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EN RODAJE
KENJI KATORI AMC

Por Kenia Carreon y Milton R. Barrera
Fotogramas de ‘Lost Girls and Love Hotels’

Para Kenji Katori AMC ser cinefotografo
era algo que desde adolescente venia for-
jandose en los sets de filmacion al trabajar
junto a su padre Takashi Katori Matsumoto
AMC (Miembro Aeternum de la AMC). Comenzo
siendo parte del szafl’y mas adelante se con-
virtio en asistente de camara. Pero la pasion
por la fotografia iria tomando mas fuerza
conforme crecia y el tiempo transcurria.

Después de pasar por diferentes roles en
set, de ir adquiriendo experiencia poco
a poco y de fotografiar de vez en cuan-
do proyectos pequenos, Kenji decide in-
gresar al Centro de Capacitaciéon Cine-
matografica para especializarse atin mas.

“Viajar me ha ayudado mucho a ver y a enfren-

tarme al mundo de una manera diferente”.

“Siempre he vivido en México, pero mi carrera me
ha llevado a trabajar en otros paises. Antes de ser
cinefotografo, siempre me gusto la idea de viajar
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y conocer nuevos lugares. Me encanta trabajar
fuera y experimentar como funcionan los siste-
mas en otros puntos; me gusta convivir con
otras personas y culturas. Este medio es per-
fecto, pues vas creando una relaciéon muy cer-
cana y fuerte con muchas personas en un cor-
to plazo. Una vez que comienzas en otro pais y
conoces gente, se te abren las puertas al mun-
do, comienzan a llamarte directores y produc-
tores de todo el mundo para enfrentarse a nue-
vos proyectos, todos muy diferentes entre si.”

‘Lost Girls and Love Hotels’

Basado en la novela ‘Lost Girls & Love Hotels’
de Catherine Hanrahan y dirigida por el
sueco William Olsson (‘An American Affair’,
2008), este largometraje cuenta la historia
de Margaret, una expatriada estadounidense
que vive de ensefiar pronunciacion inglesa a
jovencitas en una escuela de azafatas en Japon.
Por las noches, Margaret se reune con algunos
amigos en un bar, mientras va en busca de
hombres desconocidos con quienes involucrarse
sexualmente en los famosos Jlove hotels de la
capital nipona. Lasituacion se complica cuando
en uno de sus encuentros sexuales se topa con
Kazu, un lider yakuza - con el que comienza una



‘Lost Girls and Love Hotels’ Fotograma. Kenji Katori amc

relacion secreta y prohibida debido al compro-
miso del mafioso con otra muyjer.

® Yakuza: equivalente al crimen organizado en Japon.

Murtha Skouras Agency, agencia a la que Kenji
Katori AMCpertenece en Los Angeles, fue quienle
presento por primera vez el guion de esta pelicula.
“El sistema americano funciona de manera
muy diferente al que estamos acostumbrados
en México. En Estados Unidos te mandan los
proyectos aunque no tengas un vinculo directo
con el director, guionista o productor. De repente
te hablan por teléfono mandando guiones, los
lees, los revisas y eliges el que te interesa mas.
Claro que los productores revisan previamente tu
trabajo para decidir si eres el tipo de candidato
que estan buscando para el proyecto”.

“Se hace un primer acercamiento al guion
de manera muy independiente, después se
tienen que mantener platicas constantes con el
representante y después con el director o con el
productor. Cuando me llega un guion por primera
vez, lo leo como si fuera una novela, me lo imagino
sin referencias (aunque muchas veces los guiones
ya llegan con un cast mas o menos armado). Mas
adelante, trabajo en la estética visual a nivel de
idea narrativa. Una vez que tengo esto, platico
con el director quien la mayoria de las veces busca
diferentes tratamientos de aproximacion a la
historia, es decir valora a los posibles candidatos.
A veces te quedas con el proyecto y a veces no,
en esta ocasion Olssen, el director, y yo nos
entendimos bien”.

“Con esta pelicula, debo de admitir que lo
primero que me llamo la atencion fue lo que
representaba grabar en Tokio. Japon es un pais
que habia visitado por vacaciones, pero nunca
habia realizado ningun proyecto alla. También
me gusto el suspenso que se manejaba en la
historia”.

“Mi motivacion mas grande para hacer la pelicula
era ir a Japon pues soy mitad japonés y tenia una
inquietud muy grande por convivir con la cultura
¥ conocer mas aquel pais”.



Por otro lado, Kenji confiesa que también tiene
una fascinacion por Escandinavia y en general
por la cultura nérdica.“Me sorprende como es
que viven durante el invierno en la penumbray en
el verano en la claridad de las noches blancas. Me
senti en una situacion muy privilegiada: el sueno
de Japon combinado conundirector escandinavo”.

Kenji Katori nos cuenta a continuacion, como
fue su proceso y experiencia en el pais del sol
naciente. “Nunca habia trabajado con tanto
color; mi estilo suele ser mucho mas sombrio.
Pero en esta pelicula, la memoria visual fue muy
importante. Era recordar todos esos espacios e
intentar recrear los /ove hotels que visité. Fue
muy grata la experiencia”.

Libertad creativa

“Lei el libro después del guion, y tiempo después
de las primeras platicas con el director. En la
novela, la historia esta enfocada principalmente
en el asesino, pero William buscaba darle un giro
diferente. En nuestra adaptacion seguimos a
Margaret (Alexandra Daddario) y su experiencia
de vivir en un pais culturalmente ajeno.
Curiosamente, hubo un tercer giro a la historia
cuando se editd, pues se le dio un enfoque
diferente orientado hacia la historia de amor que
en un principio era historia secundaria”.

Ademas de ser el director, William era uno de los

productores. Estoayudo paraqueambos cineastas
pudieran desenvolverse con mas naturalidad y
grabar lo que ellos iban considerando pertinente,
modificando la historia y locaciones. Abordaron la
pelicula sin shotlists ni storyboards, todo lo iban
dictando los lugares. ‘Hiroshima Mon Amour’
(1959) de Alan Resnais, fungié como inspiracion
grande para el proyecto, pues en ella se muestra
el amorio entre un personaje occidental con uno
oriental.

Filmando en Japon

Previo al inicio de la produccion Kenji y
algunos productores se lanzaron en un viaje al
pais asiatico para encontrar las locaciones mas
adecuadas. Cerca de dos meses y medio, el equipo
se aventuro en las diferentes zonas cercanas a la
capital. “Viajé mucho antes de que comenzaran
el rodaje en Tokio, pero ya con todo el equipo
fue un trabajo de pre de dos meses: buscando
locaciones, trabajando en el guion, checando
personajes, una total inmersion en el proyecto.
Nuestro director estaba obsesionado con la idea
de filmar en Tokio, pero es muy dificil filmar ahi,
principalmente por la afluencia de gente y por
el control de los yakuza sobre los love hotel en
donde queriamos grabar. Por lo general cuando
ves peliculas ambientadas en esta ciudad son
realmente ciudades aledafias como Osaka”.




‘Lost Girls and Love Hotels” Fotograma. Kenji Katori avmc

Los /ove hotels son visitados por numerosos
clientes y en ocasiones por gente conocida o
poderosa, por ello ofrecen privacidad y discrecion
a los clientes. Este motivo fue unos de los
principales para que la mayoria de los duenos de
este tipo de establecimientos no concedieran el
permiso para su uso. Otro problema fue que el
espacio en Japon es muy cotizado, por lo tanto
las locaciones son realmente pequenas. Katori
recuerda que era dificil la movilidad en estos
lugares y por eso la produccion optoé por recrear
las habitaciones en foro.

“Recuerdo que, por ejemplo, la habitacion azul
del principio de la pelicula, era una habitacion
real; tuvimos seis horas y un piso completo en
ese hotel. Lo cierto es que las demas habitaciones
que se ven en la pelicula fueron construidas en
su gran mayoria. Cabe mencionar que en Japon
tienen un sistema de construccion muy eficiente
y los sets estaban completos, todo funcionaba.
Los materiales usados no eran simulacion, era
una construccion tal cual se haria en la vida real”.

“En los meses de trabajo previo, cuando llegué
a Japon, tomé la decision de tomar fotos y crear
un documento visual. jEra un suefo, todo el
dia tomando fotos! Me iba con el productor y el
scouter. Puedo decir que “fotografié la pelicula”
antes de que la grabaramos. Tomaba las fotos, las
imprimia, recreaba las secuencias. Eso facilito el
proceso de comunicacion con todos los demas
departamentos. Se construyeron los sets tomando

como referencia esas fotos.

“Otra de las cosas dificiles fue la escena del tren
bala cuando van al templo. Para lograr la escena,
la produccion tuvo que llenar el mayor nimero de
asientos del vagon del tren con crew para poder
filmar sin permiso y no molestar a nadie.

Para la escena con el monte Fuji en el fondo,
tuvimos que cronometrar muy bien para que la
camara estuviera lista en ese momento. Afortun-
adamente las condiciones del dia nos permitieron
verlo completo y los resultados me parecen in-
creibles y hermosos”.

Las luces de Tokio

Con respecto a la iluminacion, el fotografo uti-
liz6 de referencia todas las idas a los hoteles para
crear sus atmosferas en el set. “Debi enfrentarme
al reto de que la protagonista es muy blanca.
En los Jove hotels habia luces muy duras y debia
cambiar los focos. Intentamos irnos mas por las
sensaciones que se manejaban en la escena para
darle caracter. Para ella, que es tan palida, habia
que buscar que contrastara, pues el tono de piel
de los asiaticos diferia mucho del de ella. Encon-
tré la solucion mediante la iluminacion”.

Grabada con ALEXA Mini y con o6ptica K-35
de Canon y Master Primes de Arri, durante la
grabacion se opt6 por usar camara en mano y se-
guir al personaje en diferentes planos secuencia.
“Tenia la facilidad de que s6lo era un personaje,
descubrir el mundo sélo a través de sus ojos.
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No queria hacer una pelicula contemplativa, sino
dinamica y que descubriera el entorno junto con
ella. Hubo mucho trabajo con el director de arte
Arad Sawad y con props porque coordinamos la
iluminacion para que funcionara para los planos
secuencia y para las diferentes tematicas habia en
cada habitacion de hotel”.

“Hablando de los colores, me gustaba mucho
como el verde interactuaba con los tonos de piel.
Ademas la ciudad tiene muchas luces neén y
fluorescentes en las calles. Me gusta mucho este
tipo de practicas y las aprovechamos. Yo me fui
un poco hacia los verdes por esta sensacion que
te daba cuando filmaban con negativo este tipo
de luces. Hay tanta luz en las calles que era dificil
controlar los reflejos con los K35 por el fare
que produce en ellos; en estos casos usamos los
Master Prime”.

Un sistema diferente

Con respecto a las diferencias en el modo de
trabajo entre México y Japon, Katori resalta que
alla manejan un sistema en el cual hay un director
de fotografia y un director de iluminacion. El
director de fotografia se enfoca en el concepto
estético, el cual es trabajado en junto al director.
La mision es crear el estilo visual de la pelicula.
Mientras, el director de iluminacion, como su
titulo lo indica, se dedica a iluminar, pero tiene
en set la misma jerarquia que el fotografo.

Siendo la primera vez que el cinefotografo
filmaba en el pais asiatico, la diferencia principal
era el idioma. “El crew era japonés y pocos eran
bilingiies como mi gaffer Takayuki Kawabe y el
primer asistente de camara Yasuhi Miyata. AtGn
asl no era dificil comunicarnos. El director de
iluminacion alla sabe mucho de cultura, su trabajo
es igual de estético que el mio. Me encanta que en
Japon todo el mundo se involucra desde el guion.

Todos tienen que saber hacia donde va la camara.
Incluso se hace una junta previa a que comiencen
los llamados para explicar céomo se moveran
los personajes por los diferentes espacios. Esto
también se logra porque los equipos de trabajo
alla son pequefios. En este proyecto éramos
aproximadamente 60 personas (40 en set).”

Entre otras dificultades a las que se enfrentaron
durante la grabacion, Katori menciona el poco
tiempo que tenian para hacer tomas en exteriores
(entre 5y 6 horas maximo).

“Yo nunca habia hecho algo con tanto color. Por
lo general me gustan cosas mas monocromaticas,
pero en este proyecto experimenté mucho para
darle a cada cuarto una atmosfera diferente. Asi
son los /ove hotels, cada cuarto tiene un tema y un
mood diferente”.

La correccion de color fue realizada por Peter
Hjorth en Suecia. “La correccion la hizo un amigo
del director que no se dedica a la colorizacion,
pero que es muy bueno y tiene experiencia previa.
El particip6 en el movimiento del Dogma junto a
Lars Von Trier. La industria en Suecia es muy
pequena y todos se conocen y se apoyan cuando
hay un proyecto nuevo.”

Las reglas del juego

El movimiento de camara jugé un papel
importante para separar las situaciones en las que
se encontraban los personajes, entre camara en
mano, planos fijos y movimientos suaves con Dolly
y steadicam de Koji Naoi, lograron encontrar
un lenguaje que aportara mas dimensiones a la
trama.

“La camara era un personaje mas en la historia.
Cuando estamos en la calle siempre es una perse-
cusion, la camara en mano la sigue por todas
partes. A diferencia de cuando se encontraba en
la escuela, la camara es estatica o con Steadicam,




mas objetiva y con encuadres simétricos”.

“Cuando ella esta sola, por lo general la vemos a
través de objetos, mas voyeurista. Hay ocasiones
en las que se rompe la cuarta pared para denotar
que esta fuera de si. Margaret ya no esta en este
rush que la caracteriza.”

Seguir creciendo

México es igual de importante para Kenji que
cualquier otro pais. Previo a la pandemia,
estaba trabajando en una nueva serie para Fox
y Paramount filmando en Baja California. “Los
proyectos que escojo son visuales. Siempre
experimentamos y aprendemos, esto es algo
que mi trabajo me permite. Trato siempre de
encuentrar la oportunidad de ver mas o hacer mi
cultura visual mas amplia. Yo trabajo mucho con
las emociones y con mi experiencia de vida. Todo
eso lo plasmo en mis proyectos”

“De este proyecto me llevo muchas cosas.
Personalmente me gusté mucho poder vivir en
Japon, no como turista sino como parte de la
sociedad. Profesionalmente, me gusta la manera
en la que haces un lazo con el director, que al
final es tu amigo. Generar esa confianza con el
equipo”.

‘Lost Girsl and Love Hotels’
Camara: ALEXA Mini
Optica: K-35 de Canon y Master Primes de ARRI
Cinefotografo: Kenji Katori AMC
Gaffer: Takayuki Kawabe

‘Lost Girls and Love Hotels’ Fotograma. Kenji Katori amc
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ALEJANDRQCANTU AMC
UNA VIDA LLENA DE IMAGENES

Por Kenia Carreén y Milton R. Barrera
Fotogramas de ‘El diablo entre las piernas’, ‘La diosa del Asfalto’,
‘El dia comenz6 ayer’

Fotos fijas de Carlos Somonte

La fotografia llego a la vida de Alejandro
desde muy joven. El ahora experimentado
cinefotografo nos cuenta que desde la
secundaria, su maestro de espafol les
ensend a tomar y revelar fotos analogas.
Desde entonces quedé enganchado con
este elemento. “No existia nada digital
y sacar fotos no era algo tan sencillo.
Me vi obligado a aprender a exponer
bien el negativo; habia veces en las
que todo el rollo salia mal por exponer
incorrectamente. Por ello se requeria de
mucha practica: experimentar y probar. ”

“En la preparatoria entré a la Escuela Activa
de Fotografia. Aunado a esto, me contrataban
(a pesar de mi corta edad) para hacer trabajos
fotograficos. Se puede decir que cuando entré
al CUEC estaba “aventajado” en fotografia.”

“Cuando entré a la escuela de cine, todos, o si
no la mayoria de mis companeros, querian ser
directores, incluido yo. Desde el primer semestre,
mis compafieros me llamaban con frecuencia
para hacer la fotografia de sus proyectos. Empecé
entonces a fotografiar bastante y me di cuenta
de que era una actividad que realmente me
gustaba y disfrutaba. En ese entonces, apenas
comenzaban a existir las especializaciones en la
carrera por lo que todos seguiamos trabajando
como directores. Cuando me gradué lo hice
con ambas especializaciones, como director y
como cinefotografo. Mi tesis se llama ‘Las alas
de Alicia’ (1994). Gracias a esta pelicula pude
viajar fuera de México para presentarla en
Estados Unidos, Venezuela y Brasil entre otros
lugares y fue muy bien recibida por la critica”.

“Concluida la carrera segui fotografiando
una cantidad impresionante de tesis para mis
companeros de otras generaciones durante
uno o dos anos. jQue gran experiencial
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Filmamos en 16mm, lo que me ayudo¢ increible-
mente. Una vez que me enfrenté al “mundo
real”, me di cuenta que habia tomado la decision
correcta al elegir la fotografia. Ser cinefotografo
en México es mas sencillo ya que como director,
para poder levantar y construir proyectos que
realmente te apasionan, se requiere de mucho
tiempo, estamos hablando de anos. Ademas de
esto, como directores muchas veces nos vemos en
la necesidad de hacer publicidad (pagan mucho
mejor que en cine), pero en los comerciales, fuera
de experimentar, no existe realmente un reto
narrativo y/o creativo. Muchas veces tienes que
consentir al cliente. Siendo cinefotografo puedo
enfocarme en el cine y en la narrativa”.
“Serdirector defotografia me permite acercarme
mas a una codireccion y, partiendo de ahi, fue
que decidi dedicarme a esto y vivir de ello”.

Con casi 30 afios de carrera y una larga lista
de titulos en su filmografia, Alejandro Cantu
AMC ha trabajado con directores de la talla de
Arturo Ripstein, Julian Hernandez, Sebastian
del Amo y Roberto Fiesco entre muchos otros.
Ha sido nominado al premio ARIEL en tres
ocasiones por: ‘Adan y Eva (todavia)’, 2004;
‘Norteado’, 2009; y ‘Carmin Tropical’, 2014.
En este namero, Alejandro nos cuenta sobre dos
de sus trabajos mas recientes: ‘El diablo entre
las piernas’ de Arturo Ripstein (estrenada en
el Festival de Malaga) y ‘La diosa del asfalto’
de Julian Hernandez, pelicula estrenada en el
Festival Internacional de Cine de Morelia 2020.

13

El fotografo como autor

“En la escuela nosotros elaboramos nuestros
guiones y dirigimos, hacemos nuestras propias
peliculas, es toda una expresion artistica.”

Si bien dentro del cine existen muchas areas
integradas por profesionales que aportan su
visiony trabajo ala obra audiovisual, el director es
quien las coordina para llevar la obra a un fin. El
nombre del realizador suele ser, generalmente, el
que mas visibilidad tiene a la hora de encontrarse
con el publico; sin embargo, tenemos claro que el
trabajo de los guionistas, fotografos, disefiadores
de produccion, etc., es igual de importante.

“En el CUEC nos enseian que todos somos
artistas. Egresas con una idea muy fuerte de
que el director es el creador total de la obra,
cuando en realidad es un trabajo colaborativo.
En mi experiencia, me han tocado todo tipo de
directores. Algunos de ellos saben mucho de
guion pero no de camara; hay otros que saben
mucho de actores y no de cdmara; y otros tantos
que saben de guion, de actores y de camara”.

“El papel del cinefotografo es saber aportar a
cada uno lo que necesite, siempre teniendo la
obra como prioridad. En los casos de Arturo
Ripstein y de Julian Hernandez, puedo decir
que ambos son realizadores/artistas que saben
lo que quieren y que tienen una gran necesidad
por expresar su vision a través de la pelicula”.



‘El diablo entre las piernas” Alg

Ellos tienen muy claro como quieren que se
aborde cada idea. Por ejemplo, Julian Hernan-
dez escribe guiones porque tiene ideas de real-
izacion, es un narrador nato. Arturo Ripstein es
muy parecido, él ya sabe de qué manera quiere
contar sus historias. Entonces, si el director sabe
lo que quiere, yo puedo dedicarme a ayudarle a
plasmar su vision con ambientes y atmosferas,
dejandolos en total libertad para que hagan su
arte.”

“Otro ejemplo con Julian, es que al momento
de platicarme la escena siempre se enfoca
en el estado de animo que quiere transmitir.
‘La secuencia inicia con angustia y termina
con tristeza’; entonces yo trato de captar con
la iluminacion y el ambiente de luz esas dos
sensaciones.”

“La otra cara de la moneda es que México es
un pais de 6peras primas y resulta abrumador
para el director primerizo hacer su primer
largometraje. En esos casos lo ayudo al cien por
ciento a pensar sobre la realizacion. Llegan a
delegar por completo la parte de camara y esto
me encanta. El abordar todo el mundo visual
es un proceso muy creativo, encargarte de la
camara, los movimientos y los planos”.

‘El diablo entre las piernas’

La pelicula mas reciente del multipremiado
cineasta mexicano Arturo Ripstein (‘El castillo

de la pureza’, 1973; ‘El Lugar sin limites’, 1978),

y cuyo estreno se vio frustrado por el cierre de

andro Cantu amc. Foto de Carlos Somonte

salasde cine a causa de la epidemia por Covid-19,
narra la historia de un matrimonio de adultos
mayores con una relacion hostil (interpretados
por Silvia Pasquel y Alejandro Suarez). Los
celos del viejo hacia Beatriz, creados por ideas
fantasiosas, terminan por volverse realidad
cuando Beatriz sale en busca de satisfacer sus
deseos sexuales.

Cantu se relacion6 de manera indirecta con
Ripstein, pues su padre le enfatizo laimportancia
del director en la cinematografia nacional en
una ida al cine. “Acompané a mi papa a ver ‘El
imperio de la fortuna’ (1986) y recuerdo haber
salido sorprendido. Es una pelicula muy cruda,
quedé impactado”.

“Ya graduado, estaba filmando un documental,
cuando el productor Roberto Fiesco me llamo
para ofrecerme la fotografia de una pelicula. Al
decirme que Ripstein seria el realizador, senti
mucho orgullo porque trabajaria con alguien a
quien admiro. Pero por otro lado, senti miedo
por la leyenda que era. Por supuesto que dije
que si. Entré a trabajar aterrado, pero después
supe que ¢l estaba aterrado de mi porque yo no
hablaba en absoluto”- dice entre risas- “Le dio
miedo que fuera de pocas palabras, pero cuando
veia la iluminacion, le gustaba bastante”.

Es un hombre sumamente disciplinado, que
hace magia cuando dirige a los actores”. La pri-
mera colaboracion entre ellos fue en la pelicula
de 2011 ‘Las razones del corazon’, protagoniza-
da por Arcelia Ramirez.
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Imagen hermosa.
Control total.

Foto del corto “R&R” por Rodrigo Prieto ASC, AMC

Lentes ZEISS Supreme Prime Radiance

Las lentes ZEISS Supreme Prime Radiance permiten a
los cinematografos crear flares hermosos, consistentes
y controlados dentro de su cuadro, manteniendo el
contraste y evitando la perdida de transmision. La
familia Radiance ofrece todos los atributos de un
lente de cine moderno: cobertura de gran formato,
una apertura rapida T1.5, robustez y un enfoque
suave y confiable. Todo en un paquete pequefno y
ligero. De los inventores de los revestimientos de
lentes antirreflejantes. Hecho en Alemania.

zeiss.com/cine/radiance
@ ZEISScameralenseslatam

Seeing beyond

Sony y CineAlta son marcas registradas de Sony Corp.



Previo a su estreno en salas mexicanas, ‘El
diablo entre las piernas’ particip6 en el Festival
Internacional de Cine de Malaga en donde el
mismo cineasta compartié (virtualmente) con
los asistentes en una platica sobre su proceso
creativo al trabajar en un nuevo proyecto. “Antes
de rodar siempre tratamos de resumir la pelicula
con una palabra; hasta no tener clara su esencia,
no comenzamos a rodar, pues esa pregunta es el
corazon del guion”. Es importante mencionar
la participacion de la ganadora del Ariel, Paz
Alicia Garciadiego (‘El coronel no tiene quien le
escriba’), como guionista; Garciadiego es esposa
del director y ha colaborado en muchas de sus
producciones.

En ‘El diablo entre las piernas’ encontramos
como recursos narrativos fotografia en blanco
y negro asi como los planosecuencias pausados
que caracterizan su cine y la manera de abordar
una escena. Durante la misma platica, el cineasta
dice: “Yo habria hecho todas mis peliculas en
blanco y negro porque es como yo descubri el
sentido del cine”. Ripstein recibio la Biznaga
del Premio Retrospectiva que otorga dicho
festival por su trayectoria y aportacion a la
cinematografia.

“Trabajar con Ripstein es una delicia.”-dice
Alejandro-.“Cuando llega al set y comienza a
ensayar con los actores, todo mundo se calla; hay
un ambiente de mucho respeto por el director
y eso no sucede en todos los rodajes. Al inicio
del llamado me dice como tiene pensadas las
tomas y a partir de eso comienzo a iluminar.
Normalmente son planos secuencia por lo
que tengo que preparar el espacio para tirar
a cualquier lado. El ya sabe a lo que va; tiene
muchos anos de experiencia dirigiendo actores
y en segundos los sitia donde deben estar. Es
una forma muy disciplinada de filmar que se
agradece. Se respetan los horarios y eso permlte
llegar a casa relativamente temprano a revisar lo
realizado durante el dia y prepararlo todo para
el dia siguiente.

En esta tercera colaboracion entre el cinefo-
tografo y director, el estilo visual de la fotografia
ha evolucionado desde el punto de vista de Cant.
“Siendo digital es claro que hay grises, pero Rip-
stein queria algo muy contrastado. Yo estuve
muy satisfecho porque utilicé luces poderosas
(HMI) muy cerca de los actores y eso provocaba
un contraste brutal una vez cerrado el diafragma
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o usaba filtros ND. Con esta exposicion podiamos
girar a las ventanas y tener detalle ahi afuera.
Me gusté mucho lograr esa imagen. En algunos
casos no estaban tan contrastados para el direc-
tor y me decia: “imetele mas!”- rie- “Las tres
peliculas son muy similares, pero creo que han
1do evolucionando. Para mi esta es la mas bonita
y mejor lograda fotograficamente”.

Algo nuevo en el estilo visual de esta cinta fue
el uso de lentes anamorficos. “A Arturo le gusta
mucho trabajar con referencias pictoricas. Para
esta pelicula revisamos el trabajo de varios ex-
presionistas alemanes, en especial las pinturas de
Otto Dix. La obra de este artista tiene la carac-
teristica de ser alargada a lo alto en su formato.
Nosotros no podiamos hacer eso, sin embargo, si
podiamos aprovechar el espacio horizontal. Por
esta razon, decidimos irnos con optica anamor-
fica y aplicar este sistema de composicion. Mis
referencias también fueron pinturas. Hay una
escena de desnudo en la que los protagonistas
estan acostados sobre la cama y al verla parecia
un cuadro de Lucian Freud”.

Alejandro Cantt recalca la importancia de estar
coordinado con el departamento de arte, pues en
una pelicula en blanco y negro, se debe cuidar
que los colores no se empalmen. “Usé mi camara
digital para ir revisando de vez en cuando el tema
de los colores. Recordemos que arte y foto van
siempre de la mano, y que es muy dificil que luz-
can si uno de los dos esta carente”.

Paz Alicia, ademas de ser la guionista de cabecera
de Ripstein, se encarga también de encontrar y
conseguir locaciones. “{Es muy buena! Encuentra
los espacios mas propicios. No sélo tiene en
mente lo que el guion requiere, sino que toma
en cuenta factores como la necesidad fotografica
de contar con techos altos, por ejemplo”.

‘El diablo entre las piernas’

Camara: ARRI ALEXA Mini
()ptica: Cooke Anamorficos
Cinefotografo: Alejandro Cantit AMC
Gaffer: Moisés Salazar



Al abordar las secuencias a través de planos
secuencia, la iluminacion tiene que funcionar los
360°, por ello se requiere de techos altos para que
el cinefotografo y gaffer puedan poner la tramoya
y luces en las alturas, es decir iluminar desde
arriba.

“Tanto a Ripstein como a Julian, les gusta hacer
planos secuencia. Una diferencia entre ambos es
que el primero prefiere usar lentes angulares,
mientras que Julian se inclina por telefotos. Con
Ripstein se ve todo, pero con Julian es muy dificil
mantener el foco, aunque se facilita el trabajo
de “esconder” las luces con las que se ilumina la
secuencia”.

‘El diablo entre las piernas® Fotograma. Alejlﬁantd AMC

‘La diosa del asfalto’

La relacion con Julian Hernandez (‘El cielo
dividido, ‘Yo soy la felicidad de este mundo’),
comenzo en las aulas del CUEC. “Julian es un
gran director y guionista. Durante la carrera
dirigi6. mucho. Nosotros veiamos sus cortos y
sabiamos que tenian un nivel mayor al resto de
nuestra generacion; desde joven ha tenido ese
instinto de narrador, desde que escribe el guion
ya esta pensando en los planos. Tiene en mente
una idea de realizacion muy establecida y he
aprendido mucho de é1.”

Estrenada en el reciente Festival Internacional
de Cine de Morelia y ambientada en la década de
los noventa, narra la historia de Max (Ximena
Romo), una joven que vuelve a su colonia después
de convertirse en la cantante de la banda punk
llamada “La diosa del asfalto”. Poco después de
su llegada y recordando su antigua vida, las cosas
se complican cuando conocemos los motivos de su
partida y los eventos que marcaron su infancia.
“A diferencia de Ripstein que trabaja con pinturas
y libros, Julian me manda el guion para leerlo
y algunas peliculas para ver. El tiene mucha
informacion de cinematografia, jha visto todas!
Imaginen que me da 5 peliculas: 3 hindas que
duran 4 horas y 2 alemanas que duran 3 horas y
media y al dia siguiente ya me esta preguntando
si las vi todas”.

e
‘La diosa del asfalto” Fotograma. Alejandro Cantt auc



‘La dio.

asfalto’ Fotograma. Alejandro Cantu Amc

Para ‘La diosa del asfalto’ Julian cred un canal de
Youtube donde compartia peliculas argentinas y
mexicanas para tenerlas en cuenta como futuras
referencias. Cantl dice que esas referencias son
lo tnico con lo que llegan al set, pues a Julian
no le gusta predisponerse antes de grabar una
escena. “Yo no sé como seran las secuencias del
dia. El llega al primer llamado con lo que llamo
el “cuaderno de la angustia”. En ese cuaderno
trae las plantillas de como quiere abordar todo
y quedas impactado al ver como quiere hacerlo.”

“Llevamos tantos afios colaborando juntos, que
de alguna manera ya sé de qué va todo. Antes
grababamos con muy poco equipo y ahora el
mundo digital nos ha abierto puertas que nos
facilitan el trabajo, aunque al no saber cémo
seran las secuencias, siempre esta latente el alto
nivel de complejidad. No esta tan planeado como
otras peliculas en las que existe un storyboard,
pero las plantillas de Julian estan muy pensadas
y claras porque las va haciendo desde la etapa de
guion. Con ambos directores, debemos dejar los
camiones de equipo a unas cuadras del set porque
nunca se puede asegurar hacia donde ira el tiro.
Generalmente a Julian le gusta hacer planos muy
complejos en lugares remotos, aunque para ‘La
diosa del asfalto’, esto casi no sucedio”.

‘La diosa del asfalto’ Fotograma. Alejandro Cantu amc

Otra de las dificultades a las que se enfrento
Alejandro fue la gran cantidad de secuencias
en exterior/dia. “Por primera vez con Julian
cortamos los planos largos. El sol jugé un papel
muy importante, pues el clima en la Ciudad de
México es realmente impredecible. Llegabamos al
set y estaba nublado, comenzabamos a grabar asi
y de repente salia el sol y asi se quedaba durante
todo el dia. Con un plano nublado y otro soleado,
es casi imposible lograr que peguen en edicion”.

Alejandro combiné la Arri Alexa Mini con Master
Primes, lentes esféricos, con un Aspect Ratio de
1:1.85.

Durante 6 semanas, ‘La diosa del asfalto’ fue
grabada en las afueras de la Ciudad de México.
“Cerca del aeropuerto hay lugares donde vive
gente de pocos recursos econéomicos. Entrar ahi
es como un viaje al pasado, pues sus automoviles,
su ropa y en general las cosas que tienen,
parecen estar atrapadas en los ochenta o noventa.
Recuerdo que en una toma se metid un auto y
todos pensamos: ‘ah, es una caribe’, buscamos
referencias y en efecto pertenece a la época
en la que se ambienta la pelicula. La verdad
es que fue muy util haber ido a grabar alla”.

‘La diosa del asfalto’ Fotograma. Alejandro Cantu amc



“Recrear los ochenta para la pelicula de Julian fue
increible y también debo decir que las actrices
hicieron cosas muy interesantes. Creo que
logramos hacer una pelicula poderosa. Me gusta
ver como ha ido evolucionando Julian a lo largo
de todos estos afos para llegar a esta pelicula.”

Cantu dice que hay un tercer involucrado en su
relacion con el director, el productor Roberto
Fiesco. “Fiesco es el gran complice de Julian pues
él ha sido productor en todos sus trabajos. Los
tres ibamos juntos en el CUEC, pero Roberto
era de una generacion mas joven que la nuestra.
Roberto produce y también dirige. De él es
el maravilloso documental ganador del Ariel,

‘Quebranto’ (2013)”.

Alejandro contintia, “Mi papa es pintor y artista,
siempre supe que queria dedicarme a algo
relacionado con el arte. Estudié cine porque
quiero contar historias y hacer ficciones y ha
sido magnifico encontrarme con complices
como Julian. Con ¢l sigo realizando muchos
cortometrajes. Hay historias para corto, hay
historias para largo, ahi es donde te das cuenta de
su necesidad de contar historias con la camara”.

En la pasada edicion del Festival de Cine de
Morelia, ademas de presentar juntos “La diosa
del asfalto”, también se presento un cortometraje

‘La diosa del asfalto’Fotogram'a. Alejandifo Cantu amc

llamado ‘El dia comenz6 ayer’. Hernandez resume
la trama: “La historia de Orlando y Saul quienes
se conocen por accidente. El primero es un joven
seguro de si mismo, un gimnasta universitario
que intenta que su condicion de seropositivo no
lo defina; Saudl es inseguro y apenas alcanza a
comprender lo que conlleva tener una vida sexual
activa. El encuentro entre ambos dara como
resultado una nueva forma de ver la vida, una sin
temor, donde el sexo sea un encuentro y no una
manera de alejarse de los otros™.

Cantu deja un consejo para los jovenes cineastas:
“En este medio hay que trabajar con mucha
pasion. No es un concurso para ver quién es
el mejor. Debemos estar juntos y compartir
conocimientos entre nosotros, todo con el afan de
hacer mejores peliculas”.

‘LLa diosa del asfalto’

Camara: ARRI ALEXA Mini
Optica: Master Primes
Cinefotografo: Alejandro Canti AMC
Gaffer: Jesus Labastida
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‘Vera de verdad’ Fotograma. Maura Morales Bergmann Acc

MAURA MORAEES*BERGMANN ACC

Mirada Latinoamericana

Por Kenia Carreon y Milton R. Barrera
Fotogramas de ‘Vera de verdad’, ‘Onda su onda’, ‘Entierro’

“Lo importante no es como el fotografo
mira el mundo, sino su intima relacion con

él.” - Antoine D ‘Agata.

Las palabras del fotografo francés nos
refuerzan la importancia de la sensibili-
dad que el artista imprime en sus obras
independientemente de la disciplina que
se utilice. La relacion que tenemos con
nuestro mundo es lo que nos provee de
individualidad. Para la directora de fo-
tografia italo-chilena Maura Morales
Bergmann ACC, esta relacion ha sido el
punto de quiebre para dejarse llevar por
la necesidad de narrar historias a través
del cine, asi sea como realizadora o como
cinefotografa.

Pareciera que el cine estaba destinado a ser
parte de su vida, pues recuerda que fueron
tres eventos los que marcaron su camino y la
hicieron enamorarse del séptimo arte. “Mi
madre era gerente de locaciones y mi padre
es documentalista; siempre tuve una relacion
cercana con el cine. Mi primer gran encuentro
con la cinematografia, fue un dia que ella me
invité a su trabajo para ayudarle a controlar el
set. Recuerdo haber entrado y me impresioné al

24

ver todo lo que sucedia frente a mi. La segunda
ocasion fuealos 16 afos despuésde ver ‘Lanoche
americana’ (1973) de Francois Truffaut. Al verla
quedé enamorada, estaba decidida, queria hacer
cine. El tercer evento que me reforzo la necesidad
de utilizar este medio, fue cuando mi padre me
invito a un documental que estaba realizando en
la patagonia chilena. Mientras lo veia trabajar,
yo tenia ganas de tomar la camara y comenzar a
filmar. En ese proyecto hubo una segunda camara
parael backstage, me adueiié de ella y no lasolté”.

Con la firme decision de profesionalizarse,
Maura ingres6 al Centro Sperimentale di
Cinematografia en Italia, donde comenzo a
practicar la direccion de fotografia con el
nominado al Oscar Giuseppe Rotunno (‘All that
Jazz’, 1979). Ahi comenzo su viaje.

Dos hogares

Maura ha tenido la oportunidad de crecer
profesionalmente tanto en Chile como en
Italia, gracias a su insistencia en aprender y los
constantes viajes realizados a lo largo de su vida
entre ambos paises.

Nacida en Italia, de madre italiana y padre
chileno, la ahora cinefotografa, documentalista
y realizadora comenta que inicio su carrera en el
pais europeo desde cero. “Comencé como trainee



en ‘El exorcista: el comienzo’ (2004). Cuando supe
que se estaba filmando en el teatro de mi escuela,
pasaba por ahi a mirar hasta que se acercaron
a preguntarme qué estaba haciendo, dije que
queria aprendery ahi me quedé”. Vittorio Storaro
fue el encargado de fotografiar esa produccion.

“Mi primera pelicula pagada, fue como video
assist en ‘El tigre y la nieve’ (2005) de Roberto
Benigni (‘La vida es bella’, 1997). En Italia
el sistema es muy estructurado y no se puede
cambiar de posicion tan facilmente. Si me
quedaba ahi, me hubiera quedado como video
assist por muchos afios mas, pero yo queria ser
cinefotografa. Tuve la fortuna de trabajar con
gente que entendia esta voluntad y que me daba
la oportunidad de practicar. Maurizio Calvesi AIC
me entendio y desde la primera oportunidad que
tuvo, me metio al departamento de camara como
loader. En ocasiones me daba el exposimetro y
me mandaba a preparar la siguiente locacion”.

“En 2007 sufri las 12 semanas cuando filmaba
con Calvesi. Era /loader de dos camaras de 3D
mm, una Movicam y una ARRI, con 4 emulsiones
diferentes. La verdad es que terminé la pelicula
y dije: “No puedo mas; ser asistente, /oader,
no es lo mio; quiero fotografiar”. Mauricio me
despidi6 y me dijo que tenia que hacerlo sola. Me
vi en la necesidad de volver a vivir con alguien
para reducir costos, pero eso si, no asisti nunca
mas.” Después de varios proyectos en Italia, viajo
a Chile en donde comenzd a involucrarse en la
industria cinematografica del pais.

Maura Morales Bergmann Acc

Maura arrancé su viaje en Sudamérica cuando
se integréo como operadora de camara en ‘Il
futuro’ (Italia, 2013) de Alicia Scherson, en la
que Ricardo De Angelis participé como director
de fotografia. “Me encant6 la manera de trabajo
del equipo chileno. Era una produccion de mucho
menor presupuesto a lo que estaba acostumbrada
en Italia, jpero es gente con mucha pasion! Esa
pasion de cuando comienzas a filmar a los 20
afios. Entre la gente de la industria italiana, este
amor por la profesion esta un poco perdido. Mis
equipos de trabajo los escojo por la humanidad y
la pasion que tienen, mas que por el curriculum?.
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“Al trabajar con la gente en Chile encontré una
energia que nunca senti en Europa. Poco a poco
empecé a quedarme mas tiempo alla. Afortunada-
mente, cada afio venia un proyecto nuevo. Ademas,
cuando mi padre hacia un nuevo documental,
yo entraba como cinefotografa. Finalmente se
abrio un acuerdo comercial entre los gobiernos
de Italia y Chile que permiti6é un crecimiento en
la coproduccion. Me digo a mi misma que soy la
bandera de la coproduccion Italia-Chile porque
siempre soy la referencia para estos proyectos.”

“Vera de verdad’

“Si el guion de un proyecto no me gusta, se nota
en mi fotografia; no logro trabajar si no pon-
go el corazon y el alma. ‘Vera...” es una de estas
peliculas que me tocé el alma y fue muy emoti-
va para todos. Creo que me llegan las cosas que
me tienen que llegar por atraccion de energias”.
Grabada a lo largo de 6 semanas (4 en Italia y 2
en Chile), ‘Vera de verdad’ nos cuenta la historia
de una nina amante de la astronomia que desapa-
rece sin dejar rastro mientras pasea en un acanti-
lado con Claudio, su profesor. Al mismo tiempo,
en San Pedro de Atacama, Chile, un hombre de
mediana edad, clinicamente muerto, despierta.
El es el guardia del Observatorio Astronémico
A.L.M.A. Desde su “regreso” de la muerte, Elias
cambia: parece ser mas bondadoso y cada noche
suefia con una nifia de nombre Vera. El hombre
comienza un viaje para descubrir el motivo de
sus suefios. En palabras del director: “Un viaje
entre ciencia y fe; un cuento de amor y aventu-

‘Vera de verdad’ Fotograma. Maura Morales Bergmann Acc

ra contado de forma realista a pesar de oscilar
constantemente en las fronteras de la fantasia.”

“Inicialmente contaba con un presupuesto
grande, pero a medida que fue avanzando su
proceso, bajo mucho porque la televisora que
estaba dando el dinero lo redujo. Al final terminé
siendo una coproduccion entre las cabezas
de departamento. Pero el hecho de que fuera
independiente nos permitié jugar mucho mas
con el guion, con los horarios, el equipo técnico,
el personal de trabajo y con la fotografia. Para
TV hubiera tenido que filmar de otra forma”.

“Llegué al proyecto justamente por el renombre
que tenia entre Italia-Chile, del que hablé
antes. Me llamo el productor italiano para que
lo conociera junto al director Beniamino Catena.
J
Al llegar con ellos, Beniamino me comentd que
g ) q

ya tenia cinefotografo para el proyecto y queria
que yo le ayudara con el tramite de coproduccion
entre ambos paises. Unos meses después me llamo
para decirme que lo habia pensado y que queria
que le fotografiara el zeasery nos enamoramos de
lo que construimos. jBeniamino es una persona
magnifical”

“Esta es una historia que estuvo madurando du-
rante doce aflos en la cabeza del director y de la
guionista, esposa de Beniamino. Todo era tan fa-
miliar que este amor se permed en todo el equipo
de trabajo durante la realizacion de la pelicula.
Por ejemplo, la actriz que interpreta a la mama
de Vera, es mi mejor amiga en la vida real”.
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“Cuando llegamos a Chile, fuimos directamente
a San Pedro de Atacama, uno de mis lugares fa-
voritos. Ya estaba familiarizada con esta locacion
porque ahi realicé parte de mi documental. Ya
conocia los lugares cercanos y a un guia muy
bueno. En esta parte del rodaje, tuve la opor-
tunidad de colaborar con mi equipo chileno de
camara, lo cual me sent6 muy bien, pues en la
parte del norte de Italia tuve que trabajar con
un equlpo de gente que no conocia, con menos
experiencia pero con gran valor humano .

La fotografa realizo toda la pelicula camara
en mano, lo cual significé un gran reto pues la
protagonista es un poco mas pequeia en es-
tatura y tuvo que agacharse un poco para se-
guirla en tomas de larga duracion. “Lo cier-
to es que el buen trabajo de la protagonista
hacia que el peso de la camara se aligerara”.

“Utilicé una optica esférica con un formato 2.39
a 2K. Para crear una estética visual que difer-
enciara las lineas narrativas en ambos paises,
utilicé diferente equipo. En Italia combiné una
Alexa Mini con unos Cooke S3, para darle un
look mas vintageala fotografla En Chile usé los
Cooke SV para conseguir mas definicion y poder
aprovechar todos esos paisajes que necesitaba-
mos ver.”

Con respecto a la correcion de color, Maura nos
cuenta que las tomas areas realizadas con un
pequeno drone significaron un gran reto por
la baja calidad de captura en comparacion con
el resto de la pelicula. Por otro lado, en la sala
de correccion, se decidio que Italia estaria vi-
rada hacia azul, mientras que la parte de Chile
seria mas amarilla por la naturaleza del desierto.
“Quise marcar la diferencia entre ambas dimen-
siones”.

‘Vera de verdad’ Fotograma. Maura Morales Bergmann Acc

De las palabras a las imagenes

La cinefotografa nos comparte un poco de su
proceso cuando un guién llega a sus manos.
“Antes de pensar en lo técnico, procuro leer
el guién como si fuera parte del publico, tra-
to siempre de que la historia me guie y atrape.
Después vienen las lecturas mas puntuales, en
donde puedes dejarte llevar por las imagenes y
comenzar a narrar con ellas. Mientras tanto, te
retines con el director, y si te va bien, las ideas
seran similares. Por otro lado, cuando atin no se
llega a una vision en comun, como directora de
fotografia, debes adentrarte en su cabeza y en
su manera de pensar. Con Beniamino estaba en
el mismo canal, ademas de que él tenia muchas
referencias de peliculas independientes.”




“Mi gran maestra en cuanto a referentes es mi
tia”- rie- “Busco referencias visuales en y senso-
riales dentro de su gran repertorio de libros de
historia del arte y pintura. Hago toda una pre-
sentacion que comparto con las cabezas de arte,
vestuario, direccion y mi equipo técnico, para
que todos sepamos qué camino seguir mientras
trabajamos”. Me interesa que todos estemos en-
terados de cada minimo detalle porque asi hay
mas involucramiento con el proyecto”. Carmen-
gloria, tia de Maura, es un personaje muy impor-
tante en su vida, a tal grado que decidio captu-
rarla en el documental ‘Entierro’.

‘Entierro’

“Las historias que hago o que busco, tienen que
comunicarme algo; me tienen que emocionar;
me tienen que hacer reflexionar, no importa que
sea documental o ficcion.”

La experiencia que Maura ha conseguido al
realizar cine documental y cine de ficcion ha
permeado en su manera de abordar los proyectos.
Contrario a lo que podria creerse sobre la
manera especifica de abordar cada uno de estos
estilos narrativos, la cinefotografa nos explica
que deambula entre ellos. “En la ficcion utilizo
lo que me ha dejado el documental y viceversa.
Cuando quieres ser director, es porque tienes
algo que contar.”

Un incendio marco la realizacion de este proyec-
to al consumir la obra pictérica de Carmen-
gloria, sus pertenencias, su casa y el material
filmico que Maura habia capturado. “Hacer este
documental me indico que, en efecto, tenia algo
que contar. Mientras lo filmaba, me di cuenta
que era una especie de terapia, después de aquel
incendio devastador. Me demoré seis anos en
concluirlo”.

“Es un proyecto que naci6 de mi y de las alum-
nas de mi tia. Las cintas que salen en el corte
final, fueron grabadas entre el 2013 y 2014. En
ese momento me encontraba viviendo en Paris
y conoci a Jorge (famoso compositor chileno
de musica para peliculas). Le pedi que fuera a
conocer a mi tia, Jorge llego, los junté y filmé
7 horas de material. Afortunadamente lo subi a
internet, pero me nacié hacer algo mas con lo
que tenia. Y asi naci6 la idea del documental”.
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Maura inscribio el proyecto en el Programa
Ibermedia y gané un fondo para la produccion;
también, en 2017 gano el Premio a Mejor Pitch
otorgado por el Festival Internacional de Cine
de Guadalajara. “Obtuve el premio en el cual
venia incluido un seminario de Robert Flaherty
en Estados Unidos. Esto me sirvi6 mucho para
encontrar la manera de abordar todos los temas
que tenia en mente”.

Maura agradece el apoyo de la gente que se
involucré en su proyecto. “Conseguir una
estética visual a pesar de las adversidades que se
tuvieron, fue algo increible. Era lo que mas me
preocupaba, pero por suerte uno de mis mejores
amigos es un colorista increible: Andrea Baracca
conocido como “Red”. No me cobré para este
proyecto. Cre6 un LUT especial para mi; no notas
la diferencia entre la 5D y la FS7. De hecho, él
iba a colorear “Vera...”, pero al ultimo momento
lo hizo un alumno suyo”.

“Vera de verdad’
Camara: ALEXA Mini
()ptica: Cooke S3 y Cooke SV
Cinefotografa: Maura Morales Bergmann ACC



‘Onda su onda’

Dentro de su largo historial de coproducciones
entre Latinoamérica y Europa, la pelicula de
Rocco Papaleo llevo a Maura a filmar en Uru-
guay. Escrita y dirigida por el actor italiano,
‘Onda su onda’ nos presenta una comedia blanca
sobre un cocinero y Gege, un cantante que debe
viajar a Montevideo para un supuesto concierto.
Aunque al principio las diferencias entre ambos
personajes los separan, una serie de peripecias
y confusiones los llevaran a hacerse amigos a la
fuerza, e incluso familia.

“El director ya habia realizado dos peliculas con
la productora de un proyecto que fotografié.
Cuando me recomendo, hablé con Rocco sobre
la vision que tenia para la pelicula y comenza-
mos a trabajar en ella. Algo interesante es que
el proyecto estaba pensado para ser un musical.
Si grabamos escenas de baile, pero al final se
eliminaron.”

El proyecto fue un viaje por si mismo, al filmarse
durante algunas semanas a bordo de un barco.
“Eramos un crew muy reducido porque no
cabiamos todos en el barco. Filmamos por dos
semanas en D barcos diferentes, viajando por el
mundo. Fue muy divertido, dormiamos en el ala
del barco que nos asignaron y cuando filmamos,
terminamos temprano y bajabamos al puerto a
cenar”.

El principal problema dentro del barco fue
la iluminacion. “El problema era el techo bajo
y los espacios reducidos. Afortunadamente el
formato 2:39 me ayud6 para dar mas espacio a
los lados y no tanto arriba. Como el techo era
de metal, inventamos un sistema para pegar las
luces con imanes. Eran luces de LED pequeias,
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“En Uruguay comencé a trabajar con un crew
nuevo. Mucho era improvisacion y no teniamos
claro el plano, podria cambiar en cualquier
momento. Casi siempre iluminaba 360° para
estar lista. Esto era algo a lo que mi crew técnico
no estaba acostumbrado.

Asumir el liderazgo

Maura es la presidenta de la Asociacion Chilena
de Cinematografia (ACC) desde 2019. “Por
mi carrera en Italia, formaba parte de la AIC
(Autores Italianos de Cinefotografia) y gracias
a que hablo varios idiomas, me mandaban a
las juntas con IMAGO. Justo en ese aiio, que
iba como representante, decidieron reabrir las
puertas hacia América, Latinoamérica y Asia.
Cuando volvi a Chile me encontré con Sergio
Armstrong y otros directores de fotografia que
conozco y que tenian la misma inquietud que yo
de formar una asociacion.”

“Después de algunos afios como socia activa, me
di la tarea de leer los estatutos. Fue asi como
escribl una carta a todos los socios con mis
propuestas de cambio para la ACC. Un mes mas
tarde, en las elecciones, tomé la responsabilidad
de ser presidenta para llevar a cabo las propuestas
hechas. Han sido dos afios como presidenta.
jDebiamos que abrir a Chile y a su cinematografia
al exterior, tenian que salir de la isla!”

Ademas de los proyectos en puerta, Maura se toma
el tiempo para compartir sus conocimientos. En
afos recientes tuvo la oportunidad de ser maestra
tanto en las academias Italiana como en la
chilena. “Antes de dar clase estaba aterrorizada.
Yo pensaba: ;Cémo voy a dar clase si aun tengo
mucho que aprender?, pero lo tomé como un
desafio y me encanté. Los chicos son maravillosos
y bromeamos todo el tiempo. También creo que
al explicarles, refuerzo mi propio conocimiento”.

Para finalizar, Maura nos comenta que dentro
de los proximos proyectos que tiene en puerta,
se encuentra una pelicula americana que esta
ambientada en Texas, pero sera grabada entre
Guatemala e Italia.

https://www.mauramoralesbergmann.com/
mauramoralesbergmann/HOME.html
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‘On Yoga’ Fotograma. Adolpho Veloso

ADOLPHO VELOSO

Redescubrir lo sencillo

Por Milton Barrera
Fotogramas de ‘On YogaMosquito’, ‘Rodantes’,
‘Nike- Shanghai Fast’

Adolpho Veloso es un cinefotografo bra-
silefio que comenzo fotografiando cor-
tometrajes, videoclips y comerciales de
television. Es una de las promesas de la
fotografia latinoamericana y ha trabaja-
do en paises de América, Asia y Europa.

M.B.: ;Cémo empezo6 tu interés por la cinefo-
tografia?

A.V.: Empez6 cuando era nifio; tenia 12 afios
aproximadamente y vi por primera vez ‘Clock-
work Orange', quedé impresionado y me dieron
ganas de ver mas peliculas buenas. Ahi ya sabia
que queria ser eso de la vida, queria trabajar en
cine. En la universidad parecia que queria ser di-
rector, mi interés vino mucho mas por el story-
telling que por la fotografia hasta que fui a la
Film School en San Pablo, Brasil.

Ahi entendi lo que hacia cada persona y eso me
desperto el interés por la direccion de fotografia.
Empecé a hacer cosas como fotografo de cortos,
videoclips, etc. Desde los 17 empecé a trabajar de
asistente de produccion y asistente de direccion.

M.B.: ;Entonces desde los 17 afos entraste a la
industria?
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cinefotolatino

A.V.: Si, hice un montén de cosas antes de traba-
jar en serio con la fotografia. Nunca estuve en el
equipo de camara, siempre en otros departamen-
tos . Al mismo tiempo, estaba en la universidad
haciendo cosas con mis amigos como fotografo.
Empecé a hacer comerciales para internet sin
dinero hace mas o menos diez afios y un poco en la
transmision digital; la gran mayoria de los direc-
tores y directores de fotografia no querian hacer
cosas para internet porque les tocaba menos, no
habia mucha gente para hacerlo y a mi me pare-
ci6 una oportunidad para hacer algo. Asi empecé
a hacer comerciales y cosas muy chiquitas que
poco a poco quedaron mas grandes. Asi comencé
en esto.

M.B.: ;:Como fue el salto a hacer un largometraje?

A.V.: El primero que hice fue ‘Asco’, fue lo prime-
ro que hice de fotografia. Fue muy experimental,
tipo blanco y negro, no hay tanta narrativa y el
equipo éramos basicamente yo, el director, direc-
tora de arte y los actores. Yo con una 5D y una
camara e hicimos todo con mas o menos 4,000
dolares. Después hice un documental con un
poco mas de estructura llamado ‘On Yoga’.

M.B.: Entonces, gese fue tu primer proyecto en
forma?



A.V.: Si, fue el primero que filmé con mas
estructura; yo no tenia tantas ganas de hacer
documentales. En general es muy dificil poner
algo interesante visualmente, pero fue una
experiencia muy buena y una gran oportunidad
porque la tematica y las locaciones eran muy
visuales y nos daba la oportunidad de hacer algo
muy sencillo. Hoy tengo ganas de hacer mas
documentales.

M.B.: Hablemos del documental ‘On yoga’.
(Como adaptaste tu vision de director de fo-
tografia al trabajo de un fotografo de foto fija?

A.V.: Desde el principio sabiamos que las fo-
tografias del libro de Michael O’Neill llamado
también ‘On yoga’, estarian en el documental.
Exploramos un poco ese mundo de foto fija con
él para hacer el proyecto en movimiento. Lo que
me impresionaba en el trabajo de O’Neill, era
que no era muy naturalista, él usa flash, usa lu-
ces. Entonces la tinica manera de desconectar
un poco mi trabajo de las fotos fijas y no hacerlo
igual, era hacerlo de manera naturalista sin usar
luces, pero siempre hablando de su trabajo.

Queriamos filmar asi, pero respetando que no
solo es un documental sobre yoga, sino también
sobre un fotégrafo y tuvimos la idea de hacer fo-
tos fijas con movimiento, por eso usamos mucho
los high speed. Parece que es una foto pero algo
ahi se mueve y te das cuenta de que no es una
foto. Lo hicimos lo mas naturalista posible.
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M.B.: ;La decision del aspect va encaminada por
hacer esa diferenciacion?

A.V. : Si, porque era importante saber que era
la foto de O’Neill. Con el aspect dejamos claro
que eran fotos pero nosotros agregamos el
movimiento.

M.B.: Llama mucho la atencion, ademas de la
profundidad de campo, la textura que tienen
algunos puntos de la historia. Por ejemplo,
cuando estan los yoguis meditando alrededor
del lente, se ve un halo algo borroso. También
vemos eso en ‘Mosquito’ y en ‘Rodantes’, otros
proyectos tuyos.

A.V.: En el documental, ademas de la poca
profundidad de campo que teniamos, ni el
director ni yo habiamos hecho documental,
entonces no teniamos la experiencia y decidimos
tratarlo como ficcion. Elegi un set de lentes fijos,
los Super Speed, lentes viejos y pequeiios que
ademas tienen la profundidad de campo de .3 y
eso te da la posibilidad de trabajar con poca luz.
Teniamos laidea de algo mas visual y mas poético
con la profundidad de campo que permite sacar
de foco. En gran parte del documental usamos
vaselina en el lente para hablar de temas un poco
mas profundos como la muerte y queriamos tener
algo visualmente mas abstracto para esas partes.
En ‘Rodantes’ y ‘Mosquito’ no usamos vaselina
en el lente, son anamorficos. Para ‘Mosquito’ usé



un set de lentes Lomo Anamorficos high speed.

En ese proyecto estaba el tema de la malaria. Un
soldado que tiene la enfermedad y trata todo el
tiempo de encontrar su batallon, teniendo aluci-
naciones y sin saber qué es real y qué no. Qui-
simos hacer que el espectador no supiera bien a
bien con quién estaba o con quién estaba hablan-
do, si era real o era sueno. La camara gira, sale
un poco de foco; la idea era desorientar al es-
pectador y creo que la 6ptica vino muy bien nar-
rativamente. No se si fue demasiado al final, pero
la pelicula ya estaba lista. La confusion funciona
bien para sentir lo que le pasa al el personaje.

M.B.: ;Como surgié la idea de utilizar los Lomo
en ‘Mosquito™? ;Hablaste con el director para
usar formato anamoérfico?

A.V.: Si, desde el principio sabiamos que
queriamos desorientar al espectador, que
pareciera una realidad diferenciada. Al principio
filmamos una parte en Portugal con esféricos para
tener la diferencia entre Portugal y su mundo
antes de la malaria. La segunda parte la filmamos
con anamorficos en Mozambique para ayudar en
esa sensacion de fiebre y delirio.

Era dificil en esa época conseguir anamorficos
rentados ya que estaban de moda, filmabamos en
Mozambique y era muy dificil rentarlos por dos
meses con bajo presupuesto.

Al final, encontramos un set de Lomo Super
speed anamorficos muy viejo en San Pablo.
Los probamos y resulté muy bien, la éptica era
increible. Al final filmamos casi todo con el lente
50 y quedé perfecto. La pelicula es el punto de

vista de Zacarias, el personaje principal y narra-
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tivamente estaba bien estar siempre con él con
el mismo lente y el mismo viaje. Al final tener un
solo lente nos vino bien.

M.B.: Ademas de la decision de los lentes y del
formato anamorfico, scomo fue tu conversacion
con Joao acerca del color?.

A.V. : No tuvimos mucho tiempo Joao y yo para
conversar. El llevaba 7 afios haciendo la pelicula
desde que la escribio. Filmé una parte pero
después hubo problemas para continuar. Luego
se quedo sin fotografo y fue cuando me llamo
para trabajar, lei el guion en un dia y me encanto
la historia.

La primera vez que nos encontramos fue un dia
antes de viajar a Mozambique a hacer scouting.
El ya tenia mucho de la pelicula en la cabeza y fue
muy abierto lo cual fue genial. Decidi6 empezar
otra vez, fuimos otra vez a hacer scouts -las
locaciones estaban casi todas elegidas-, filmamos
en muchas partes de Mozambique. Este viaje fue
muy bueno porque tuvimos mucho tiempo para
conversar sobre el tema. Siempre le pregunto
al director cual es el concepto del proyecto y
Joao rapidamente me contesté “orgullo”. Eso
me aclaré6 muchas cosas. El personaje principal
quiere ir a la guerra por orgullo, no por ninguna
conviccion, sino por el glamour -por decirlo de
algin modo-, de ir a la guerra.

El tema era como narrar la evolucion de un per-
sonaje que al principio no piensa en nada y poco
a poco va teniendo contacto con la realidad de
la guerra. En un punto, se queda solo con la ma-
laria y empieza a entender a los mozambiqueiios
a quienes ¢l antes trataba como esclavos.

M.B. : En un punto de la historia, ¢l mismo
termina siendo un esclavo y ve esa realidad.

A.V.: Exactamente. Visualmente tuvimos que
hacer algo para que éste mundo pasara a ser
mas importante. Cambiamos la saturacion, todo
ese mundo que el personaje estaba empezando a
descubrir empieza a cobrar vida, pasa a ser mas
importante que ¢l y dejamos atras el mundo que
no le importa tanto.

Al principio de la pelicula no hay mucha atencion
en las otras personas, todo es oscuro. De pronto,
comenzamos a verlas mas y lo vemos mas a él
también. Vemos el sol frontal, cosas que hacen
la jornada mas dificil. El sonido y la edicion
también ayudaron mucho a lograr la progresion
de ese mundo complicado que va tomando fuerza.
Cuando el protagonista llega a una aldea con
muchas mujeres y pasa a ser esclavo, no tiene
fuerza y hablan una lengua que el no comprende.
Todo ese mundo que es mas fuerte que él lo hace
mas chiquito. Hicimos planos en los que notamos
que el protagonista se va haciendo mas pequeifio
cada vez y su importancia en el cuadro ya no es
tanta.

M.B. : Cuando el protagonista se acerca mas a la
realidad fuera de su orgullo, tiene el sol directo
sobre él. :Como fue trabajar con luz natural en
esta pelicula?

A.V.: Nosotros sabiamos que teniamos la luz de
Africa que no es la luz mas baja del mundo.

M.B.: ;Es muy diferente a otros paises en los que
has filmado?

»
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A.V.: Laluz en los lugares de India y Africa en los
que trabajamos es alta y no hay mucho tiempo de
luz baja como puedes tener al sur de Chile, Ar-
gentina o al norte de Finlandia. Sabiamos que era
mas dificil porque es menos amigable trabajar en
esas condiciones. Tienes sombras que no quieres
y estas trabajando al mismo tiempo con piel blan-
ca y piel oscura; no queriamos tener en toda la
pelicula esa luz mas dura a la que nos referiamos
en partes de la pelicula de sus delirios y suefios.
Elegimos hacer muchos planos secuencia para no
cortar tanto. Grabamos escenas de cinco minu-
tos un solo plano y necesitabamos mucho ensayo
para coordinar todo y lo haciamos a las horas en
las que el sol estaba mas alto. Cuando el sol baja-
ba, grababamos las escenas.

Al principio el crew no entendia por qué nos
pasabamos casi mitad del dia ensayando para fil-
mar después todo en 20 minutos o en una hora.
Pero fue muy importante tener un director que
me apoyaba y los actores vieron que funcionaba y
se cansaban menos, se filmaba mucho mas rapi-
do. Esa eleccion narrativa nos dio la posibilidad
de buscar una luz mas agradable en casi toda la
peliculay también trabajar con luz mas fuerte so-
bre el personaje principal, una luz frontal que le
incomodaba y le daba sufrimiento al personaje.
En ‘On Yoga’, como es un documental, sabiamos
que teniamos sélo luz natural por una razon mas
estética, y ya que ibamos a filmar entrevistas a
los yoguis, etc., queriamos que fuera lo mas lindo
posible. Era un crew de 4 personas mas o menos
y despertabamos muy temprano, filmabamos por
la manana y nos quedaban 6 horas para dormir,
comer, etc., y volviamos a filmar al final de la tar-
de y un poco por la noche. Fue muy agotador.

M.B.: éCémo fue tu negociacion con direccion
para filmar a las horas del dia que ta necesitabas?.

A.V.: En el documental no habia asistente de di-
reccion ni plan de rodaje porque éramos 4 perso-
nas, entonces haciamos un poco lo que queriamos.
Para las otras peliculas que hice, las horas para
filmar siempre fueron un tema, tienes que cam-
biar unas cosas por otras. En ‘Mosquito’ elegi-
mos filmar con un equipo no muy grande, ten-
er menos luces. Tenia un par de SkyPanely un
par de lucecitas con dimmer que usé como velas.
Elegi tener menos equipo para tener mas flexibi-
lidad en la filmacion y todo los departamentos de
la pelicula estaban en el mismo canal. Ir a filmar
una pelicula como esa, donde sabes que no tienes
la estructura a la que estas acostumbrado, lejos,
en medio de la nada, te obliga a ceder algunas
cosas. Entonces fuimos mas flexibles, trabajar
menos de once horas, horarios mas adaptables.
Si queriamos cambiar algo tomabamos en cuen-
ta las necesidades de todo el equipo para que to-
dos estuvieran sanos, felices y lograr el objetivo.

M.B.: :Qué camara utilizaste en ‘Mosquito’?

A.V.: Alexa Mini y creo que en todos los largos
que hice la utilicé, sélo en ‘On Yoga’ usé Alexa
Amira porque tiene un balance perfecto para un
documental y también es muy facil manejarla
solo.

M.B.: ;Cémo fue tu acuerdo con disefio de pro-
duccion en ‘Mosquito’?

A.V.: Cuando llegué al proyecto muchas cosas ya
estaban hechas. El vestuario, por ejemplo, estaba
hecho basado en los uniformes reales asi que no
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habia mucho que cambiar. Pero hablando de
luz y del digital, habia algo que era muy impor-
tante para miy era el blanco. El digital todavia
no maneja muy bien el blanco como lo maneja la
pelicula; al trabajar en digital intento exponer un
poco todo para que no explote y tenerlo seguro.
Habia muchas cosas blancas en arte y vestuario
porque asi lo pedia la pelicula, pero lo ensuciaron
un poco para trabajarlo mejor con el digital.

En un punto de la pelicula las cosas tenian que
estar sucias y rotas por la trama. En la correccion
decidimos dejarlo lo mas natural posible.

M.B.: ;TG operas camara en todos tus proyectos?

A.V.: Si, me gusta operar la cAmara por la emo-
cion de lo que esta haciendo el actor. General-
mente no me gusta darles marcas y puntos a los
actores, eso lo aprendi cuando empecé con la
guerrilla.

Intento encontrar donde poner la camara para
que la persona quede bien con la luz, a veces no
esta en el punto perfecto pero sl mueves un poco
la camara todo entra en composicion. Me encanta
dar libertad a los actores, que se enfoquen en la
actuacion y hacerlo mas real, hacer planos mas
largos y bailar con ellos, seguirlos buscando la
manera de que la luz funcione. En planos mas
largos que tienen mas movimiento, si siento que
el actor quiere ir a cierto lugar, lo sigo y hago que
la luz funcione.

Yo sé exactamente donde estan las luces, qué fon-
do, con el guion en la cabeza, lo que esta sintien-
do el personaje. Me gusta estar ahi operando para
tener toda esa flexibilidad y darsela a los actores.

M.B.: Tienes escenas muy largas, con luz natural
y camara en mano. ;Qué tan dificil es esto?
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A.V.: Hay peliculas como ‘Rodantes’ en las que
filmamos escenas improvisadas. Al director le
gustaba filmar cosas sin planear, entonces era ver
como poner la luz para poder moverme en 360
grados y que todo funcionara en alguna toma im-
provisada.

En ‘Mosquito’ todo fue mas planeado. A Joao
le gustaba que los actores ensayaran las esce-
nas y las acciones fuesen mas coordinadas y eso
nos permitia pensar en cosas mas elaboradas de
camara. Hay una escena en la que bajamos del
barco y la ensayamos mucho. Cuando iba a bajar
el personaje del barco yo estaba con él, le entre-
gaba la camara al gaffer que estaba bajo el agua,
¢l tomaba la camara dos segundos mientras yo
bajaba y la tomaba. Le pedimos al actor que no
bajara tan rapido para que no se notara que la
camara se detenia unos segundos y eso nos daba
el tiempo para hacerlo fluidamente.

M.B.: Pasando a ‘Rodantes’, regresas con aspect ,
anamorficos y luz natural.

A.V.: ‘Rodantes’ es un poco menos naturalista
en el tema del color, esta todo mas saturado, hay
luces coloridas todo el tiempo. Eso es comin en
esa region de Brasil pero lo forzamos un poco.
La idea del anamorfico era esa, forzar la realidad,
son anamorficos con un flare fuerte.

M.B.: :Qué lentes usaste?

A.V.: Son los Cinevision que son lentes de los
ochenta. Los he usado muchas veces en comer-
ciales o videoclips. Son lentes muy luminosos,
habia un .6 que me permitia trabajar con luz baja.
La Amazonia se ha visto mucho y queria mostrar
una realidad distinta, queriamos tener una na-
rrativa distinta.
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No recuerdo que alguien haya filmado la Amazo-
nia asi, con anamorficos, un poco distorsionado y
con una realidad exagerada de colores de 6tpica.
En ‘Rodantes’ hay tres historias con tres perso-
najes principales y queriamos que hubiera una
diferencia visual y narrativa entre ellos.

En una de las historias el ambiente era lo mas
importante porque no era un ambiente al que el
protagonista esta acostumbrado. El llega a un
mundo distinto y al mismo tiempo distorsionado,
ahi muere su mujer y ¢l se tiene que empezar
a hacer cargo de sus hijos. Decidimos filmarlo a
él solo con lentes mas abiertos para tener dis-
torsion, para poder apreciar ese mundo.

Con el otro personaje, que es una mujer que esta
todo el tiempo sélo pensando en ella, que es egois-
ta y no le importan los demas, decidimos usar
lentes mas cerrados casi sin ver el mundo que la
rodea. Cuando ella esta hablando con alguien,
esa otra persona esta fuera de foco o entrecor-
tada para no darle mucha importancia porque al
personaje principal no le interesa nadie mas que
ella misma.

El otro personaje es un hombre joven cuyos pa-
dres no aceptan su sexualidad y él siempre esta
tratando de agradar a los demas, poner a todo
el mundo antes que ¢l mismo. Con ese personaje
elegimos poner siempre algo entre él y la lente.
No hay un plano donde él esté libre, sin nada que
se interponga.

Es el lenguaje que elegimos para distanciar vi-
sualmente las tres historias, ayudar narrativa-
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mente y poner la sensacion del personaje en el
espectador.

M.B.: Regresando al uso de la luz natural, hay
unas escenas en ‘Rodante’ que estan hechas en el
amanecer. ;Como trabajas con buena temperatu-
ra el color con luz natural y que no afecte el color

de la piel?

A.V.: Lo mas natural posible, en general lo filmo
como esta. Toda la pelicula fue filmada en raw y
siempre me toca jugar con el white balance para
poder ver lo que me parece mas correcto en cuan-
to a temperatura. Siempre trabajo con el mismo
colorista, Serginho Pascualino de Brasil que para
mi es un genio. He trabajado muchas veces con
él por lo que nos entendemos bien y hace tiem-
po venimos intentando la forma de poner siem-
pre textura a las cosas e intentando siempre, con
mas saturacion o menos, tener mucho color pero
que no parezca nunca que fue un color pintado.
Tener contaraste de colores me ayuda a ser mas
naturalista y fiel a la realidad. Siempre es bueno
también tener uno que otro error en los colores
para ser mas naturalista.

M.B.: ;Como trabajaste las noches en ‘Rodantes’?
¢ Qué tipo de luces usaste?

A.V.: Usé mucho las practical lights. Yo sabia que
al director le gustaba la improvisacion, entonces
era importante tener fuentes de luz que yo pu-



diera encuadrar. Unos dias antes de irnos a la
Amazonia, contacté a un director de arte para
que me ayudara a buscar luces que me sirvieran
para el proyecto; estuvimos un dia entero bus-
cando la iluminacién perfecta. En general, me
gusta dejar las lamparas que estan ahi, un poco
de error.

Usamos, por ejemplo, la luz azul que emite el
aparato para matar mosquitos. No hago muchas
pruebas de luces antes, en general no las pruebo
con anticipacion porque me gusta la espontanei-
dad, jugar con las temperaturas reales de las co-
sas que encontramos.

M.B. : Hay una secuencia en la que atacan el lugar
donde vive el uno de los personajes e incendian la
aldea. Hablanos de esa escena.

A.V.: Creo que ha sido de los dias mas dificiles de
mi vida laboral. Era una escena muy grande que
se monto con coreografia. La idea inicial era hac-
er un plano secuencia sin cortes. Mucha gente,
camara en mano, los indios eran indios de verdad,
no habia actores, solo el protagonista lo era. La
idea era que ensayabamos un dia y filmabamos al
final de ese dia y lo repetiamos un segundo dia.
El primer dia prendimos fuego al final del dia,
vimos qué funcionaba y qué no y tomamos las de-
cisiones pertinentes para hacer la segunda toma
al dia siguiente. En la segunda jornada, después
de muchos ensayos, a cinco minutos de filmar,
comenzo a llover, tuvimos que sacar cosas del plan
de trabajo para rodar una jornada mas. Cuando
fuimos a filmar la escena, a uno de los indios le
provocod hacer algo que no estaba ensayado ni
planeado: tomo¢ a la nina que hacia el papel de la
hija del protagonista y no la soltaba y en un pun-
to se rompi6 la secuencia. Nadie sabia qué hacer
y seguimos grabando ya que el fuego estaba en-
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cendido y no teniamos presupuesto para otra
toma. Pensamos en un par de planos para poder
hacer cortes y editar la toma. No podia dormir
porque ya lo habiamos ensayado todo para un
plano secuencia pero al final no se pudo. Su-
fri mucho por eso pero la gente no lo nota en la
pelicula.

Era una escena dificil y el foco en esa pelicula es
impresionante, lo hizo un uruguayo que es un
genio del foco.

M.B.: Tenias un diafragma muy abierto.

AV : Si un .6; para mi lo mas importante es pelear
por un buen foquista porque yo en general tra-
bajo mucho con camara en mano y el diafragma
abierto, estoy hablando de peliculas donde hace
sentido narrativamente. No me gusta mucho dar-
le marcas a los actores y es un trabajo dificil para
el foquista y son pocas personas que lo pueden
hacer.

M.B.: iDas espacio para la intuicion del foquista?

A.V.: Si, un buen foquista es alguien que tiene
ojo pero también sensibilidad y por eso es muy
importante. El foquista tiene que estar al tanto
de la escena, del guion. Para mi es el trabajo mas
dificil del set. Debe ser muy bueno técnicamente,
pero también tiene que prestar atencion a las
cosas, estar escuchando lo que habla el director
para entender qué es importante en la escena.

M.B.: ;Cémo mantienes la la continuidad de la
luz natural, con el sol por ejemplo?

A.V.: La manera mas facil es filmarlo en un solo
plano porque ahi tienes la continuidad. Si la
pelicula lo permite, hacer planos largos. Asi tie-
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nes la mejor luz y siempre vas a tener continui-
dad. Si necesitas un lenguaje con mas cortes hay
maneras de protegerte un poco para minimizar
los cambios. En nosotros esta el trabajo de mane-
jarlo de la mejor manera posible para que no sea
un impedimento narrativo o que se vea raro. En
general intento filmar con el sol de backlight
porque ahi te da siempre la misma impresion, a
menos que no sea real. Intentar usar las cosas a
tu favor y siempre pedir ayuda al asitente de
direccion para que todo se planee de la mejor
manera posible.

M.B.: Cuéntanos un poco de los comerciales y

videoclips que has hecho.

A.V.: Yo empecé haciendo muchos comerciales y
para mi siempre fue una oportunidad de aprender
algo, scomo filmarlo como si fuera una pelicula?
Trato siempre de inlcuir elementos que nutran el
comercial aunque sea una idea muy simple.
Nicolas Winding Refn es un director daltonico
pero le encanta el color. El me llam¢ para fotogra-
fiar el comercial de Nike-Shanghai Fast. Una de
las primeras cosas que me pidié fue mucho color
y mucha saturacion. El confié en mi para darle lo
que queria. Mirando el trabajo de Nicolas te das
cuenta de que ama el color.
https://www.youtube.com/watch?v=1U37dK-FYg8

M.B.: ;Como le presentaste la propuesta?
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A.V.: Nos parecié importante mostrar muy bien
la ciudad porque es un comercial sobre la gente
que corre en Shangaiy pensamos usar los colores
que hay ahi. Lo mas usado en China es el rojo, un
monton de luces rojas y hay un puente en azul
que es su color real. Al hacer el scouting pediir a
locaciones que ya tivieran colores que eran natu-
ralmente saturados, entonces fue presentar mu-
chas locaciones con colores especificos.

MB : Hablemos por tltimo de ‘Tagua Tagua’ de

Rastro de Po, ;como trabajaste este videoclip?

A.V.: Lo que mas me gusto de ese proyecto fue ir
descubriendo qué sucederia, fue completamente
guerrillero. No tenia un foquista, era yo con la
camara y el foco. Cuando tienes estas limitaciones
tienes que elegir el lenguaje que también va a ser
narrativo. Teniamos un montén de camaras fijas
y encuadres fuertes. Por ser un videoc/ip ima-
genes mas simbolicas, muchas cosas basadas en
arte, pintura, pero también habia una pelea con
los cuetes que es algo muy dificil de filmar.

Yo ahi con la camara y tres fuegos artificiales
pasando, intentando hacer foco y un buen cuadro
al mismo tiempo, fue dificil. En cuanto al color,
traté de ser lo mas real posible. Los fuegos artifi-
ciales tenian una luz dorada increible para la piel.
Los usé de fuente de luz desde afuera de cuadro

porque era una luz genial.
https://www.youtube.com/watch?v=YhMAhAIwvxA




M.B.: ;También utilizaste aqui el efecto de la
vaselina?

A.V.: Si. Hay algo en este videoclip que no se
sabe muy bien qué parte es un sueno y qué es la

realidad.

M.B.: ;Cual seria tu mejor consejo cuando hay
poco presupuesto para lograr un resultado de

calidad?

A.V.: Me parece que las mejores cosas que he
hecho han sido las de bajo presupuesto, porque
te dan la libertad de probar algo nuevo. Nunca
me molesto cuando me dicen que hay poco dinero
porque te fuerza a ser mas creativo. Muchas veces
tiene mas que ver con la historia que estas con-
tando que con el presupuesto; ver la oportunidad.
Si no tenemos dinero, ;qué si tenemos?

M.B.: :Qué consejo te hubiera gustado recibir
cuando estabas iniciando en la cinefotografia?

AV No tener miedo y no pensar que la
oportuidad que esperas no va a llegar; siempre va
a venir una oportunidad. Haz tu trabajo lo mejor
posible con lo que tengas y eso te abrira puertas.
No desmotivarse si no salen las cosas como tu
pensabas.

A.A.: Vamos a hacer un pequeiio juego que
hacemos siempre en las entrevistas.

M.B.: ;HMI o Tungsteno?
A.V.: Tungsteno
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M.B.: ;{Tungsteno o LED?

A.V.: LED

M.B: ; Tungsteno o el sol?

A.V. : El sol

M.B.: ;Camara fija o en mano?

A.V.: En mano

M.B.: ;Telefoto o angular?

A.V.: Angular

M.B.: C‘C)ptica nueva o vieja?

A.V.: Vieja

M.B.: ;Esférico o anamorfico?

A.V.: Esférico

M.B.: Yo pensé que dirias anamorfico

A.V.: Me cansé un poco

M.B.: ;Celuloide o digital?

A.V.: Digital

M.B.: ;Uno punto tres o cinco punto seis?
A.V.: Uno punto tres, siempre

M.B.: ;Lente con filtro o sin filtro?

A.V. : Con filtro

MB: ;:Nada mas muevo una cosita de luz o necesito
30 minutos?

A.V.: Una cosita y ya estamos.

M.B. : ;Una camara o dos?

A.V.: Una

MB : ;:Nueva Ola francesa o Nuevo Hollywood?
A.V. : Nueva Ola brasilena

M.B. : ;Color o blanco y negro?

A.V. : Color

M.B.: ;Raoul Coutard o Vilmos Zsigmond?
A.V.: Vilmos Zsigmond

M.B. ;Néstor Almendros o Gordon Willis?
A.V. : Gordon Willis
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1.- ¢Escuela de cine o por la libre?

No creo que sea indispensable, aunque yo estudié
en el Centro de Capacitacion Cinematografica
(CCCQ) y fueron grandes afios de mi vida. La es-
cuela te permite crear en cierta libertad y tomar
riesgos sin tanto miedo a fallar. La escuela tam-
bién es un crisol de ideas y conocimiento donde te
relacionas con companeros que te acompafiaran
el resto de tu vida, se crean vinculos muy estre-
chos. En la escuela literalmente te sumerges en la
creacion cinematografica porafiosyesaintensidad
puede crear una fuerza creativa muy importante.

-iQué pelicula marco tu vida?

Muchas, pero siempre recuerdo ‘Amarcord’. El
recuerdo de estar en el ‘Auditorio Ché Guevara’
en la UNAM, que tenia butacas de madera inco-
modisimas, con mi papa que se carcajeaba y yo
furioso porque no entendia nada porque estaba
muy chico y todo me parecia medio delirante y
grotesco pero no dejaba de fascinarme al mismo
tiempo.

Me parece curioso pensar en esos momentos
porque de alguna forma los recuerdos son como
la pelicula misma y eso me da nostalgia.

3.- (Quién es tu director de fotografia favorito?

He pasado por varios favoritos pero creo que el
que siempre me sorprende por su forma tan sen=
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un director de fotografia

.

cilla y poderosa de aproximarse a las historias es
Roger Deakins CBE, ASC, BSC. También me gusta
mucho Greg Fraser Asc, AcS, Bradford Young
ASC, Robert Elswit ASC. Storaro no deja de
fascinarme. Cuando voy a hacer algo arriesgado
y tengo miedo, pienso en Gordon Willis AsC o
en Christopher Doyle y se me pasa. Nunca
olvidaré la impresion que me causaron -y me
siguen causando-, Sven Nykvist, Darius Khondji
AFC, ASC, Robby Miiller Nsc, BVK, Harris Savides,
Emmanuel Lubezki AMC, Asc, Damian Garcia,
Alexis Zabé AMC, ASC; la lista es muy larga.

4.- iCeluloide o digital?

No tengo fijaciones con el celuloide, aunque ad-
mito que extrano la magia de ver lo filmado dos
dias después y sorprenderme (no siempre positi-
vamente, debo admitir).

Sin duda la pelicula era mas amable y en aquella
época las posibilidades de corregir o ajustar en la
postproduccion eran muy limitadas asi que éra-
mos muy disciplinados y eso era tranquilizador
de alguna manera. Por otro lado, el digital con su
naturaleza inmediata nos ha llevado a tomar mas
riesgos y a explorar caminos antes impensables,
asi que de muchas maneras también me sorpren-
de. No extrano, como dice John Toll, no dormir
después de un llamado de esos donde te jugaste el
todo por el todo y soélo estas esperando la llamada
del laboratorio para saber si todo esta bien. En
resumen, me parece que esta disyuntiva es parte



de la evolucion de un medio muy joven, donde va-
mos dejando unas cosas por otras, luego las re-
tomamos y luego las mezclamos para crear unas
nuevas; ese proceso me parece fascinante .

5.- (Cual es el mejor consejo que te han dado?

Tuve un maestro bosnio genial, se llama Ademir
Kenovic y nos daba consejos fantasticos, pero el
que siempre regresa en momentos dificiles es
“Don’t think, shoot”

6.- (Qué le recomendarias a alguien que quiere
ser director de fotografia?

Que cocine ya que es muy parecido a filmar.

Que estudie mucho por su cuenta, que vea cine
sin parar, que tome fotos y que mire con cuidado
el trabajo de los grandes fotografos de foto fija
documental. Asomense a Magnum Photo o a VII
Agency. La capacidad de sintesis y el lenguaje
tiene mucho de lo que se necesita aprender de la
imagen. Miren con curiosidad, mirando la luz se
aprende a iluminar o a no hacerlo.

Que lea mucho, estimula enormemente la
creacion de imagenes concretas a partir de ideas
abstractas.

7.-:Cual es el proyecto en el que mas has apren-

dido y por qué?

En todos aprendes algo tinico y con cada rodaje
vamos aprendiendo a acomodar mejor las piezas
para llevar a cabo nuestro oficio para, en el mejor
de los casos, ser mejores cada vez. Liberarnos de
algunos miedos que nos lleven a tomar caminos
mas arriesgados en la busqueda de hacer nuestro
trabajo mas interesante y fluido. Asi que el pro-
yecto en el que he aprendido mas es en el de tratar

de ser un buen cine fot(')grafo.
8.- Recomiéndanos un libro de cine

‘Conversations with Darius Khondji’ es una larga
conversacion entre Khondji y Jordan Mintzer y
muchos de los directores con los que Khondji ha
trabajado. Es un facinante viaje al interior de sus
motivos y sus dudas, pero sobre todo del cimulo
de ideas y la fuerza creativa que es la sociedad
con el director; en su caso, con directores muy
diversos y muy brillantes de la cinematografia
contemporanea. Pero quiza lo mas interesante del
libro, es poder espejear su camino con el propio
y de muchas maneras darte cuenta de cuantas
cosas tenemos en comun los que nos dedicamos
a este oficio.

9.- Y una pelicula...

‘Once upon a time in the west’ de Sergio Leone,
cada vez que la veo pienso que es una clase en si
misma.

10.- :Qué significa la direccion de fotografia
para ti?

Arte y oficio, dos conceptos indivisibles y es casi
imposible dedicarse a esto si no conjugamos
ambos con gracia.

11.- Recomiéndanos una APP

Alguna para limitar el uso del celular que es
una fuente de distraccion brutal en el set y en
casi todos los ambitos tanto laborales como
creativos (por no hablar de los personales).
Anula la curiosidad en nuestro entorno, rompe la
concentracion y diluye a cuentagotas el tiempo.

e —

Alberto Anaya AMC
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Por Ximena Ortuzar
Fotos de internet

Ser fotogénico es dar una buena imagen
fotografica, segiin la Real Academia Espanola.
Esta cualidad no es generalizada: hay quienes se
caracterizan por lo contrario.

Hace muchos, mucho afios, cuando ain no
existian ni las selfies ni los filtros de muchas
aplicaciones, los fotografos solian poner su
mejor esfuerzo para conseguir buenas imagenes
de personajes importantes como gobernantes,
politicos, deportistas y, por cierto, actores de
teatro y de cine.

Respecto de estos ultimos, MyMemory.com,
un sitio de productos fotograficos, realizé una
encuesta entre 1500 britanicos mayores de
18 anos, acerca de cuales eran, a su juicio, las
celebridades mas fotogénicas.

Rebecca Huggler, cofundadora de la empresa,
explico: “Las fotografias son una parte muy
importante de nuestra relacion con los famosos
y, con este estudio, estabamos interesados en
saber quiénes cree el publico britanico que son
las celebridades que se ven mejor detras de la
lente”.

Elizabeth Taylor

Aunque la encuesta no limito la pregunta a
actrices o actores de cine, fueron ellos los mas
mencionados entre los 10 mejor calificados por
los encuestados.

Los mas fotogénicos

Siete de cada diez respuestas fueron para
proclamar a Elizabeth Taylor la celebridad mas
fotogénica de todos los tiempos, en primerisimo
lugar. Las menciones al color de sus ojos violeta y
de la pelicula ‘Cleopatra’ fueron frecuentes.

En segundo lugar, con 69 por ciento de opiniones
quedo6 Jennifer Aniston, protagonista del filme
Quiero matar a mi jefe, en el que caracteriza a
una dentista ninfomana que acosa a su asistente,
y en el que comparte créditos con Kevin Spacey.

Jennifer Aniston




Como hombre mas fotogénico, la encuesta
favorecio al futbolista inglés David Beckham,
quien logro el 66 por ciento de votos y el tercer
lugar.

Con 61 por ciento Megan Fox, la ex chica
Transformers, ocup6 el cuarto lugar.

El quinto lugar de las preferencias fue para
Audrey Hepburn, a quien recuerdan en ‘Sabrina’,
‘Breakfast at Tiffany s’y ‘La Princesa que Queria
Vivir’, entre muchos otros filmes, y obtuvo el 58
por ciento de preferencias.

A su vez, Marlon Brando, con 53 por ciento fue
el segundo hombre considerado mas fotogénico
y el sexto lugar entre los diez mas nombrados,
seguido por Angelina Jolie, con 52 por ciento en
séptimo lugar.

Inmune al olvido, Marilyn Monroe ocupé el
octavo lugar con 49 por ciento de menciones.
Sofia Loren lugar obtuvo 41 por ciento y el
noveno lugar.

A su vez, James Dean, actor estadounidense
protagonista de ‘Rebelde sin causa’ y ‘Gigante’,
quedo en el décimo lugar al ser nombrado por
el 38 por ciento de los encuestados. Como se
recuerda, James Dean murio el 30 de septiembre
de 1955, a los 24 afos.

Entre los actuales y muy cerca de los diez mas
nombrados, Brad Pitt alcanzo 37 por ciento de
opiniones como mas fotogénico, en tanto que
Freida Pinto, actriz de ‘Slumdog Millionaire’
logro el 36 por ciento de las opiniones.

El permanecer en la memoria del publico a pesar
del paso del tiempo demuestra que la fotogenia es
una ventaja.

Marilyn Monroe

No es lo mismo

“Hay muchas celebrities clasicas que son famosas
y otras que se fueron hace anos, algo que prueba
que las fotografias permanecen entre nosotros
para siempre”, senalo Huggler.
A diferencia de los “historicos”, los actores y
actrices actuales cuentan con Ventajas respecto de
sus fotos dado que estas pueden ser modificadas
con retoques digitales como del Photoshop,
que permiten borrar arrugas e imperfecciones
*1: [13 2
y estilizar figuras, entre otras “ayudas” antes
de que ser expuestas al publico, lo cual podria
calificarse como una pequefia trampa.
Sin embargo, dicha practica puede ocasionar
errores por su uso excesivo o no profesional.
Existe actualmente gran cantidad de aplicaciones
disponibles para quien quiera usarlas: profesio-
nales con conocimiento y preparacion para uti-
lizarlas como aficionados en busca de resultados
rapidos y faciles.
Al respecto, puede adaptarse el antiguo refran:
Lo que Natura non da. . . aplicacion non presta.

farlon Brando

Audrey Hepburn

James Dean
























