y el resto del elenco. 
Los acordes del Adagio, de Tomaso Albinoni 
acrecentando el clima del film y por supuesto 
la adaptación que convierte al tímido e intro-
vertido personaje de la novela, como su autor, 
en alguien desafiante como Welles.

Es mucho más lo que se podría comentar sobre 
las virtudes creativas, pero lo que me motivó a 
escribir sobre él fue un aspecto muy particular 

El prólogo Ante la ley se puede ver online en 
Youtube: “Franz Kafka - Orson Welles - Ante 
la Ley - subtitulado español”

En las fotos adjuntas se logra aproximar con un 
juguete didáctico patentado por Ward Fleming y 
llamado “Pin del arte” un ejemplo de lo que estoy 
contando. Pero estas similitudes no lo convier-
ten en un PINSCREEN, porque éste para actuar 
como tal recibe una luz lateral y son sus sombras 
en escala de grises las que forman las figuras, de 
manera que cuando todos salen hacia afuera la 
pantalla está negra, y blanca cuando están hacia 
adentro. Se trata de un trabajo muy laborioso ya 
que el dispositivo es difícil de usar y tiene un re-
sultado monocromo. De hecho Alexander solo 
llegó a hacer seis cortometrajes con este método 
a lo largo de toda su vida. 

y poco conocido: el prólogo del film que Orson 
Welles inicia con una representación ilustrada 
de la parábola Ante la ley, otro cuento corto de 
Kafka (2’ 51” en el film) y que significa además 
una declaración de intenciones de que con su 
adaptación no se proponía reproducir El proceso, 
sino recoger la esencia de lo que emana. 

Este pequeño relato con la voz de Orson 
Welles es una sucesión encadenada de pla-
cas fijas hechas con un sistema llamado 
PINSCREEN realizado por un matrimonio 
ruso en su taller de París. Alexander Alexeieff 
(1901-1982) y Claire Parker trabajando arte-
sanalmente a través de la sombra que proyec-
tan en un panel una enorme cantidad de alfi-
leres alineados que cumplen esa función al ser 
presionados para formar las figuras deseadas. 

Mano: Catalina Eva Canales
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“La memoria es lo que nos mantiene presentes y 
nos permite avanzar. No hay más opciones que 
pasarse al digital.” 
Félix “El Chango” Monti (ADF)

“Para mí este es un día memorable, en el que puedo 
estar haciendo esto que tanto deseé.” 
Ricardo De Angelis (ADF)

EL ARTE DE RECUPERAR
“Nunca imaginé que veinte años después iba a 
volver a tocar la fotografía de El lado oscuro del 
corazón. Cambié en este tiempo y la tentación de 
hacer modificaciones estuvo, pero me parece que 
tengo que serle fiel tanto a la película, como al que 
yo era en ese momento.” 
Hugo Colace (ADF)

Ante la pérdida de derechos de autor, Laboratorios 
Gotika y DAC (Directores Argentinos Cinematográficos) 
decidieron asociarse para invertir y crear el Plan 
Recuperar (recuperar.org) con el fin de rescatar, poner 
en valor en 4K y conservar cien clásicos contemporá-
neos nacionales sin costo alguno para su autor.

Luego del proceso de búsqueda de materiales ori-
ginales, Gotika utiliza los mismos métodos, tecnolo-
gías, buenas prácticas y estándares internacionales que 
se utilizan en otras importantes instituciones de res-
tauración como la Library of Congress, la UCLA o la 
Cineteca di Bologna, por citar algunos ejemplos.

Además de negativos, interpositivos e internegati-
vos, se utilizan versiones en video para realizar una 
arqueología del título y comparar duraciones, encua-
dres y tratamientos. Los materiales fílmicos son ins-
peccionados, limpiados y reparados antes de entrar al 
proceso de digitalización 4K cuadro por cuadro para 
asegurar fijeza y foco. 

Entonces, los materiales fílmicos originales se pre-
paran para ser conservados en formato físico por-
que Gotika conserva, además de los DCDM (Digital 
Cinema Digital Master), los originales de digitaliza-
ción sin alteración alguna. 

Sonido e imagen ya digitalizados entran a los pro-
cesos de restauración. La imagen pasa a un análisis 
automático y visual, luego a restauración manual cua-
dro por cuadro y a restauración manual de color toma 
por toma con participación del DF y/o director. Todas 
las restauraciones confluyen en el control de calidad y 
creación del DCDM que contiene en 4K (y sin com-
presión) los originales recuperados. El DCDM se utili-
za como master de conservación digital, original para 
multiformato y base para la posibilidad de triple im-
presión en 35mm poliéster por capa de color, para su 
conservación en fílmico.
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También se proyectó Viejo Calavera (DF: Pablo Paniagua), película pre-
miada por ADF durante el 19° BAFICI. Como si fuera poco hubo una 
muestra de cortometrajes históricos de la EICTV (Escuela Internacional 
de Cine y Televisión, de San Antonio de Los Baños, Cuba) elegidos desde 
el punto de vista de su fotografía.

LOS PREMIOS
El jurado de la competencia internacional conformado por Carlos 

Alberto Hitos y los socios de ADF Yarará Rodríguez y Diego Poleri otorgó 
el premio a la mejor fotografía a Edu Rabin por su trabajo en Bajo aguas 
claras e inocentes. Y justificó: “Nos gustó mucho la puesta en escena, 
muy bien apoyada por el manejo de la cámara y la iluminación natu-
ralista pero con mucho carácter, contraste y color. Los movimientos de 
cámara en plano secuencia y las transiciones entre personajes le dan una 
atmósfera enrarecida que funciona en perfecta sintonía con el montaje, 
el sonido y la música”. Además de la estatuilla, el ganador obtuvo una 
licencia Scratch. 

Por su parte, el jurado de la competencia nacional integrado por Rolo 
Pulpeiro y los socios de ADF Sol Lopatin y Guillermo Rovira entregó a 
Renato Alvarado por su labor en Parálisis del Sueño el premio a la mejor 
fotografía de la competencia y destacó “el concepto y desarrollo visual, 
muy especialmente por su carácter experimental de búsqueda, sintonía 
y sostén de la narrativa onírica y disruptiva que propone la realización”. 
Además de la estatuilla correspondiente, Alvarado se llevó 12 horas de 
estudio de filmación en Un Film Studio, un voucher de $3000 en insu-
mos de Cinestore, uno de $6000 por alquiler de equipos en Ala Norte 
Digital y el conformado de dos LTO en Manza Cine. 

Por último, el premio Cine.AR, destinado a cortometrajes argentinos 
participantes de la competencia de un Festival Nacional, fue entregado 
por Agustina Lumi (productora del canal) a Planetario, dirigido por 
Teodoro Ciampagna y con fotografía de Santiago Sgarlatta. 
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de leyes provinciales que regulen y fomenten 
la producción audiovisual en todas sus dimen-
siones, tendientes a asegurar el desarrollo y for-
talecimiento de productores, realizadores, téc-
nicos, empresas productoras y prestadoras de 
servicios en cada provincia del país.

FAVA propone la asociación provincial como 
unidad óptima para la organización del sector 
y una división del país en 6 regiones que tien-
de a la equidad por la que tanto brega. Exige, 
además, representantes de esas 6 regiones en 
su Comisión Directiva y un sistema de conteo 
de votos indirecto por provincia y no por en-
tidad asociada, disponiendo todas las provin-
cias de una idéntica cantidad de votos.

Como resultado de poco más de un año 
de trabajo y seis encuentros en diferentes lo-
calidades argentinas (Cosquín, Córdoba, en 
mayo de 2016; Oberá, Misiones, en julio de 
2016; Rosario, Santa Fe, en septiembre 2016; 
Mar del Plata, Buenos Aires, en noviem-
bre de 2016; Salta, Salta, en abril de 2017; y 

Mendoza, Mendoza, en agosto de 2017), FAVA 
ha firmado su acta constitutiva en el último de 
ellos, y su primera Comisión Directiva quedó 
conformada por:

Presidenta: Marisa Hassan (Misiones)
Vicepresidente: Juan Maristany (Córdoba)
Secretaria: Luciana Lacorazza (Santa Fe)  
Pro Secretario: Martín Falci (Tucumán)
Tesorero: Juan Pablo Astié (Mendoza) 
Pro Tesorero: Daniel Ventuñuk (Misiones)
Vocales: Alejandro Bello Pacheco 
(Formosa); Julián Giulianelli (Buenos 
Aires); Federico Palma (Río Negro); 
Rodrigo Moscoso (Salta); Martín Ochoa 
(San Luis) Y Florencia Poblete (San Juan).

Al mismo tiempo, sus objetivos comienzan 
a cumplirse con el avance de los proyectos 
de leyes de fomento del sector, hoy en es-
tado parlamentario, en las provincias de 
Salta, Mendoza y Tucumán en las que FAVA 
acompaña de cerca; su participación en espa-
cios de debate como durante el último Bafici; 

el 2do Congreso Audiovisual organizado por 
la Multisectorial por el Trabajo, la Ficción y la 
Industria Audiovisual Nacional; el tratamien-
to del proyecto de ley referente al fomento 
de la actividad televisiva nacional impulsado 
por dicha Multisectorial en la Comisión de 
Sistemas, Medios de Comunicación y Libertad 
de Expresión del Senado de la Nación; y la 
mesa de trabajo con el Instituto Nacional de 
Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) sobre las 
últimas resoluciones que modifican el sistema 
de fomento a las producciones nacionales.

Para un futuro próximo, queda la concreción 
de un encuentro en diciembre de este año; 
mientras que entre sus perspectivas más a lar-
go plazo, está la de promover la formación 
de asociaciones de miembros del sector au-
diovisual allí donde aún no están constitui-
das, fomentando una permanente vinculación 
e integración que profundice el desarrollo de 
una actividad como la audiovisual que tiene 
la importancia de ser, junto con otras, el patri-
monio cultural de nuestro país.
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La imagen de un árbol puede ayudarme a 
compartir la búsqueda de un lugar para un 
proyecto: en donde se lo pueda ver pleno. 
Sacado del olvido. Alétheia, lo verdadero.

Las cosas traen una situación, distancia, du-
rar. Pueden componer una imagen. Como sig-
nos naturales comunican, pero no se limitan a 
una finalidad ni son convencionales.

Con el productor Álvaro Urtizberea había-
mos trabajado en La belleza-Nosilatiaj, de 
Daniela Seggiaro. Diego Lublinsky participó 
allí en la preparación de actores. Luego me in-
vitaron a ver Hortensia, codirigida por Álvaro 
y Diego, que jugaba con la representación.

Convocado para Amor urgente les propuse 
colectar fragmentos de lo real y articularlos so-
bre un escenario con fotografías y videos pro-
yectados en paneles como biombos. Imágenes 
y pocos elementos, los necesarios. Todo real, 
puesto en relación con actores en un entorno 
nuevo, como huellas en la memoria que era el 
relato. La propuesta llevó a una relectura del 
guión trayendo mayor levedad.

La sinopsis del director-autor pedía “un 
mundo propio” para la película, evocación de 
un pasado en el que “aún no había Internet”. 
Es decir un lugar en donde imágenes de ca-
sas, árboles, cielos, personas, pudieran apa-
recer y relacionarse de nuevo. Volver a durar. 
Decía también del afecto por los personajes 
como guía.

Terminado el rodaje intento describir esta 
propuesta y anotar factores técnicos que inci-
dieron. Afuera queda lo que la película pueda 
mostrar por varios motivos. Uno, que la pos-
tproducción está pendiente. Otro, que tal vez 
no me corresponda evaluarla.

En el desarrollo incidieron también otras mira-
das que suelen incluir aportes y desvíos, mejoras 
y trabas y, más doloroso, manipulaciones. Porque 
los límites concretos son algo propio de un pro-
yecto material con los que también hacemos.

Con frecuencia son tomadas como experi-
mental o estetizante propuestas de una mirada 
que busca dar lugar a algo no verbal, a algo la-
tente. Desandar palabras lleva tiempo y hay un 
mecanismo que busca fijar, cuanto antes, con-
ceptos. Clausurar en torno a un enunciado. 
¿Cómo verbalizar la entereza de un árbol, que 
un proyecto la alcance? ¿Y la transparencia de 
su hoja? ¿No es nuestro trabajo darle realidad? 

Al principio la propuesta fue trabajar los fon-
dos por croma, que se descartó por presupues-
to. Necesitábamos grabar la película íntegra en 
este espacio de evocación. Una segunda línea 
de trabajo fue grabar con pantalla led, pero la 
separación menor necesaria entre puntos de 
imagen para un tamaño de pantalla de seis me-
tros de ancho, no estaba disponible. La imagen 
proyectada en vez del croma aportaba el color 
propio de la imagen a la escena, en lugar de 
invadir con el verde o azul que habría que bo-
rrar. El proyector, que fue la elección final, de 
primera calidad, tiene la desventaja frente a la 

© Felipe Urtizberea
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yuxtapuestas en anchas tiras compusieron ca-
lles que proyectamos como fondos pasantes 
para caminatas. Cada uno de estos componen-
tes podía ser elegido y trabajado previamente 
para incluirlo en estas fotos panorámicas edita-
das. Buscamos una conexión verosímil en ellas, 
pero al mismo tiempo de asociación, separadas 
muchas veces con delgadas barras negras.

Muchas fotografías de Juan Viel Temperley y 
Fedra Grosso, quienes durante años recorrieron 
pueblos de provincia y ofrecieron sus imágenes al 
público y ahora al proyecto, integraron los fondos 
fijos o móviles sumados a la recolección de imá-
genes propias de escaneos, fotografías y videos.

El equipo de arte realizó uniformes con telas 
recicladas. Para interiores escaneamos otras te-
las, colectadas y clonadas como empapelados 
antiguos. Fotos de texturas, revoques y moldu-
ras los completaron. Una foto de pasto impre-
sa fue fondo para un personaje caído.En casos 
puntuales grabamos imágenes parciales para 
sobreimprimir como reflejo. Desde un auto 
en marcha grabamos paisajes de ruta variando 
luego la velocidad, según el caso. Algunos fac-
tores técnicos a tener en cuenta fueron: 

• Grabar los fondos enfocando siempre el ele-
mento más cercano

• Buscar una profundidad de campo que in-
tegrara una textura de pared proyectada con 
una ventana corpórea, idealmente a f 5.6 o más 
con un objetivo 35mm como base, trabajando 
para ISO 800 y 1/25seg (máxima exposición 
posible para la cámara. Lamentablemente, tu-
vimos dificultades en fondos oscuros, incluso 
seteada la cámara en menor ISO y aumentando 

la exposición. Esto requerirá mayor ajuste en 
postproducción)

• Proyectar imágenes (foto y/o video) con data 
suficiente para ampliar o corregir perspectiva. 
Herramientas como Photoshop y Scratch dispo-
nibles para ajustar color, valor, contraste, com-
posición, forma, área y movimiento en la puesta

• En casos puntuales, deforar retirando la cá-
mara para ampliar, para completar el cuadro en 
postproducción o para mejorar la perspectiva 
con motivos mayores como autos

• Evitar la pared curva de ciclorama por la dis-
torsión. La pantalla led evitaría la distorsión pro-
pia de una proyección fuera de eje. Corregimos 
esto desde el Scratch y el proyector combinados

• Monitoreo: como punto de partida reprodu-
cir en el monitor de toma el balance de color y 
forma de la imagen original (ahora proyectada). 
Que esta referencia supere pasos intermedios 
como calibración del proyector y balance de la 
cámara, diafragma, ISO, etc.

• El soplador del proyector es perceptible 
para sonido

• Se construyó una tarima de 6x6x0.60m. de 
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alto para mejorar las relaciones de altura entre 
actores y pantalla. Conviene que sea maciza para 
estabilidad de la ambientación y por sonido. La 
función de la tarima es además “saltar” el foso 
que separa escenario y pantalla, distancia insal-
vable en una proyección frontal y que crea una 
banda de piso estéril.

Sustraer al rodaje de intrusiones, evitar traslados 
de equipos, traer texturas o iluminaciones pasaje-
ras halladas, favorecer una concentración en lo 
actoral convergieron en la propuesta que buscaba 
establecer un punto de partida. Abstraídas, poder 
traer las escenas como trozos de tiempo, trabajar-
las desde ahí. Resistir como en cada proyecto la 
lógica exterior, encontrar una propia.

Otra línea apuntaba a una pregunta sobre la 
representación de sí mismos de los adolescentes 
que eran eje del relato: su paso nuevo hacia un 
mundo convenido. Lo recolectado y reunido po-
día replicar esta interrogación. Ahí una referencia 
a Jacques Tati (Mi tío) y a Mozart (Las bodas de 
Fígaro). Una sonrisa sobre la representación.
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“En cuanto a la luz, trabajamos con la intención de generar una 
película con cierta atmósfera “artificial” pero sin llegar al punto 
de que se aleje plenamente de la realidad. Era súper importante 
que el espectador se sintiera cerca y hasta, tal vez, identificado 
con los personajes.” 

© Valeria Fiorini 
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Cuando Adrián Caetano me convocó para ha-
cer la fotografía de la adaptación de la novela 
Bajo este sol tremendo, ese título fue la prime-
ra premisa sobre la que construimos la imagen 
del film. Finalmente, la película tuvo otro título 
pero la impronta del original siguió presente.

Tuvimos las primeras charlas durante el pro-
ceso de adaptación, que hicieron Adrián y Nora 
Mazzitelli. Entonces, el guión empezó a tener 
una vida propia que lo alejó del original pero 
le dio una base más cinematográfica. Tomó ele-
mentos de géneros como el western, el policial 
negro, el terror o ciertos films clase B. Las dos 
referencias más concretas de imagen que tuvi-
mos fueron: Two Thousand Maniacs (1964), 
una película de terror clase B que transcurre 
en un pueblo cuyos habitantes son bastante 
retorcidos y su estética es cruda y despojada, 
pero sobretodo inquietante; y Cool Hand Luke 
(1967), una película de prisioneros del “chain 
gang” que tenía exteriores día con sol y algunos 
interiores de barracas interesantes.

En estas charlas de pre también participaba 
Gonzalo Delgado, el director de arte. Los tres 
hicimos un viaje a Chaco para empaparnos del 
clima de la provincia. Esto fue fundamental 
porque la película por cuestiones de produc-
ción se filmó íntegramente en Buenos Aires si-
mulando ser Chaco.

Para definir la imagen de una película antes 
de pensar en términos de iluminación empie-
zo por decidir qué textura debe tener desde la 
óptica y el medio de captura. En ese sentido 

Caetano proponía que fuera cercana a lo crudo 
del video: quería escapar del exceso de estiliza-
ción que da la poca profundidad de campo y 
el uso de lentes “suaves”. Quería tener todo el 
cuadro en foco, como ocurre con las cámaras 
de video de sensor más pequeño. Lo termina-
mos sintetizando: buscamos una imagen dura, 
con mucha definición, fuerte contraste y una 
gran profundidad de campo. Decidimos usar 
un encuadre con la proporción 1.85:1 por lo 
cual se descartaron los lentes anamórficos ya 
que no nos convencían los detalles estéticos que 
agregan. La decisión fue rodar con lentes Ultra-
Prime que son contrastados y tienen una defini-
ción bastante dura en relación a otras opciones. 

El rodaje sería en pleno verano, en interiores 
y exteriores muy calurosos y el equipo debía te-
ner la capacidad de funcionar bien en situaciones 
extremas. Lo dicho también aplicaba a la ima-
gen: teníamos que combinar unos niveles de luz 
muy altos en los exteriores con interiores y no-
ches muy oscuras. Por eso decidimos usar una 
Panasonic Varicam 35, cuyo sensor tiene el ta-
maño del Super 35mm, pero con una caracte-
rística clave: tiene un rango de sensibilidad muy 
amplio. Además, el sensor tiene dos opciones de 
seteo: una de ISO 800 y otra de ISO 5000. Esto 
me permitió usarla en exteriores con un nivel de 
filtros y de diafragma a mi gusto; y en las noches 
o en los interiores en clave baja iluminar con las 
fuentes de luz del decorado y aún así contar con 
un diafragma cerrado para obtener esa gran pro-
fundidad de campo que me planteaba el director. 

La cámara me impresionó muy bien por su 
robustez, su respuesta en cuanto al manejo 

de color y latitud, y su definición 4K que nos 
permitía cumplir con los requerimientos de 
coproductores extranjeros. Otra de las venta-
jas que me ofrecía es que permite grabar dos 
resoluciones diferentes en tarjetas separadas. 
Elegimos como master el códec nativo de la 
cámara (AVC Intra 4K – 444) y en la otra tarje-
ta un códec HD (AVC Long Gop – 1920x1080) 
para que el director pudiese visualizar en su 
computadora personal.

Nuestra historia transcurre en un pequeño 
pueblo del interior de Chaco castigado por el 
sol y la humedad que hacen su aire denso, di-
fícil de respirar. Así debía sentirse el personaje 
de Cetarti (Daniel Hendler) y así debíamos re-
flejarlo en nuestras imágenes. 

Los exteriores debían estar dominados por la 
presencia de un sol siempre demasiado arriba y 
que invadiera las caras incluso después de re-
botar en chapas, autos, tierra o asfalto para dar 
esa sensación molesta a los ojos. Los exterio-
res debían ser diáfanos, que no quedaran du-
das que ese sol ‘quema’. También trabajamos 
así con los personajes: sentirlos todo el tiempo 
transpirados, sufriendo por el calor. En todos 
los decorados de exteriores el sol tuvo un prota-
gonismo importante. A la hora de hacer el plan 
de rodaje buscábamos ese sol plomizo que arde 
sobre las cabezas y se siente duro sobre las caras 
de los personajes. Para reforzar esta sensación 
lo rebotábamos sobre superficies plateadas para 
que aún en la zona de sombras la piel siguiera 
copiando el brillo que les da el sudor. En algu-
nas situaciones también apoyamos con faroles 
HMI de 6k que ayudaban a generar ese brillo, 
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aunque para mi gusto con una diferencia de co-
lor que lo hacía menos efectivo. 

Había otra parte de la historia donde no llega-
ba ese sol: las noches en las que el personaje de 
Duarte (Leonardo Sbaraglia) se mueve y hace 
sus más turbias operaciones junto a su cómpli-
ce Danielito (Alian Devetac), que alberga en su 
sótano a las víctimas de sus secuestros. Todas 
estas escenas requerían un trabajo con niveles 
de luz mucho más bajos, casi en oscuridad. Ahí 
fue clave la coordinación con arte respecto a las 
luces prácticas. Coincidimos en el gusto por te-
ner diferentes coloraciones de iluminación en 
los espacios en los que se desarrolla el relato. 
Así, cada lugar tenía su personalidad y permitía 
una ubicación rápida para el espectador.

El sótano, donde tenían confinados a los se-
cuestrados, se construyó en estudio. Tanto el 
diseño de Gonzalo como la ambientación de 
Juan Giribaldi permitieron que se integre de 
manera fluida con el galpón que hacía de am-
biente superior conectado. El decorado tenía 
paredes desmontables y usamos una lámpa-
ra móvil como única fuente de iluminación. A 
Gonzalo le pareció interesante que los secues-
tradores usaran una luz portátil porque ayuda-
ba a generar un suspenso adicional. Elegimos 
una lámpara de bajo consumo para lograr un 
tono verdoso. Creo que esa luz saliendo de un 
espacio y entrando en otro también ayudó en la 
integración de ambos decorados.

En los interiores usé luminarias de baja po-
tencia para mantener la presencia de las luces 
del decorado: me gusta que tengan entidad las 

lámparas de techo, los veladores y que jueguen 
como luces principales. Lo que agrego son pe-
queños detalles a partir de fuentes poco poten-
tes: algún tubo suelto o fresneles de 300w o de 
650w muy contenidos. La gran sensibilidad de 
la cámara (llegamos a usarla en ISO 3200 so-
bre base ISO 5000) me ayudó a conseguir ese 
objetivo con diafragmas 5.6 y 8 manteniendo 
la profundidad deseada.

La secuencia del tiroteo final representó un 
desafío aparte. Tenía muchas puestas desde 
distintos ángulos y debimos rodarla en cuatro 
jornadas. Con las escenas exterior día se pre-
senta la complejidad de mantener la continui-
dad ya que puede tener variaciones según la 
hora y el clima. Al principio intentamos hacer 
un desglose minucioso determinando en qué 
momento del día filmar cada frente, pero por 

“En los interiores usé luminarias de baja potencia para mantener la presencia de las 
luces del decorado: me gusta que tengan entidad las lámparas de techo, los veladores y 
que jueguen como luces principales.”
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coordinación de efectos y continuidad se ha-
cía imposible de seguir así que la dividimos 
en bloques dramáticos que tratamos como es-
cenas sucesivas. Estoy satisfecho con el resul-
tado que conseguimos gracias al fino trabajo 
de Mariano Santilli, el supervisor de VFX, ya 
que en varias tomas tuvimos que recurrir a un 
reemplazo de cielos porque se había cubierto 
de nubes y no se correspondía con lo filmado. 

Por cuestiones de coproducción la correc-
ción de color se hizo en Digital District, una 
empresa de postproducción en Francia. Con 
el colorista Julien Bodart establecimos una 

EL OTRO HERMANO
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comunicación muy fluida porque también era 
fotógrafo –de foto fija– así que compartimos 
muchos conceptos. Eso me ayudó a encontrar 
una personalidad de color para cada uno de 
los espacios y, al mismo tiempo, lograr una 
unidad estética. Trabajamos con un corrector 
Baselight que no conocía y encontré muy ver-
sátil y preciso. 

Creo que el resultado final está muy cerca de 
nuestras intenciones iniciales. A veces, la brecha 
entre lo planeado y el resultado es grande, pero 
siempre aprecio como parte del trabajo esas des-
viaciones que se generan durante el proceso.

© Guillermo Saposnik
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EL PESO DE LA LEY
Por Mariana Russo (ADF)
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“Me resulta fundamental poder elegir los 
horarios de rodaje y es algo que trato de 
defender lo máximo posible. Para esta 
película pudimos elegir los momentos 
precisos para hacer los exteriores. Cada 
lugar tiene su alma y yo me llevo bien 
con buscarla; en todas las películas que 
hice los lugares me dieron algo y creo 
que siempre lo supe aprovechar.”

Nota confeccionada a partir de una entrevista para la web de 
ADF realizada por Carlos Wajsman 

A El peso de la ley llegué un par de días antes de 
empezar el rodaje. Me sumaron al proyecto Juan 
Iribas y Celeste González. Fue una locura hermo-
sa, que me generó un proceso de adaptación en 
tiempo récord porque entré en contacto con la 
historia durante el viaje en micro que me trasla-
daba a la filmación. El primer impacto que me 
causó el guión fue que era una historia muy com-
pleja de contar. Era complicado encontrar el tono 
y el espíritu del film y ese me pareció el desafío. 

El peso de la ley narra la defensa de un su-
puesto violador a través de la mirada de su 
abogada y es un caso difícil de definir. Hay un 
personaje (Manfredo, a cargo de Fernán Mirás, 
quien también dirige) que es la supuesta vícti-
ma. La historia transcurre en un pueblo y tiene 
partes de misterio y elementos de policial, pero 
no termina de ser de género. Por eso es una 

película extraña para narrar desde la luz. Podría 
compararla con Fargo, de los hermanos Cohen, 
que es un policial pero tiene unos tiempos que 
le dan cierto toque enrarecido. 

Los primeros días fueron fundamentales para 
entrar al imaginario del director. Arrancamos 
muy temprano recorriendo los decorados de 
Necochea mientras Fernán me iba mostrando 
los espacios donde se desarrollarían algunas 
secuencias. Charlábamos cómo eran los perso-
najes y cómo quería ver esos espacios. Así fui 
conociendo su visión y su mirada pictórica de 
los lugares. Fernán tiene formación plástica y 
un cierto código con las imágenes, algo que en-
seguida puso al servicio de la película. Esa fue 
una herramienta maravillosa con la que conté: 
él tenía una idea muy clara de lo que quería. 

En el transcurso del trabajo descubrimos con 
Fernán que teníamos un ojo y un gusto común. 

Siempre chequeo con los directores con los que 
trabajo cuán cerca estoy de lo que se imaginaron 
porque es difícil lograr interpretarlos si no hay 
referencias concretas de color, óptica o técnica: 
ellas te dan un marco y en este caso no había 
un punto de partida previo. Por suerte, varias 
veces al encender las luces Fernán se acercaba 
diciendo: “Mariana, ¡esto era lo que yo quería!” 
Y ese era mi mayor logro: la tranquilidad de es-
tar yendo por el mismo camino.

No tuvimos posibilidad de hacer pruebas de 
cámara con anterioridad y me encontré con 
un pedido de equipo hecho desde producción 
que tenía que respetar. Por suerte ya conocía 
la cámara Sony F3 y su rango dinámico y eso 
me dejaba más tranquila. Trabajamos la curva 
en el formato nativo para después ajustar el 
contraste en postproducción. 

Tuvimos bastantes problemas técnicos con un 
controlador de diafragma electrónico. Desde el 
principio no funcionaba bien: tuvimos que dia-
fragmar los lentes con una cámara réflex antes 
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de montarlos en la F3 y no podíamos corregir la 
apertura una vez montados; este procedimien-
to engorroso retrasaba los tiempos de rodaje. 
Después empezó a funcionar el controlador, 
pero al final de la primera semana dos lentes se 
quedaron ‘congelados’ en f2.8. Entonces tomé 
la decisión de trabajar con todas las ópticas fijas 
a f2.8 así ahorramos tiempo de rodaje. Pero al 
trabajar a ISO 800 y f2.8 el desafío fue controlar 
la exposición en los exteriores día.

Como herramienta fundamental de con-
trol de exposición utilizamos el histograma y 
el spotmeter; yo sigo usando fotómetros, tan-
to de luz incidente como de reflejada, porque 
fueron mis primeras herramientas y me permi-
ten interpretar la escena más allá de la cámara 
que use o de la curva que aplique. Considero 
esas herramientas como una extensión de mi 
ojo, siempre los llevo al rodaje y circulan. 

Con respecto al diseño de luz, lo que hago con 
todas las películas es observar lo que me brindan 
los espacios y pararme fotográficamente frente 
a cada decorado. En este caso en particular ha-
bía dos mundos: el de la ciudad y el del pue-
blo. La ciudad tenía cierto vértigo y el pueblo, 
tomas más largas con una cierta lentitud interna. 
Cuando narrábamos el pueblo nos obligamos a 
detenernos en la observación, en la descripción 
del lugar. La ciudad era el mundo de los aboga-
dos con una cierta verticalidad y el pueblo más 
bien horizontal, un ambiente de cierta belleza. 
Allí contábamos con escenas en el bosque donde 
los personajes se perdían y se encontraban.

Usamos mucho carro  y un par de días 
contamos con un dron.  También un lente 
35mm. Para mí la fotografía –antes que la luz– 
depende del encuadre. Me resulta natural pen-
sar primero en el marco y en la relación que 
tienen los personajes con el espacio. 

Me resulta fundamental poder elegir los ho-
rarios de rodaje y es algo que trato de defender 
lo máximo posible. Para esta película pudimos 
elegir los momentos precisos para hacer los 
exteriores. Cada lugar tiene su alma y yo me 
llevo bien con buscarla; en todas las películas 
que hice los lugares me dieron algo y creo que 
siempre lo supe aprovechar.

Con respecto al equipo humano, mi principal 
apoyo y mano derecha fue Virginia Rojas, la ga-
ffer. Ella fue la gran comunicadora, la que más 
conoció al equipo de eléctricos. Trabajábamos 
la puesta antes de entrar a los decorados y una 
vez en el lugar los tiempos apremiaban, el equi-
po era reducido y yo estaba también haciendo 
cámara, así que fue fundamental Virginia.

Generalmente me potencio trabajando con el 
director de arte; en este caso, fue un diálogo di-
fícil porque pasó más por ver los vacíos que por 
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las posibilidades; ambos nos enfrentábamos 
con el límite de los espacios y los tiempos. Lo 
que tratamos de hacer entre los dos fue apro-
vechar lo que había y disimular lo que faltaba. 

Más que soñar fue un trabajo de optimizar los 
recursos. Por ejemplo: el espacio de la cárcel 
donde está encerrado el acusado era en realidad 
un garaje lleno de cosas imposibles de mover. 
Entonces quedaba un solo punto de vista para 
poner la cámara: un espacio cuadrado y una 
puerta con una reja. Hubiera sido fácil hacer 
solo un plano corto del actor con las rejas fuera 
de foco delante de la cámara, pero necesitába-
mos contar su soledad y para eso estar más le-
jos. Entonces pusimos un tramo y medio de vías 
(que era todo lo que entraba) y nos fuimos acer-
cando hasta un PP. Lo que encontramos desde la 
luz para agregar tensión a la situación fue poner 
un tubo fluorescente que parpadeaba. Hicimos 

lo que pudimos con lo que había pero sin dejar 
de soñar. Y el actor atravesó el lente; todos nos 
quedamos en silencio… terminamos de grabar y 
fuimos a felicitar a Daniel Lambertini porque ha-
bíamos hecho magia con dos elementos ¡y una 
persona que sufría delante de cámara!

La postproducción de imagen la realizamos 
en Cinecolor con Roberto Zambrino. Yo sabía 
que no tenía un material demasiado prolijo, 
entonces  lo primero que hicimos fue empa-
tarlo. Después se trató de acentuar el carácter 
de contraste de cada escena. Luego nos abo-
camos a conseguir el color.  En las primeras 
charlas habíamos manejado la idea de desatu-
rar las escenas del pueblo, trabajar los sepias 
y los ocres, pero a medida que avanzamos en 
el rodaje nos dimos cuenta que el color tenía 
que estar presente en esos paisajes con azules, 
verdes, destacar la luz dorada del bosque. El 
trabajo más complejo fue controlar los verdes 

y lograr una progresión de las escenas hacia 
una cierta calidez, que es hacia donde tiende la 
película a medida que la abogada se va aden-
trando al mundo del pueblo. 

Lo que a mí más me preocupaba era encon-
trarle el tono a la película y por suerte nunca 
sentí que nos alejamos. Había una tranquili-
dad respecto a que el ambiente y los recursos 
siempre se utilizaron en función de la histo-
ria. Pusimos mucho esfuerzo y la película lo 
vale; hubo una sincronización en las tareas 
de todos. 

Después de este relato y de acordarme cómo 
fue el rodaje no sé si yo entré demasiado rá-
pido a la película o más bien la película llegó 
hasta mí como una oportunidad de reaprender 
el oficio desde un lugar más austero y de ob-
servación. Agradezco la oportunidad y celebro 
el encuentro con este equipo hermoso.

EL PESO DE LA LEY
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© Lupe Jorge
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KÉKSZAKÁLLÚ
Por Diego Poleri (ADF)
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En 1999 colaboré con Gastón Solnicki en 
el rodaje de Facundo.Inés, un cortometraje 
en 16mm con una protagonista que tocaba 
el cello y un joven esgrimista. Años después 
compartimos la filmación de Süden, un do-
cumental sobre una experiencia musical de 
Mauricio Kagel, un compositor argentino 
que vivió en Alemania durante los últimos 
cuarenta años y volvió para tocar en Buenos 
Aires. Para Kékszakállú (Barba Azul, en es-
pañol) la música fue nuevamente el punto 
de partida del proyecto con la ópera de Béla 
Bartók que da el título a la película como 
fuente de inspiración.

“El gran rango dinámico y la buena 
respuesta en las luces altas, sumados a la 
versatilidad de la Amira (monitor y VF, 
filtros ND incorporados, 200cps en 3.2K) 
nos permitieron diseñar un rodaje ágil y 
liviano.”

Ésta vez Gastón había pensado encarar el 
proyecto como una ficción o, como él dice, “en 
el camino entre el documental y la ficción”. 
Ello consistía en volver a trabajar con actores 
durante un tiempo determinado de filmación 
y con algunas ideas argumentales, pero sin 
guión formal. Basados en El Castillo de Barba 
Azul, donde mujeres jóvenes desaparecen en 
los laberintos de una gran mansión de puertas 
y llaves misteriosas, y de la mezcla de esa idea 
con el universo de los adolescentes argentinos 
que veranean en Punta del Este en los “cas-
tillos” de sus padres, encaramos el rodaje de 
cuatro semanas en la costa uruguaya.

La película no tenía un guión de ficción sino 
algunas ideas de personajes y líneas dramáticas 
que los atravesaban. Queríamos acceder a esas 
casas familiares de paredes recién pintadas, mue-
bles y sábanas blancas, con ventanales de piso a 
techo que además de permitir la entrada de mu-
chísima luz sirven como “vidriera” para poder 
observar desde afuera la vida familiar “íntima”.

Por esta arquitectura y la época estival del ro-
daje imaginamos una película luminosa, donde 
el sol fuera siempre nuestra fuente principal.

Apoyados en esas ideas tomamos algunas 
decisiones estéticas como filmar con la Alexa 
Amira que nos parecía ideal para este camino 
entre aproximación documental y un resulta-
do de imagen propio de la ficción y el uso de 
planos fijos.

El gran rango dinámico y la buena respuesta 
en las luces altas, sumados a la versatilidad de 
la Amira (monitor y VF, filtros ND incorpora-
dos, 200cps en 3.2K) nos permitieron diseñar 
un rodaje ágil y liviano. 
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hubiera elegido hacerlo con el 40mm por lo in-
cómodo de la situación de tener que alejarse del 
edificio y trepar un médano para que “entre” en 
el encuadre. El resultado es un edificio que ocu-
pa todo el cuadro (1:1.85) y me parece la idea 
más cercana a un castillo de cristal, que podría 
ser una cárcel también.

Otra de las ideas en cuanto a la luz fue uti-
lizar los extremos del día: le esquivamos a la 
luz cenital de enero aunque filmáramos en 

interiores ya que siempre la puesta en escena 
estuvo determinada por lo que pasaba con la 
luz del sol.

Filmamos una sola escena de noche en 
Uruguay, que es la escena final de la película 
en la que una balsa atraviesa una laguna de 
mar acercándose a la cámara. Para esta escena 
usamos como iluminación los faroles de dos 
autos, así el personaje y la balsa se hacen visi-
bles a medida que se acercan, momento en el 

La otra decisión que marcó la estética de la pe-
lícula es haber usado un solo lente fijo, que des-
pués de varias e interesantes discusiones termi-
nó siendo un 40mm Ultraprime de Carl Zeiss 
que me permitió (más bien obligó) a hacer uno 
de los planos que más me gustan de la película, 
tanto por el “encuadre” como por el sentido que 
tiene y el modo de realizarlo. Es un plano gene-
ral del edificio Arenas Blancas, donde vive Lara, 
una de las protagonistas. De haber tenido un 
set de lentes completo disponible no creo que 
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cual se produce para mí el misterioso encuen-
tro entre lo documental y lo ficcional. 

Otro aspecto interesante del diseño de pro-
ducción del proyecto, teniendo en cuenta que 
se iba “escribiendo” mientras se filmaba, fue 
la posibilidad de ver al final de cada jornada 
el material capturado con el LUT correspon-
diente a cada escena. Alan Segal (montajista y 
coautor) y Gastón iban haciendo prearmados 
que sirvieron mucho a la hora de avanzar en 
el rodaje.

Después del viaje la película creció y se agre-
gó una segunda etapa de rodaje en Buenos 
Aires en la que se retrató la vida de esas familias 
durante el año: el trabajo en las empresas de 
los padres de los protagonistas y sus estudios. 
La dirección de fotografía de esta etapa estuvo 
a cargo del colega Fernando Lockett con quien 
compartimos los créditos de la película.

KÉKSZAKÁLLÚ
 
CÁMARA: ARRI ALEXA AMIRA 
FORMATO: 1.85:1
LENTES: ULTRA PRIME 40MM

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN: GASTÓN SOLNICKI
PRODUCCIÓN: IVÁN EIBUSZYC Y GASTÓN SOLNICKI 
SONIDO: JASON CANDLER
MÚSICA: BÉLA BARTÓK
MONTAJE: ALAN SEGAL Y FRANCISCO D´EUFEMIA
FOTOGRAFÍA Y CÁMARA: DIEGO POLERI (ADF) Y 
FERNANDO LOCKETT 
ASISTENTE DE CÁMARA: SOFÍA SARASOLA
COLORISTAS: MICHAEL DERROSSETT, ALEJANDRO 
ARMALEO Y JULIEN HOGERT
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LEY PRIMERA
Por Marcelo Iaccarino (ADF)
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Trata sobre la posesión o la pertenencia. Es 
una obra inconclusa, pero una película estre-
nada. Se terminó siete meses después de la 
internación del director debido a una enfer-
medad terminal. Por esto no se llegó a pos-
tproducir como era el plan original.

La historia comienza en 1924 en Napalpí, 
Chaco, con un hecho verídico: el fusilamiento 
de una aldea por fuerzas federales de un gobier-
no democrático. Los mocovíes habían decidi-
do dejar de cosechar algodón ya que con los 

cospeles que les pagaba la corporación no al-
canzaban para vivir. Prefirieron subsistir como 
sus antepasados: cazando y recolectando. Este 
ejemplo no fue bueno para la época contem-
poránea tal como lo cuenta La Patagonia rebel-
de, de Héctor Olivera. Por eso los fusilamientos 
que, según los periódicos de la Capital, dieron 
como resultado alrededor de 400 indígenas 
muertos por las balas de los modernos Mauser.

Desde la preproducción junto a Coca 
Oderigo, a cargo del diseño de arte, se deci-
dió utilizar una gama de colores tanto para el 

vestuario como para la fabricación de la carpas 
y diferentes objetos, buscando tonos pasteles 
para esa época de la película.

Se tuvo especial cuidado en la selección de 
los extras, quienes en su totalidad provenían 
de la zona de Chaco.

Las armas de fuego de la caballería fueron 
cargadas con pólvora como en la época para 
darle credibilidad a los disparos. Ese fue uno 
de los efectos más complicados para realizar 
en postproducción.

Boceto de postproducción
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“Llevaba mucho tiempo caracterizar a los actores, lograr el tono y las arrugas de piel y 
en el caso del director complicaba aún más el rodaje. Por lo tanto trabajamos en muchos 
momentos como una segunda unidad completa donde como director de fotografía 
seguía filmando junto a mi camarógrafo en una dialéctica de roles muy interesante.”

Estas escenas de “la cacería” se grabaron du-
rante una semana, ya que si bien la película 
está relatada desde el punto de vista de los 
quom la quisimos contar también desde la ca-
ballería y desde la aldea. Usamos cinco cáma-
ras, y participaron más de 100 extras.

El rodaje se hizo con dos cámaras Sony F65. 
Junto al director armamos un equipo un poco 
atípico, dado que él mismo interpretó el papel 
de los hermanos protagonistas (con diferencias 
muy concretas tanto estéticas como de idioma). 
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Por eso, Eduardo Pinto codirigió y llevó la cáma-
ra en las diferentes circunstancias, y fue una muy 
acertada decisión.

Llevaba mucho tiempo caracterizar a los ac-
tores, lograr el tono y las arrugas de piel y en 
el caso del director complicaba aún más el ro-
daje. Por lo tanto trabajamos en muchos mo-
mentos como una segunda unidad completa 

LEY PRIMERA
 
CÁMARA: SONY F65
LENTES: ULTRA-PRIME SET (16-24-32-40-32-40-50-85-100-
135) // 300MM CANON CENTURY SERIES 2000 // ZOOM 
ALURA. 45-250MM // ZOOM CENTURY SERIES 2000 
17-35MM
FORMATO: 1.85:1

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN Y GUIÓN: DIEGO RAFECAS
PRODUCCIÓN: JOSÉ MARÍA LANDI
ARTE: COCA ODERIGO
VESTUARIO: VIOLETA GAUVRY
MAQUILLAJE: KARINA CAMPORINO Y ANA MARIÑAS
SONIDO: OMAR JADUR
MONTAJE: MARCELA SAENZ
FOTOGRAFÍA Y CÁMARA: MARCELO IACCARINO (ADF)
OPERADOR HD: JAVIER HICK
FOQUISTAS: CAMILA LUCARELLA, NATALIA 
MARTÍNEZ Y NURIA BESSER
AYUDANTES DE CÁMARA: FEDERICO CONTRERAS, 
MATÍAS FERNÁNDEZ PRIETO Y MERCEDES LABORDE
DATA MANAGER: SANTIAGO CAPUTTO Y FERNANDA 
MALLO
VIDEO ASSIST: FRANCISCO ROSSO Y AXEL BEJARANO
GAFFER: GUILLERMO SAPOSNIK Y JUAN TIZÓN
JEFE DE ELÉCTRICOS: MIGUEL RIVAROLA Y MARTÍN 
POLERI
ELÉCTRICOS: MATÍAS LANATTA, ANDRÉS LUTZ, 
JOAQUÍN ELICABE URRIOL, LEANDRO ROCHA, 
MARCELO RAPADURA, NICOLÁS FARINA Y MATIAS 
MONTI. 
KEY GRIP: JORGE TRISTÁN Y JORGE TRISTÁN
STEADICAM: NICOLÁS MAYER Y DIEGO WOREL
COLORISTA: CARLOS MARTÍNEZ
FX: EDUARDO PUGA - NASA FX

donde como director de fotografía seguía fil-
mando junto a mi camarógrafo en una dialéc-
tica de roles muy interesante.

Trabajamos con un guión trilingüe, los textos 
de los actores estaban escritos en quom (por fo-
nética) y en inglés. Ese fue el verdadero reto de 
este proyecto: que sea verosímil escuchar en el 
cine esa lengua -originaria- por primera vez.
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LOS CORROBORADORES
Por Pigu Gómez (ADF)
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Lo conocí a Luis Bernardez hace más de 10 
años cuando hice la dirección de fotografía y él 
era el asistente de dirección de Diego Lerman 
en Mientras tanto. Luego, repetimos esos roles 
en Tres de corazones, de Sergio Renán. A par-
tir de ahí nos hicimos amigos y armamos va-
rios proyectos juntos. En su primer corto para 
Historias Breves, Estacionamiento, no pude es-
tar por un tema de fechas, pero luego llegó el 
momento de su ópera prima. Cuando trabajás 
con alguien que conocés y entendés su sen-
sibilidad, llegás a la lectura del guión con un 
plus: te cuesta menos comprender qué quiere 
contar y eso te permite meterte más rápido en 
su manera de interpretar lo que está escrito.

El desafío más grande que me planteó Luis 
era que había que hacer un documental a partir 

de una ficción. Todo el diseño estuvo orien-
tado a eso: lograr un look realista mezclando 
material de archivo, falso archivo, found-foo-
tage y el material generado por nosotros (a su 
vez con varios estilos). Luis investigó en bi-
bliotecas y archivos el imaginario de la elite 
gobernante durante el primer centenario, y la 
película es un retrato particular de la sociedad 
porteña en forma de thriller político-histórico.

Suzanne, la protagonista, es una periodista 
francesa contactada por Dressler para realizar un 
tour por los edificios que “Los Corroboradores” 
habían copiado en Buenos Aires. Esta logia te-
nía como objetivo convertir a Buenos Aires en 
la París del Plata. La trama es sutilmente iró-
nica, con críticas al comportamiento de la elite 
porteña. Se trata de meter al espectador en un 

documental con entrevistas a especialistas, his-
toriadores y arquitectos. La premisa fue ir enra-
reciendo el clima de a poco hasta hacer dudar al 
que mira de lo que está viendo.

Luis quería como protagonista a una actriz 
francesa nativa que no sea conocida. La elec-
ción recayó en Andrée Leonet, que si bien no 
es actriz, es francesa y vive en Buenos Aires 
hace más de 30 años. Como el personaje acep-
taba que le hagan la entrevista a condición de 
que no se divulgue su identidad, no se la podía 
descubrir. Por eso siempre se la ve a contraluz, 
de espaldas o de lejos. 

Encontrar la locación principal fue lo más 
complicado. Por guión la acción transcurría en 
un segundo o tercer piso del pasaje Rivarola. 
Vimos algunos departamentos ahí, pero todos 
eran chicos para los encuadres y movimien-
tos. Por requerimientos de sonido buscamos 
arquitectura francesa en barrios más tranqui-
los, pero siempre algún aspecto no nos servía.

Finalmente, la locación que más gustó fue 
un petit hotel por Congreso, en Riobamba al 
200. A pedido del sonidista pusieron doble 
vidrio en la puerta-ventana principal, lo cual 
me obligaba a tener que acceder desde afuera 
para corregir cualquier luz y además filmamos 
de noche para que el ruido disminuyera más. 
Por la ventana colgamos una gigantografía de 
lo que se vería realmente desde un tercer piso 
del Rivarola (para eso hubo que sacar fotos de 
20mpx y componer una sola imagen). Hicimos 
dos fondos: uno para el día y otro para la no-
che. Por fuera del balcón de la locación Alfred 

“Cuando trabajás con alguien que conocés y entendés su sensibilidad, llegás a la 
lectura del guión con un plus: te cuesta menos comprender qué quiere contar y eso 
te permite meterte más rápido en su manera de interpretar lo que está escrito.”
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Vélez colgó esa gigantografía protegiéndola de 
la lluvia y el sol. Era como estar en un estudio 
y funcionó como cobertura.

Con la directora de arte, Mirella Hoijman, 
hablamos mucho para imaginarnos la loca-
ción principal. La idea de Luis era descubrir 
al final la dimensión real de ese ambiente y de 
ese cuadro sinóptico que Suzanne elabora a lo 
largo de la trama. Mirella tomó como modelo 
para armar esa pieza la obra de Josef Albers 
con sus líneas diagonales.

El rodaje tuvo varias etapas: la primera fue 
una semana solo de cámara para fachadas y edi-
ficios. Esto se hizo tres meses antes del roda-
je principal porque necesitábamos los árboles 

con poco follaje para poder ver bien la arqui-
tectura. Luego vino el rodaje principal de cinco 
semanas (con la protagonista y las entrevistas). 
Al año siguiente tuvimos la suerte, a través de 
Cancillería, de poder viajar una semana a París 
a filmar paisajes y fachadas de los edificios ori-
ginales que se copiaron en Buenos Aires. Luego 
de montar la película, Luis hizo varios cambios 
y filmaron una semana de retomas con otro fi-
nal. Esa semana, como yo estaba de viaje, la fo-
tografía quedó a cargo de Lucio Bonelli (ADF). 

De acuerdo al presupuesto y a la agilidad que 
queríamos en el set nos inclinamos por grabar 
en HD con una Sony F3 en S-log, directo en 
las tarjetas de la cámara. Usamos una valija de 
lentes Carl Zeiss MKII f 2.1 y las entrevistas las 

hicimos con dos Sony F3.

Como la protagonista graba con una handy-
cam todo el tiempo y ese material se ve hici-
mos varias pruebas con pequeñas HD digitales 
y algunas Mini DV de 3ccd, 1ccd, PAL y NTSC. 
Para eso filmé varias situaciones con poca luz, 
paneos y zooms. Vimos el material trascodifica-
do y proyectado en Alta Definición Argentina. 
Finalmente, nos inclinamos por una Mini DV 
NTSC. Tuvimos que volver a comprar tapes, 
pero valió la pena: el formato 4:3 y el interla-
ceado dan ese look noventoso que buscábamos.

La película compara todo el tiempo los edifi-
cios originales de París y otras ciudades francesas 
con los construidos aquí por arquitectos galos 
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o con planos traídos especialmente de Francia 
por la oligarquía de la época. Para poder hacer 
efectiva esa comparación, hubo una búsqueda 
exhaustiva de archivo, rastreando imágenes no 
tan vistas y seleccionándolas pensando en que 
debíamos reproducir lo más fielmente posible 
ese encuadre 100 años después. Como esas fotos 
estaban hechas desde lugares donde ahora ha-
bía una construcción, recurrimos a lentes tilt and 
shift para corregir la perspectiva, escaleras y bal-
cones vecinos. Eso fue la primera semana. Estos 
edificios aparecen en 4 niveles en la película: los 
originales franceses en grabados o fotos antiguas; 
esos mismos edificios hoy; y la copia porteña de 
principios de 1900 y en la actualidad.

Tuvimos una semana de postproducción en 
Alta Definición Argentina con Maxi Pérez en las 
que hicimos máscaras, y ajustamos el tono y el 
clima de cada escena. A la primera secuencia de 
las oficinas parisinas de Suzanne (filmadas en 

Buenos Aires) le dimos un tono un poco más 
frío y luminoso para generar una sensación de 
“modernidad europea” que contrastara con la 
calidez y “madera sudamericana” del resto del 
material. El debate más largo fue entorno a 
cómo terminar de amalgamar todo el archivo 
(fotos, fílmico en 35mm, falso archivo, archivo 
actual, los tapes de Mini DV). Tenía que tener 
variedad, pero a su vez no desentonar demasia-
do para no distraer al espectador. Insistí mucho 
en que hubiera un solo tono de B/N al menos 
en las fotos de época. Me parecía que distraía y 
no aportaba que los tonos de sepia y B/N varia-
ran foto a foto así que lo fuimos armando por 
secuencia para darle más unidad.

A pesar de la mezcla de formatos y texturas 
logramos darle a la película una cierta cohe-
sión para transmitir ese clima de documental, 
por momentos televisivo, por momentos poli-
cial, que quería el director.

LOS CORROBORADORES
 
CÁMARA: SONY F3 
FORMATO: 1.85:1
LENTES: CARL ZEISS MKII F 2.1

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN Y GUIÓN: LUIS BERNARDEZ
PRODUCCIÓN: FEDERICO EIBUSZYC
JEFA DE PRODUCCIÓN: MARÍA CALCAGNO
LOCACIONES: MARCELO “PELUCÓN” MARTÍNEZ
ARTE: MIRELLA HOIJMAN
AMBIENTACIÓN MARINA GURMAN
SONIDO: NAHUEL PALENQUE
MÚSICA: PEDRO IRUSTA
MONTAJE: ERNESTO FELDER (SAE)
FOTOGRAFÍA Y CÁMARA: PIGU GÓMEZ (ADF)
FOQUISTA: DIEGO MENDIZABAL 
AYUDANTE DE CÁMARA: NICOLÁS COLLEDANI
GAFFER: MALCO ALONSO
ELÉCTRICO: FEDERICO MARTINI
COLORISTA: MAXIMILIANO PÉREZ (HD ARGENTINA)

UNIDAD RETOMAS:
JEFE DE PRODUCCIÓN: GABRIEL AMIEL
FOTOGRAFÍA: LUCIO BONELLI (ADF)
FOQUISTA: GUIDO TOMEO Y CÉSAR SEGHEZZO
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LOS QUE AMAN ODIAN
Por Daniel Hermo, su gaffer
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Me sumé al proyecto por medio de Patagonik 
y el DF Julián Apezteguía (ADF) quienes pen-
saron en mí y creyeron que era el gaffer ade-
cuado. Trabajar con Julián me entusiasmó ya 
que lo había hecho en El Clan y la experiencia 
había sido positiva. 

El proyecto presentó ciertos desafíos en 
cuanto a las locaciones, que si bien fueron 
pocas, eran complejas debido a que se filmó 
en edificios históricos y como tales requerían 
una puesta de luces que tuviera en cuenta 
ese marco referencial y, a su vez, mantener 
un riguroso cuidado de la parte edilicia. Para 
el hotel se usaron dos locaciones: una fue 
Villa Ocampo, en Beccar, donde se ambien-
taron los espacios comunes como el comedor 
y la sala; y la otra, fue La Vieja Casona de 

Basavilbaso 1233, ex casa FOA, elegida para 
pasillos y habitaciones. Estas locaciones fue-
ron muy demandantes en cuanto a la canti-
dad de luces que se usaron, sumado al extre-
mo cuidado que se debía tener debido a su 
condición de patrimonio histórico.

Por otra parte, y dado lo demandante del 
plan, debimos mantener todos los decorados 
iluminados para permitirnos tener movilidad 
continua de un decorado a otro. La estrategia 
fue tener iluminación de día y noche grabada 
en una consola de dimmer. Para esto se setea-
ron patrones generales y luego se hacían ajus-
tes detallados sobre los personajes lo que agili-
zó mucho nuestro trabajo. 

Para poder llevar todo esto a cabo se dispu-
so de una semana de pre-iluminación para las 

habitaciones y pasillos del hotel y, una semana 
para la sala y el comedor del hotel. Se eligió 
usar principalmente luz tungsteno por la ca-
lidad y la gran cantidad y variedad de faroles 
que se debían utilizar. Se encontraban conec-
tados 300 kilowatts, todos a dimmer, lo que 
permitía una conexión simultánea y pasar de 
la noche al día muy rápido. 

Para compensar un poco la variación de color 
que se genera dimerizando el tungsteno utiliza-
mos un CTB 80 ¼ que nos permitió arrancar 
desde una base un poco fría y corregir niveles 
sin perder amplitud de color, sobre todo para 
cuidar las pieles, además de generar un contras-
te con las luces prácticas que estaban en cuadro, 
las cuales generaban la calidez del ambiente. 

Todos los decorados tuvieron un 90% 

© Alina Shwarcz
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“Se eligió usar principalmente luz 
tungsteno por la calidad y la gran 
cantidad y variedad de faroles que 
se debían utilizar. Se encontraban 
conectados 300 kilowatts, todos a 
dimmer, lo que permitía una conexión 
simultánea y pasar de la noche al día 
muy rápido.”

de cableado aéreo. Entre ellos se destaca 
Basavilbaso. Allí el cableado estaba instalado 
en parrillas por donde los cables subían a la 
terraza y desembocaban en un patio interno 
de la locación con lo cual los pisos del set se 
encontraron libres de cables. Esto permitía 
que no se vieran y que la cámara tuviera mo-
vimiento libre, además de cuidar la seguridad 
y la comodidad de todos. Fue un trabajo muy 
cuidadoso. En una oportunidad Juan Pablo 
Galli (productor de Patagonik) entró a la lo-
cación de Basavilbaso y al ver la cantidad de 
cables y dimmers que había tras el decorado 
dijo: “¿Qué armaste? ¿Una central telefónica?” 
La puesta era llamativa.

Otro de los desafíos fue la integración con el 
exterior. En nuestras ventanas debía haber un 

paisaje de mar y arena, y nuestras locaciones 
eran urbanas. Para conseguir componer en pos-
tproducción esos exteriores todas las ventanas 
tuvieron croma verde dentro de una cámara ne-
gra y en la locación de Basavilbaso se realizaron 
las mismas cámaras negras, pero a gran altura. 
Para el armado de estas estructuras fue funda-
mental el trabajo del key grip Juan Fernández.

Para generar los fondo que se aplicaron en los 
cromas y resolver las escenas de exteriores se 
viajó a la playa (Punta Médanos, en Pinamar). 
La premisa en estas escenas fue aprovechar la 
luz natural y se utilizaron faroles HMI de gran 
potencia (6k y 12k) para mantener continui-
dades o compensar sombras. 

Conté con el gran apoyo de la productora, 
que debido a la confianza de haber trabajado 

juntos tantos años, accedieron a mis pedidos. 
La película no fue convencional en cuanto al 
equipamiento ya que se usaron luces y cone-
xiones de show y para esto también contamos 
con un operador de consola proveniente de 
espectáculos musicales. Asimismo, también 
se usaron luces de cine y fue por esto que se 
necesitaron más materiales que los habituales. 
Baglieto fue el proveedor de los dimmers y 
mangueras de conexión. El asesor técnico fue 
Hernán Interlandi, un gran colaborador.

A su vez, conté con el apoyo de AJAF, en es-
pecial de Horacio Fernández, quien siempre 
estuvo atentos a nuestros pedidos. Mi equipo 
de técnicos también fue fundamental y estuvo 
a la altura de las circunstancias. 

El rodaje de esta película fue una experiencia 
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muy enriquecedora. Fue un gran trabajo en 
equipo. Aunque suene a un cliché hubo comu-
nicación y coordinación entre todas las partes. 
Desde mi lugar debo agradecer al departamen-
to de arte, dirigido por Mercedes Alfonsín, que 
realizó un gran trabajo que, junto a la fotogra-
fía de Julián, logran el clima de la película. El 
resultado final da cuenta de todo esto. Estoy 
muy contento con lo que se logró.

LOS QUE AMAN ODIAN

CÁMARA: SONY F-55
FORMATO: 2.35:1 
LENTES: LEICA SUMMICROM

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN: ALEJANDRO MACI 
GUIÓN: ALEJANDRO MACI Y ESTHER FELDMAN, 
BASADO EN LA NOVELA HOMÓNIMA DE SILVINA 
OCAMPO Y ADOLFO BIOY CASARES
PRODUCCIÓN: PATAGONIK 
ARTE: MERCEDES ALFONSÍN
VESTUARIO: BEATRIZ DI BENEDETTO 
SONIDO: JOSÉ LUIS DÍAZ
MÚSICA: NICOLÁS SORÍN
MONTAJE: PABLO BARBIERI (SAE-EDA) Y ELIANE D. 
KATZ (SAE)

FOTOGRAFÍA Y CÁMARA: JULIÁN APEZTEGUÍA (ADF)
SEGUNDA UNIDAD Y CÁMARA ADICIONAL: MANUEL 
REBELLA
FOQUISTAS: MANUEL REBELLA, JONAS COSTA, 
MARTIN DOTTA Y ALEJO GILES
SEGUNDOS ASISTENTE DE CÁMARA: MARTÍN DOTTA Y 
MARIANO ROTH
DIT: MARIANO POLERI
VIDEO ASSIST: FRANCIS FARRELL 
GAFFER: DANIEL HERMO
GRIP: JUAN FERNÁNDEZ
OPERADOR DE DRONE: IVÁN INSAUSTI
OPERADORES DE STEADICAM: GUSTAVO FERNÁNDEZ 
TRIVIÑO Y NICOLÁS MAYER
ASISTENTE DE STEADICAM: CLAUDIO ITURRETA
COLORISTA: DAMIÁN BENETUCCI (CINECOLOR)
VFX: SANTIAGO SVIRSKY / VFX BOAT 
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MAMÁ SE FUE DE VIAJE
Por Félix “El Chango” Monti (ADF)



100

Mamá se fue de viaje es la cuarta película 
que filmamos con Wino, digo filmamos por-
que somos el mismo equipo siempre: Miguel 
Caram (cámara), Marcela Martínez (primera 
asistente de cámara), Mariano Poleri (DIT), 
Juan Fernández (grip), Dani Hermo (gaffer) 
y todos. Este trabajo juntos empezó en 2011 
con Mi primera boda y una serie muy larga y 
variada de comerciales. Juntarnos es para to-
dos más que una obligación laboral, es reen-
contramos más que como un grupo de trabajo 
como una familia. Es así el clima al que nos 
lleva “el mundo Wino”.

Ahora teníamos un desafío: un pobre hombre 
(también de nuevo junto a Diego Peretti) cuya 
esposa se retira a unas breves vacaciones y lo deja 
al cuidado de su casa y sus cuatro hijos. ¡Sin pa-
labras! Nos enfrentábamos por primera vez en 
una película de Wino a un “drama”. ¿Quién soy? 
y ¿Qué hago? Eran algunas de las preguntas que 
se planteaba el personaje protagónico. 

© Alina Schwacrz
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La mayor parte de la historia se vive en la casa 
de dos plantas con su jardín. Tenía que resolver 
cómo permitir el movimiento de la cámara, no 
sólo en la planta baja de la casa, sino también en 
la escalera, en el piso de arriba, en los cuartos. 
Resolvimos con Dani trabajar con luz cenital. No 
es el ideal, pero no podíamos tener elementos 
que trabaran el movimiento de cámara así que ar-
mamos esta luz cenital y trabajamos con las luces 
de las puertas y ventanas para crear los climas. 

Fue muy importante la colaboración con 
Daniel Gimelberg (director de arte) y su equi-
po: darle a las paredes un valor que nos permi-
tiera construir la luz. Un verde espléndido en 
la sala, el empapelado de flores y ese rosa seco 
de las paredes de los corredores y la escalera. 

Con Mariano Poleri nos encerramos en la 
explosión: teníamos un Alexa XT y las lentes 
Ultra Prime. Trabajamos con las fuentes de luz 
Celeb y su posibilidad de controlar la tempe-
ratura y el dimmer para poder construir los 
traslados de la cámara de uno a otro ambiente. 

Para nuestra búsqueda de los climas me de-
tuve en los de las comedias de Conrad Hall, 
por ejemplo su trabajo en Belleza Americana 
y su manera de resolver la luz alta de comedia 
sin perder calidad o destruir los climas. 

La película tuvo otras locaciones: las oficinas 
de la multinacional donde trabajaba el perso-
naje de Peretti, el colegio, una playa con juegos 
y accidentes, pero nuestra acción principal era 
en la casa. Por eso, nos entregamos a ese jue-
go de luces, de escaleras invadidas de espuma 

siguiendo a ese grupo de hijos y padre que lle-
vados por Wino corrían por todos lados.

Luego ya en el silencio de la sala tengo que 
destacar el gran trabajo de Georgina Pretto con 
el color. 

Sabíamos que nos enfrentábamos a un mun-
do difícil de contar. Una comedia es una cosa 
muy seria. No es un thriller, no es un drama, 
es algo más complejo, es contar la vida tal cual 
es. Nada más.

“Para nuestra búsqueda de los climas me detuve en los de las comedias de Conrad Hall, 
por ejemplo su trabajo en Belleza Americana y su manera de resolver la luz alta de 
comedia sin perder calidad o destruir los climas.”
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MAMÁ SE FUE DE VIAJE
 
CÁMARA: ALEXA XT
FORMATO: 2.40:1
LENTES: ULTRA PRIME

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN: ARIEL WINOGRAD
GUIÓN: MARIANO VERA
IDEA ORIGINAL: JUAN VERA
PRODUCCIÓN: JUAN PABLO GALLI, JUAN LOVECE Y JUAN VERA
ARTE: DANIEL GIMELBERG
VESTUARIO: MÓNICA TOSCHI
SONIDO: JOSÉ LUIS DÍAZ
MÚSICA: DARIO ESKENAZI
MONTAJE: PABLO BARBIERI (SAE)
FOTOGRAFÍA: FÉLIX “EL CHANGO” MONTI (ADF)
CÁMARA: MIGUEL CARAM
SEGUNDA UNIDAD DE CÁMARA: FERNANDO BLANC 
FOQUISTA: MARCELA MARTÍNEZ
SEGUNDO ASISTENTE DE CÁMARA: MARIANO ROTH Y JOAQUÍN SILVATICI
GAFFER: DANIEL HERMO
GRIP: JUAN FERNÁNDEZ Y CHRISTIAN BONINI
STEADICAM: GUSTAVO TRIVIÑO, JUAN LIMA, GABRIEL QUEVEDO Y NICOLÁS 
MAYER
ASISTENTES DE STEADICAM: ESTEBAN GONZÁLEZ Y CLAUDIO ITURRIETA
DIT: MARIANO POLERI
COLORISTA: GEORGINA PRETTO
COORDINADOR DE VFX: FEDERICO RANSENBERG
VFX EN SET: EZEQUIEL CESANA
COMPOSITOR VFX: PATRICIO F. KOZOW
OPERADOR DE DRONE: IVÁN INSAUSTI
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NADIE 
NOS MIRA
Por Lucio Bonelli (ADF)
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Me llegó el guión de Nadie nos mira hace 
varios años. Con Julia colaboré en su pelí-
cula anterior (El último verano de la boyita, 
2009) y además hicimos una miniserie sobre 
el río Paraná para canal Encuentro en 2010. 
Seguimos en contacto durante los años si-
guientes, tanto por sus proyectos como direc-
tora, como por otros en los que ella participó 
como coproductora. Así que ya sabía de esta 
película desde hacía mucho tiempo y tuve la 
oportunidad de leer varias versiones del guión 
antes de encarar el rodaje.

La película retrata la vida de un actor argen-
tino (interpretado por Guillermo Pfening) que 

por varias razones se va a vivir a Nueva York a 
trabajar en nuevos proyectos y a tratar de de-
jar atrás algunas cuestiones personales. Cuenta 
los pormenores de ser latino e ilegal en un país 
como Estados Unidos a través de su protagonis-
ta y de varios personajes que lo rodean. El elen-
co argentino lo completan Elena Roger, Marco 
Antonio Caponi y Rafael Ferro, entre otros.

La propuesta me entusiasmó de inmediato 
por varias razones: más allá de la oportuni-
dad de volver a trabajar con Julia y de que el 
guión me gustaba mucho, era una atracción 
extra que la película filmaría casi en su totali-
dad en la ciudad de Nueva York. Una ciudad 

que fue el escenario fundamental de gran parte 
del cine que me marcó de chico y adolescente. 
Una ciudad donde uno se siente caminando 
por un decorado constantemente y va recono-
ciendo lugares que ya conoce aunque nunca 
haya estado ahí. Todo es muy cinematográfico.

Y justamente uno de los desafíos más gran-
des que teníamos era no caer en la tentación 
de mostrarlo todo y filmar los paisajes y hacer 
la tomas características que resaltan la arqui-
tectura de la ciudad. Queríamos salir del re-
trato de Nueva York que hacen las comedias 
románticas o las películas comerciales actuales 
en las que se destacan los atractivos turísticos 
principales o los edificios famosos.

En la trama el personaje hace un año y me-
dio que vive ahí por lo cual la ciudad ya la 
tiene asimilada y es parte de su cotidianeidad. 
No tiene más esa fascinación que se genera en 
los primeros meses. Por eso me parecía im-
portante que la ciudad pase desapercibida, no 
darle importancia, filmarla como si estuviera 
filmando en Buenos Aires. Si bien Julia vive 
hace muchos años en Nueva York y la conoce 
muy bien, no queríamos que se filtre la mirada 
de un turista. Nuestras referencias principa-
les fueron las películas americanas de los 70´s 
donde la ciudad es un entorno y un fondo en 
el que suceden las acciones. Por eso, todo está 
filmado en la calle a la altura de los personajes, 
con puestas sencillas y sin hacer hincapié en lo 
magnífico de la ciudad, sino más bien en sus 
protagonistas. 

©John Harris
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Nueva York es tan particular que no hace 
falta mostrarla mucho para darse cuenta de 
que la acción transcurre ahí. Con mostrar una 
pared, una puerta o una reja, ya se entiende 
dónde estás. Armamos un mapa de la ciudad 
marcando el recorrido diario que hace este 
personaje y los barrios que recorre, pudiendo 
elegir cualquier calle o esquina que nos gus-
tara. Solo utilizamos algunas locaciones más 
turísticas para las escenas en las que un amigo 
viene a visitarlo y salen a pasear.

La puesta de cámara la armamos con Julia 
durante los ensayos en locaciones. Mientras 
ella trabajaba libremente las escenas con los 
actores yo sacaba fotos buscando encuadres 
y posiciones de cámara. Inmediatamente ana-
lizábamos las tomas que había hecho y aco-
modábamos las posiciones y acciones de los 
actores replanteando nuevas puestas hasta en-
contrar el punto justo en que resultara orgáni-
co para los actores y funcional para la cámara. 
Por suerte, pudimos hacer muchos ensayos en 
locaciones y plantear todo con tiempo.

La película combina escenas filmadas en trí-
pode y otras, la gran mayoría, con cámara en 
mano. Fuimos alternando dependiendo del 
momento dramático y de la escena, para darle 
un poco más de fluidez y cotidianeidad a al-
gunas situaciones o para poder seguir mejor al 
personaje en su deambular por la ciudad.

Como Nueva York es una ciudad que cambia 
mucho según las épocas del año, el rodaje se di-
vidió en tres etapas para poder marcar el cambio 

de estaciones y el paso del tiempo. Se filmaron 
dos semanas en verano y cuatro en otoño/invier-
no. Luego hubo una tercera etapa con una sema-
na de rodaje en Buenos Aires, en verano.

A pesar de que fue una coproducción in-
ternacional, principalmente entre Argentina, 
Colombia y Brasil, fue un rodaje súper inde-
pendiente. Queríamos que el equipo sea muy 
reducido para movernos con libertad por las 
locaciones y la ciudad. Por eso ajusté la can-
tidad de equipamiento y las puestas de luces 
a estas condiciones. Mi idea era darle un look 
cotidiano y realista a la película. No quería 
una imagen elaborada sino más bien natura-
lista. Muchas veces salimos a filmar solo con 

“Nuestras referencias principales fueron 
las películas americanas de los 70´s 
donde la ciudad es un entorno y un fondo 
en el que suceden las acciones. Por eso, 
todo está filmado en la calle a la altura 
de los personajes, con puestas sencillas 
y sin hacer hincapié en lo magnífico 
de la ciudad, sino más bien en sus 
protagonistas.”
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la cámara aprovechando la luz natural, incluso 
en interiores. Siempre que me sirviera la luz de 
una locación la aprovechaba o elegíamos los 
lugares en función de poder filmar sin tener 
que iluminar o iluminando lo mínimo posible.

Generalmente tomábamos las calles por asal-
to y nos metíamos sin permiso en subtes, par-
ques, puentes, estaciones. Tuvimos jornadas 
bastante guerrilleras, saliendo de una camio-
neta tipo operativo comando con la cámara y 
los actores. Algunos días lo llevamos al extre-
mo, como una noche en la que nos metimos 
en pleno Times Square con el equipo técnico 
abriéndome paso a los empujones para que 
pudiera filmar entre la gente o cuando entra-
mos a escondidas a una habitación de un hotel 
para registrar un amanecer. ¡Por suerte nunca 
tuvimos un solo problema!

Las escenas que transcurren en las dos locacio-
nes principales (el loft en el que vive con su roo-
mate americana y la casa de su amiga argentina) 
fueron las que más pude trabajar con la luz y ha-
cer puestas más convencionales cuidando la co-
herencia con el código realista y casi documental 
del resto de la película. Siempre utilicé luces pe-
queñas que se pudieran enchufar a la pared.

Durante la primera etapa, en verano, mi asis-
tente de cámara fue Adriana Brunetto y el se-
gundo y data manager fue Pedro Alberto. El 
gaffer fue Habib Awan.

Durante la parte otoño/invierno el equipo 
cambió bastante. Tuve la suerte de poder llevar 

asistentes de cámara desde Buenos Aires. Así, 
se sumaron Juliana Gonzalez (foquista) y María 
Laura Collasso (segunda de cámara). Pedro siguió 
siendo el data manager. El gaffer pasó a ser Patrick 
O’Callaghan y el key grip fue Mark Boucher.

En la parte argentina se mantuvo el equipo 
de cámara pero César Seghezzo fue el data ma-
nager y el gaffer fue Salvador Abal. Por un par 
de jornadas Guido Tomeo reemplazó a Juliana. 
El grip fue Juan “Chuleta” Muñoz.

La cámara que usamos fue una Red Dragon 
y las ópticas un set de Canon K-35: unos len-
tes vintage que dan una imagen muy suave y 
se destacan particularmente por los flares que 
producen. Con respecto a la Dragon debo decir 
que no quedé muy conforme. Soy bastante fa-
nático de la Red Epic MX, la usé en muchísimas 
películas y supuse que esta nueva versión sería 
mejor. En rodaje la disfruté mucho porque tiene 
un par de stops más de rango dinámico que la 
Epic y para este tipo de película era ideal. Pero 
en la postproducción me di cuenta que tiene un 
nivel de ruido en las bajas muy poco aceptable, 
todo lo contrario a la Epic. Por suerte, el color 
lo hice con Maxi Pérez (en HD Argentina) y le 
puso un reductor de ruido a toda la película y 
quedó perfecta, no se nota en lo más mínimo. 
No volvería a trabajar con esta cámara, seguiría 
con la Epic MX o elegiría la Red Weapon. 

Como los Canon K-35 no se consiguen en 
la Argentina tuve que elegir un juego de len-
tes alternativo. Usé los 2.1 de Carl Zeiss que 
ya me habían dado muy buenos resultados en 

NADIE NOS MIRA
 
CÁMARA: RED DRAGON
FORMATO: 1.85:1
LENTES: CANON K-35 Y CARL ZEISS 2.1

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN: JULIA SOLOMONOFF
GUIÓN: JULIA SOLOMONOFF Y CHRISTINA LAZARIDI
PRODUCCIÓN: FELICITAS RAFFO Y ANDRÉS LONGARES 
(ARGENTINA) - NATALIA AGUDELO CAMPILLO Y 
NICOLÁS HERREÑO LEAL (COLOMBIA) - LUCÍA MURAT 
(BRASIL) - JAIME MATEUS TIQUE Y ELISA LLERAS (USA)
ARTE: MAITE PÉREZ-NIEVAS (NYC) Y MARIELA 
RIPODAS (BA)
VESTUARIO: BEGOÑA BERGES
MAQUILLAJE: JOSEFINA FERNANDEZ MORAN
SONIDO: LENA ESQUENAZI
MÚSICA: SACHA AMBACK
MONTAJE: KAREN SZTANJBERG, ANDRÉS 
TAMBORNINO (SAE) Y PABLO BARBIERI (SAE) 
FOTOGRAFÍA Y CÁMARA: LUCIO BONELLI (ADF)
FOQUISTA: ADRIANA BRUNETTO Y JULIANA 
GONZÁLEZ
SEGUNDO ASISTENTE DE CÁMARA: MARÍA LAURA 
COLLASSO
GAFFER: HABIB AWAN (NY), PATRICK O’CALLAGHAN 
(NY) Y SALVADOR ABAL (BA)
ELÉCTRICOS: DAVID STROKA
GRIP: MARK BOUCHER (NY) Y JUAN “CHULETA” 
MUÑOZ (BA)
COLORISTA: MAXIMILIANO PEREZ (HD ARGENTINA)
COORDINADOR DE VFX: JULIÁN GIULIANELLI

otros proyectos y, salvo en los flares, no se nota 
la diferencia. En la película se alternan escenas 
filmadas con ambos sets de lentes y no creo 
que nadie me pueda decir cuál es cual.

Hacer Nadie nos mira fue una muy buena 
experiencia y una gran oportunidad de cum-
plir mi fantasía de filmar en Nueva York.
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NUMB, AT THE EDGE OF THE END
Por Daniel Ortega (ADF)
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Mi primer acercamiento a la película fue a 
través de una entrevista con el director del 
proyecto, Rodrigo Vila, por recomendación 
de Pablo Atkins, jefe de producción de Gilda 
y luego de Numb. En principio hablábamos 
del clima de la película, el formato, los len-
tes. Ya en las primeras charlas Rodrigo aclaró 
que quería rodarla con lentes anamórficos en 
scope. Además, tratamos la paleta de colores y 
cómo crear un futuro apocalíptico en Buenos 
Aires ya que la historia está contada en un 
contexto de ese tipo. Nos entusiasmamos mu-
cho de entrada. Como referencias hablamos 
de Blade Runner, El maquinista y The Rover. 
Además busqué ideas en la obra de Cristopher 
Shy, pintor y artista estadounidense muy vin-
culado al cómic. Usé la paleta que él maneja en 
la mayoría de su obra: el cian, azul y pálidos 
amarillos. Eamy Rosbart, la obra de William 
Frederick, también fue usada como referencia 
para el claroscuro. 

La historia es sobre Kurt (Hayden Christensen), 
un ex combatiente de guerra quien carga con la 
culpa de haber asesinado a su amigo Johnny 
(Justin Kelly) en las trincheras. Su trauma le hace 
tener encuentros con el fantasma de Johnny y 
luego de involucrarse con la hija de un magna-
te, Antonio (Marco Leonardi). Ella, Jessica (Liz 
Solari), busca refugio en él. Mientras tanto, un 
grupo de neonazis también amenaza la vida de 
Kurt, quien además de escapar de estos dos anta-
gonistas se prepara para una tormenta producto 
del cambio climático que es anunciada por todos 
los medios de comunicación pero que no se sabe 

si es real o producto de su paranoia. Noe (Harvey 
Keitel), un líder espiritual, es su única ayuda a 
pesar de ser un personaje dual.

Lo primero que pensé cuando leí esto fue 
que era una película grande. Entre el casting de 
actores y ese clima tormentoso que había que 
mantener durante toda la película. Pensaba en 
cuántos recursos económicos y técnicos dispo-
nemos para hacer algo así acá en la Argentina. 
Lo que más me preocupaba era que la historia 
transcurre en su mayoría en exteriores luz día. 
En ese momento pensé en filmar en estudio y 

armar grandes decorados como en Sleepy 
Hollow. La segunda opción que pensamos con 
Rodrigo fue que pasara escenas día en el guión 
a nocturnas y así poder dominar la luz. Algunas 
escenas no se pudieron modificar, pero la ma-
yoría sí y eso fue un alivio, aunque las puestas 
de luces nocturnas eran enormes.

La idea era crear una atmósfera viciada y con 
textura. Pensé en usar humo y partículas en 
el aire así como también agua y relámpagos y 
viento. En el página a página salieron muchas 
ideas y propuestas de soluciones que luego 

“La película ya de entrada tenía planteada una estética marcada. 
Rodrigo había escrito una atmósfera particular y había que respetarla 
ya que el clima en esta historia es un personaje más. Por eso tuvimos 
que aunar criterios y experiencias para poder llevar a cabo lo que se 
iba a realizar en set y lo que pasaba a VFX.”

© Camila Lucarella
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hubo que poner en práctica. Hicimos pruebas 
de cámara con estas texturas y también con las 
distintas luces que íbamos a usar.

La película se dividió en dos etapas ya que 
empezamos una pre de dos semanas y por unos 
temas ajenos a la producción se pospuso unos 3 
meses, lo cual obligó a que mucha gente deje el 
proyecto. Incluso varios técnicos debieron aten-
der otros trabajos que ya tenían pautados.

La primera etapa de scoutings fue encontrar 
locaciones que sirvan para varias escenas. Fue 
muy largo el proceso hasta que encontramos 
lo que buscábamos. 

En la segunda etapa hubo un cambio en el 
presupuesto y tuvimos que pensar un nuevo 
diseño de producción para no perder calidad. 
Rodrigo es productor y supo inteligentemente 
aprovechar este nuevo camino. Maxi Patko se 
incorporó en esta segunda etapa como director 
de arte y fue fundamental su empuje y coraje 
ya que el panorama era muy difícil.

La película nos exigía una atmósfera que no 
podíamos sacar de tono y eso lleva tiempo y 
recursos. A los últimos scoutings técnicos íba-
mos casi todas las áreas salvo vestuario y ma-
quillaje y además se sumó Eduardo Cundom 
con los FX (lluvia, viento, relámpagos, calles 
mojadas, humo).

La producción de la película me permitió 
elegir a mi equipo técnico, lo cual me alivió 
mucho por el esfuerzo que íbamos a tener que 

hacer y lo mucho que me tenía que apoyar en 
ellos. Filmamos muchas escenas a dos cámaras 
y además había una segunda unidad que hacía 
paisajes urbanos dirigida por Agustina Macri y 
fotografiada por Diego Poleri (ADF), quienes 
filmaron los paisajes urbanos y los planos de 
los títulos.

Elegimos el formato scope 2.39:1. Para ello 
trabajamos con la ARRI Alexa Xplus para po-
der usar el formato 4:3 ya que filmamos con 
los lentes Cooke x2 anamórficos como set 
principal porque íbamos a tener mucho VFX 
y no queríamos anamórficos vintage que abe-
rraran demasiado. También usamos lentes es-
féricos y varios formatos de grabación como 
la Alexa Mini con lentes esféricos Carl Zeiss 
1.3 para una grúa en la situación celda-mani-
comio. Una Red Weapon 6K para las escenas 
de guerra porque podíamos gripearla al cuer-
po del soldado ya que necesitábamos una cá-
mara liviana y que también sea buena para la 
postproducción. 

Los equipos en su mayoría los alquilamos 
en C&L Rental, quienes nos apoyaron en todo 
desde el inicio del proyecto: con las pruebas 
y disponibilidades. También usamos una Sony 
PXW-70 para las entrevistas de NOE en la TV 
y una Go Pro Hero 4 para la cámara de se-
guridad. Al final quería trabajar las diferentes 
texturas de video así que refilmamos el footage 
seleccionado de estas dos últimas cámaras en 
un monitor con la Alexa y los lentes anamórfi-
cos con el objetivo de generar una textura más 
interesante para esos formatos.

Hicimos muchas pruebas sobre todo con el 
grip de cuerpo que construyó Coki ya que ori-
ginalmente había escenas de pelea con cámara 
subjetiva y la Weapon era la cámara con mejor 
resolución que no iba a desentonar tanto con la 
calidad de la combinación CookeX2 y Alexa.

Como LUT de visualización usamos el Look 
Rec709 y grabamos en ArriRaw 4:3 2.8K como 
formato principal. Para controlar la exposición 
usé el false color. El trabajo de Nico Pitaluga, 
DIT del proyecto, fue exhaustivo ya que mez-
clamos varios formatos de distintas cámaras y 
cada una tenía su particularidad. Él es un gran 
colaborador y con muchas ideas de solución. 

Las puestas de noche eran muy grandes y ha-
bía que coordinarlas muy bien ya que teníamos 
lluvias, relámpagos y movimientos de cámara 
de más de 180° con el steady, además de dos 
cámaras. La iluminación debía ser de arriba y 
lejos, y con la luz de los practicals de arte. Tuve 
la posibilidad de usar grúas Cherry Picker con 
tamices 4x4 y bastidores de hasta 8x8 construi-
dos por Coki y rebotar HMI 4k para tener luz 
suave rebotada y cenital. Hay tomas en las que 
tenía HMIs 12k desde dos gruas Paolini direc-
tas para dibujar la lluvia en la calles. Muchos 
efectos fueron programados con un controlador 
DMX (efecto TV, vela, flickeo de luces) con el 
genio loco de Juan Tizón como gaffer.

Usé luz fría en la mayoría de los casos. Y las 
gelatinas ¼ Plusgreen, Peacock en todas las lu-
ces, Gridcloth y White Difussion. Además, la 
Cherry Picke en algunos HMIs y para sostener 



110

tamices de 10x10 negativos. Los rayos los hi-
cimos con los T- Light de C&L y a veces usá-
bamos una Soldadora.

Para los planos en movimiento contamos con 
Foxy crane, Panther, steadycam y un drone.

Fue muy importante el diseño del arte de esta 
película, en la primera etapa con otra directo-
ra de arte y luego con Maxi Patko, quien hizo 
un gran trabajo de decorados y adaptaciones 
a estructuras que ya estaban. Su equipo logró 
crear un universo propio con los recursos de 
una película que no disponía de los grandes 
presupuestos de una película de Hollywood. 
Sin embargo, creo es lo que más se destaca en 
la película estéticamente hablando.

La coordinación de postproducción la co-
mandó Pablo Margiotta, quien además era un 
colaborador activo del guión junto a Rodrigo 
en la pre y el rodaje. Pablo enviaba a diario 
Proxys DNX36 a España, donde estaba Luis de 
la Madrid, el editor del proyecto. El archivo 
allí se editaba en media composer 8. En para-
lelo en Buenos Aires se preparaban las escenas 
para VFX. El material se procesó en NUKE y 
MOKA. El flujo hacia VFX era ARRI de ida y 
dpx 12bit de vuelta al online. Dos meses des-
pués, y ya terminado el montaje, se conformó 
en el DaVinci Resolve 12 y se hizo el color en 
NON STOP durante tres semanas con Raúl 
Lavado Verdú como colorista. 

La película ya de entrada tenía planteada una 
estética marcada. Rodrigo había escrito una at-
mósfera particular y había que respetarla ya 

NUMB, AT THE EDGE OF THE END
 
CÁMARA: ALEXA XPLUS
FORMATO: 2.39:1 
LENTES: COOKE X2 

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN: RODRIGO H. VILA
GUIÓN: DAN BUSH Y RODRIGO H. VILA 
PRODUCCIÓN: PABLO ATKINS
PRODUCTORAS: CINEMA 7 FILMS, AICON MUSIC 
PICTURES, 3DAR, NON STOP
ARTE: MAXIMILIANO PATKO
VESTUARIO: PEPE URIA
SONIDO: ESTEBAN GOLUBICKI
MÚSICA: EMILIO KAUDERER
MONTAJE: LUIS DE LA MADRID	

FOTOGRAFÍA Y CÁMARA A: DANIEL ORTEGA (ADF)
GAFFER: JUAN TIZÓN 
GRIP: COKI TRISTAN
UNIDAD A 
FOQUISTA: CAMILA LUCARELLA Y MARCELA 
MARTINEZ        
DIT: NICOLÁS PITALUGA
UNIDAD B 
DF Y CÁMARA: DIEGO POLERI (ADF)
FOQUISTA: ALEJO FRÍAS Y MAXIMILIANO 
VILLAVEDRA
SEGUNDO EQUIPO DE CÁMARA DE LA UNIDAD A 
CÁMARA: MIGUEL CARAM
FOQUISTA: NATALIA MARTINEZ
STEADYCAM: GABRIEL QUEVEDO
FOTO FIJA: VALERIA FIORINI
COORDINACIÓN VFX: FEDERICO HELLER
COMPOSICIÓN VFX: GONZALO ARENAS NORTON

que el clima en esta historia es un persona-
je más. Por eso tuvimos que aunar criterios y 
experiencias para poder llevar a cabo lo que 
se iba a realizar en set y lo que pasaba a VFX. 
Los VFX estaban a cargo del artista y compo-
sitor Guido Ferraro. Tuvimos que predosificar 
algunas tomas, probarlas y volver a dosificar. 
A veces simplemente mandábamos el raw y ya 
venía compuesto y dosificado, todo dependía 
de la toma y el nivel de composición.

Creo que di todo lo que tenía a mi alcance para 
que quede bien la película. Mi experiencia en 
comerciales grandes me ayudó mucho para tra-
bajar tranquilo a este nivel, ya que era una pro-
ducción de gran dimensión. Fue una hermosa 
experiencia conocer a un director como Rodrigo, 
quien además de ser súper positivo deja trabajar 
como uno cree que es mejor para la película.

Referencia Christopher Shy
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O11CE
Por Victoria Panero (ADF)

A comienzos de 2014 me llamaron de la pro-
ductora Pol-Ka para hacer una prueba de cá-
mara y esbozar cómo se podía contar una es-
cena de fútbol.

Se armó un guión técnico muy minucioso en 
el que cada toma tenía un requerimiento foto-
gráfico distinto y se hacía imposible resolverlo 
con una sola cámara. Esa prueba, que se con-
vertiría en el trailer de O11CE, se realizó con 
tres cámaras: una Sony F3, una Sony F700 y la 
Red Scarlet. Y lentes primos y zooms Carl Zeiss.

En la etapa de corrección de color de ese 

trailer nació la paleta de colores que luego se 
desplegaría en toda la serie. Se creó un con-
traste entre Álamo Seco, el pueblo de donde 
viene el protagonista, y el mundo del IAD, el 
Instituto de Alto Rendimiento Deportivo en el 
que se desarrollan sus vivencias. 

El mundo de Álamo Seco, donde están sus 
afectos, es cálido y suave; mientras que el del 
IAD: moderno, tecnológico y profesional, con 
una paleta de fríos amables. En ese ambiente 
Gabo, nuestro protagonista, transita todos los 
desafíos del “camino del héroe” para convertir-
se en un jugador de fútbol profesional.

Para crear este mundo real y fantástico me 
pareció interesante correr el HUE de los típi-
cos colores primarios y crear una paleta de ro-
jos más corales, verdes más cianóticos y azules 
más profundos. Ah! Y algo muy importante: 

en O11CE no hay negros puros, es una suave 
paleta de tonos medios y notas de altas luces. 
Así es como veo este mundo de estudiantes so-
ñando su futuro como jugadores profesionales 
de fútbol.

A la hora de pensar cómo sería el interior del 
IAD teníamos en claro que no queríamos que 
parezca un estudio de grabación sino una lo-
cación, o lo más parecido a un decorado real. 
Entonces surgió la idea de construir techos 
en todos los espacios para que la cámara pu-
diera moverse libremente en 360° sin limita-
ciones de angulación. Estaba segura que si la 
luz provenía de las aberturas, como es en una 
locación interior día con la luz solar colán-
dose por ellas, la iluminación se comportaría 
lo más orgánicamente posible dentro de esos 
decorados, dándole una cuota de naturalismo 
y frescura. Está de más decir que este desafío 



112

nos llevó a crear una puesta de luces compleja 
desde la calidad, cantidad y consumo de las 
fuentes de luz.

Tomé la decisión de establecer mi balance de 
blanco en 5500°K para toda la serie, no sólo 
porque la mayor parte de la acción sucede du-
rante el día, sino también porque teníamos 
que lidiar con toda una batería de dispositi-
vos electrónicos con pantallas que tienen una 
temperatura de color alta. Tengo la certeza de 
que tanto los espectadores como los actores 

que transitan el espacio, perciben de forma vi-
vaz y más real las longitudes de onda más altas 
(cercanas a las del día) si ese es el momento 
del relato. El alto porcentaje de longitudes de 
onda azules que contienen los 5500°K se sien-
ten distintos a los rojos de 3200°K por más 
balance neutro que hagamos. O por lo menos 
esa es mi forma de ver y percibir la luz. Son 
energías distintas: una cargada de vida, frescu-
ra, con movimientos amplios y desenfadados; 
y la otra cálida, sosegada, latente.

El hall central, comunicado visualmente con 
el resto de los espacios (aulas, cafetería, sala de 
estudios, pasillos) tendría esta paleta de fríos 
y neutros; el vestuario deportivo (lugar donde 
los personajes vivirán más profundamente las 
victorias y las derrotas de Los Halcones) sería 
rojo, cálido y vibrante, como el corazón de la 
escuela y el refugio de todas estas experiencias. 

En 2015 se inició la larga preproducción de 
la primera temporada que duraría 8 meses. 
Tiempo suficiente para crear este mundo: su di-
seño, paletas, texturas, presentaciones a Disney, 
renders y las primeras pruebas de cámara.

En ese momento entró a nuestro mercado la 
Sony F55, una gran cámara que nos permitió 
resolver con una sola herramienta (HD, 2K, 
4K, 60 fps, 100 fps, 120 fps) lo mismo para lo 
que el año anterior habíamos necesitado tres 
cámaras distintas. 

“Para crear este mundo real y fantástico 
me pareció interesante correr el HUE de 
los típicos colores primarios y crear una 
paleta de rojos más corales, verdes más 
cianóticos y azules más profundos.”
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O11CE
 
CANAL: DISNEY XD
TEMPORADA 1: 80 CAPÍTULOS DE 26 MINUTOS 
FRAME RATE: 23.98 FPS
CLIENTE: DISNEY LATINOAMÉRICA
ESTUDIO: NON STOP 

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN: SEBASTIÁN PIVOTTO
PRODUCCIÓN: PEGSA GROUP Y POL-KA
PRODUCTOR EJECUTIVO: ADRIÁN GONZÁLEZ
ARTE: PATRICIA PERNIA
VESTUARIO: PAULA SANTOS
MONTAJE: DIEGO CROCCI
FOTOGRAFÍA: VICTORIA PANERO (ADF)
CÁMARA: ALEJANDRO ORTIZ, MARTIN CHIRINO, 
DIEGO WOREL Y GUILLERMO DUKEVICH
GAFFER: MILAGROS CHAIN Y LEANDRO RAYES
GRIP: JULIO ACEVEDO
OP DRON: AGUSTÍN BELTRAME
COORDINADOR DE VFX: ANDRÉS BOCAN

Decidimos grabar en SR Lite 422 y S-Log 3 
como una forma de captura más plana que no 
permitía mayor rango de corrección de color. 
Utilizamos lentes Zoom Canon 17/120mm, 
Fujinon 85/300mm y fijos Carl Zeiss CP, para 
las versiones angulares. Grabamos siempre a 
tres cámaras.

Además incorporamos un dron y un ronin 
con una DSRL Sony A7 y una GO PRO para 
acompañar las escenas de fútbol. La correc-
ción de color se hizo en Da Vinci Resolve.

El rodaje de la primera temporada nos tomó 
ocho meses divididos en tres etapas: una de exte-
riores, una de estudio y una nueva en exteriores. 
Trabajamos con 40 capítulos abiertos lo cual fue 
un gran desafío para la continuidad de la luz.

A la hora de pensar qué fuentes de luz serían 
las más adecuadas para iluminar el estudio, fue 
claro que la elección de grandes fuentes de HMI 
me ayudaría a crear la idea de la entrada de luz 
solar por las aberturas. Pero el desafío era ¿qué 
otra fuente podía ser la mejor compañía de los 
HMI? En ese momento (comienzo de 2016) es-
taban entrando al mercado versiones mejoradas 
de faroles LED, con mejor trasmisión de color y 
difusión. Después de probar varios (se compli-
caba encontrar un equilibrio entre la utilidad, el 
consumo y la cantidad de fuentes necesarias) en-
contré el compañero perfecto, por su luz amable 
y suave, para la robustez y potencia de los HMI.

Casi no usé tungsteno en el rodaje, solo es-
tuve obligada a utilizar unos Space Light en 

el patio del Árbol, en el centro del hall del 
IAD. No tuve la posibilidad (por cuestio-
nes de presupuesto) de hacer ese cielo con 
led como hubiera querido. Pero bueno, ¡no 
se puede todo! Se podría decir que tuve casi 
todo lo que soñé, ¡y en satisfacción mucho 
más! Fue el primer proyecto en mi vida don-
de pude estar desde la génesis misma de la 
creación de la idea hasta la salida al aire apo-
yada por la producción para la realización de 
cada clima que imaginé. Fue como estar en 
“Disneylandia “(si vale el término hablando 
de una producción para Disney). 

Obviamente, este sueño no se podría ha-
ber hecho realidad sin el valioso e imprescin-
dible punto de vista creativo de su director 
Sebastián Pivotto, un genio a la hora de contar 
con imágenes; con las manos mágicas de la di-
rectora de arte Patricia Pernia, y con el apoyo 
incondicional de Adrián González, el produc-
tor ejecutivo. Y, por supuesto, no puedo ob-
viar a PEGSA Group, la productora que estuvo 
detrás de cada detalle del cuento deportivo, de 
la mano de Amilcar Hernández.

En este momento estamos promediando la 
grabación de la segunda temporada. 80 capí-
tulos más donde los nuevos desafíos fotográfi-
cos nos mantienen entretenidos y motivados 
como el primer día.

© santiago Guevara
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OJALÁ VIVAS TIEMPOS INTERESANTES
Por Gaspar Quique Silva
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Con Santiago Van Dam, el director de la película, somos amigos de la 
infancia; fuimos compañeros en la escuela, en Salta, y estudiamos juntos 
Diseño de Imagen y Sonido en FADU-UBA en Buenos Aires. Él se quedó 
en Buenos Aires y comenzó a desarrollar su carrera de guionista y yo me 
volví a Salta donde me dediqué a trabajar como director de fotografía. Un 
día me comentó que tenía un guión para un largometraje; era un proyecto 
muy personal y como yo había compartido muchas etapas de su vida, le 
pareció importante que lo acompañara desde la dirección de fotografía.

El guión reflejaba vivencias y pensamientos del director. En cuanto a 
la imagen, fuimos armándola de a poco, entre las ideas que él ya tenía 
y las que me surgieron a mí a partir de leer el guión. Tratamos de hacer 
hincapié en la mirada personal ya que la película está relatada desde un 
personaje principal. Por eso intentamos reflejar su subjetividad a través 
de los elementos técnicos: la luz, el encuadre, los movimientos de cámara.

Recurrimos a una película como referencia: Vaquero que, con dirección 
de fotografía de Lucio Bonelli (ADF), cuenta la historia de un actor que 
hace diferentes castings y está narrada básicamente sobre voz en off y las 
imágenes de los pensamientos del protagonista. Filmada con teleobjeti-
vos, acompaña al personaje con cámara en mano en diferentes situaciones.

En Ojalá vivas tiempos interesantes ocurre algo muy sugestivo que tie-
ne que ver con el protagonista, un personaje que comienza siendo muy 
introvertido, medio tímido y después del asesinato se suelta. Entonces, 
se hizo una especie de seguimiento de esta transformación; la luz de la 
primera parte es más similar a una comedia, naturalista, en clave alta y 
bajo contraste, con escasa utilización de fuentes artificiales: mucha luz 
diurna y sol. Cuando se produce el cambio, empezamos a trabajar en 
clave más baja, con un contraste mucho más alto. Esto también se logra 
a través del uso de luces artificiales muy marcadas: lámparas de color, 
luz negra y ese tipo de artificios.

Las locaciones principales (el departamento del protagonista y del anta-
gonista) fueron recreadas en la casa donde actualmente vive el director. Se 
supone que son dos departamentos situados en el mismo edificio, uno 

“El director tenía la idea de hacer una película bastante cruda 
respetando un estilo más bien documental sin importar mucho 
la calidad de la imagen. Hasta le gustaba la idea de que tuviera 
ruido y no fuera una imagen ni tan cinematográfica ni tan 
cuidada, sino que tuviera un aspecto más independiente, más 
similar a lo hogareño.”
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frente al otro. Entonces se utilizó la misma loca-
ción para ambos decorados: primero se hicieron 
todas las tomas en el departamento del protago-
nista y después se lo ambientó para filmar el de-
partamento del coprotagonista. Algo particular 
es que este segundo decorado se filmó invirtien-
do la imagen, como si fuera una imagen espeja-
da del primer departamento. Todos los objetos 
que están a la derecha pasan a estar a la izquier-
da; los textos o carteles se pusieron al revés de 
modo que, al invertir horizontalmente la ima-
gen en postproducción, volvieran a poder leerse 
en la imagen final. Eso fue algo muy interesante 
respecto a las locaciones. La mayor parte de la 
película transcurre en ese departamento y una 
vez que el protagonista mata al vecino, se muda 
al departamento del muerto, ocupando ese nue-
vo espacio y haciéndolo suyo.

La puesta de luz acompaña estos dos mo-
mentos: el departamento del protagonista tiene 
siempre las persianas abiertas con predominan-
cia de la luz diurna; en cambio el departamento 
del otro personaje tiene siempre las persianas 
bajas, es un ámbito mucho más oscuro. 

La película fue la ópera prima de casi todo el 
equipo y esa solución de usar la misma locación 
para los dos espacios de ficción la pensamos 
juntos entre el director, la directora de arte y yo, 
todos debutantes en largometraje. En otra etapa 
de la película se incorporó otro director de arte. 

Las soluciones de iluminación tienen mu-
cho que ver con nuestros personajes y su ac-
tividad: el protagonista tiene en su casa una 

plantación de una especie rara traída de otro 
país; entonces en la casa tiene montado todo 
un sistema de riego e iluminación artificial. 
Aprovechamos esa instalación para determi-
nar la puesta de luz. Esa planta es ficticia, pero 
la instalación es similar a la utilizada para los 
sistemas de cultivo de marihuana bajo techo o 
“indoor”. Armamos plafones de tubos especia-
les y nos limitamos a utilizar esas fuentes de 
luz. Para poder resolver el resto de los espacios 
cuando llegaba al lugar veía cómo funcionaba 
la luz ambiente y lo reforzaba con luminarias 
propias, siempre aprovechando las condicio-
nes del lugar.

Para las escenas diurnas utilicé luz solar apo-
yada con Pampas con tubos de luz fría y difu-
sores para lograr fuentes muy suaves. También 
me armé algunas bolas chinas que daban una 
luz más cálida y bien suave. En las secuencias 

más oscuras comencé a sacar las difusiones y 
en ciertos casos llegué a usar fresneles direc-
tos -combinados con lámparas de colores y luz 
negra- sin ningún tipo de difusión. 

Las puestas se organizaron según cada loca-
ción. En exteriores, las íbamos resolviendo a 
medida que llegábamos a cada lugar (la pea-
tonal, el subte) sin ningún apoyo de ilumina-
ción, tanto de día como de noche. En un solo 
decorado exterior noche, después de un scou-
ting donde se comprobó que no había luz su-
ficiente para exponer, se utilizó un refuerzo de 
luces; ahí usamos luces LED portátiles ya que 
teníamos que trabajar muy rápido.

Dado los recursos disponibles, este rodaje se 
organizó de una forma muy independiente. Por 
eso el equipo técnico fue muy reducido; los ele-
gí yo y vinieron desde Salta, son las personas 



118

con las que trabajo habitualmente. Tuve un ga-
ffer, un asistente de cámara (que también hizo el 
foco) y sumamos algunos eléctricos de Buenos 
Aires según las necesidades de cada rodaje. El 
asistente de cámara hizo también de grip cuan-
do fue necesario y yo operé siempre la cámara. 
En muy pocos casos se utilizaron dos cámaras, 
la segunda operada por el asistente o el gaffer.

Técnicamente grabamos con cámaras foto-
gráficas, Canon 5D y 7D, en full HD (1920 x 
1080) y capturando a 24cps y 25cps ya que en 
las escenas había bastantes pantallas. Como el 
protagonista es escritor trabaja en un monitor 
de computadora antiguo por lo que debíamos 
controlar el parpadeo de la pantalla.  

El director tenía la idea de hacer una película 
bastante cruda respetando un estilo más bien 
documental sin importar mucho la calidad de 
la imagen. Hasta le gustaba la idea de que tu-
viera ruido y no fuera una imagen ni tan cine-
matográfica ni tan cuidada, sino que tuviera 

un aspecto más independiente, más similar a 
lo hogareño. 

Esto determinó la elección de una cámara 
en mano más documental, que no sabe bien 
lo que va a pasar y “busca” como en un se-
guimiento de la mirada lo que está sucedien-
do en escena, dejando de lado muchos artifi-
cios técnicos y dándole mayor importancia a 
las historias y las actuaciones. Estas cámaras 

que utilizamos tienen sus limitaciones: ofrecen 
poca latitud, cuando se trabaja con bajas luces 
la imagen tiene ruido de video, las diagonales 
se distorsionan en las tomas con mucho mo-
vimiento… todos defectos que son propios de 
una cámara que no es cinematográfica, sino 
fotográfica. La idea fue aprovechar esos defec-
tos buscando que se notara que la cámara no 
era tan profesional.

OJALÁ VIVAS TIEMPOS INTERESANTES
 
CÁMARA: CANON EOS 5D Y CANON EOS 7D
FORMATO: 16:9
LENTES: NIKKOR SERIE AI, AI-S

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN Y GUIÓN: SANTIAGO VAN DAM
PRODUCCIÓN EJECUTIVA: ROCÍO GORT
ARTE: MERCEDES REY Y MARTÍN CONTI
VESTUARIO: BETIANA TEMKIN Y JESSICA PRAZNIK

MAQUILLAJE: CELESTE DUNAN
SONIDO DIRECTO: MARTÍN CORTI
DISEÑO DE SONIDO: ADRIÁN RODRÍGUEZ
MÚSICA: DANIEL SORUCO
MONTAJE: LUCIA MIERE
FOTOGRAFÍA Y CÁMARA: GASPAR “QUIQUE” SILVA
FOQUISTA: JULIÁN DABIEN
GAFFER: AGUSTÍN GIMENEZ
ELÉCTRICOS: TAMARA ZUKIERMAN
STEADICAM: POLL PEBE PUEYRREDÓN
COLORISTA: MAXIMILIANO PÉREZ (HD ARGENTINA)
COORDINADOR DE VFX: MC FLY

© Julián Dabien
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TIGRE
Por Iván Gierasinchuk (ADF)
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“Rina regresa después de mucho tiempo a su isla, en la profundidad del Delta del Tigre. Quiere 
recuperar su casa y reencontrarse con su hijo. Pero todo cambió. Una niña se perdió en la selva. 
Máquinas fluviales buscan arrasarlo todo. El agua está creciendo.”

Ambos vivían desnudos sin avergonzarse y 
Dios por las tardes solía bajar a visitarlos y a 
charlar con ellos (Génesis 2). Coloco signos de 
interrogación, ya que aún no sé qué es dios, y 
que sea primero un hombre y luego una mujer 
no me convence, y menos aún que la haya for-
mado a ella a partir de una parte de él. 

Que seamos una creación de arcilla o barro me 
interesa y me inquieta. La arcilla indica la humil-
dad de la naturaleza humana (humildad viene 
de humus = tierra). Una interpretación más an-
tropológica acerca la Biblia a los relatos de origen 
de varias culturas porque ve en la arcilla la fragi-
lidad de la naturaleza humana. 

El barro

Todo esto fue lo que al conocer a Silvina 
Schnicer y Ulises Porra comencé a sentir cuan-
do me presentaron el guión de Tigre: me estaban 
llevando hacia un lugar al que intento no ir, no 
quiero entender algo del origen, no quiero pa-
sar mucho tiempo en el Tigre. Admiro su belleza 
natural, su potencia como río, pero algo mágico 
que encierra siento que no es para humanos y 
prefiero entrar y salir rápido de esa zona. Con lo 
cual pasar un mes viviendo y filmando ahí era un 
desafío más espiritual que cinematográfico. 

Mientras observaba el material referencial, al 
ver sus inquietudes y escuchar sus relatos del 
Tigre, comencé a entender que era una histo-
ria sobre la mujer, sobre la logia de estar entre 
mujeres, sobre verlas a la vera del río, sobre 
sus secretos para el hombre inaccesible. “Hay 
veces que siento que somos todas unas hijas 
de puta”, frase de Melina a Rina en la película.

Un scouting que llevó tiempo de estancia 
en el Tigre refería siempre a eso: vivir entre 
el barro, la flora, los mosquitos y lo duro de 
estar en la selva de un delta. Así que lo úni-
co que me abstraía de sentirme atrapado en 
ese lugar era vivir ese instante y recordar todos 
lo momentos pasados en esas islas: fiestas de 
casamiento, escapadas con amantes, fines de 
semana con amigos, largos días de semana en 
ese lugar sin tiempo dentro de casas -a veces 
hermosas y acogedoras, y otras algo similares 
a tumbas para guardar a refugiados de algo 

Tierra y agua forman el barro, en él crece la 
más espectacular mata de la flora del Tigre. En 
medio de eso: serpientes, jaguares, peces con 
bigotes y mitos de faunas extrañadas. Un delta 
bonaerense que se mezcla con aguas y tierras 
de otras provincias. Y ahí mismo, en ese entor-
no casi mitológico, el humano transita e inten-
ta instalarse, apropiarse y peor aún, arraigarse 
sin escuchar que la geografía le dice: “Acá no 
es. Por acá se pasa, no se instala”. 

Según la Biblia, Dios (?) formó a Adán -el 
primer ser humano- con barro del suelo. De 
una costilla suya hizo a Eva, su mujer. Y luego 
los colocó en medio de un paraíso fantástico. 
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tremendo-. Me acordé mucho de mi infancia 
y las visitas a lo del tío Artemio: ver los cara-
coles del río, salir a navegar en su bote a remo. 
Todas experiencias vinculadas a la vitalidad 
porque Artemio era un guardián del Tigre, él 
sabía sus secretos y no les temía.

Silvina y Ulises, ambos personas muy sensoria-
les, hacían con sus principios artísticos definidos 
y con los indefinidos, que tuviera que acercarme 
cada vez más al miedo dado el rechazo que sen-
tía por adentrarme tanto tiempo en el Tigre. 

Marilú Marini, Lorena Vega y María Ucedo son 
un trío de mujeres adultas y libres que saben del 
origen, ese material actoral tiene peso y mueve 
más aún que el río. Melina Toscano y Magali 
Fernandez, mujeres adolescentes en la plenitud 
del ser, y Ornella D’ Elía, un niña sin inocencia. 
Todo este material actoral femenino mezclado 
con el marrón del río y el verde del lugar fueron 
la materia con la que hice la película. 

Si bien el film relata la venta de una casa y el 
conflicto que trae, la casa en sí era lo que menos 
me interesaba. Conseguirla fue complejo e in-
cluso llevó un trabajo intenso de parte del equi-
po de arte para transformarla en la que nece-
sitábamos tanto mecánica como estéticamente. 

En esa decisión me fui acomodando, pero 
sabía que sobre eso no iba a trabajar, que la 
casa que se eligiera me iba a dar la posibili-
dad de aprovechar la luz natural que tuviera 
y a partir de ahí adaptarme. Usamos un set de 
luces austero para poder ser transportado en 

barco durante un viaje de casi 3 horas: un HMI 
M-Series ARRI 1800w. 1,8k., un FlatHead 
KinoFlo de 8 tubos (3200/5600), un KinoFlo 
de dos tubos largos (3200/5600), un Kinoflo 
de un tubo corto, un Set Dedolight 150w y un 
RifaLight Lowel de 1k. Este set de luces acom-
pañó y reprodujo todas las escenas interiores 
vividas por mí hasta ese día en las diferentes 
casas y años en el Tigre, y también reforzó y 
creó las atmósferas que estaban en cuadro.

Hicimos un estudio bastante amplio del mo-
vimiento solar con Christian Colace (gaffer de 
la película), que llevó a resoluciones para armar 
el diseño aunque las conclusiones se reformu-
laban diariamente con el transitar en esa casa.

Poco días antes de comenzar el rodaje me 
separé de una mujer a la cual amaba profun-
damente. Su decisión de separarse fue, sin du-
das, una lanza al centro de la garganta: el cora-
zón dolía, pero la garganta quedó destrozada. 
En ese estado salí a filmar una película, movi-
lizado por la energía femenina. 

La película se rodó íntegramente cámara en 
mano, una decisión que requiere de un potente 
estado físico el cual no tenía en ese momento. 
La elegida fue una Arri Alexa EV, una cámara 

de peso montada en un Easyrig, un sistema de 
grip para handheld, que da la posibilidad de 
generar muy buenos cuadros de movimiento 
en mano y también va deformando el cuerpo 
del camarógrafo y castigando su cintura. 

Elegí un set de lentes Cooke S4 (solo llevé un 
21mm, un 40mm y un 75mm) que son una be-
lleza desde su estructura mecánica, su definición 
y con un registro cromático que imprimió unos 
colores exultantes. Con todos esos kilos enfrenté 
el set logrando que el peso de la cámara me hicie-
ra olvidar lo angustiado que estaba, que el barro 
y el origen me hablaran y entraran por la lente. 

Cerca de comenzar el rodaje conversé con 
Christian y con Diego Mendizabal (foquista de 
la película) si era posible tener pegado en cáma-
ra, más precisamente en el mattebox, un círculo 
de telgopor blanco de unos 30 centímetros de 
diámetro con el recorte central para que pase 
la lente. Ese blanco fue un instrumento impor-
tantísimo en la fotografía de la película ya que 
ese pequeño relleno captaba altas y bajas luces 
que reflejaban en los ojos de los actores dando 
profundidad y brillo a sus miradas.

La síntesis llegó desde el primer cuadro que 
filmamos muy bien diseñado previamente por 

“Las texturas que generó el vestuario de todos los actantes en ese mundo de flora y 
fauna fue increíble. Es, sin dudas, el gran acierto de la cinematografía de la película, 
tiene un diseño y una composición que hace de aglutinante para todo, dio el auténtico 
carácter a los personajes y su vida en el Tigre (...) En el vestuario puse toda la atención 
para la modulación de la luz.”
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Delfina de Forteza (directora de vestuario) 
quien comenzó a jugar y armó el cuadro final. 
Las texturas que generó el vestuario de todos 
los actantes en ese mundo de flora y fauna fue 
increíble. Es, sin dudas, el gran acierto de la ci-
nematografía de la película, tiene un diseño y 
una composición que hace de aglutinante para 
todo, dio el auténtico carácter a los personajes 
y su vida en el Tigre dejando ver su piel, dan-
do otros colores, armando camuflajes dentro 
del mato. En el vestuario puse toda la atención 
para la modulación de la luz. 

Tigre es un film de carácter, de mucho misticis-
mo y de gran potencia sensible. Entiendo porque 
Silvina y Ulises se lanzaron a esa dinámica ar-
gumental, tomando sus registros de todo lo que 
significa pasar tiempo en el Tigre y sus casas: las 
aventuras en el agua, las comidas con grillos y ra-
nas de concierto, los encuentros sexuales en los 
cuartos propios o contiguos, los secretos... 

Tigre tiene secretos
Y así fue, día a día, un encuentro con el secre-

to y el misterio de la vida, un encuentro con lo 
enérgico de vivir en un ámbito de flora y fauna 
exultante, un tiempo donde en la noche el equi-
po de fotografía y utilería (quienes compartía-
mos una casa alejada) realizábamos un cóncla-
ve de hombres donde el humo, los vapores de 
bebidas espirituosas, las copiosas comidas, una 
guitarra con su amplificador y dos cañas de pes-
car hacían que se formaran nuevos secretos y se 
contaran otros antiguos sobre estar en el Tigre.

TIGRE

CÁMARA: ARRI ALEXA EV
FORMATO: 1.78:1
LENTES: COOKE S4

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN: SILVINA SCHNICER Y ULISES PORRA 
GUARDIOLA
GUIÓN: SILVINA SCHNICER
PRODUCCIÓN: FEDERICO EIBUSZYC Y BARBARA 
SARASOLA-DAY

ARTE: PABLO GABIAN Y ANA WAHREN
VESTUARIO: DELFINA DE FORTEZA
MAQUILLAJE: MARIELA GARCÍA
SONIDO: NAHUEL PALENQUE
MÚSICA: CRUCLAX Y SANTIAGO PALENQUE
MONTAJE: DELFINA CASTAGNINO, DAMIÁN TETELBAUM 
Y ULISES PORRA GUARDIOLA
FOTOGRAFÍA Y CÁMARA: IVÁN GIERASINCHUK (ADF)
FOQUISTA: DIEGO MENDIZÁBAL
ASISTENTE DE CÁMARA: BRUNO CARBONETTO
GAFFER: CHRISTIAN COLACE
GRIP: DARÍO GUGLIOTTA 
COLORISTA: MAXIMILIANO PÉREZ (HD ARGENTINA)

Otro dato fundamental fue que durante la pe-
lícula viví la fotografía intensa y diariamente, así 
que salí repuesto, con la garganta algo mejora-
da. El peso de la cámara, el río y el encuentro de 
las mujeres hicieron su efecto en profundidad.

Hoy, mientras escribo esta nota, me llega una 
foto de Carmela, la hija de Silvina y Ulises re-
cién nacida. El origen se hizo presente. Ahora 
más que nunca pienso y siento que la cinema-
tografía es un acto espiritual.
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LA CORDILLERA
Javier Juliá (ADF) 
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¿En qué imágenes te inspiraste para diseñar las de La cordillera?
En este caso no hubo un único disparador. Trabajamos a partir de un 

gran cantidad de imágenes que trajo Santiago proveniente de fuentes 
muy diversas. A ellas fuimos sumando otras que propusimos el equipo 
de arte y yo. Eran más que nada imágenes o fotos con encuadres o si-
tuaciones que provocaran alguna idea para todos.

 ¿Qué cámara y que lentes usaste? ¿Por qué los elegiste?
Trabajamos principalmente con una Alexa Mini y con Lentes Hawk 

V- Plus. En las primeras charlas y nuestro primer viaje a Chile de scou-
ting sacamos muchas fotos y las reencuadramos para determinar con 
qué formato filmaríamos. Nos pareció que dado que era una película 
donde había muchos personajes, el formato panorámico nos permitiría 
encuadrar con varios de ellos en plano y jugar con la majestuosidad e 
imponencia del paisaje. Una vez que adoptamos este formato (el 2:39) 
nos adentramos a decidir con qué lentes lo haríamos: esféricos o ana-
mórficos. Para ello realicé una serie de pruebas. Había tenido la oportu-
nidad de trabajar con las distintas versiones de lentes Hawk (C, V-Lite, 
V-Plus, Vintage 74) y como poseen una cualidad muy especial sentía 
que podían aportar a una narrativa no completamente realista y que po-
tenciara ese componente de “extrañeza” en el cual la película se mueve. 
Tuve la suerte de que la producción me acompañara en esta decisión y 
logramos conseguirlos.

Hice una modificación en el uso de los lentes en la escena que el presi-
dente Blanco (Ricardo Darín) se reúne con el enviado de Estados Unidos 
(Christian Slater). Para esa escena pedí utilizar los lentes Arri Master Prime 
que son los lentes más definidos y prístinos que conozco. Quería que se 
despegara del resto de la película. Quería una clima más estéril y clínico 
que potenciara el vuelco narrativo de la escena. También utilizamos lentes 
esféricas en algunos planos de segunda unidad y drone.

En las imágenes de la hipnosis utilicé una cámara Sony a7s que colo-
camos en un Movi y unas lentes LensBaby Sweet Optic 35 y 50 más un 
LensBabyTwist 60 a los cuales les adaptamos un anillo de foco para poder 
trabajar desde el Movi. Estas lentes nos permitían tener una imagen que 
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se correspondiera con el momento onírico de la 
escena y que, sumado a la utilización del Movi, 
produjera una sensación casi mágica e hipnótica.

En cuanto a la elección de la cámara siem-
pre intento realizar una serie de pruebas con 
distintas cámaras antes de comenzar el roda-
je para estar seguro cuál es la mejor elección. 
Esta vez probamos la Alexa, la Red Weapon, 
la Sony F55 y la Sony F65. Son todas cámaras 
que producen imágenes sumamente potentes 
y atractivas cada una con su propia persona-
lidad. Estuve cerca de inclinarme por alguna 
otra pero finalmente la practicidad, comodi-
dad, confiabilidad y el tener un sensor especí-
ficamente preparado para lentes anamórficos 
volvieron a inclinar la balanza por la Alexa. 
Además de que me resulta muy interesante su 
reproducción tonal y cromática.

 ¿Cómo fue tu relación con el equipo de 
arte y vestuario?

Desde siempre trato de involucrarme lo máxi-
mo posible en las decisiones que competen a 
arte y vestuario ya que creo mucho en la inte-
racción de todas las áreas. Intervengo y espero 
el mismo ida y vuelta hacia mi trabajo desde los 
demás equipos. Siempre hay que estar abierto a 
escuchar propuestas alternativas, no importa de 
quién vengan. Todo esos debates son disparado-
res de innumerables ideas que puedan aportar 
a la narración y a la forma en la que queremos 
relatar la historia, ya que no hay una forma úni-
ca sino una decisión del director al respecto.

En nuestro caso la película se filmó en distintas 
locaciones y en estudio. Todo debía amalgamar-
se como si fuera un solo lugar y esto representa-
ba un gran desafío. Debo admitir que en algunas 
situaciones me preocupaba este tema. Pero en 
este caso confíe en el trabajo de arte y con la 
película terminada queda claro que hicieron un 
trabajo formidable y sin grietas en ese sentido.

Además de esto, lo que más dialogamos fue el 
lugar donde se sitúa la conferencia: cómo sería, 
qué paleta tendría y cómo debíamos iluminarlo. 
Sugerí que los personajes tuvieran una gran lám-
para colgante sobre ellos. Se construyó en cuatro 
módulos de 18 tubos fluorescentes 930 en cada 
sección. Originalmente quería poder controlar 
cada tubo en forma individual, pero dada la can-
tidad y la complejidad que eso requería hicimos 
cada sección independiente. Así lograba con-
trolar el contraste de la toma. En los primeros 

planos sume pedazos de ND sobre una parte de 
la lámpara para modelar los rostros, que también 
iluminábamos con uno o dos fresneles de 1kw o 
650w rebotados en unbleached Muslin de 1x1 y 
que controlábamos por dimer.

El otro decorado que trabajamos mucho fue 
la suite presidencial que se construyó en un 
estudio. El departamento de arte realizó un 
trabajo de previa muy preciso que nos permi-
tió ver ángulos de cámara, colores de las pare-
des, muebles y el tamaño y distancia que de-
bía tener nuestro fondo de la montaña, que se 
montó a partir de una foto que tomé en los 
scouting. Esto nos permitió ser bastante preci-
sos para tratar de tener un abanico amplio de 
posibilidades con las cuales después poder tra-
bajar y sobre todo ser muy precisos con el ta-
maño y la distancia a la que se situaría nuestro 
fondo (5,5 mts de alto por más de 25 mts de 

“Creo mucho en la 
personalidad de los 
lentes y en lo que pueden 
aportar al tratamiento 
narrativo y visual de una 
película. Hoy por hoy me 
parecen una herramienta 
incluso más importante 
que la elección de una 
cámara u otra.”
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largo). Lo iluminamos mediante una combina-
ción de Spacelights y Arri X. A eso sumamos 
maxibruts difundidos y 10kw que entraban 
por las ventanas. Para las noches solo utilicé 
algún Spacelight con full CTB más ND hasta 
obtener un mínimo detalle en los fondos.

 ¿Cuál es tu plano favorito de la película?
Mi escena favorita es el interior del teleférico. 

Creo que sintetiza un poco ese mundo de ex-
trañeza en el que se mueve la película de una 
manera muy elocuente. Fue muy trabajosa a la 
hora de definir cómo la haríamos aunque no así 
filmarla. Tanto Ricardo como Dolores aportan 
una cualidad única en su trabajo que lleva la 
película en una dirección original e inesperada.

Mención aparte se merece el trabajo de la 
gente de VFX de Twin Pines en Madrid. Hubo 
largas charlas y debates con Juanma Nogales 
acerca de cómo realizaríamos esta escena dan-
do el espacio y el tiempo necesario a los ac-
tores para que pudieran trabajar. Filmarlo en 
forma real implicaba un sin número de proble-
mas. En primer lugar, Santiago fue muy preci-
so en sostener que esta escena debía tener sí 

o sí una clima de densidad exterior. No podía 
haber sol. Necesitaba ser una situación que se 
despegara emocionalmente del resto. Este tipo 
de control en la luz era imposible de lograr 
en la locación filmando el teleférico en movi-
miento, además de los problemas que implica-
ría el reseteo de la escena ya que el teleférico 
siempre tenía que ir en la misma dirección as-
cendente. Después de plantear muchas opcio-
nes (construir un decorado, filmarlo con back 
projecting, croma, etc.) sugerí hacerlo simple-
mente con el teleférico detenido y las venta-
nas cubiertas con papel vegetal blanco. Esto 
me permitiría realizar una iluminación mucho 
más simple, controlada y realista y, dado que 
los fondos serían predominantemente blan-
cos, facilitaría el trabajo de integración en 
post. Para iluminarlo utilizamos algunos HMI 
Par 6kw y Par 4kw rebotados en tamizadores 
de 4x4 y colocamos papel vegetal en todas las 
ventanas. El color de las ventanas era el que 
originalmente tiene el teleférico y nos pareció 
adecuado para el momento de la historia por 
lo que decidimos no cambiarlo ni corregirlo. 
Los fondos fueron filmados durante la pre-
producción por Seba Toro con un rig de tres 
cámaras BlackMagic que se colocó adelante y 
atrás de el teleférico. Esta unidad tuvo que es-
perar un par de días en la locación hasta que 
el clima fuera el adecuado. Esto nos permitió 
tener esos fondos nevados y plomizos que no 
teníamos cuando fuimos a filmar la escena y 
que fueron aplicados con mano maestra por la 
gente de Twin Pines.

 ¿Cómo decidiste evidenciar, desde la ima-
gen, el cambio de género que se produce en 
la trama?

Tratamos de potenciarlo más desde el trabajo 
de encuadre y puesta de cámara que desde la 
luz. Al principio hay una cámara más volátil, 
mayormente en mano (aunque con excepcio-
nes) pero con encuadres más clásicos y un es-
tilo un poco más documental. Una de las ex-
cepciones son las escenas del interior del avión. 
Quería que la turbulencia del avión marcara un 
momento particular de quiebre que potencie lo 
que va a venir y si realizaba toda la escena en 
mano eso se sentiría menos. Pero intentamos 
que toda esa primera parte tuviera mayor es-
pontaneidad y soltura en el trabajo de cámara. 
Esto lo desarrollamos hasta la llegada de la hija, 
Marina, pero después de que develamos su ros-
tro por primera vez la cámara comienza a ser 
más “controlada y contenida”. Dejamos de uti-
lizar cámara en mano e intentamos ser un poco 
más precisos y menos espontáneos con los mo-
vimientos. A partir de la hipnosis empezamos a 
jugar con encuadres más disruptivos sobre todo 
en los momentos de interacción padre e hija. 
Siempre buscamos no ser del todo obvios ni 
dogmáticos con ello pero acentuamos momen-
tos que llamamos de extrañeza o con caracterís-
ticas un poco más fantásticas.

 Hay un contraste muy fuerte (sobre todo 
en la clave tonal) entre los interiores y 
los exteriores en las escenas de la Cumbre. 
¿Cómo pensaste que podía complementarse 
esa diferencia?
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Quería que los exteriores tuvieran cierta 
magnificencia, espectacularidad. Que sean 
más brillantes, luminosos. Extrañamente, lo 
primero que habíamos hablado cuando em-
pezamos a pensar la película era que los ex-
teriores fueran plomizos, nublados, grises. 
Muy temprano en la preproducción comencé 
a tomar conciencia de que en la época del año 
que iríamos a filmar esto raramente sucede. Al 
principio es difícil de aceptar, pero empecé a 
jugar con la idea de exteriores brillantes e in-
teriores penumbrosos. Me gustó el concepto 
de que lo que se ve de los políticos, lo que 
está más a la vista de todos, sea mucho más 
expuesto, luminoso y agradable. Los otro, que 
está oculto de lo mediático, se debate en las 
sombras. Es fascinante ver cómo ciertas ideas 
van mutando con la realidad y en muchos ca-
sos si uno está abierto a sacar provecho de esas 
situaciones puede verse beneficiado.

Este trabajo también se acentuó desde el 
punto de vista cromático, aunque también in-
tenté que los exteriores sigan siendo un poco 
más fríos y los interiores más cálidos. Es algo 
que naturalmente sucede en estos complejos. 
Y en este sentido el lugar más cálido es la sala 
de conferencias aunque, paradójicamente, es 
el espacio en el que reina la hipocresía.

 ¿Cómo fue el proceso de postproducción 
de imagen? ¿Con quién y bajo qué conceptos 
lo hiciste?

Por un lado, está el trabajo de VFX realizado 
por Twin Pines en Madrid. Tuvimos la increíble 

suerte de contar con Juanma Nogales durante 
gran parte del rodaje lo que nos permitió traba-
jar muy de cerca. Quiero destacar especialmen-
te su colaboración y calidez y el extraordinario 
trabajo que realizaron. En este caso un trabajo 
“invisible” que nos permitió realizar muchas co-
sas que parecían imposibles. 

Un ejemplo es que habíamos ido dos veces de 
scouting a Valle Nevado, Chile, con gran can-
tidad de nieve. Pero cuando llegamos a filmar 
una ola de calor había cambiado completamen-
te la fisonomía del lugar! ¡La nieve ya casi no 
estaba! Fue un gran shock. La tranquilidad vino 
de Juanma que dijo que podía solucionarlo. Al 
ver el trabajo terminado pienso cuánta razón 
tenía. La gran mayoría de los planos exteriores 
tienen agregado de nieve digital. Además hubo 
otra gran cantidad de tomas que realizaron. Fue 
un gran trabajo colaborativo que continuó con 
ellos enviándonos todo el trabajo que realiza-
ban en Madrid y nosotros desde Buenos Aires 
sugiriendo o pidiendo correcciones.

El dosificado final se realizó en Francia en 
la casa de postproducción M141 con Charles 
Fréville como colorista. Llegamos con la pelí-
cula bastante definida en cuanto a lo que que-
ríamos hacer. Lo interesante fue trabajar con 
alguien que en algunos aspectos tiene un gusto 
estético diferente del que yo consideraba ade-
cuado para este proyecto. Eso muchas veces, 
si uno sabe escuchar, puede poner en conflic-
to sus ideas o bien ratificarlas, e incluso hacer 
que se vean potenciadas con otras inesperadas.

LA CORDILLERA
 
CÁMARA: ALEXA MINI
FORMATO: ANAMÓRFICO 2.39:1
LENTES: HAWK V-PLUS, ARRI MASTER PRIME, ZOOM 
ANGENIEUX 24-290, LENSBABY SWEET OPTIC 35 Y 50, 
LENSBABY TWIST 60

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN: SANTIAGO MITRE 
GUIÓN: SANTIAGO MITRE Y MARIANO LLINÁS
PRODUCCIÓN: MICAELA BUYE
ARTE: SEBASTIAN ORGAMBIDE Y MICAELA SAIEGH
VESTUARIO: SONIA GRANDE
MAQUILLAJE: MARISA AMENTA, NÉSTOR BURGOS Y 
ANGELA GARACIJA
SONIDO: SANTIAGO FUMAGALLI Y FEDERICO 
ESQUERRO
MÚSICA: ALBERTO IGLESIAS
MONTAJE: NICOLÁS GOLDBART
FOTOGRAFÍA Y CÁMARA: JAVIER JULIÁ (ADF)
FOTOGRAFÍA SEGUNDA UNIDAD: AGUSTÍN 
BARRUTIA
FOQUISTA: KARIM CACHOU
SEGUNDO ASISTENTE DE CÁMARA: ALEJO FRIAS
DIT: MARTIN BENDERSKY
GAFFER: JAIME MUSCHIETTI
KEY GRIP: JUAN MANUEL MUÑOZ
STEADICAM: GABRIEL QUEVEDO, NICO MAYER Y 
DIEGO MIRANDA
COLORISTA: CHARLES FRÉVILLE
COORDINADOR DE VFX: JUANMA NOGALES

© Diego Arroyo Corvalan
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UNA ESPECIE
DE FAMILIA
Por Wojciech Staroń
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Con Diego Lerman nos encontramos por pri-
mera vez en 2010 cuando terminé mi documen-
tal Lección Argentina y después del rodaje de El 
Premio, un largometraje de Paula Markovitch. 
Vivimos con mi familia entre la Argentina y 
Polonia y para mí es muy importante mantener 
el contacto con este país. Con Diego desde el 
principio tuvimos muy buena onda y un gus-
to de cine parecido: Krzysztof Kiešlowski, Nuri 
Bilge Ceylan, Jacques Audiard. 

Cuando empezamos hablar sobre su nuevo 
proyecto, Refugiado, Nico Avruj, productor 
de Campo Cine, comenzó a armar una co-
producción con mi esposa Malgorzata Staron, 
productora polaca de Staron-Film. Finalmente 
logramos filmar y estrenar Refugiado en 2014. 

Durante la producción de Refugiado nos co-
nocimos y ajustamos un manera de trabajo. 
Se armó un estilo muy familiar, basado en un 
equipo de amigos súper profesionales. Con 
ese espíritu continuamos en nuestra segun-
da película juntos: Una especie de familia. En 
ambos proyectos trabajamos con una histo-
ria moderna, realista, contada en tiempo real 
(sin retrospecciones, visiones ni sueños) y 
siempre bajo la óptica de las protagonistas. 
Las dos películas hablan sobre una drama fa-
miliar y muestran a una mujer solitaria (o con 
un niño) frente a una situación dramática que 
la supera y determina sus pasos desde las pri-
meras escenas, cuando se encuentran en un 
momento crítico. 

El guión de Una especie de familia cuenta la 
historia de mujeres que explotan y yo buscaba la 
mejor manera de mostrarlo. Diego decidió traba-
jar solo con cuatro actores profesionales y todo 
el resto del elenco fueron no actores elegidos en 
la zona donde filmamos (la provincia Misiones).

Queríamos acercarnos al realismo, reflejar 
emociones y experiencias de la “gente común”. 
En este tipo de películas es muy importante 
crear una atmósfera cómoda en el set y dar es-
pacio para los actores y especialmente para los 
no actores que son quienes más lo necesitan. 

Como jefe del departamento de cámara hablé 
con mi gente y los preparé para el trabajo en 
silencio, con concentración y mucho respeto 

“Una buena locación siempre me da 
muchas ideas para el movimiento de 
la cámara y la luz. No me gusta luchar 
contra la materia, prefiero encontrar el 
espíritu del lugar.”

© Fernando Marticorena (ADF)
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por los actores y el espacio. Intentamos hacer 
avances y tener lo más preparado posible el set 
para cuando los actores llegaran. Intenté tam-
bién reducir mi equipo para lograr mejor co-
municación y concentración durante el rodaje. 

Sin embargo, decidimos con Diego compli-
car un poco las cosas y trabajar con planos se-
cuencias para no interrumpir las emociones de 
los actores en la mitad de la escena. Diego es un 
director que entiende la imagen y exige ir lejos. 
Eso siempre es importante en el proceso creati-
vo porque una buena fotografía no sale sólo del 
director de fotografía. Me gustó la propuesta de 
planos secuencias aunque muchas veces tuvimos 
que hacer complicadas puestas de 360 grados.

Trabajamos bastante con la composición de 
la puesta, precisando más los movimientos de 
cámara y actores en cuadro que en Refugiado, 
donde teníamos un chico de 8 años en escena e 
improvisamos bastante. Lo más importante era 
obtener precisión en la composición y la luz sin 
perder la empatía ni la sensibilidad de la cáma-
ra y la frescura de la actuación. Tuvimos suer-
te de filmar con Bárbara Lennie, una actriz que 
siente perfectamente el espacio, la lente y los 
movimientos de cámara. Nuestra propuesta fue 
trabajar bastante rápido a nivel técnico apun-
tando con la cámara, la composición y la luz a 
destacar las emocionales de los protagonistas. 

Para mí la inspiración siempre viene del 
guión, del director, los actores y las locacio-
nes. Durante la preproducción analizamos las 
escenas en las locaciones, buscamos el len-
guaje de la película, la textura de la imagen, 

el carácter de la luz, los colores, la óptica y 
la personalidad de la cámara. El scouting es 
un proceso muy creativo para mí. Una buena 
locación siempre me da muchas ideas para el 
movimiento de la cámara y la luz. No me gusta 
luchar contra la materia, prefiero encontrar el 
espíritu del lugar. La segunda etapa que más 
me inspira es cuando se produce el trabajo con 
los actores. Intento estar abierto a su energía, 
observarlos y escucharlos.

Tanto en Refugiado como en Una especie de 
familia fui el camarógrafo e hice mucha cá-
mara en mano. Siempre pienso qué estilo de 
cámara en mano puede dar una personalidad 
interesante a su punto de vista y transmitir 
mejor las emociones de los actores. Es un poco 
como la danza entre el operador y el actor, un 
intercambio de energía. Es un proceso muy 

importante para mí: busco la película en cada 
momento y ese sentimiento lo compartimos 
con Diego, a veces hablando y a veces enten-
diéndonos en silencio. Buscamos en la imagen 
y en el trabajo de cámara verosímil y verdad. 
No me gusta cuando la cámara sabe más que 
los personajes y prefiero estar sorprendido 
para tener una reacción fresca y emocional. 
No es fácil, pero me encanta estar concentrado 
todo el tiempo: observando y buscando.

Trabajé con un foquista polaco, mi gran amigo 
Bartosz Šwiniarski, que me ayudaba operando la 
cámara a veces. Él también es DF entonces nos 
entendimos en el tema de la actitud en el set. Mi 
gaffer fue Fernando Marticorena, muy impor-
tante para el proyecto no solo por su experien-
cia sino también por su humanidad. Poniendo 
lámparas y diseñando la luz siempre buscamos 
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un ambiente intenso, pero con base naturalista. 
Trabajé mucho con luz día y ventanas. Usamos 
bastantes practicables, especialmente en el hos-
pital jugando con los colores de la paredes y sus 
distintas texturas. Para las noches trabajamos 
con luz y sombra y con colores, jugando con 
ámbar, amarillo y verde. A veces decidimos es-
conder cosas en sombra o perderlas en haces de 
luces. En Misiones aprovechamos los colores de 
la naturaleza: la tierra roja y el verde de la vegeta-
ción. Nunca me gustó el estilo ilustrativo y épico, 
por eso en Una especie de familia siempre busca-
mos un paisaje interno del personaje y que lo de 
alrededor dijera algo sobre su estado. 

Se sintió buena energía filmando esta pelícu-
la. Electricistas, miembros del equipo de cá-
mara y el grip Darío Gugliotta, todos son parte 
de la imagen final. Creo que con un equipo así 
se puede llegar muy lejos.

Con nuestro director de arte brasileño Marcos 
Pedroso tuve una relación única. Es un gran artis-
ta. Marcos tiene un talento para descubrir el alma 
de las cosas simples y cotidianas. Juntos elegi-
mos lugares con una textura muy interesante. En 

Misiones y Catamarca encontramos locaciones y 
objetos con carácter y eso es necesario porque en 
las películas de Diego los espacios siempre coe-
xisten en forma protagónica.

Estuvimos abiertos a los elementos de la na-
turaleza y a los cambios meteorológicos. A ve-
ces modificamos el plan de rodaje para usar 
lluvias fuertes, tormentas o el viento como ele-
mentos dramáticos adicionales. 

Una parte del proceso muy importante fue la 
corrección de color que hice en Copenhague. 
Nuestra colorista Olesya Kirieva entró al pro-
yecto con todo su talento y paciencia. Decidí 
trabajar con colores fuertes y expresivos, pero 
reales. Olesya ayudaba mucho buscando equi-
librio en las gamas y en el juego con los colores 
complementarios.

Una especie de familia fue un proyecto don-
de pude capitalizar mis experiencias previas 
para ir más lejos y mezclar un estilo impre-
sionista y documental, abierto a la energía de 
los personajes con una puesta precisa, colores 
fuertes y un uso de la luz creativo.

UNA ESPECIE DE FAMILIA
 
CÁMARA: ARRI ALEXA MINI
FORMATO: 1.85:1
LENTES: COOK S2, S3 Y ANGENIEUX 28-76MM

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN: DIEGO LERMAN
GUIÓN: DIEGO LERMAN Y MARIA MEIRA
PRODUCCIÓN: NICOLAS AVRUJ
ARTE: MARCOS PEDROSO
VESTUARIO: VALENTINA BARI
MAQUILLAJE: NANCY MARIGNAC 
SONIDO: LEANDRO DE LOREDO (ASA)
MÚSICA: JOSÉ VILLALOBOS	
MONTAJE: ALEJANDRO BRODERSOHN (SAE)
FOTOGRAFÍA: WOJCIECH STAROŃ
CÁMARA: WOJCIECH STAROŃ Y BARTOSZ 
ŚWINIARSKI
FOQUISTA: BARTOSZ ŚWINIARSKI
SEGUNDO ASISTENTE DE CÁMARA: PABLO 
STAMBOULIAN Y MATEUSZ CZUCHNOWSKI
GAFFER: FERNANDO MARTICORENA (ADF)
JEFE DE ELÉCTRICOS: JULIO ZDANOVICZ
ELÉCTRICOS: DARIO GUGLIOTTA Y DAVID SROKA
GRIP: DARIO GUGLIOTTA
COLORISTA: OLESYA KIREEVA  
COORDINADOR DE VFX: ACT3 COPENHAGEN
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YO SOY ASÍ, 
TITA DE 
BUENOS
AIRES
Por Hugo Colace (ADF)
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En un primer acercamiento al tema, la direc-
tora y productora Teresa Costantini junto con 
la productora ejecutiva Margarita Gómez, me 
propusieron que hiciera la fotografía y cámara 
del documental Buscando a Tita. No habían 
trabajado aún con cámaras digitales y necesi-
taban a alguien con experiencia fílmica y digi-
tal para saber sobre las diferencias de rodaje y 
postproducción. Habiendo tenido esta mara-
villosa experiencia, el siguiente paso, casi por 
decantación, fue hacer la fotografía también en 

Yo soy así, Tita de Buenos Aires, película que se 
rodó en noviembre y diciembre de 2016.

Trabajamos muy a gusto con Teresa ya que 
recrear una época siempre es muy grato en lo 
formal. En este caso con el agregado inestima-
ble de contar en arte con Walter Cornás y Juan 
Cavia, y en vestuario con Julio Suárez.

La película, desde el punto de vista visual, 
se organizó por épocas. Éstas van desde los 

años ‘20 hasta los fines del ‘50. Cada época 
tiene una coloratura única que, en parte, tra-
bajamos en rodaje y otra parte muy importan-
te lo hicimos en el momento de la corrección 
de color con la extraordinaria colaboración de 
Georgina Pretto, en Cinecolor.

Con respecto a la cuestión técnica, hemos 
trabajado en decorados naturales como calles, 
teatros, casas particulares y bares en el barrio 
de Barracas y algunas mansiones. De todas 
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 “La película, desde el punto de vista visual, se organizó 
por épocas. Estas van desde los años ‘20 hasta los fines del 
‘50. Cada época tiene una coloratura única que, en parte, 
trabajamos en rodaje y otra parte muy importante lo hicimos 
en el momento de la corrección de color.”
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YO SOY ASÍ, TITA DE BUENOS AIRES
 
CÁMARA: ARRI ALEXA XT
FORMATO: 2.39:1
LENTES: LENTES COOKE ANAMÓRFICOS, ZOOM 
ANGENIEUX (ADAPTADO A ANAMÓRFICO) 50-500 Y 
ANGENIEUX OPTIMO 56-152 A2S

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN Y GUIÓN: TERESA COSTANTINI
PRODUCCIÓN EJECUTIVA: MARGARITA GÓMEZ
ARTE: WALTER CORNÁS Y JUAN CAVIA
VESTUARIO: JULIO SUÁREZ
MAQUILLAJE: MARÍA ÁNGELES CAPPARELLI
PEINADO: JORGE PALACIOS
SONIDO: CARLOS ABBATTE
MÚSICA: OSVALDO MONTES
MONTAJE: LAURA BÚA (SAE)
FOTOGRAFÍA Y CÁMARA: HUGO COLACE (ADF)
GAFFER: EDUARDO BROMAN
COLORISTA: GEORGINA PRETTO (CINECOLOR)

formas, gran parte de los interiores fueron ro-
dados en sets armados en los estudios Pampa. 
Trabajamos con una buena dotación de luces 
para poder dejar armados algunos y salir a ex-
teriores con lo necesario. De esa forma podía-
mos tener la certeza de contar con coberturas 
inmediatas en caso de mal tiempo. 

Con respecto a cámara; preferí usar la Arri 
Alexa XT con Arri Raw Sensor anamórfico 4:3 y 
un set de Lentes Cooke Anamórficos: 25 - 40 - 50 
- 75 - 135, más un Zoom Angenieux (adaptado a 

Anamórfico) 50-500, luego reemplazado por un 
Angenieux Optimo 56-152 A2S de última gene-
ración, recién adquirido por C&L.

En lo personal, me gusta mucho poder rodar 
en decorados armados en estudio. Siento que 
puedo armar los dispositivos de luz para dar vida 
a las historias y me esfuerzo para que ese mundo 
sea creíble para todos: público y “expertos”. 

Para que ese mundo fuese creíble colabora-
ron María Ángeles Capparelli en maquillaje y 

Jorge Palacios en peinado, junto a sus respec-
tivos colaboradores.

Un párrafo aparte merecen Carlos Gil y 
Nicolás Lidijover, asistente y primer ayudante 
en dirección y los queridos hermanos Laura 
Segatta y Camilo Segatta como jefa de produc-
ción y primer asistente, respectivamente. A to-
dos ellos y especialmente a Eduardo Broman 
(gaffer) y su equipo, a todos los integrantes de 
cámara y grip, les estoy muy agradecidos por 
tanta colaboración.
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ZAMA
Por Guillermo Saposnik, su gaffer
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Hacia fines de 2014 recibí un llamado de 
Santiago Gallelli (Rei Cine) en el que me invi-
taba a formar parte de una rueda de entrevistas 
con gaffers argentinos que iba a realizar el di-
rector de fotografía portugués Rui Poças (AIP) 
(Aquele Querido Mês de Agosto, O Ornitólogo) 
ya que Lucrecia Martel lo había elegido para 
iluminar Zama.

Siempre me interesó la idea de formar parte 
de una película de Martel –una de las direc-
toras más lúcidas e inaprensibles de la cine-
matografía actual-. Tenía leída la novela de Di 
Benedetto (la cual me había resultado fasci-
nante) y además se sumaba la posibilidad de 
colaborar con Poças, a quien de base admiraba 
por su trabajo en Tabú, de Miguel Gomes.

En ese primer encuentro juntos hablamos 
sobre casas de alquiler, equipamiento dispo-
nible en Buenos Aires, tipos de luces que po-
dríamos armar y también sobre dinámica de 
set. Respecto a esto último no había mayor di-
ferencia con la forma de trabajo en Portugal.

Al referirse específicamente a Zama, Rui an-
cló la conversación en dos puntos que le inte-
resaban. Por un lado, quería saber cuáles eran 
las características de la luz solar en el norte del 
país, precisamente en Formosa y Corrientes 
entre mayo y julio –segmento aproximado de 
rodaje en esos lares-, porque en esas locacio-
nes iba a haber un alto porcentaje de exterio-
res. Por el otro, le interesaba conocer mi punto 
de vista respecto a la logística y dinámica de 

trabajo para el uso de luz natural o artificial en 
geografías muy adversas. Supe luego que nos 
iba tocar rodar en pastizales muy anegados, 
pantanos tierra adentro y barrancos de arena a 
los cuales sólo se podía acceder por agua. 

En cuanto al primer punto sobre la luz, su 
consulta no estaba ligada a saber cuál era la 
trayectoria del sol durante las semanas que 
íbamos a rodar en el norte ya que eso era algo 
que podía averiguar fácilmente a través de un 
SunPath o cualquier aplicación de celular. En 
esa época del año en esa zona el sol en su cenit 
se encuentra a 45° de altitud y la duración de 
la luz diurna promedia las 10 horas y 50 mi-
nutos. Por eso, lo que le interesaba a Rui era el 
ambiente atmosférico por el cual se trasladaba 
la luz, un tema que siempre me resultó fasci-
nante y creo que es un factor importante a te-
ner en cuenta. En Corrientes por ejemplo, su-
cede lo que también en algunas zonas de Entre 
Ríos: los altos niveles de humedad hacen que 
la luz del sol con cielo despejado no se sienta 
tan dura sobre los objetos.

 “Aunque fuese una película de época, 
había que tratar de olvidarse de lo que la 
educación cultural y visual enuncia como 
‘correcto’.”

© Valeria Fiorini
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En tanto al segundo punto sobre logística, yo 
me encontraba recién llegado de colaborar con 
el director de fotografía Fernando Lockett en 
Posto Avançado do Progresso, de Hugo Vieira 
Da Silva, una película portuguesa que se rodó 
en Soyo, Angola. La misma fue realizada total-
mente en la selva y algunos de los brazos del 
Río Congo.Así que tenía en ese momento una 
experiencia bastante fresca e intensa en cuanto 
a los recaudos que había que tener a la hora 
de trabajar en contextos poco favorables: sets 
lejos del parking, vegetación cerrada, caminos 
angostos o inexistentes, traslado de equipos en 
lanchas o botes, etc. 

Para comenzar a encarar el diseño de la imagen 
y pensar el pedido preliminar de equipos, Rui 
me comentó algunos puntos que luego se refor-
zaron durante la preproducción y el rodaje. De 
esta manera se fue formando un ayuda memoria 
fotográfico, un pasquín con anotaciones, especie 
de dogma marteliano a tener en cuenta e intentar 
llevar a cabo siempre que fuese posible:

• Aunque fuese una película de época, había 
que tratar de olvidarse de lo que la educación 
cultural y visual enuncia como ‘correcto’. La 
historia de la novela data de 1790 en donde 
las únicas referencias son pictóricas o, en todo 
caso, de otras películas de época. Por ejemplo, 
hay que tener en cuenta que desde el siglo XVI 
la iluminación en interiores estaba dada a tra-
vés del uso de la vela, pero ya en el XVIII se in-
corpora el Candil (mecha de algodón en aceite) 
y luego el Quinué o Lámpara de Argand que es 

un mechero circular con un tubo o chimenea 
de vidrio. Durante el día también iluminaba lo 
que entrase por las aberturas de las casas.

• En los interiores día Lucrecia no quería que 
el diseño se encuentre definido por la ilumina-
ción proveniente de las ventanas o puertas que 
daban al exterior.

• En los interiores noche jamás debían es-
tar en cuadro las fuentes (velas o lámparas 
de aceite) que justificaran de dónde prove-
nía la luz.

• No se debía iluminar de manera que haya 
altos ratios en los rostros.

• Tanto las figuras como los fondos debían 
tener el mismo valor de exposición. 

• No había que iluminar pensando en la pos-
tproducción: utilización de máscaras, degra-
dados, viñetas ni corrección por capas.

• En los interiores día no se podían usar 
faroles HMI para compensar con el exterior. 
Lucrecia defiende tanto la toma directa de so-
nido que no quería correr el riesgo de que 
un farol genere un mínimo zumbido. Hubo 
varias situaciones en las que adentro ilumi-
namos con tungsteno y desde afuera usamos 
HMI filtrando las ventanas con Full CTO. En 
los casos en que se viese hacia el exterior le 
sumábamos N 6 ó 9.

Zama era la primera película de Martel regis-
trada en digital (La ciénaga, La niña santa y La 
mujer sin cabeza se habían rodado en 35mm) 
y quería estar convencida ciento por ciento de 
lo que veía en el monitor.

Comenzado el rodaje, algo habíamos previsto 
durante los scoutings, tuvimos complicaciones 
de distinto tenor. El primer día en Formosa hubo 
que armar varios practicables para los equipos ya 
que el agua nos llegaba hasta la cintura. El resto 
de los días el set más cercano estaba alejado de 
la ruta unos 400 metros y tanto a la gente como 
a los equipos había que trasladarlos en tractores, 
de a caballo o a pie ya que suelo estaba absoluta-
mente anegado. Por seguridad tuvimos que po-
ner muchos postes de elevación para mantener 
las líneas fuera del agua: nada se podía apoyar di-
rectamente en el suelo sin que se mojase o echase 
a perder. Ya en Corrientes utilizamos un barco a 
modo de “camión de equipos” para llegar hasta 
los barrancos que daban al río y también cuando 
fuimos a rodar a un banco de arena. Como dicho 
barco se utilizaba para trasladar animales, en la 
proa disponía de una explanada a modo de ram-
pa con malacate y eso ayudó a que el descenso y 
ascenso fuesen menos engorrosos. 

Más allá de las dificultades físicas, en cuanto 
a lo fotográfico lo más complejo fue generar 

© Valeria Fiorini
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imágenes de bajo contraste y con ratio 1:1 en 
los rostros sin perder carácter. Iluminando 
desde cámara hay una parte de la disyunti-
va que se resuelve (lo del ratio en los rostros) 
pero en espacios grandes comenzaba a compli-
carse la diferencia de exposición entre figura 
y fondo porque además el tono de los fondos 
no siempre se encontraba cercano a los índices 
de reflexión de las pieles (ya sea hacia arriba o 
hacia abajo). 

Al rodar todo en locaciones -salvo un de-
corado que hubo que reproducir- debíamos 
amoldarnos a lo que los espacios proponían y 
por ende no teníamos el control absoluto para 
el manejo de la luz como cuando se dispone 

de buena altura para el tiro de luces o de te-
chos y paredes móviles. Por el contrario, su-
cedía a favor que el trabajo de arte, maquilla-
je o vestuario estaban preparados para verse 
al detalle: desde una cicatriz, pasando por las 
pelucas o los vestidos, hasta el último elemen-
to de utilería. Eso ayudaba a que uno pudiera 
iluminar sin contención ni negaciones ya que 
el trabajo estaba solamente definido por la in-
terpretación y la expresividad. 

Para Lucrecia es muy importante, como así 
también para muchos otros directores, tener el 
set lo más liberado posible de trípodes y acce-
sorios (luces, banderas, marcos o nets) y en ese 
aspecto también hubo que buscarle la vuelta 

“Mientras está en rodaje Lucrecia no descansa y no le teme a nada (fue la primera en 
arrojarse al agua y al barro en zonas habitadas solamente por arañas y serpientes). 
No duda un segundo si algo no le convence, frena todo, da marcha atrás y vuelve a 
comenzar si es necesario. Su energía, siempre exigente, compromete y contagia.”

porque podíamos generar fuentes suaves a dis-
tancia, mediante marcos de 2.40x2.40, 4x4 
o 6x4 mts, pero para modelar la imagen final 
debíamos meternos dentro indefectiblemente 
ya que la postproducción no era una variable 
posible.

Como la búsqueda de Martel iba en contra 
de los estándares fotográficos utilizados gene-
ralmente en películas de época, de base Rui 
estuvo de acuerdo en que la luz debía prove-
nir desde arriba, con tubos o faroles de cuarzo 
tipo open face de 800 Watts o 2 Kw rebotados. 
Cuando se rodó la película las opciones de Led 
no eran buenas ya que emitían un espectro lu-
minoso limitado y en general tenían bastante 
corrido del cero el eje verde-magenta. 

En algunos casos de interiores con techos 
bajos elegimos iluminar con muchas fuentes 
de baja potencia y así utilizar la consola de 
dimmers lo mínimo posible para no afectar la 
temperatura color. Por debajo de todo, siem-
pre, capas de difusión en tamizadores grandes 
(Quarter, Half o Full Grid Cloth, Soft Frost) 
y planchas completas de Depron. Algunas ve-
ces sumábamos Simple o Double Net para ba-
jar aún más la intensidad y dispersar la luz. 
A lo que apuntábamos de esta forma, es que 
la fuente más allá de ser un emisor, funciona-
se como una superficie de copie para las pie-
les. Ése fue uno de los diseños que mejores 
resultados nos brindó en varias ocasiones, 
tanto para efectos día como noche. El trabajo 
del Key Grip, Sebastián Dellapaulera, fue fun-
damental para armar las estructuras para los 

© Valeria Fiorini
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faroles que nos garantizaran los niveles de di-
fusión necesarios.

Tanto Rui como todo el equipo sabíamos que 
había que estar preparados para lo que fuere. 
Mientras está en rodaje Lucrecia no descansa 
y no le teme a nada (fue la primera en arrojar-
se al agua y al barro en zonas habitadas sola-
mente por arañas y serpientes). Se mueve por 
todo el set buscando lo mejor para la escena, 
revisa, replantea, está pendiente de todas las 
áreas y juega con el vestuario, el maquillaje 

o los peinados. No duda un segundo si algo 
no le convence, frena todo, da marcha atrás y 
vuelve a comenzar si es necesario. Su energía, 
siempre exigente, compromete y contagia. 

Rui fue muy flexible y generoso, adaptán-
dose a las limitaciones y a las reglas de jue-
go en tierras extrañas. De alguna forma todos 
nos parecíamos un poco a Don Diego de Zama 
en aquellos días, embarcados en una gesta con 
destino incierto y la premura de concluir la ha-
zaña bien parados. 

ZAMA
 
CÁMARA: ARRI ALEXA CLASSIC (HIGH SPEED 120 FPS 
LICENSE) EN GRABADOR GEMINI ALEXA RAW 2.8 
K, FRAMING 1.78:1 ARRIRAW CONVERGENT DESING 
RECCODER
FORMATO: 1.85:1
LENTES: ARRI ULTRA PRIMES 16MM, 24MM, 32MM, 
40MM, 50MM, 85MM, 100MM, 135MM

EQUIPO TÉCNICO

DIRECCIÓN Y GUIÓN (BASADO EN LA NOVELA DE 
ANTONIO DI BENEDETTO): LUCRECIA MARTEL
PRODUCCIÓN: REI CINE
ARTE: RENATA PINHEIRO
VESTUARIO: JULIO SUÁREZ
MAQUILLAJE: MARISA AMENTA
PEINADO: ALBERTO MOCCIA
SONIDO: GUIDO BEREMBLUM (ASA)
MEZCLA: EMMANUEL CROSET
MONTAJE: MIGUEL SCHVERDFINGER Y KAREN HARLEY
FOTOGRAFÍA: RUI POÇAS (AIP)
DIT: PABLO BERNST Y MARIANO POLERI
CÁMARA: RUI POÇAS (AIP) Y MIGUEL CARAM
FOQUISTA: ALEJANDRO ORTIGUEIRA
SEGUNDO ASISTENTE DE CÁMARA: JERÓNIMO DEL 
CASTILLO
VIDEO ASSIST: AYLÉN LÓPEZ
GAFFER: GUILLERMO SAPOSNIK
JEFE DE ELÉCTRICOS: MIGUEL RIVAROLA
ELÉCTRICOS: MATÍAS LANATTA, FEDERICO OLSINA, 
ALEJANDRO CACOPARDO, WALTER SAAVEDRA Y 
SANTIAGO GITELMAN
KEY GRIP: SEBASTIÁN DELLAPAULERA
GRIP: SERGIO OLMOS, NICOLÁS VELASCO, CHRISTIAN 
BONINI, EZEQUIEL MANSILLA
ASISTENTE DE GRIP: MATÍAS BONINI Y GUSTAVO 
DONATO
COLORISTA: WOUTER SUYDERHOUD
SERVICIO DE EFECTOS ESPECIALES: NASA FX
COORDINADOR DE VFX: STEFAN BEEKHUIJZEN
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