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Charla con Lucio Bonelli (ADF) sobre
"“Fase 7", de Nicolas Goldbart

Soluciones Sencillas: Las lentes
normales

Como se grabaron los partidos del
Mundial Sudafrica 2010

Charla sobre “Cafio dorado" con Daniel
Ortega (ADF) y el director Eduardo Pinto

Entrevista a Javier Julia (ADF) por su
trabajo en la pelicula de Leandro Ipifia

Entrevista a la DF Maria Laura Collasso
por su trabajo en la pelicula “Los Labios"

Charla con la DF Maria Laura Collasso y
Matias laccarino sobre BAFICI

Entrevista con Mario Zambrino

Ultima charla con Ricardo Younis (ADF)
"Tierra Rebelde": una de vaqueros

La mirada complice

Entrevista a Hernan Gaffet

Socios

Socios Protectores

EZEQUIEL GARCIA

“Nuestra tierra de paz" (Arturo S.

itrinas como esta que reproducimos, y en
Rodrigo de la Serna en “Revolucion, el_cfuee
2010 DF: Javier Julia; Sastre: Alfredo Bologna), acompanado de fotografias
P del Gral. San Martin: Alfredo Aicn en “El santo de la espada” (Leopoldo T
D Salvo. ADF), Rubén Stella en “El general y la fiebre" (Jorlc:;e Coscia, 1993; DF:
om, 1939; DF: Roque

Editonal LIBRO-LUNA

El nuevo BOOM literario no es la palabra escrita, sino el medio (dan-
dole la razon a las ideas futuristas de MclLuhan), y este medio es el electroni-
co, donde las letras son formadas por bites, y todos esos megabites se encuen-
tran deambulando en la gran NUBE. No los tenemos en nuestra casa, sino que
estan flotando, y los duefios son las corporaciones, que nos dejan verlos segun
hallamos pasado alguna barrera, econdémica o de otro tipo. Con este nuevo
medio pueden desaparecer las editoriales y las librerias, asi como también los
depositos de libros y sus transportistas, y unos cuantos trabajos mas.

La discusion también se da por la forma en que llegan esos bites a
nuestra mente, donde los mas apreciados son los que mas se asemejan al papel
y su tinta, donde los electrones no viajan directamente hacia el ojo sino se
refractan en la superficie de la pantalla, haciendo que sea mas agradable y
menos dafino. Es decir, simulando lo mas posible al libro de papel, que entre
otras propiedades no requiere del permiso de nadie para leerse.

Mismas ideas que pueden aplicarse en estos momentos a la industria
audiovisual, el mundo digital. En este nimero de la Revista ADF recorremos
tiempos extensos, desde nuestra pelicula de tapa -que nos habla de la histo-
ria de San Martin hace mas de dos siglos-, atravesando la historia del cine con
nostalgia en la recuperacion y cuidado de los negativos filmicos de estos ulti-
mos cien afos, que contienen nuestra cultura, hasta la facilidad con que se
puede hacer un cine digital con una pequefia cdmara, como es el caso de la
pelicula “Los labios", que llega hasta nuestros ojos recorriendo el camino en
forma digital. La industria por momentos parece cada vez mas accesible, cada
vez mas democratica: con pequefios aparatos podemos llegar a la pantalla,
pero también sabemos que para leer un papel escrito solo necesitamos un rayo
de luz.

Y ademas del pulgar, la comunicacion es lo que nos diferencia. Y a no
confundir la luna con el dedo que la sefala, que el contenido es lo importan-
te. Temas que nos preguntamos e indagamos los responsables y autores de la
imagen audiovisual.

Y good show.

Marcelo laccarino (ADF)
Editor

" tiene una flamante nueva sede en La Boc Parte de su importan-
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Novedades de Fujifilm FUJIFILM

Desde Fujifilm nos informan que ya se encuentra disponible en Argentina toda la linea de productos Professional
Recording Media, que incluye Beta SP, Beta Digital, HDCAM, Mini DV / HDV / DVCAM, XDCAM - Professional Disc,
Tarjetas P2 y LTO (Para almacenamiento de Datos). Para cualquier duda o consulta, hay que comunicarse al (011)
4777-0101 o escribir a fujiflm@ultravision.com.ar

Por otro lado, también nos cuentan que "El cisne negro” (Darren Aronofsky, 2010; DF: Matthew Libatique), filmada
en 16mm con pelicula Fuji, obtuvo el 26 de febrero pasado el premio a la Mejor Direccion de Fotografia en los Film
Independent Spirit Awards, mientras que “El discurso del rey" (Tom Hooper, 2010; DF: Danny Cohen), ganadora este
ano del Oscar a Mejor Pelicula, también fue rodada con Fuji, pero en 35mm.

Fuji obtuvo durante los dos Ultimos afios varios importantes premios de la Academia de Artes y Ciencias
Cinematograficas de Hollywood: en 2009, “;Quién quiere ser millonario? - Slumdog Millonaire” (Danny Boyle, 2008;
DF: Anthony Dod Mantle), filmada en pelicula Fuji 35mm., obtuvo los Premios Oscar a Mejor Pelicula y Mejor
Direccion de Fotografia, galardones que también se llevo en 2010 "Vivir al limite” (Kathryn Bigelow, 2008; DF: Barry
Ackroyd), rodada en 16mm. y ampliada a 35mm. A su vez, en 2010 Fujifilm obtuvo el Oscar Técnico por el desarro-
llo de la Nueva Pelicula Fujifilm Intermediate Eterna-RDL.

Homero Alsina Thevenet: Obras incompletas

FOTOS: MARCELO IACCARINO (ADF)

A La obra periodistica
de Homero Alsina
é Thevenet ha sido
./ recientemente
/ fwmt - compilada por
Alvaro Buela, Elvio
E. Gandolfo y Fernando Martin Pefa,
y reunida en cuatro tomos de 1.000 paginas cada uno,
publicados por el INCAA - Instituto Nacional de Cine y
Artes Audiovisuales. Los tomos | y lll han sido presen-
tados en el Festival Internacional de Cine de Mar del
Plata en 2009 y 2010, respectivamente, y el tercero
tuvo también su presentacion portefia este afio en el
Malba.

La edicion de este valioso material implico revisar
colecciones de diarios y revistas en Montevideo y
Buenos Aires, completar ejemplares ausentes en archi-
vos privados y utilizar recortes y manuscritos diversos.
Finalmente, se procur6 organizar ese inmenso tesoro
de un modo que reflejara a HAT. en su diversidad y
complejidad, en lugar de imponerle un orden externo
que quiza era pertinente para algun periodo pero no
para todos. Los libros se venden al costo, en una feliz
iniciativa del INCAA que facilita asi la difusion de este
material hasta ahora inaccesible.
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Premio ADF en BAFICI 2011

En el pasado 13° BAFICI, ADF volvio a estar
presente con un Jurado para premiar a la
Mejor Direccion de Fotografia entre los lar-
gometrajes en concurso. El Premio fue para
los Directores de Fotografia Gustavo Biazzi,
Soledad Rodriguez, Federico Cantini y Alejo
Maglio por su labor en el film argentino “El
estudiante”, de Santiago Mitre, y el Jurado
de ADF estuvo conformado por Rogelio
Chomnalez (ADF), Sebastian Zayas (ADF) y
Pablo Derecho. Reproducimos en esta pagi-
na el afiche original de la pelicula, realizado
por la artista plastica Elisa O'Farrell y dise-
fiado por Lucia Soto.

En el reciente X
Festival Tandil
Cine, llevado a
cabo del 21 al 26
de junio, Hugo
Colace (ADF) fue
galardonado con
el Premio
Centinela a la
Trayectoria. El
Festival destaco
que "Hugo
Colace lleva mas de treinta afios forjando parte de la histo-
ria del cine argentino y, aunque se ha desemperiado siempre
desde el area de camara, su carrera se afianzo en el rol de
Director de Fotografia, una pieza clave en la historia que esta
por contarse. La pelicula tiene que estar escrita en sus 0jos
antes de rodar la primera escena y su mirada no sélo es deci-
siva a la hora de definir cuestiones técnicas (iluminacion,
Optica, encuadre, color, texturas, ambientes) sino también en
la creacion del concepto artistico que dominara la narrativa.
El cine entretiene, comunica, expresa, y la imagen es el vehi-
culo de esa fuerza expresiva. El director de fotografia es el
encargado de montar ese gran “ensayo” a favor del lengua-
je, del discurso de la imagen. (...) Hugo Colace, una trayecto-
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ria que ha aportado su destreza, pericia y compromiso por el
arte, en la construccion de un cine argentino en permanen-
te transformacion.”

Por su parte, al recibir el premio, Hugo expresd que “para
alguien que esta acostumbrado a estar detras de las cama-
ras, esto es demasiado”, y agradecio a la organizacion del
Festival porque “"han tenido la deferencia de fijarse en uno de
los rubros que muchas veces se desconocen, por no saber a
qué se dedica: el del Director de Fotografia. Mas de una vez
me preguntaron si el trabajo el DF era hacer las fotos que
aparecian en los cines y uno tenia que explicar exactamen-
te de qué se trata la tarea, que el espectador sin que aparez-
ca un cartel ni nada sepa que es de mafana, de noche, aun-
que se esté rodando en horas totalmente diferentes". Y expli-
o que “la tarea consiste en ser basicamente un gran cola-
borador del director, el tener a cargo por lo menos dos equi-
pos y la gente de camara, cuidar lo que esta narrando el
director y cuidar del rostro de los actores. Es mucha la tarea.
Por eso, en nombre de todos los directores de fotografia de
este pais que somos muchos y hay muy buenos, agradezco a
toda la gente que hizo posible este premio. Aunque tenga la
suerte de tenerlo yo, me imagino que esta representando a
todos mis colegas".

Fuentes: http://www.tandilcine.tandil.gov.ar,
http://www.eleco.com.ar



Premios para “Las acacias”
en Cannes

“Las acacias", dirigida por Pablo Giorgelli y fotografiada
por Diego Poleri (ADF), obtuvo el premio Camara de Oro
en el reciente Festival Internacional de Cine de Cannes,
del que formd parte de la Semana de la Critica. También
recibié los premios de la Asociacion de Ferroviarios
Cinéfilos de Francia, de la Asociacion del Cine
Independiente para su Difusion, de la Comisién Cultural
de Cajas de Actividades Sociales y de la Joven Critica,
integrado por 24 estudiantes franceses y alemanes que
participaban en un taller de criticos de cine.

Novedades de SICA

Desde el segundo cuatrimestre del 2011, el Centro de
Formacion Profesional de SICA incorpora a su curricula un
“Seminario de capacitacion gremial”, cuyo contenido esta
dictado por la conduccion del Sindicato y es de caracter
obligatorio para todos los cursos. La finalidad del mismo es
acercar a los alumnos a las cuestiones gremiales mas rele-
vantes de la industria audiovisual, buscando interiorizarlos
en los problemas y avatares del trabajo cinematografico,
mas alla de lo estrictamente técnico o artistico.

Desde SICA detallan también que, como parte potencial de
la industria cinematografica, el alumno de cine tiene
derecho a conocer las problematicas del medio y a tomar
contacto directo con las entidades encargadas de defen-
der a los trabajadores de las que, el dia de mafana, €l

Noticias desde Grips del Sur

Premios Condor de Plata
y Konex 2011

El pasado lunes 4 de julio tuvo lugar la 59° entrega de los
Premios Condor de Plata que otorga la Asociacion de
Cronistas Cinematograficos de la Argentina. En el rubro
Mejor Direccion de Fotografia, el premio fue para Félix
Monti (ADF) por su labor en “El mural" (Héctor Olivera,
2010). Los otros nominados fueron Julian Apezteguia
(ADF) por "Carancho” (Pablo Trapero, 2010), Carlos
Zaparelli por "Cabeza de pescado” (July Massaccesi,
2009), Arauco Hernandez Holz por “Gigante" (Adrian
Biniez, 2009) y Alvaro Gutiérrez por “La mirada invisible"
(Diego Lerman, 2010).

Por otro lado, el Gran Jurado de los Premios Konex 2011
premid a las 100 personalidades e instituciones mas des-
tacadas de la ultima década del Espectaculo Argentino
(2001-2010) en veinte disciplinas. La seleccion de las
100 figuras estuvo a cargo del Gran Jurado, presidido por
Norma Aleandro e integrado por 20 personalidades que
en su mayoria han sido Premio Konex en ediciones ante-
riores. En el rubro lluminacion, han sido distinguidos Félix
Monti (ADF), Marcelo Camorino (ADF), Gonzalo Cordova,
Ariel Del Mastro y Eli Sirlin.

mismo sera un integrante.
Por otro lado, a través de una iniciativa de la Secretaria de
Cultura de SICA y dentro del marco de un convenio de pro-
duccién firmado con la Universidad de San Martin, se esta
llevando adelante la produccion de una serie de documen-
tales sobre la historia profesional de algunos técnicos de
mayor trayectoria, rescatando el trabajo y aporte que hicie-
ron a lo largo de su labor en la industria. El proyecto a su
vez procura funcionar como practica didactica y como
incentivo a la produccion entre los estudiantes del CFP y la
UNSAM, donde alumnos de diferentes cursos de oficio del
primero y realizadores de la catedra de documental de la
segunda trabajan mancomunadamente en la produccion de
seis documentales. Mas info en www.sicacine.com.ar

GRIPS DEL SUR

Desde junio pasado, Grips del Sur cuenta con su tercera Technocrane, la Techno 15, que es una grua especialmente dise-
fiada para necesidades en donde lo pequefo, liviano y practico de su disefio se hace fundamental. Con sélo 525 kg. de
peso total con una camara y su contrapeso, con un largo total cerrada de 2,78 metros, una altura de 1,85 metros y un
ancho de carro de 78 centimetros, ésta grua telescopica es la ideal para interiores, camara-cars y demas aplicaciones en
donde ser pequefa hace la diferencia.

Con ella, Grips del Sur termina de completar la linea con su ya experta Supertechno 30y la Supertechno 50 (de 15 metros
de altura), siendo hoy la Techno 15 la mas portatil, liviana y agil grua telescopica del mundo. Mas info en
www.gripsdelsur.com



6 de enero
13 de enero

20 de enero

3 de febrero
10 de febrero

3 de marzo

17 de marzo

24 de marzo

7 de abril

14 de abril

21 de abril

23 de abril
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Publicacion de la Asociacion Argentina de Autores de Fotografia Cinematografica.

Estrenos argentinos enero - junio 2011

Los santos sucios (Luis Ortega; 2009;
DF: Guillermo Nieto)

Buen dia, dia (Eduardo Pinto y Sergio Costantino,
2010; DFs: Carla Stella, ADF, y Guido Lublinsky)

Sidra (Diego Recalde, 2002; DF: Laura Gismondi)
La vieja de atras (Pablo José Meza, 2010;
DF: Carla Stella, ADF)

Sudor frio (Adrian Garcia Bogliano, 2010;
DF: Ernesto Herrera)

Hacerme feriante (Julian D'Angiolillo, 2010;
DF: Matias laccarino)

La risa (Ivan Fund, 2009; DF: I. Fund)

AU3 (Autopista Central) (Alejandro Hartmann, 2010;
DF: Gaston Girod, A. Hartmann)

Invernadero (Gonzalo Castro, 2010; DF: G. Castro)
Fase 7 (Nicolas Goldbart, 2010; DF: Lucio Bonelli, ADF)
Chapadmalal (Alejandro Montiel, 2009;

DF: Guido Lublinsky)

Familia para armar (Edgardo Gonzalez Amer, 2010;
DF: Sebastian Gallo)

El abismo... todavia estamos (Pablo Yotich, 2011;
DF: Sandra Grossi)

El predio (Jonathan Perel, 2010; DF: J. Perel)

Un cuento chino (Sebastian Borensztein, 2011;
DF: Rodrigo Pulpeiro)

Revolucion, el cruce de Los Andes (Leandro Ipifia,
2010; DF: Javier Julia, ADF)

Los Marziano (Ana Katz, 2011;
DF: Julian Apezteguia, ADF)
El derrotado (Javier Torre, 2010; DF: Oliverio Torre)

El gato desaparece (Carlos Sorin, 2011; DF: Julian
Apezteguia, ADF)

Cruzadas (Diego Rafecas, 2011;

DF: Marcelo laccarino, ADF)

Metrépolis refundada (Evangelina Loguercio, Diego
Panich, Laura Tusi y Sebastian Yablon, 2010;
DF: D. Panich)

28 de abril

5 de mayo

12 de mayo

26 de mayo

2 de junio

3 de junio

5 de junio

16 de junio

23 de junio

Un tren a Pampa Blanca (Fito Pochat, 2010;
DF: Antonio Seijas)

Amateur (Néstor Frenkel, 2011; DF: Diego Poleri, ADF)
Secuestro y muerte (Rafael Filippelli, 2010;

DF: Fernando Lockett)

Vienen por el oro, vienen por todo (Pablo D'Alo Abba y
Cristian Harbaruk, 2009; DF: Daniel Ortega, ADF)
Querida, voy a comprar cigarrillos y vuelvo (Mariano
Cohn y Gastén Duprat, 2011;

DFs: M. Cohn y G. Duprat)

Los labios (Santiago Loza e Ivan Fund, 2010;

DF: Maria Laura Collasso)

De artistas y de locos (Miguel Mirra, 2011;
DF: Alfredo Moffat)

El dedo (Sergio Teubal, 2010;

DF: Christian Cottet, ADF)

La palabra empefiada (Juan Pablo Ruiz y Martin
Masetti, 2010; DF: J. P. Ruiz)

Vaquero (Juan Minujin, 2011; DF: Lucio Bonelli, ADF)
Qué culpa tiene el tomate... (Alejo Hoijman, Marcos
Loayza, Josué Méndez, Carolina Navas, Paola Vieira,
Alejandra Szeplaki y Jorge Coira, 2011;

DF: Matias Lago)

Desbordar (Alex Tossenberger, 2010;

DF: Mariano Ctineo)

Lo que mds quiero (Delfina Castagnino, 2010;
DF: Soledad Rodriguez)

Alfredo Li Gotti. Una pasion cinéfila (Roberto Angel
Gomez, 2010; DF: Emiliano Penelas)

Juntos para siempre (Pablo Solarz, 2010;

DF: Rodrigo Pulpeiro)

El tinel de los huesos (Nacho Garassino, 2011;
DF: Claudio Beiza)

Aballay, el hombre sin miedo (Fernando Spiner, 2010;
DF: Claudio Beiza)

Fuente: www.cinenacional.com, www.lanacion.com.ar y otros
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Cursos y Seminarios de Martin Siccardi (ADF)

Nuestro colega y amigo no para de dar sus "Cursos de
capacitacion en lluminacion en HD": ya formo criterios
luminicos en Canal 13 y Canal 9, al igual que en Turner
International Argentina, Canal TVN (Panama), Tendfield,
Teledoce y Tajam (Uruguay), Ecuavisa y Teleamazonas
(Ecuador), TVN (Chile) 6 en el Encuentro Regional de
Telecomunicaciones llevado a cabo en junio de este afio en
Rosario, contratado directamente por los diferentes cana-
les o por importantes empresas del sector como Dexel,
Viditec o Sony PSLA (Miami). Sus cursos estan dirigidos a

Centro de Formacion Profesional

SICA: Juncal 2029, Cap. Fed. / 4806-0208
* www.sicacine.com.ar / sica@sicacine.com.ar

grupos de iluminadores,
camarografos, operado-
res de video, productores,
directores, editores,
maquilladores y esceno-
grafos, y se prueban las
mas diversas camaras.
Cuenta con el apoyo de
j Socios de ADF como Juan
b José Stagnaro, quien a
través de su laboratorio
transfiere a 35mm. los
test de todas las camaras, para llegar a una comparacion
profesional de los diferentes formatos.

Por otro lado, Martin ha inventado una carta de colores
que permite ver bien la sensibilidad de las camaras, las
cuales a veces dejan de tener detalle por falta o exceso de
luz. Para contrarrestar esto, Siccardi utiliza toalla en lugar
de superficies lisas, obteniendo textura en cada color,
usando ademas -novedosamente- dos cartas iguales a 90
grados, con lo cual se ahorra mucho tiempo si se ilumina
cada lado con una relacion conocida.

Sindicato de la Industria
Cinematografica Argentina

Salta 1919, Cap. Fed. / 4305-6565/5077
CFP: =

GRUAS JIMMY JIB
FOLLOW FOCUS WIRELESS
SET DE LENTES ULTRA PRIME

(+54911) 3284-8888 / (+54911) 6834-5551

info@hothead.com.ar / www.hot-head.com.ar

* www.cfpsica.com.ar / cfp@sicacine.com.ar



FOTOGRAMA DE LA PELICULA

¢Qué referencias manejaron con el director antes de
comenzar la pelicula?

Lucio Bonelli (ADF): La principal referencia fueron obvia-
mente las peliculas de John Carpenter (mas que nada en los
encuadres, la musica y los personajes), pero también vimos
otras peliculas de los ‘70, ya que queriamos aprovechar
bien el formato 2:35. A su vez, revisamos muchas peliculas
“de trajes espaciales”, como “Sucesos en la IV fase” (Saul
Bass, 1974; DF: Dick Bush). En un punto, “Fase 7" es como
una vieja pelicula de Carpenter, pero un poquito mas
‘aggiornada’ -no queriamos que se viera “setentona”, sino
que tuviera colores y contrastes mas similares a una peli-
cula actual. Pero Carpenter fue la base de todo. También
hablamos mucho de |a historieta "El Eternauta”, pero no de
la version de Solano Ldopez (1957), sino la de Alberto
Breccia (1969), que es mucho mas oscura y contrastada.
Nico queria lograr algunas escenas con negros absolutos y
muy poca imagen en encuadre: dada la situacion, lo pudi-
mos consequir en la escena en que Zanuto (Federico Luppi)
aparece en el departamento de Lange (Abian Vainstein) y
se ve reflejado en el espejo, mientras Coco (Daniel Hendler)
y Horacio (Yayo Guridi) se esconden detras de la pared, y
también en la escena en el garaje, cuando esta todo ilumi-
nado de verde. En las demas escenas no se llego a ese
extremo de claroscuro porque no daban ni las situaciones
ni las locaciones.

¢Donde y en cuanto tiempo filmaron?

La pelicula se hizo en cinco semanas, y corrimos como
locos. Por momentos filmamos 1 a 1, pero no por material,
sino por tiempo. Pero afortunadamente Nicolas, al ser
montajista, tenia la pelicula muy clara. Durante el scouting
habiamos tomado fotografias de todas las secuencias,
posando nosotros mismos como los personajes: una suerte
de storyboard de fotos (aunque mas visual y mas facil de
hacer). Eso lo hago bastante, me sirve mucho.

Rodamos en un edificio real, en La Lucila, usando dos

-
8 ADFE

Queremos tanto

a Carpenter

Charia con Lucio Bonelli (ADF) sobre
‘Fase 7’ de Nicolas Goldbart

departamentos, dos halls de distribucion y dos escaleras.
Teniamos que ir rotando de piso para ho molestar siempre
a los mismos vecinos. El departamento de los protagonis-
tas lo tuvimos por una semana para filmar las escenas que
sucedian ahi, e hicimos base en un departamento que
nuestro productor, Sebastian Aloi, tiene enfrente en el
mismo piso. Ese lugar luego se ambienté como la casa de
Lange, que es la que los personajes saquean, y posterior-
mente fue también el departamento de Horacio. jLos veci-
nos nos querian matar! El sauna se construyd en una habi-
tacion que habia en la terraza, y el hall de entrada y las
secuencias en la calle fueron filmadas en Chacarita.

¢Qué camara usaron?

La Viper. Es una camara que me gusta particularmente por-
que tiene muy buena latitud y un hombro muy similar al
filmico en las luces altas, donde cuando quema, casi no se
nota ‘clipeado’. Tiene muy buena latitud. Son pequefieces
que me gustan a mi, quizas a otro no le importen... Me
gusta mucho el look, es un poquito mas cinematografico
que otras camaras, y esta varios escalones por arriba de la
Sony F-900. Es como segquir trabajando de la misma forma,
con un sistema de camaras muy parecido y opticas iguales,
pero con la ventaja de la latitud. Usamos todo el set de len-
tes DigiPrime de Betaplus, que también me gustan mucho:
creo que aseguran una buena definicion, una buena dure-
za y no “deschava" el formato de video.

¢En qué formato graba la camara?

En tape HDsr 4-4-4, en una resolucion de 1920x1080 line-
as. Tiene la ventaja de poder grabar en formato 2:2,35 de
origen. La camara trabaja con los pixeles subdividido en
subpixeles, entonces si trabajas en 2:2,35 los subpixeles se
agrupan de a 3 para formar un pixel, y si grabas en 16:9 los
pixeles se agrupan de a 4 para crear un pixel, de esta forma
siempre tenés 1080 lineas de resolucion vertical, a diferen-
cia de otras camaras que, para llegar al formato anamorfi-
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Bonelli y Goldbart para algunas secuencias de la pelicula.

co, dejan afuera de la imagen mucha informacion, redu-
ciendo las lineas verticales a 780 u 800.

¢Como surgio la idea de usar esta camara?

Nicolas preferia usar la RED, pero para mi es una camara
muy oscura para lo que queriamos hacer, que era un pro-
yecto muy chiquito, con pocas luces. Hicimos pruebas con-
juntas con la Sony F-900, la Viper y la RED, jy con ésta ulti-
ma las luces se nos achicaron inmediatamente! Esa fue la
prueba maxima para que Nicolas se decidiera a no usarla.
Igualmente, en proyeccion, visualmente daban bastante
similar. Esas pruebas nos dieron que con la Viper estaba-
mos a 5 puntos de diferencia de la RED, que es 160 ASA
(200 ASA exigiéndola un poco). Ademas, no estaba bueno
trabajar con poca profundidad, a mi me gusta el tipo de
profundidad y de imagen que da un diafragma 2,8 y medio
0 4, sobre todo para esta pelicula en que se juega mucho
el campo de fondo. Por otro lado, al tener un formato 2/3,
para contrarrestar la profundidad conviene trabajar en f1.6
o f1.8, que es como trabajar en f2.8 y medio o f4.
Resumiendo: para tener mas o menos la misma imagen, la
Viper nos daba 400 ASA vy 1.6; contra 200 ASA y f4 de la
RED: o sea, 5 puntos de diferencia.

Hace poco, para un proximo largometraje, probé la
Mysterium. Con fotémetro, el gris me daba en 600 ASA.
Luego me sorprendié cuando fui a dosificar al Scratch: al
ver la imagen directa, la veia muy dura, no me gustaba,
sequia viendo el mismo problema de dureza que tiene la
RED, pero al verla luego ampliada estaba muy bien, mucho
mas suave. Voy a probar también la ALEXA y la F3.

La llegada de la tecnologia del CMOS a las camara digita-
les fue muy bienvenida por todas la marcas, y a la mayoria
le gusta mucho. Personalmente sigo prefiriendo las cama-
ras que trabajan con tecnologia CCD, me gusta el grano

que tienen y la plasticidad de la imagen se asemeja mas, a
mi parecer, a la textura filmica. Al CMOS lo veo demasiado
puro, demasiado pristino, un poco duro. Tal vez es porque
el CCD lleva muchos mas afios de desarrollo, sequramente
el CMOS termine siendo muy superior en el futuro.

¢Qué luces usaste?

No era viable tener un generador, por eso trabajamos con
las luces enchufadas a la pared, distribuyéndolas entre los
dos departamentos que teniamos. Tuve un HMI 575w, un
HMI 1,2 kw, plafones con tubos de 1,2m (que pusimos en
las paredes de las escaleras, algunos escondidos, otros que
aparecian ocasionalmente en cuadro, y los ibamos movien-
do de lugar), barras de 8 lamparitas (que usamos muchisi-
mo), varios Kinoflo de 4 tubos (largos y cortos) y algunas
bolas chinas. La ventaja de tener 400 ASA 'y f1.6 o f1.8 es
que lograbamos filmar con muy poco: de hecho, a veces
teniamos que apagar la TV porque nos metia color...
Decidimos que cada locacion tuviera su color: la casa de
Coco y Pipi (Jazmin Stuart) era calida, ya que era el refugio
acogedor; los halls eran neutros; las escaleras eran azul-
verdosas (en ellos puse tubos frios, los Philips 950, y les
agrequé 1/8 de Plus Green, para aumentar el verde); el
sotano era frio y azulado; el garage tenia luz verde (alli tra-
bajamos con una fuente de luz entrando en una sola direc-
cion y mucho contraste). También buscamos un color par-
ticular en la secuencia en que los personajes se meten al
deposito de Horacio: alli queriamos tener algo como de
ciencia ficcion, de nave espacial, para lo cual utilicé una luz
muy verde, con un poco de luz calida mezclada al fondo.
Siempre buscamos que todas las cosas tuvieran color. Para
ello fue fundamental también el trabajo de Mariela
Ripodas en la Direccion de Arte.

A su vez, jugamos con el tema de la luz negra, en la secuen-

-
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cia en que los protagonistas ponen lamparitas negras para
iluminar su departamento porque se quedaron sin lampa-
ras comunes. Para esto hice pruebas con tubos y con bom-
bitas grandes de 500w de luz negra, pero preferi los tubos,
ya que las bombitas tienen como otra frecuencia, mas vio-
lacea, que hacia vibrar menos los colores. Los tubos daban
muy parejo. Hicimos pruebas con telas y materiales, para
ver cuales copiaban mejor y qué colores queriamos, e inclu-
sive cuales no debiamos usar (cambiamos los almohadones
del sillon, por ejemplo).

Una ventaja de grabar con poca luz tuvo que ver con la luz
de los trajes, que las ubiqué dentro de las mascaras: a cada
lado de la cara de los personajes, puse un led con una bate-
ria chiquita de pilas escondida, para iluminarlos desde
abajo. Siempre odié las mascaras con luz, me parecian lo
mas antinatural del mundo, nunca sabia por qué lo hacian,
me parecia que no tenian ninguna utilidad, pero me di
cuenta que es una convencion que queda buena visual-
mente, y es la Unica manera de poder verle la cara a los
personajes dentro de esos trajes. jHay una escena en que
parece que las mascaras estan flotando! Ya lo habia usado
en “Tiempo de valientes”, cuando uno de los personajes se

pone un traje atomico. Ayuda a que la imagen quede bien,
y nadie se pregunta por qué ese personaje tiene una luz
dentro de la mascara. De hecho, asi pude trabajar escenas
muy oscuras sin necesidad de iluminar a los actores, por-
que ya estaban “autoiluminados”.

¢Como trabajaste los exteriores que se ven desde aden-
tro del departamento?

Puse un HMI 1,2 kw como relleno, mas algunas otras luces
frias que tenia, y filmabamos a horas muy precisas para que
no se levantara tanto la luz del exterior. También usé un
screen en el balcon, cuando se veia muy de fondo y habia
la suficiente distancia para que quedara fuera de foco y no
se notara. Esta camara tiene mucha respuesta a las altas,
por lo que el exterior no se quemaba problematicamente.

¢Configurabas la camara o tuviste un operador?

Tuve un operador, porque la Viper graba en una mochila
externa, por lo que alguien tiene que estar operando (aun-
que no se configura nada, no tiene seteos, graba directa-
mente en raw). Tenia dos monitores: uno en el que sale la
imagen con el LUT de visualizacion (eso si se puede setear)




y otro en el que sale la imagen en raw. Pero como el LUT
venia anamorfizado, tocamos el monitor raw para que nos
diera un LUT mas o menos parecido y asi combinabamos
los dos monitores.

Y en el off line se tuvieron que arreglarse con el raw?
Para que Nico pudiera editar, en el Final Cut le marqué los
seteos principales (ya que se repiten mucho las locaciones:
interior noche, interior dia, exterior, etc), di contraste y
croma, y saqué un poco de verde (ya que el raw era muy
verdoso). jLuego Nico se acostumbro a esa imagen provi-
soria y queria que la pelicula se viera asi! Finalmente que-
damos en un acuerdo que estuvo bueno.

¢Como fue la posproduccion con la Viper?

Fue complicado porque la camara no se usa mucho, ésta
era la primera pelicula que se hacia. Graba en tape HDsr 4-
4-4, y utilizamos la casetera de Betaplus. Todo depende de
la casetera: hay que llevarla a todos lados, la computadora
debe tener unos plug-in especiales, etc.

Y cuando filmas con esa camara, en el set no hay ni
guna computadora?

No, ninguna. Chequeaba las tomas cada tanto, para que no
aparecieran drops, por ejemplo. Finalmente la posproduc-

Cion se atrasd como un mes para poder solucionar el work-
flow. La bajada a digital se hizo con la cassettera de
Betaplus, y el color se hizo en parte en Wanka Cine, donde
también se realizaron los efectos 3D, como las secuencias
del helicoptero, la explosion de la cabeza de uno de los per-
sonajes, algunos efectos de disparos, el plano de la ciudad
destruida, sangre agregada en algunas tomas y detalles que
se corrigieron en la escena de la muerte de Horacio. Luego
se paso por el Scratch de Cinecolor para corregir y hacer la
copia final. Dicho sea de paso, el color final fue realizado
por Paola Rizzi (ADF), ya que no pude estar en el momen-
to de hacerlo. Solo llegué al final, para hacer los Ultimos
ajustes.

¢Como funciona eso? ;Ella interpreta lo que querés,
conoce tus gustos?

Paola me conoce desde hace 20 afios, ya sabe lo que me
gusta y tenemos un criterio bastante similar en muchas
cosas. Creo que si hay alguien a quien considero cercana en
cuanto a lo estético, es ella. Ademas conoce mi trabajo: ella
dosifico seis de mis peliculas, desde la primera, “El fondo
del mar" (Damian Szifron, 2003), e incluyendo “Tiempo de
Valientes” (Damian Szifron, 2005) o “Los paranoicos”
(Gabriel Medina, 2008). La dosificacion cae en cualquier
momento, nunca esta programada. Uno mas o menos lo va
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organizando, pero si esta con un rodaje, no la puede hacer.
Si Paola no estuviera disponible, se me complicaria, no me
da igual quien lo haga.

En el Festival de Cine de Mar del Plata vimos una pro-
yeccion digital que se veia muy bien...

Era en DCP (Digital Cinema Package), un sistema de com-
presion que se usa para todas las proyecciones digitales y
en 3D (por ejemplo, el reestreno de "Volver al futuro”
[Robert Zemeckis, 1985; DF: Dean Cundey] se hizo en este
formato). Tiene una compresion que la hace pesar muy
poco y se ve increible. Reproduce desde un disco rigido
enchufado al proyector. En Argentina, Cinecolor tiene la
licencia de Dolby para hacer los DCP.

¢Tuvieron que tener alguna consideracion especial con
respecto al dosificado para este formato?

No, solo chequeamos que el dosificado realizado en el
Scratch funcionara tanto para el DCP como para la copia
en 35mm. Y fue bien para ambos. Lo chequeamos en un par
de salas de Hoyts y se veian muy bien, no habia diferencia.

e

En el Scratch de Cinecolor se veian muy bien los negros,
bien enterrados. Luego nos toco una proyeccion en DCP
muy luminosa, donde vimos cosas que creiamos que esta-
ban en negro y resulto que tenian detalle, un ruido feo,
como de la textura del formato. El problema con las pro-
yecciones digitales es que cada proyector esta donde quie-
re, hay mas variedad que con un proyector de 35mm,
donde solo esta la variable de que la lampara esté mas baja
0 mas oscura. Ahi todo sube y baja parejo, pero en un pro-
yector digital varia el contraste, el color, la luminosidad...
En el Festival de Cine Fantastico de Sitges, la proyeccion
principal fue impresionante, pero estaba tan alta que nota-
mos que, en algunas escenas, los negros tenian este mini-
mo detalle, que era ruido, y no queriamos que estuviera.
Luego, en otra proyeccion mas oscura, ese negro se habia
enterrado y se veia perfecto. De todas formas, era una
situacion muy limite de detalle, que aparecia en una o dos
proyecciones y en otras no, una diferencia muy sutil.

En la copia final me hubiera gustado trabajar un poquito
mas el ‘sharp’, creo que quedo un poquito blanda, aunque
en el DCP el foco se vio espectacular. lgualmente creo que
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en esta pelicula logré una imagen que me gusta mucho.
¢Y te sucede sentir que en algunos trabajos no llegas a
lo que te habias propuesto?

Si, a veces me frustra no haber logrado la imagen que bus-
caba, quizas porque erré el concepto. Puede haber queda-
do muy bien pero alejada de mis ideas, y me frustra no
haber podido plasmarlas. Pero creo que el Unico que se da
cuenta soy yo. El espectador no sabe nada de mis intencio-
nes, por lo que no se puede dar cuenta de mi falla. Creo que
la gente esta mas alerta cuando los errores son técnicos,
como los fuera de foco, una imagen muy oscura, etc....

¢Pensas que el publico se da cuenta de errores propios
de los formatos de video, por ejemplo?

Creo que no tanto, el publico se ha acostumbrado a la ima-
gen digital. Las peliculas estadounidenses, por mas que
estén hechas en 35mm, tienen un nivel de posproduccion
tremendo, la imagen esta desvirtuadisima, muy posprodu-
cida, uno ya ni sabe en que estan hechas. Ya no hay mane-
ra de decir: "Esto es 35mm" o “Esto es video", etc. Por ejem-
plo, soy muy obsesivo del ‘clipeo’, prefiero subexponer todo
antes que algo me quede ‘clipeado’. Pero eso lo vemos solo
los DF. En la copia 35mm eso se suaviza y la gente no lo ve.

En la posproduccion, jte gusta usar ventanas, encuadres
y demas?

Soy de la era analdgica, casi siempre trabajo en rodaje de
la manera mas parecida a la imagen final que quiero. Si hay
algo que no me gusta, en la posproduccion le hago una
ventana para mejorarlo, pero no porque estuviera ya pla-
neado desde la previa. Recién cuando empecé a trabajar
con los formatos digitales comencé a entender bien lo que
se puede hacer en posproduccion y lo que no. En “Vaquero”
(Juan Minujin, 2011) me apoyé mas en la posproduccion,
ya me imaginé algunas cosas que podria hacer luego, aun-
que quedo igualmente bastante similar a lo que habia
resuelto en el set. Esta la grabamos con la F-900 porque no
dio el presupuesto para la Viper. Aunque igualmente, como
es una pelicula con muchos exteriores noche y muy agil,
quizas la mochila externa de la Viper nos hubiera limitado
un poco: necesitabamos movernos, salir a la calle y cami-
nar cuatro cuadras con la camara al hombro, meternos en
un auto...

Reportaje por Christian Cottet (ADF), José Maria ‘Pigu’

Gomez (ADF) y Ezequiel Garcia. Imagenes gentileza Lucio
Bonelli (ADF), Aeroplano Cine.
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| as lentes normales

Como lo comentamos, que en base al teorema de
Pitagoras se deducian con valores aproximados, las
lentes categorizadas como normales dentro de la cla-
sificacion de las lentes: Angulares, Normales vy
Teleobjetivos.

Como existen gran variedad de estudios sobre la vision
del ser humano y cada investigador aporta sus conclu-
siones, podemos encontrar varias respuestas para una
misma pregunta: ;Cual es la angulacion de vision del
ser humano? Algunos comentaran que es de 120°,
otros de 60° y cada respuesta tendra su correspon-
diente justificativo. Pero en concreto, cuando la vista
se focaliza en un punto determinado, el campo de
vision nitido abarca unos 30° a 45°. Por lo tanto, las
lentes normales deberan tener una cobertura similar 6
aproximada en lo que respecta al plano horizontal
entre 30° a 45°. La matematica nos brinda una buena
oportunidad para resolver este problema mediante el
teorema de Pitagoras.

La ventanilla de la camara fotografica de 35mm. es de
36mm x 24mm. Apliquemos el teorema de Pitagoras
para encontrar su diagonal, QUE SERIA EL EQUIVALEN-
TE EN MM DE LA DISTANCIA FOCAL DE LA LENTE NOR-
MAL.

El nos dice que en todo triangulo rectangulo la suma
de los cuadrados de sus catetos es igual al cuadrado de
su hipotenusa. En este caso la hipotenusa es la diago-
nal de la ventanilla. Apliquémoslo:

362 + 242 = hip2
1296 + 576 = hip.2
V1872 = hip. = 43.26mm y usamos 50mm. de dis-

tancia focal, que cubre un campo de 45° aproximada-
mente.

Lo mismo para el calculo de los otros formatos de ventani-
lla. Por ejemplo, en el formato cinematografico de 35mm. la
ventanilla académica 1:1,37 es de 22,04mm. x 16,032mm.
Uso Pitagoras para encontrar la diagonal y tendré:

14 ADr

V(22,042 + (16032)2 = diagonal =V 48576 +

257,02 = 27,25mm., usando la lente mas aproximada
que existia, la cual era de 32mm. de distancia focal,
con un angulo de cobertura de 35°.

Sintetizando:

Para la relacion en 35mm. cine 1:1,66, que es de
22,04mm. x 13,25mm., sera:

Vv (22,082 + (13.25)2 = diagonal = V 48576 +

175,56 = 25,7mm., usando 25mm. de distancia focal
y un angulo de 45°.

Para 1: 1,85 en 35mm., que es de 22,04mm. x
11,9mm., sera:

vV (22,04) 2 + (11,9)2 = diagonal =V 485,76 + 1416
= 25,09 mm., usando 25mm. y 45e.

Para 1:1,37 normal en 16mm., que es de 10,3mm. x
7.5mm., sera:

\/(10,3)2 +(7,5)2 = diagonal = \/106,9 + 56,25
12,77mm., usando 12 mm. y 45° .

Para 1:1,66 en Super 16mm., que es de 12,4mm. x
7,.5mm., sera:

V(1242 + (7,5)2 = diagonal = v 153, 76 + 56,25
14,49mm., usando 14 mm. y 45° .

Actualmente, y por velocidad narrativa, se ha modifi-
cado la lente normal (académica) en cine de 35mm.,
pasando del antiguo 32mm. [ 35mm. al 50mm., el cual
nos proporciona menos informacion en sus planos y
nos permite abandonarlo con mayor velocidad. En
otras palabras, tenemos mas informacion, necesitamos
mas tiempo para comprender; tenemos menos infor-
macion, necesitamos menos tiempo para comprender.
Resultado: se acelera la narracion.

Rodolfo Denevi (ADF)
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Como se grabaron los partidos del Mundial Sudafrica 2010

En la década del '50, Delmer Daves, director del que
considero el mejor film de cowboys, “El tren de las 3:10
a Yuma" (1957; DF: Charles Lawton Jr)), en otra peli-
cula del mismo género, que no recuerdo su nombre,
“embellecio la muerte”. En efecto, uno de los persona-
jes recibe un balazo dentro del clasico saloon y sale
despedido a la calle rompiendo vidrios de una ventana.
¢La novedad?: utilizo el ralenti (o camara lenta) por
primera vez. El espectador, no acostumbrado a este
efecto, recibio con sorpresa y agrado éste embelleci-
miento de la muerte.

Han pasado 50 afios. Mundial Sudafrica 2010. Los
replay de los goles o jugadas importantes con camaras
HD en Ultra High Speed nos brindan en la pantalla un
verdadero ballet entre los jugadores, que hasta el
mismo Julio Bocca debe envidiar. Suspension en el aire
del arquero totalmente horizontal por un par de
segundos, detalles de rostros sudorosos con los pelos
volando, escupitajos y puteadas que identificamos por
los labios, entrecruces de piernas, tironeos, empujones
y caidas, etc., etc., conforman un conjunto de detalles
imposibles de ver estando como espectador en el
mismo estadio.

Afos ha, los partidos que se filmaban con pelicula y se
incluian a los noticieros de los cines: "Sucesos
Argentinos”, "NODO" espafol, “Movitone" de EEUU,
contaban con un esquema basico de tres camaras: una
en la linea divisoria a mitad de la cancha y dos mas
cubriendo cada arco. Mas tarde Brasil, en su apogeo,
con Pelé a la cabeza, conformd un equipo especial para
filmar sus encuentros que se destacaban del resto
(sequramente incorporando un mayor numero de
camaras). En mi brevisima experiencia de pequefias
tomas de un partido de futbol que me toco filmar para
un comercial, me di cuenta lo imposible que era tratar
de sequir la pelota o cualquier jugada en detalle.
Decision in situ: abrir el zoom y registrar en plano
general.

Llegamos en estas instancias a un mundial donde se
mueven cifras impresionantes de inversidon, porque
generan cifras aun mas impresionantes de ganancia, y
donde no se escatima nada para brindar un espectacu-
lo acorde a ello. Sumado a la experiencia acumulativa
de anteriores encuentros y al avance progresivo de la
tecnologia, es que surgen los graficos que acompafan
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esta nota, en donde solo mostramos lo que atafie a la
captacion de la imagen.

Ya en el Mundial 2006 fueron 26 camaras, incremen-
tando ahora a 32 de multiples lados, todas en High
Definition, formato 16/9 con lentes Fujinon de dife-
rente distancia focal y cada una con una funcién espe-
cifica, incluidas las Super Slow Motion y Ultra Motion
(graban entre 300 y 1000 fotogramas por segundo),
dos Steadycams inalambricas y la gran estrella, la
camara aérea (Spidercam). Aparte de la clasica en heli-
coptero, que solo se usaba antes del comienzo del par-
tido y para otros eventos, la gran novedad fue una
camara montada sobre cuatro rieles con cables de
acero y en su interior la fibra optica, que atraviesan el
estadio por arriba de punta a punta y cuyo desplaza-
miento, subida y bajada es operada por dos personas.
Ya se esta hablando que en un futuro, al igual que en
el tenis, la repeticion de ciertas jugadas dudosas per-
mitirian a los jueces definir su resultado.

Todo lo anterior implica la transmision oficial interna-
cional. A su vez, cada noticiero de los diferentes paises
podian comprar puestos para incluir sus grabaciones

locales: la hinchada, entrevistas, vestuarios, etc. Por
ejemplo, Canal 7 desplazo tres camaras para ello.

Por ultimo y como primer experimento, Sony coloco
siete camaras en 3D para registrar algunos partidos
puntuales y que solo se pudieron ver en directo en
EEUU y Espafa.

Tratemos que esta nota la lean la menor cantidad de
gente, no vaya ser que en el Mundial 2014 todos pre-
fieran quedarse comodamente sentados frente a su
plasma y renunciar a cubrir las gradas en los futuros
estadios con sus camisetas blanquicelestes y nuestros
muchachos pierdan el grito de aliento tan necesario de
la hinchada.

Rogelio Chomnalez (ADF)

Agradecimiento: Marcelo Candotti, cameraman de
Canal 7, quien nos facilito el FIFA World Cup TV
Production Handbook y el DVD que lo acompana, de
donde obtuvimos las imdgenes y el cuadro que ilustran
esta nota. Todas son marca registrada de la 2010 FIFA
World Cup South Africa. Traduccion: Ezequiel Garcia.
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Plan descriptivo de camaras multilaterales

Camara Descripcion

1 Para tomas elevadas, posicionada en la linea central del campo de juego. Provee el plano
general principal.

2 Cubre las jugadas mediante primeros planos y planos medios.
3y4 Posicionadas en las lineas de los 16 metros, usadas para cubrir las jugadas ofensivas,
incluyendo replays de offsides. Proveen planos medios de los jueces de linea y arqueros
cercanos.
5y6 Proveen replays de jugadores y jugadas en angulos bajos y Super Slow Motion.
7y8 Camaras Super Slow Motion situadas detras de los arcos.
9 Ubicada en la linea central, provee cobertura de primeros planos.
10 Camara dedicada al Suministro Tactico, normalmente ubicada muy alta detras del arco
izquierdo.
11 Montada alta detras del arco derecho.
12y 13 Mini-camaras ubicadas al lado de cada arco para proveer replays en primer plano de las
jugadas cercanas al arco.
14 Camara montada sobre grua detras del arco izquierdo.
15 Camara montada sobre grua detras del arco derecho.
16y 17 SteadyCams a nivel del campo de juego, para cubrir jugadores, bancos de suplentes y
jugadas.
18 Camara Super Slow Motion de angulo revertido para tomas de los DT, personalidades,
jugadores al costado de la cancha y replays de jugadas.
19y 20 Dos camaras elevadas de angulo revertido para cubrir la actividad en los bancos de
suplentes de ambos equipos.
21 Camara Super Slow Motion del otro lado de la linea central, a nivel del campo de juego.
22y 23 PlayerCam A y PlayerCam B. Cada una es usada para cubrir a un jugador determinado
durante todo el partido.
24 Camara adicional para primeros planos, ubicada en plataforma principal de camaras.
25 Provee una vista aérea del estadio y, de ser posible, los alrededores.
26 Camara en mini-grua para entrevistas. Solo para antes del partido.
27 Camara Box, ubicada en la primera grada a la izquierda, en linea con el arco.
28 Camara Box, ubicada en la primera grada a la derecha, en linea con el arco
29 Ultra Motion - angulo superior izquierdo, a nivel del campo de juego
30 Ultra Motion - angulo superior derecho, a nivel del campo de juego
31* Camara aérea, sélo para antes del partido.
32 Camara Cable, sobre el campo de juego.
M Camara movil ubicada en plataforma principal de camaras.

*Camaras opcionales para partidos puntuales.
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FOTOGRAMA DE LA PELICULA

¢Como fue la elaboracion de la pelicula?

Eduardo Pinto: Originalmente el proyecto, hace varios
afios, tenia un productor yanqui de Los Angeles. Iba a
ser una pelicula de varios millones de ddlares, donde se
utilizarian gruas y animaciones bajo el agua, por ejem-
plo. Era otra pelicula, mas recargada pero técnicamen-
te mas fluida, mas americana, planeada para hacerse
en 35mm. Luego ese proyecto se cayd y pasaron tres
afos hasta poder concretarla. Ahi surgio el desafio de
como hacer para actualizar eso que habiamos pensa-
do, porque hay un momento cuando uno escribe o
arma algo, en que después de un tiempo ya perdio la
calentura para hacerlo. Y ahi se convirtid en esta suer-
te de documental, con camara en mano, subido al vér-
tigo del personaje principal y de las condiciones, donde
no repetimos las tomas mas de una vez (y a veces ni
siquiera). O sea, era no parar. A mi me gusta mas esta
pelicula, mas zarpada, mas documentalista y mas ville-
ra que la otra, porque en la yanqui hasta nos imponi-
an un actor.

Daniel Ortega: Eduardo y yo la masticamos durante
cinco afnos. Pinto la dibujo toda, cuadro a cuadro, le
puso colores y armo un librito con el artista plastico
Hugo Marti. Nos conectamos mucho con el tema del
color; ibamos al rio, sacabamos fotos, forzabamos...
Hubo una gran elaboracion sobre la forma, lo cual
estuvo bueno porque luego rodamos muy rapido, ya
sabiamos que ibamos a hacer y eso nos llevo también
a poder improvisar o directamente armar la accion en
la locacion. Como dice Miguel Pereira, una “improvisa-
cion no negligente”...

EP: Eramos como una banda de guerreros, resolviendo
con lo que teniamos y lo que encontrabamos, todo a
partir del trabajo previo.

DO: De hecho, Eduardo y yo nos pasabamos la camara
todo el tiempo. En la escena de la fiesta en el club me
enfermé y quedé tirado en una cama. Pinto agarro la
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camara y comenzd a filmar; cuando me senti mejor de
la fiebre me volvié a pasar la camara, luego me iba a
acostar otro rato y nuevamente filmaba él, y asi...

EP: Veniamos trabajando mucho juntos haciendo vide-
oclips, teniamos la mecanica conjunta, era lo que
menos nos costaba. Y lo que menos habia era un deba-
te: habia accion. Lo que mas me gusta de la fotografia
es que se rodé como un documental, a veces sentia
que los lugares no estaban iluminados y si lo estaban.
El storyboard ya dibujado y coloreado estaba en el
rodaje pero tampoco era la Biblia. Recuerdo que teni-
amos que resolver una de las escenas finales en la que
Panceta (Lautaro Delgado) se rinde ante el santuario
del Gauchito Gil, y no sabiamos donde poner la cama-
ra. Abrimos el libro y en el dibujo del storyboard esta-
ba la camara puesta dentro del santuario. Asi lo hici-
mos. Recurriamos en algun momento al dibujo, pero
también resolviamos en el lugar. Filmar para mi es
como un juego. En el teatro, los actores hacen a veces
un juego en donde uno es un sapo, otro es un perro,
otro un color... Entonces, decidimos incorporar ese
juego para los protagonistas y definir, en el inicio de la
pelicula, qué color tenia cada uno: Panceta fue el
celeste de la cerveza Quilmes, de la bandera argentina,
de la virgen de Lujan, de su capucha. A Clara (Camila
Cruz) le asignamos el rojo, porque era devota del
Gauchito Gil, por su pelo rojo, por la virginidad. Cada
personaje arranco con su color y a medida que la peli-
cula crece y sube, los colores cambian: Panceta termi-
na bafado de rojo, rezandole al Gauchito, y la chica
termina con la capucha de Panceta, regresando al
barrio. Este juego ya estaba dibujado en el storyboard
y ya lo habiamos charlado, y queda como en una ter-
cera lectura, creo que casi no se percibe, pero para
nosotros era nuestro disefio de color y fotografia.

DO: Decidimos no preocuparnos tanto por la continui-
dad o por los preconceptos establecidos que tenemos




en fotografia, donde hay que respetar un ambiente,
un color o la piel. En su lugar, optamos por ser mas
fieles a lo que los personajes sienten, iluminar sus
estados de animo y crear un "camino del color": por
ejemplo, en una escena Panceta esta en un lugar
donde esta lloviendo, y €l esta desesperado y shocke-
ado por la situacion que lo tiene acorralado, y de alli
saltamos a una toma donde se la ve a Clara volvien-
do a casa tranquila en un atardecer soleado. En las
secuencias en el rio, tratamos de mantener el color
marron, sucio y amarillento del agua. No queriamos
cortar esas cosas que encontrabamos: si el tipo sale
del agua no sale limpio, lo que se ve abajo del agua es
mugre. O el “clip” posterior a la secuencia en que los
chicos alquilan una habitacion, en el que se lo ve a
Panceta pensando: alli hay saltos de luz azul, es un
amanecer que no tiene un azul lindo sino que es
medio cianotico, verde, medio molesto, y luego volve-
mos a ver el mismo ambiente calido. Inclusive cuan-
do ambos se separan y €l navega hasta lugares donde
ve unos islefios en estado casi salvaje y todo es azul y
verde oscuro, no hay sol y hay una cosa enrarecida
que no es nada realista. Eso lo hicimos ya en el rio
Uruguay, y la gente que se ve en esa escena son cor-
tadores de juncos que viven ahi. Nos encontramos con
ellos y no lo podiamos creer. O sea, en ese sentido no
nos ateniamos al quion, preferiamos filmar lo que
encontrabamos. A su vez, toda la pelicula tiene una
estética sucia, rota, a veces medio insoportable e
incomoda. Eso fue interesante de trabajar, ya que uno
esta acostumbrado a querer hacer siempre todo lindo
y prolijo...

EP: Efectivamente, en la primera parte de la pelicula
todo esta filmado con camara en mano y con un vér-
tigo insoportable. El travelling aparece recién en una
parte mas tranquila, que es cuando ellos se van al rio
a fumar y a compartir la relacion. Alli hicimos un tra-
velling permanente, la camara esta siempre arriba de
los botes y todo es fluido. Después volvemos a la tie-
rra y alli empleamos otra estética.
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DO: En una isla hicimos unas escenas intimas de los
dos, con la camara desde arriba, atada a una cafia, sin
cabezal ni nada, con el Angular Optar 5,5mm, lo cual
le dio un lindo movimiento, como de “flotacion”, pare-
ce cine coreano, esa estética de lo desprolijo que esta-
bamos buscando...

¢Con qué equipo trabajaron?

DO: Originalmente, cuando se elaboro el presupuesto,
se penso en usar la camara Sony Z1 o una Sony 900,
en el mejor de los casos. Posteriormente, y gracias a
Ricardo Masanet y la gente de Camaras y Luces, tuvi-
mos la posibilidad de rodar con la Silicon SI2K. Nos
pusimos muy contentos porque tanto Pinto como yo
somos fotégrafos y queriamos fotografiar.
Comenzamos a hacer pruebas con la camara (de hecho
retrasé el inicio del rodaje dos semanas para eso) y
Eduardo me pidio probar determinadas cosas (camaras
lentas, rapidas, etc), mientras llamabamos a P-+S
Technik para que nos asesoraran sobre algunas cosas
que supuestamente se podian hacer pero no estaban
probadas, por lo que ibamos adaptandonos al “seudo-
prototipo” que teniamos... Utilizamos las camaras

numero de serie 3y 4, ya que la 1y la 2 no estaban
disponibles -con una de ellas se estaba filmando
“¢Quién quiere ser millonario? - Slumdog Millonaire"
(Danny Boyle, 2008; DF: Anthony Dod Mantle) y con la
otra un documental en Mongolia.

EP: Cuando nos propusieron hacerla con la Z1 en rea-
lidad para mi no fue un problema o una traba, porque
-como mencionamos- el trabajo ya estaba pensado
desde los colores. Como director, para mi el formato no
era tan importante, pero si lo era poder filmarla. lba a
ser otra pelicula distinta quizas, pero la realidad te va
llevando hacia determinados lugares. Finalmente, en
realidad el formato si fue importante, porque la peli-
cula ahora se ve muy bien. Pero no lo era en ese ins-
tante donde hay que tomar la decision.

DO: Fue muy lindo cuando barajamos hacerla en
16mm... jun suefio hermoso!

¢Como respondio la camara en el rodaje?

DO: Filmamos en el 2008 en el Barrio San Jorge, en el
Delta del Tigre, en condiciones muy extremas. Hacia
mucho calor, la camara hervia y levantaba temperatu-
ra. Rompimos varias camaras, tuvimos hasta tres cuer-

En la pagina anterior, aqui abajo y en las pags. siguientes, dibujos realizados por el director Eduardo Pinto.




pos desarmados, filmabamos con la camara de uno, el
cuerpo de otro, el lente de otro... Periodicamente man-
dabamos a P+S Technik un informe de las cosas que
nos parecia que le hacian falta a la camara (luego me
enteré que le agregaron un doble ventilador al cuerpo,
lo cual fue muy bueno). Afortunadamente Camaras y
Luces se preocupo porque tuviéramos siempre dos
cuerpos de camara, y respondian a lo que solicitaba-
mos, ya que ellos también estaban probando cdmo
funcionaban.

EP: Era una gran contradiccion estar filmando en la villa
con esa camara tan delicada...

DO: El Tigre es casi ingobernable: por ejemplo, teniamos
mucho sol y después nubes negras, una vez inclusive se
nos inundo el set por la Sudestada. Muchas escenas las fil-
mamos con lluvia y no se nota en la pelicula final. Un plan
de rodaje de diez semanas lo hicimos en seis.

¢Con qué lentes trabajaron?

DO: Los set Carl Zeiss 1.3 (8, 9.5, 12, 16, 25 y 50), un
Angular Optar 55mm (que usamos bastante) y un
Zoom Angenieux 11.5 -210mm. Al trabajar en 2:35,
necesitabamos angulares todo el tiempo.

EP: El sistema de lentes de la camara me llamo mucho
la atencion: es como una cajita de la cual sale un cable
y éste va al lente. Nos sirvi6 mucho en la escena en
que Tacom (Yiyo Ortiz) y Panceta van en el auto: al no
poder entrar muchos dentro del auto, el personaje
manejaba mientras uno de nosotros filmaba con una
sola mano (que era como una especie de “mano-cama-
ra") y miraba el monitor que estaba en el piso. Es de
una gran comodidad, y la vibracion del lente le daba
una buena tension a la toma.

¢Con qué equipos iluminaste, Daniel?

DO: Usé muchass bolas chinas para sequir a los perso-
najes. A su vez, inventamos luces con mi hermano
(quien trabajo de gaffer en la pelicula y le gusta armar
cosas): por ejemplo, en la escena en que Panceta se
despierta en la habitacion al dia siguiente de estar con

Camila, para la luz que le entra por la ventana usé dos
bipines de 1000w apuntando a un espejo (para que
multiplicara un poco mas) y una gelatina CTB full para
modificar la temperatura color. Usamos también
muchos tubos y plafones, los poniamos por todos
lados. La escena en que Panceta le va a vender los
cafos al Polaco (Luis Campos) fue filmada dentro del
living de la casa de nuestro productor Omar Jadur con
dos tapones, y puse DedolLights y fuentes pequefas.
Todas los exteriores noche fueron iluminadas con Open
Face de 2 kw dispuestos como luces de calle: en algu-
nos casos reforcé un poco los sodios existentes, usan-
do CTO full con Plus green 1/4. La escena del bosque
en que Panceta mata a Tacom y se queda gritando fue
iluminada sdlo con un Rubi 7.

¢Como encontraste la camara con respecto a la
sensibilidad?

DO: Daba realmente a 320ASA (a veces la usabamos a
250). Un DF mexicano que estaba haciendo pruebas en
el mismo momento que nosotros me dijo que llego a tra-
bajar en 160ASA. Y llegué a usarla a 9 DB (una sola vez):
en la escena del arbol, cuando Panceta pasa corriendo...
Hubo secuencias nocturnas en las que para mi esta
camara rindio mucho mejor que la RED One.

¢Y qué fue lo mas dificil que encontraste con res-
pecto a ella?

DO: El monitoreo, que a veces fallaba (es verdad tam-
bién que la forzamos mucho). Al sol, por ejemplo, no se
veia nada. Entonces empeceé a usar fotometro y deje de
monitorear. Creo que es muy importante usar instru-
mentos, ya sea el fotometro o el False color, que es una
herramienta muy buena, sobre todo cuando se filma en
estas condiciones.

éDonde y como hicieron las tomas submarinas?

DO: Las filmamos en una pileta en la casa de Omar.
Aqui fue fundamental el excelente trabajo de arte de
Sergio Hernandez. Usamos agropol negro y ensucia-




mos la pileta de tal manera que nunca mas se pudo
limpiar... Trabajamos con un estanco y una Sony Z1
seteada a 1000 de shutter para que quedara ralentado
y se vieran las burbujas (Pinto ya habia hecho unas
pruebas para esto). jTragamos agua todo el dia!

¢Y como tuvieron acceso a filmar en la villa?

EP: Jadur tuvo una gran decision al proponer ingresar
al conurbano, precisamente al barrio San Jorge, a tra-
vés de un par de amigos suyos que vivian ahi. Alli tam-
bién vivia Alfredo Bertazzoni, quien hace el personaje
del Melli y fue una especie de consultor estético y de
casting, y estuvo muy involucrado en el vocabulario
que se uso en la pelicula. Trabajamos sélo con tres
actores profesionales: es la primera pelicula de Camila,
por ejemplo. Se armé una mixtura entre actores y no
actores, y se busco un tono real, con mucho de impro-
visacion. Los ensayos se hicieron en un sotano en una

casa y luego, al ir a las locaciones, nos encontrabamos
tanto con el lugar como con la luz y la camara, y lar-
gabamos. Ese era el espiritu. Una vez que entramos,
decidimos retratar el lugar en vez de intervenirlo.
Recuerdo un dia en que estabamos comiendo un asado
y llegd una gente “"pesada”. Vaciaron sus mochilas,
sacaron sus fierros, y entre esos fierros habia un cafo.
Ahi dije: “Estamos en el lugar indicado”. En un punto
era una situacion buenisima, pero también era peligro-
sa. Pero eso es lo que tiene la pelicula.

DO: Mi hermano subia a poner los faroles y al bajar no
estaban las lineas. Luego hablabamos y las devolvian...
De alguna manera invadimos su lugar.

EP: El barrio estaba dividido entre los que estaban a
favor de la pelicula (actuaron, estuvieron en la escena
de la Sociedad de Fomento, trabajaron en el arte) y los
que estaban en contra, del otro lado. Era complicado.
Y ahi es donde fue importante el arte de Hernandez: €l




capto la situacion enseguida, agarraba el pincel y se
ponia a pintar. Daniel apenas intervenia con la luz y
Sergio apenas intervenia con cosas. Luego fue retratar,
como “robar” un momento.

La idea de las armas que vende el personaje princi-
pal, /fue tomada de algo existente? /Es una conse-
cuencia del desarme que se muestra al principio de
la pelicula?

EP: Si, son armas reales, eso pasa todos los dias, y esta
persona que mencioné que tenia las armas en su
mochila tenia un cafio de esos. Es el ultimo tiro, el
arma que les queda. Lo que tiene de particular es que
la desarmas, la metés en un bolso y no parece un arma.
Lo de incluir la secuencia documental sobre el desar-
me tuvo que ver con la dinamica de ir tomando lo que
da la realidad para construir la historia, ir "disecando-
[a". Por ejemplo, el Gauchito Gil que aparece en la peli-
cula originalmente no estaba en el guion, aparecio
cuando fuimos al barrio y encontré el santuario. Era ir
tomando todo y armar la malla, como un collage.

¢Como fue el workflow final?

DO: Originalmente, antes del rodaje, habiamos experi-
mentado algunas cosas con Lucas Sambade vy
Sebastian Toro (de Sin Sistema). Alli ellos decidieron

comprarse el lIridas, e incluso viajamos juntos a
Alemania. También hicimos pruebas con Bubi, y habi-
amos llegado a barajar un workflow perfecto. Pero
luego paso el tiempo, obviamente hubo problemas
presupuestarios y terminamos cambiando el rumbo, lo
que derivo en un proceso muy tortuoso que me llevo
nueve semanas. Era una pelicula chiquita que crecio
mucho: creiamos que la podiamos hacer sin pensar en
la plata y que podiamos llegar a un monton de cosas,
pero luego nos topamos con la realidad. El color lo hizo
Mariano Dadwinson, quien le puso mucha, mucha
garra, pero era una pelicula muy dificil para un colo-
rista y ademas él era también el editor, lo cual era otra
faena dificil ya que hay un corte casi cada tres sequn-
dos. A veces es dificil mantener el workflow que uno
penso como ideal... Finalmente, del material en raw 2K
de la Silicon pasamos al Final Cut, luego al bien pon-
derado Color, donde retocamos el color, y de alli se
sacaron secuencias de cuadros para hacer la amplia-
cion. Diginema (de Javier Miquelez y Juan Manuel
Morales) realizo la impresion del negativo, y la copia
original y el sequimiento se hizo en lo de Bubi
Stagnaro. Luego se hicieron otras copias en Cinecolor.

ZY puede ser que, con tantos procesos, la pelicula
haya ganado? Quizas con un proceso estandar no se
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Dibujo del director Eduardo Pinto e imagen final de la pelicula.
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hubiera logrado la fuerte imagen que tiene...

DO: No, no creo que haya ganado. Teniamos un color
bastante pautado y queriamos llegar justo a él, a esa
paleta, y con tantos procesos no siempre lo logramos.
Por ejemplo, quizas un un acto no daba igual que otro,
entonces habia que pensar nuevamente como hacer el
siguiente. Eso se debid a que lamentablemente no
pudimos trabajar con instrumenos ni monitor profesio-
nal para llegar al nivel de detalle de color que queria-
mos. A su vez, creo que para este tipo de procesos,
donde hay mucho color, es muy importante la diferen-
cia cromatica de los lentes. Por ejemplo, el angular 5.5
mm tenia un borde verde-rojo que otros no tenian.
Entonces, al hacer una escena de plano y contraplano
de los personajes, para lograr el mismo tono piel teni-
amos que hacer otro seteo totalmente diferente en
posproduccion. En camara tratamos de filmar raw y
lavado para después buscar la imagen final en la pos-
produccion.

FICHA TECNICA:

Direccion y Guion: Eduardo Pinto

Direccion de Fotografia: Daniel Ortega (ADF)
Camara: Daniel Ortega (ADF), Eduardo Pinto
Operador HD: Sebastian Toro, Lucas Sambade

Gaffer: Sergio Alejandro Ortega

Eléctricos: Martin Goiri, Agustin Ortega, Carlos
Aramayo

Grip: Marcelo Beltramini

Foquista: Marcela Martinez

Maquillaje: Dolores Sosa

Direccion de arte: Sergio Hernandez
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¢En rodaje habian buscado algun tipo de LUT?

DO: Los LUT se llamaban “Coreano 1" o “Coreano 2",
por la referencia que teniamos del cine coreano. Fue
mas hacia ese lado que hacia un lado refinado. La peli-
cula es tan jugada de color que por momentos no sabia
si un verde se habia corrido o era un efecto optico. Por
ejemplo, una cara contra un fondo verde a veces pare-
cia magenta. Al corregirla, el fondo quedaba mas verde
todavia... Bueno, de ese tipo de cosas encontramos un
monton. Como dije, la pelicula tiene casi un plano
cada tres segundos (algunos hechos con el angular
5.5mm, otros con el 135mm, a veces en la misma esce-
na), lo cual hizo bastante trabajoso todo el proceso
final de dosificado...

Reportaje por Julién Apezteguia (ADF), Christian Cottet
(ADF), José Maria 'Pigu’ Gémez (ADF), Javier Julia (ADF)
y Ezequiel Garcia. Imdgenes gentileza Eduardo Pinto.
Agradecimientos: Metrovision, Omar Jadur, No pro-
blem cine.

Vestuario: Natalia Alayon

Montaje: Mariano Dawidson

Direccion de sonido: Pablo Bustamante

Produccion: Omar Jadur, Antonio Solé

Produccion ejecutiva: Nicolas Batlle, Adela Larreta
Jefe de Produccion: Marcelo "Cadi" Martin

Asistente de Direccion: Julieta Ledesma, Martin
Maisonave

Asistente de produccion: Mauro Guevara, Juan Marcos
Nucifora

Ayudante de direccidn: Mariana Arroyo

Con Lautaro Delgado, Camila Cruz y Tina Serrano
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¢Como surgid el proyecto y cual fue el concepto bus-
cado con el director?

Originalmente se penso en hacer un telefilm, pero siem-
pre tuvimos una enorme esperanza de que pudiera ser un
largometraje de estreno comercial. Después de rodarla,
las primeras visualizaciones tuvieron buena recepcion y
los productores confiaron en que podian ampliarla y
estrenarla en salas. Con Leandro ya habiamos trabajado
juntos haciendo un documental sobre |la Batalla de San
Lorenzo para el Canal Encuentro y otro sobre el poeta
Antonio Gamoneda, ademas de conocernos desde la
€poca en la que ¢l trabajaba de asistente en "lluminados
por el Fuego" (Tristan Bauer, 2005). El es un tipo muy
arriesgado en muchos aspectos, y creo que juntos nos
potenciamos un poco. Cuando comenzamos a estudiar la
pelicula, tuvimos muchas charlas juntos y me habia que-
dado grabado un concepto que Vilmos Zsigmond men-
ciona en el libro "Maestros de la luz", con respecto a su
trabajo en "Del mismo barro" ("McCabe & Mrs. Miller",
Robert Altman, 1971), que es una pelicula que siempre
me gustdé mucho por su fotografia. Antes del rodaje,
Altman le habia dicho a Zsigmond que queria que la peli-
cula se viera como si hubiera sido filmada en el siglo XIX,
y Vilmos le respondio que en esa €poca ni siquiera aun
habia cine, a lo que Altman contestd: “Eso es justamen-
te lo que tenemos que descubrir: como se hubiera visto
una pelicula filmada en ese momento”. Entonces, empe-
zaron a hacer un monton de pruebas, hasta lograr una
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imagen totalmente degradada y destruida en el labora-
torio, mediante filtros, subrevelados y otros procesos.
jCuando los productores vieron las primeras imagenes,
casi echan a Zsigmond! Teniendo yo esto en la cabeza,
una linda coincidencia fue que, unos meses antes de
empezar la pelicula, justo vino Vilmos Zsigmond invitado
al BAFICI 2009, y conto esta anécdota. A partir de esto,
Leandro y yo nos obsesionamos con que la pelicula se
tenia que ver vieja y gastada. Empezamos a estudiar las
primeras fotografias a color, y llegamos a un fotografo
ruso de principio de siglo, Serguéi Mijailovich Prokudin-
Gorskii, quien en esa época hacia una especie de
Technicolor casero, tomando tres fotografias con tres fil-
tros distintos y luego componiéndolas. Eran los primeros
intentos de la fotografia a color, y los colores se desvia-
ban un poco, como si tuvieran una cierta impureza o
estuvieran corridos, no parecian colores naturales.
Tenian una reproduccion tonal y una profundidad del
color mucho menos amplia que lo que hay hoy, habia un
corrimiento, algunos colores se volvian estridentes o
fuertes, otros mas apagados... Queriamos llevar algo de
eso a nuestra pelicula: yo queria negros lechosos, impu-
ros, lavados, que se vieran pastosos, pero uno de los pro-
blemas que teniamos para conseguir el tono que desea-
bamos es que el espacio de color de la Sony 900 (cama-
ra con la que trabajamos) tiene un rango de trabajo limi-
tado y comprimido. Esto se sumaba a otros inconvenien-
tes, por ejemplo con relacion a los elementos que estan




frente al cuadro, donde a veces era dificil conseguir que
fueran del color azul que se necesitaba, con el fin de
poder trabajarlos bien, sabiendo ademas que la camara
tiene problemas en la reproduccion de color. Esto para
mi fue problema grave, que de hecho sufri luego en el
dosificado. Ya me habia pasado lo mismo en “lluminados
por el fuego” con el verde de los uniformes, que se tira-
ban a marrén cuando se ensuciaban un poco. Creo que
en la version DCP (Digital Cinema Package) se aprecia
mejor la idea de color que teniamos. Este es un tema
muy actual: uno debe dosificar para la ampliacion
35mm. y también para la version digital, son medios dis-
tintos que deben ser trabajados de diferente manera.
Esto es algo que aprendi en esta pelicula.

¢Por qué decidieron trabajar con la Sony 9007

La pelicula se filmo en junio del 2009, y en ese momen-
to los formatos de Alta Definicion que habia en el mer-
cado eran la Sony 900, las primeras RED y no habia
mucho mas para elegir. Hice unas pruebas en Alta
Definicion Argentina con ambas, y la gran diferencia que
tenia la RED, al margen de la profundidad de campo vy la
definicion, era la profundidad de color. Estaban las con-
diciones dadas para trabajar con ella, pero Tristan Bauer
propuso no hacerlo, y creo que tuvo razon en ese
momento, porque no sé si la RED de esa época hubiera
soportado las condiciones en las cuales rodamos, sobre
todo en San Juan. En ese momento era una camara muy
inestable que necesitaba mucho cuidado. Eran las prime-
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ras que habian salido, estaban en el mercado desde hacia
solo siete u ocho meses, y era muy arriesgado, se nece-
sitaba un gran control para condiciones de mucho frio y
calor, mucho polvo, transportandola por muchos lugares.

¢Trabajabas con un determinado seteo en camara?

No, el seteo era muy estandar. Tuve |a suerte de trabajar
con Daniel Mendoza, en quien tengo mucha confianza
como operador, y €l regulaba algunos ajustes pequefos
de color o de exposicion, pero yo sabia lo que queria
hacer luego en la posproduccion, por lo que no necesita-
ba manipularlo en camara, no le veia mucho sentido.

¢Operaste la camara?

Si. En San Juan se trabajo con dos camaras (Marcelo
Sanchez operaba la sequnda) y hubo una tercera cama-
ra (una Sony X3) como para “robar" ciertos planos y
registrar cosas para efectos y composiciones. En Buenos
Aires utilizamos s6lo una.

¢Durante el rodaje tuviste alguna precaucion técnica,
considerando que se emitiria en TV pero quizas tam-
bién se ampliaria para salas?

La verdad es que no me preocupo mucho por eso.
Procuro que lo que veo me guste y esté acorde con lo que
pienso que tiene que ser. En los proyectos que hice para
television nunca encontré mucho sentido a esos tecni-
cismos, porque al final siempre depende de la TV en la
que se vea el trabajo, de la transmision y de un monton
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Javier Julia (ADF) y el director Leandro Ipifia se inspira-
ron en las primeras fotografias a color, realizadas por
el ruso Serguéi Mijailovich Prokudin-Gorskii. En mayo
de 1908, Gorskii visité a Ledn Tolstoi y tomé la fotogra-
fia en blanco y negro que reproducimos arriba a la
derecha. Posteriormente hizo reproducciones a color
como la que mostramos a su izquierda. Sobre estas
lineas, fotografia tomada por Gorskii en Rusia en 1909:
“Pinkhus Karlinskii. Ochenta y cuatro anos. Sesenta y
seis anos de servicio. Supervisor de la compuerta de
Chernigov.” Coleccion de la Biblioteca del Congreso de
EEUU..
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de factores que estan absolutamente fuera de mi alcan-
ce. No sé como controlarlos ni como tenerlos en cuenta.
En cuanto a la ampliacion a 35mm., creo que el proble-
ma es el balance de color, trasladar un espacio de color
a otro formato. Ese traslado me resulta lo mas conflicti-
vo, mas que el balance luminico o la gama. Los espacios
de color trabajan de manera distinta y ahi siento que
entra el conflicto. En cuanto a lo que tiene que ver con
la definicion, en la pelicula han quedado algunas tomas
en las cuales veo unos defectos tipicos del video, pero
creo que en lineas generales tiene una definicion correc-
ta. lgualmente no me preocupaba ya que no buscabamos
que se viera super definido, sino todo lo contrario.

¢Cuanto durd el rodaje?

Toda la pelicula se filmé en seis semanas. Comenzamos
por San Juan, donde filmamos todos los exteriores en la
Precordillera de los Andes (salvo los nocturnos, que se
hicieron aqui en la reserva ecoldgica de Costanera Sur).
A la Cordillera propiamente entramos muy poco (alli
hicimos escenas como la de la emboscada o algunas
tomas de los personajes cabalgando), y lo que se rodd en
la Precordillera se hizo pensando en luego aplicar mon-
tafias en posproduccion, detras de la primera linea de
montafas reales. Un afio después se hicieron unas esce-
nas adicionales, correspondientes al comienzo de la peli-
cula, que fueron rodadas por Daniel Mendoza ya que yo
me encontraba en la preproduccion de otro rodaje. Se
hicieron para introducir lo que habia sucedido antes en
Chile y para mostrar la ayuda que el ejército recibe del
pueblo cuyano, en donde se ve a las mujeres cocinando,
confeccionando los trajes, etc.



¢Como hicieron la escena del campamento iluminado
de noche?

Elegimos el lugar donde ibamos a filmar la escena y ubi-
camos los soldados que van bajando con sus mulas: en
funcion de eso dispusimos unas 40 o 50 carpas reales de
tal manera que los protagonistas se superpusieran con
esas carpas y de alguna manera estas los “rodearan”,
para asi en la posproduccion no tener que hacer un
rotoscopiado o trabajar por capas. Filmamos a la hora
magica, justo cuando el sol se escondid detras de la
montafia, y Fabian Forte (gaffer) ubicd una lamparita de
200 w con gelatina dentro de cada una de las carpas,
algunas con dimmer y otras a un Flicker Master, que es
un aparato que hace flickear la luz, pudiendo graduar la
intensidad y el punto en que uno quiere que prenda y
apague, suba y baje, se puede programar de manera ale-
atoria, etc. Antes que entraran los personajes cabalgan-
do, filmamos unos treinta sequndos de las carpas solas
con las fogatas y las personitas alrededor, para que luego
en posproduccion pudieran ser recortadas, multiplicadas,
se las dieran vuelta, etc. También se agregaron el cielo y
las montanas. Todo este trabajo lo hizo Leandro Visconti
de Yema VFX, quien ademas estuvo presente en todo el
rodaje.

Para la secuencia en que San Martin (Rodrigo de la
Serna) habla a su ejército de 2.000 soldados antes de la
Batalla de Chacabuco, Leandro Visconti hizo una previ-
sualizacion en 3D para que nosotros pudiéramos encon-
trar la altura desde la que debiamos filmar el plano
general, ya que teniamos que estar bastante alto para
ver un ejército de tal magnitud. Decidimos que teniamos
que hacerlo a unos 30 metros, conseguimos una lomada
y sobre ella se construyeron practicables y andamios
para conseguir la altura necesaria. Trabajamos con una
gran cantidad de extras, pero de todas formas también
se aplicarian soldados duplicandolos, por lo que Leandro
Visconti necesitaba saber exactamente donde poner
cada una de las capas de soldados, teniamos que ser muy
precisos ya que habia varios regimientos que se ubicaban
en distintos lugares, con vestuario diferente. De hecho,
una segunda unidad dirigida por Leandro Visconti estu-
vo haciendo eso durante varias horas mientras nosotros
filmabamos otra cosa.

¢Dudabas si esas escenas de masa iban a resistir a la
ampliacion, en términos de definicion?

Quizas un poco. De hecho, los lentes que usé tienen una
aberracion que se nota un poco en los bordes, dentro de
los planos generales. Es como un ‘blureo’. De todas for-
mas, vuelvo a lo mismo: generalmente no me preocupa-
ba, sentia que tenia que degradar la imagen lo maximo
posible y hasta por momentos siento tendria que haber-
lo hecho mas, creo que me quedé corto, a pesar que hice
muchas pruebas, poniendo filtros de difusiones como los

Ultracon, Lowcon, Fog, Classic Soft, etc. Finalmente dejé
de usarlos porque producian ciertas cosas a veces bas-
tante molestas, sobre todo con los flares, y la imagen se
ponia totalmente blanca, no era estéticamente estable.
Cuando en los primeros cinco minutos de la pelicula uno
plantea una imagen y una estética (por mas distorsiona-
da que sea), el espectador entra en ese mundo, y hay que
sostenerlo hasta el final.

¢Hiciste alguna toma en “noche americana"?

Hay sélo dos: un plano general de San Martin con la cor-
dillera atras, agachado como un condor, y el plano corto
que sigue a ese.

;Como realizaron la secuencia de la tormenta de
nieve?

Nos resultaba dificil encontrar la cueva ideal para el
plano general desde el exterior, hasta que en un momen-
to iba caminando por la locacion y vi un pequefio aguje-
ro en la piedra, con unas rocas espectaculares, que pare-
cia una maqueta perfecta. Saqué una foto, se la mostré
a Leandro y le gusto. Compramos sal para utilizar como
nieve, la decoramos, la pintamos y ese fue nuestro plano
general de la cueva. Luego en estudio filmamos al chico
caminando con un fondo verde y se agrego fuera de la
cueva, al igual que la nieve cayendo. El interior lo hici-
mos en una cueva real que encontramos en San Juan,
que tenia un espacio muy grande, donde podiamos estar
relativamente comodos para filmar. Las paredes tenian
un color muy feo y fueron pintadas. Fue dificil porque
tuvimos que usar maquinas de viento y de nieve dentro
de la cueva y el espacio era reducido. La nieve era en rea-
lidad espuma, y yo estaba preocupado por temor a que
se notara, sentia que no podia quedarme mucho tiempo
quieto con el plano, tenia que tener cierto frenesi.

¢Y la escena en que el chico se pierde en medio de la
batalla de Chacabuco?

Eso lo hicimos con cuatro maquinas grandes de humo. El
humo siempre es dificil, pero afortunadamente el lugar
no era muy ventoso. Fue complicado también para la ilu-
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minacion: a veces el sol le pegaba al humo de una mane-
ra y en otras tomas lo hacia de otra forma, o se nublaba
y no le daba. Incluso algunas tomas se hicieron después
de que el sol se habia ido pero, al haber tanto humo, el
sol estaba suavizado y no se notaba tanto.

¢Como trabajaste los interiores nocturnos que emulan
estar iluminados con luz de velas?

FICHA TECNICA:

Direccion: Leandro lpifia
Guion: Andrés Maino, Leandro Ipifia
Direccion de Fotografia: Javier Julia (ADF)

Camaras: Marcelo Sanchez, Javier Julia (ADF)
Operador HD: Daniel Mendoza

Gaffer: Fabian Forte

Direccion de Arte: Sergio Rud

Montaje: Alejandro Brodersohn

Musica: Sebastian Escofet
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Fabian armo unos pequenos artilugios que constaban de
un lampara bipin de 50w con un alambre que lo circun-
daba y permitia ponerle un capuchdn de gelatina 1/2 CTS
y 1/2 CTO (a veces también les poniamos difusiones Opal
0 251). Los ubicamos en muchos lugares en cuadro, pero
escondidos detras de las velas reales, y los conectamos al
Flicker Master. También utilicé lamparitas comunes de
100, 200 o 500w con capuchones de gelatina. Para todas
estas escenas con velas, una gran fuente de inspiracion
fue "El asesinato de Jesse James por el cobarde Robert
Ford" (Andrew Dominik, 2007; DF: Roger Deakins), que
considero una pelicula extraordinaria. Para esas escenas,
Leandro me habia propuesto que la luz de las velas pega-
ra en el personaje y que lo demas se fundiera a negro, se
muriera, no queria esa falsedad de luz de vela donde
todo se ve... Nuestras situaciones eran distintas y a veces
me gusta esa sensacion de penumbra, donde apenas se
ve, ademas siempre buscamos que la pelicula tuviera
mucha textura.

¢Esas escenas se hicieron en interiores reales o en
estudio?

La unica locacion real donde filmamos fue una vieja casa
en el Gran Buenos Aires, que tenia caracteristicas simi-
lares a las de hace 150 afios. La fuimos remodelando y
alli recreamos la gobernacion de Cuyo (cuando San
Martin se encuentra por primera vez con el chico y luego
echa a todos los generales), filmamos la escena con
Remedios (Ana Gutiérrez) y la secuencia en que el chico
se pelea con su padre. Todos los demas interiores fueron
filmados en pabellones de la ex ESMA, que nos facilita-
ron y encontramos muy funcionales para lo que necesi-
tabamos hacer. Alli Sergio Rud (Director de Arte) hizo un
gran trabajo construyendo los decorados restantes que
nos hacian falta.

Entrevista por Christian Cottet (ADF), Marcelo laccarino
(ADF) y José Maria 'Pigu’ Gomez (ADF). Adaptacion:
Ezequiel Garcia. Imdgenes gentileza Leandro Ipifia.

Disefio de Vestuario: Julio Suarez

Direccion de Sonido: Martin Grignaschi
Disefo de Maquillaje: Mirta Blanco
Produccion Ejecutiva: Veronica Fiorito
Produccion TV Piblica: Gustavo Villamagna
Direccion de Produccion: Dolly Pussi
Efectos Visuales: Leandro Visconti

Jefatura de Produccion: Federico Prado
Asistencia de Direccion: Ariel Piluso

Con Rodrigo de la Serna, Juan Ciancio, Ledn Dogodny,
Lautaro Delgado




Detras de una nebulosa de dificil acceso

Las peliculas comienzan siempre con una imagen. Esa imagen esta, desde su concepcion, tefiida por una
idea. Podriamos decir premoldeada. En el caso de “Revolucion”, la imagen de San Martin y su ejército
estaba detras de una nebulosa de dificil acceso. El paso del tiempo, las sucesivas manipulaciones, la difi-
cultad de dar con un retrato fiel, llevaban a la reconstruccion casi artesanal de una imagen derruida. Una
de las caracteristicas mas notorias del Ejército de los Andes (que lo diferenciaba de los demas ejércitos)
era que contaban con uniformes practicamente nuevos, de colores vividos. ;Como lograr entonces una
imagen desgastada, y a la vez salvar los uniformes?

Las fotos y negativos coloreados, los experimentos en color de los primeros fotografos o el primer
Technicolor funcionaron como base para acercarnos a ese tratamiento del color que buscabamos. Sin Ile-
gar a la exageracion, manteniendo siempre una linea sutil, la posproduccion de color fue detallista y
minuciosa. Comenzamos en un Color, en Alta Definicion Argentina, junto a Maximiliano Pérez, para luego
continuarlo y dar los toques finales en un Scratch, con Luisa Cavanagh, en Cinecolor. El trabajo fue el de
separar cada color de los uniformes y saturarlos, para luego desaturar toda la imagen. La idea era crear
una paleta acotada, casi sin diferencia entre los tonos pieles y el entorno, pero con los uniformes man-
teniendo su color. Utilizamos también muchos filtros de aberracion de lentes, aberraciones cromaticas,
grano y algunos ‘blureos' sectorizados.

La imperfeccion de la imagen fue la premisa que sequimos con Javier Julia (ADF) desde el primer momen-
to. Tratamos siempre de evitar la supuesta “belleza" en la que caen las peliculas de época. Sabiamos que
el laconismo tanto en la fotografia como en el arte, el vestuario, y también las actuaciones, iban a darle
el tinte de realidad que buscabamos. Realidad tan dificil de conseguir cuando el retrato ha sido tantas
veces tergiversado y manipulado de manera grosera por la historiografia clasica.

Leandro Ipifia
Director

ALTA DEFINICION ARGENTINA

camaras y post-produccion

HD ¢ RED ONE MX - SI-2K

www.hdargentina.com
Tel : (54 11) 4777 7423
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Sobre “Los labios”

Entrevista con la Directora de Fotografia Maria Laura Collasso por su
trabajo para la pelicula de Santiago Loza e Ivan Fund

¢En qué condiciones se rodo la pelicula?

La filmamos en veinte dias a lo largo de cuatro sema-
nas, en noviembre del 2009, en San Cristdobal, al norte
de Santa Fe. Era una época de mucho calor y tuvimos
muchos problemas: el agua no es potable, por ejemplo,
lo que hizo que nos enfermaramos todos, en distintos
momentos. Trabajamos con un equipo muy chiquito: el
gaffer Gonzalo Ceria (quien nos dio una mano enor-
me), lvan en la operacion de camara y dos personas en
sonido. La pelicula tiene un porcentaje muy grande de
documental, por lo que la idea fue hacer algo pequefo
con un presupuesto acotado. Santiago e Ivan querian
tener libertad con la camara y una comodidad que les
permitiera no tener que hacer una puesta ni sentirse
atados a nada. Por ejemplo, siempre era necesario que
la camara pudiera ver para todos lados, por lo que, en
locaciones como el hospital, el bar o el lugar donde
ellas viven (que era un hospital abandonado), tuve que
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colgar las luces. En el bar, el 80% de los personajes
eran incontrolables, son gente que esta siempre ahiy
puede pasar cualquier cosa. Hablamos con los directo-
res sobre no intervenir el lugar ni armar una puesta,
para no interrumpir nada de lo que pasara. Sélo se le
dijo a la gente que no mirara a camara. Nos moviamos
hasta el momento en que casi no se percibiera que
estabamos ahi. Yo trabajaba desde afuera, con espejos,
por ejemplo, para nunca invadir. Esa fue una de las
premisas mas importantes, y hubo un largo camino
hasta encontrarse y entenderse con los directores. Me
costo mucho, fue un proceso de aprendizaje muy gran-
de para mi. Una de las cosas mas importantes que
aprendi fue el hecho de resolver con los medios que
uno tiene en la situacion en la que esté, a explorar y
explotar eso, y a entender qué es lo que funciona con
cada pelicula.
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¢Los unicos personajes ficcionales son las tres pro-
tagonistas? ¢El resto fue registrado de manera
documental?

Si. Habiamos seleccionado las casas que las chicas
visitarian y charlado con la gente que vive en ellas,
para coordinar el dia que filmariamos, pero no se
intentaba modificar el universo de esta gente, sino
mas bien meterse adentro de ese mundo tratando de
no invadirlo.

Las actrices respondian al guién escrito, pero se movi-
an dentro de la realidad de los duefios de casa, y nos-
otros registrabamos eso en tiempo real, nos dejabamos
llevar por lo que pasaba. Esto era una de las cosas que
me resultaron mas interesantes y al mismo tiempo
dificiles: experimentar como resultaria este cruce
entre el guion, y todos nosotros Ilevandolo adelante, y
la realidad que surge en cada momento. La prima de
Ivan es asistente social y tuvo una experiencia similar
a lo que viven las protagonistas. De ahi surgio el guion
que escribieron Ivan y Santiago.

Las secuencias en el hospital abandonado, donde vivi-
an las protagonistas, las tuvimos que filmar al comien-
zo del rodaje, por una cuestion real, ya que lo estaban
demoliendo. jUn dia entramos a una habitacion y fal-
taba una pared! Santi e Ivan son como esponjitas que
van tomando cosas, y terminaron incluyendo esto en la
pelicula. Tenian muy claro lo que necesitaban para la
pelicula y estaban super atentos a lo que pasaba a

cada momento, que iba modificando o agregando otro
sentido. La grua no es ficcion, estaba ahi, nadie le dijo
al sefior de la grua que hiciera lo que hizo, realmente
lo estaba haciendo en ese momento. Fue muy impre-
sionante. Creo que nos terminamos fundiendo y unien-
do todos en lo que pasaba...

¢Con qué camara trabajaron?

Con una Sony EX1 (XDCam) y diariamente volcabamos
el material a un disco rigido. A su vez, constantemen-
te yo visitaba las locaciones para tomar nota de los
horarios y de cualquier otro detalle en una libretita, de
manera bastante obsesiva. Me hice una especie de
tablita comparativa casera entre el LCD de la camara,
el fotometro spot y mi réflex digital. De esa manera
podia trabajar sabiendo cual era mi "cero", ya que no
contabamos con instrumentos y/o monitoreo calibra-
ble. Para cuestiones de continuidad usé mi camara
réflex digital, que tenia seteada con la sensibilidad que
venia usando (320 ASA): casi siempre usé la EX1 con la
ganancia en -3Db.

¢Como fue el workflow final de la pelicula?

Fue editada por Lorena Moriconi en Final Cut. Luego se
llevd sin compresion a Alta Definicion Argentina y
corregimos el color en el Color con Maxi Pérez, con
quien trabajamos muy rapido y nos entendimos per-
fectamente. El material venia bien, pero habia cosas

-
ADF 33



FOTOGRAMA DE LA PELICULA

que yo queria corregir, como los interiores, con los
cuales no estaba muy conforme: sentia que muchas
veces las paredes estaban muy invadidas y eso no me
convencia del todo. También queria neutralizar un
poco las pieles, ya que siento que la EX1 es bastante
dura en cuanto a su textura y muy saturada en cuan-
to al color, esto dependiendo del perfil de color que se

setee. De todas maneras, habia trabajado el perfil de
color de la camara lo mas neutral posible, con una ten-
dencia apenas calida, sobre todo porque es una pelicu-
la con un 80% de primeros planos. Creo que hay un
limite, porque si uno se pasa, los resultados a veces
pueden ser contraproducentes. Para terminar con el
workflow, luego el material se exportd sin compresion




y se hizo una bajada en formato HDCam ahi mismo en
Alta Definicion Argentina, la cual se proyecto en el
BAFICI 2010 y luego en otros festivales del mundo.
Para el Festival de Cine de Cannes 2010 se hizo un DCP
(Digital Cinema Package), el cual se generd en Europa
(en los laboratorios Titra) desde el tape HDCam a
25fps. A comienzos de este afo, hicimos la ampliacion
a 35mm. en Metrovision para el estreno en la Sala
Lugones y Malba. En algunos casos especificos se pro-
yectara desde un archivo .mov que se reproduce desde
un Media Player. Trabajo en la Coordinacion del Area
Técnica del BAFICI junto a Matias laccarino, y meter
un tape adentro de una casetera ya parece arcaico. Lo
que proyectamos digitalmente se ve impresionante.
¢Por qué tantas interferencias? ¢Por qué estamos ana-
logizando algo y después volviendo a digitalizarlo?
¢Por qué exprimir tanto la sefial, si ya hay una mane-
ra mucho mas simple de proyectarla? Hay que ajustar
muchas cosas en los temas de proyeccion, pero esta bue-
nisimo que empiece a pasar algo distinto, porque va a
abaratar costos para que una pelicula se pueda terminar
de alguna forma mas economica. Y ademas muy noble, ya
que se ve muy bien, tiene mucho mas que ver con la
manera en que fue generado el material.

¢Como fue la experiencia en Cannes?
Impresionante. La pelicula fue invitada a la seccion

FICHA TECNICA:

Direccion y guion: Ivan Fund & Santiago Loza
Direccion de Fotografia: Maria Laura Collasso
Produccion: Ivan Eibuszyc, Santiago Loza e Ivan Fund
Produccion ejecutiva: Ivan Eibuszyc

“Una cierta mirada” y gand el Premio a Mejor
Interpretacion Femenina para las tres actrices prota-
gonistas, Eva Bianco, Victoria Raposo y Adela Sanchez.

¢Cual es tu formacion?

Estudié fotografia fija durante cinco afos en la Escuela
Argentina de Fotografia, donde tuve como docente a
Juan Travnik. Luego, estudié¢ Disefio de Imagen vy
Sonido en la UBA. Posteriormente hice Direccion de
Fotografia con Rodolfo Denevi (ADF) en SICA.

Reportaje por Marcelo laccarino (ADF) y Ezequiel
Garcia. Imdgenes gentileza M. L. Colasso

Coproduccion: Lorena Moriconi, Patricio Toscano
Asistente de Direccion: Eduardo Crespo
Direccion de arte: Adrian Suarez

Montaje: Lorena Moriconi Musica: lvan Fund,
Lisandro Rodriguez

Sonido: Leandro de Loredo, Alejandro Seba
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A la busgueda de una
optima proyeccion =

FOTO: ELISA SANCHEZ

Charta con Maria Laura Collasso y Matias laccarino, Coordinadores del Area Técnica
del BAFICI - Bs. As. Festival Intemacional de Cine Independiente

¢Cuanto hace que trabajan en el area y cual es vues-
tra tarea?

Este fue nuestro cuarto afio a cargo de la coordinacion
técnica del festival, que ya lleva trece ediciones. En sus
comienzos, Marcelo Lavintman (ADF) y Victor Tendler
estuvieron a cargo de armar la estructura técnica del fes-
tival, que fue creciendo con los afios. Nosotros tomamos
ese modelo y lo sequimos afinando. Nuestra tarea va
desde el chequeo previo de las salas y peliculas, pasando
por la calibracion y supervision de las proyecciones, hasta
la devolucion de todas las peliculas una vez terminado el
festival. Para realizarla, contamos con un equipo de 55
personas, dividido en distintos departamentos:
Coordinacion (que chequea y calibra cada sala);
Chequeo de material en filmico y en video; Transito (que
se ocupa de transportar cada pelicula a la sala donde
sera proyectada); Subtitulado v, finalmente, estan los
técnicos de sala, que se encargan de que cada pelicula
se proyecte correctamente en cada sala y ante cualquier
defecto técnico avisan a Proyeccion para que éste sea
resuelto de la manera mas rapida posible. Son nuestros
0jos y oidos en cada sala.

¢Con qué formatos trabajan?

Recibimos alrededor de 400 peliculas en varios formatos:
35mm., HDCam, DigiBeta, DCP, archivos .MQV, BluRay,
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DVD... Estas llegan al festival una o dos semanas antes
(algunas lo hacen durante el festival). Por esto es tan
importante tener areas de monitoreo constante, ya que
muchas de estas peliculas (al ser un festival de cine inde-
pendiente) no responden a standards habituales de ima-
gen y sonido.

La busqueda siempre es tratar de llegar a una proyeccion
optima, lo que significa obtener el mayor rendimiento
posible en el sistema de sonido e imagen para cada for-
mato. Es decir, la idea es que la pelicula se vea y se escu-
che como fue concebida. Por eso la primera etapa consis-
te en hacer chequeo de todas las salas que formaran
parte del festival: se revisan lamparas, ventanillas de pro-
yeccion, lentes, pantallas, nivelacion y ecualizacion de
sonido. Con los reportes obtenidos, armamos un informe
sobre el estado y las necesidades de cada sala. Hay
muchas de las pantallas en la ciudad que, por ejemplo, no
proyectan las peliculas con la ventanilla correspondiente.
En el caso de ser necesario, se solicita el servicio técnico
que corresponda. Ademas se arma un relevamiento para
la instalacion de equipos de proyeccion que pueda llegar
a necesitar el festival (proyeccion, subtitulado).

Luego se procede a una etapa de investigacion para gene-
rar un pedido de equipamiento para las salas que lo
requieran (la mayoria de las veces el pedido corresponde



al armado de salas de proyeccion digital). A partir de aqui,
se produce un balance entre el equipamiento requerido y
el que el festival puede proveer. Lamentablemente, el fes-
tival cuenta con el mismo presupuesto hace varias edi-
ciones mientras que la cantidad de pantallas a equipar es
cada vez mayor.

¢Cuantas pantallas tienen a cargo en el festival?

Este afio tuvimos veinte. Desde sus comienzos, el festival
ha ido creciendo no sélo en cantidad de pantallas sino
también en sus formas de proyeccion. [Ver cuadro apar-
te] En los ultimos afios, las peliculas en formatos digita-
les han superado a la cantidad de peliculas en 35mm., y
se sumaron formatos nuevos, como la proyeccion directa
desde datos o archivos: este afio proyectamos DCP en tres
salas (recibimos alrededor de veinte titulos en este for-
mato) y archivos .mov en cinco salas. Si bien la transicion
es lenta, poco a poco, las proyecciones en video standard
que aun existen (DigiBeta y BetaSP) van dejando lugar a
estos nuevos formatos de proyeccion.

¢Como se pusieron al dia con esta tecnologia de un
afo para el otro?

Investigamos y averiguamos bastante, y tuvimos una reu-
nion con Mario Zambrino, Gerente Técnico de Cinecolor,
quien nos ayudo un monton, ya que necesitabamos
saber, por ejemplo, qué tipo de DCP podiamos recibir, en
qué soportes, etc. En Hoyts, de un afio a otro se equipa-
ron salas que ya tienen una estructura muy solida para
proyectar DCP, con parametros ya establecidos. El equi-
po de proyeccion del Hoyts, con Matias Marti y Mariano
Conte a la cabeza, fue un sdlido respaldo. Ellos dos se
dedican al armado de salas cinematograficas desde
hace mucho tiempo.

¢Con qué equipo transmiten cada formato?

Los archivos .mov se transmiten desde un Media Player o
directamente desde una computadora a un proyector HD,
con un codec H.264, que es una compresion Intraframe
con una excelente relacion de peso y calidad ideal para
reproducir (aunque no para editar). Para los tapes, utili-
zamos caseteras multinorma (o de frecuencias variables
en el caso de HDCAM) y multiformato. Para las proyec-
ciones en video, utilizamos proyectores DLP.

En cuanto al DCP, para proyectarlo se requiere un Server
para subir y reproducir la pelicula. Un Server no es mas
que una computadora donde se carga y se administra la
informacion. Es aqui también donde se introducen los
KDM (Key Delivery Message - Llave de acceso universal)
de los largometrajes con restricciones. Se pueden alma-
cenar bastantes peliculas a la vez (los Servers que utili-
zamos tenian un promedio de 700GB cada uno) y armar
secuencias en una linea de tiempo, similar a la que usan
los programas de edicion, con la programacion por dia
(inclusive se pueden agregar colas).

Cifras BAFICI 2008 a 2011

2008 2011
PANTALLAS 15 20
35 mm 11

HDCAM

DigiBeta
DCP
Media Player

¢Encontraron inconvenientes a la hora de proyectar
los diversos formatos?

Con respecto a los DCP, los mayores problemas que tuvi-
mos fueron con la lectura de los discos y la transferencia
de datos, como puede pasar con cualquier disco rigido
hogarefo. Esto sucedia por varias razones. Por un lado, los
DCP son muy fragiles y los soportes fisicos donde se guar-
dan varian: pueden venir en un disco rigido portatil
comun y corriente o, como los entrega Cinecolor, en un
carrier mucho mas sofisticado con puerto SATA protegi-
do en una valija Pelikan. Si bien de las dos maneras se
puede proyectar fielmente una pelicula, con el carrier es
mucho mas seguro el proceso de distribucion, carga y
proyeccion. Por ejemplo, llegé un DCP en un empaque
comun, y le faltaba el adaptador a USB. Tuvimos que
correr a conseguir uno y luego cambiarle la carcaza por
otra, a solo dos dias de su proyeccion.

Durante un festival, los proyectoristas arman y desarman
peliculas en 35mm. constantemente. Es decir que en un dia
de festival realizan la misma cantidad de trabajo que estan
acostumbrados a hacer en un mes de trabajo cotidiano.
Esto mismo pasa con los DCP: durante el festival es mucho
el flujo de peliculas que se cargan, transfieren y borran en
cada Server. Es muy importante entonces la administracion
de las peliculas y tener en cuenta los tiempos de transfe-
rencias y los imprevistos. Nos sucedio que, como estaba-
mos trabajando con tres Servers (o sea, tres salas de DCP),
hubo veces en que cargabamos las peliculas en uno y en
otro no nos lo permitia, o que en una sala nos leia los sub-
titulos y en otra no. Todavia hay muchas incompatibilida-
des dificiles de preveer, que con el tiempo se iran solucio-
nando. Pero en cuanto a la calidad de imagen y sonido,
nunca tuvimos problemas ni fallas, siempre se veia y se
escuchaba de manera impresionante, es muy estable.

En cuanto a los otros formatos, encontramos que venian
con diferentes compresiones, y los Media Players no per-
miten reproducir cualquier tipo de compresion, requieren
de cierto bitrate, por ejemplo, porque de lo contrario no
los soportan, se traban o tienen problemas de sincro. Un
sistema que funciond muy bien fue utilizando .MOV
H.264 de 25 Mbps saliendo por HDMI al proyector, y por
sonido dptico a un procesador con entrada optica. De esta

ADE 37



FOTO: ELISA SANCHEZ

manera, obtuvimos una proyeccién noble. Asi pasamos
los cortos de David O'Reilly o "Rosalinda" (Matias Pifieiro,
2010; DF: Fernando Lockett).

Por otro lado, el poder proyectar archivos .MOV fue una
ventaja para la seccion "Work in progress”. Antes se les
pedia a los directores que entregasen tapes DigiBeta, lo
cual era conflictivo, ya que se trataba de trabajos en pro-
ceso que ellos ni siquiera sabian si iban a poder seguir
adelante, por lo que era muy costoso hacer una bajada en
ese formato. A su vez, era complicado para nosotros a la
hora de armar la torta con todos los materiales, debido a
la relacion de aspecto de cada uno: todos trabajan de
manera diferente, y no teniamos manera de cambiar de
ventanilla cada 10 minutos durante la funcion, era muy
desprolijo. Entonces, este afio, al tener todo en archivos
.MOQV, los proyectamos en una torta desde una computa-
dora, sin necesidad de unificar la relacion de aspecto, ya
que el proyector permite mantener la proporcion original
de cada uno. lgualmente, este sistema de proyeccion de
datos cuenta con una desventaja que no hay que desme-
recer: los archivos .MOV no tienen restricciones para su
reproduccion y esto es algo que genera mucha inseguri-
dad entre directores y productores. Suponemos que esta
es una de las razones mas fuertes por las que se hace tan
dificil dejar atras las proyecciones en cintas magnéticas.

¢Como ven en el futuro las proyecciones digitales para
los circuitos alternativos o independientes?

Algunas salas del circuito alternativo de Bs. As., como
Fundacion Proa, Malba y Leopoldo Lugones, ya han incor-
porado Media Players que permiten que un director lleve
su pelicula en un disco, en una compresion facil de lograr,
y sea proyectada en buena calidad. De alguna manera,
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eso tiene mucho mas que ver con el cine independiente
que un HDCAM, por nombrar un formato, ya que a veces
no se tienen los recursos para hacer un master. Si hacien-
do un render se logra un soporte noble y digno para pro-
yectar, cobra un sentido mayor. Pero aun faltan espacios
para que el cine independiente se vea y escuche bien.
Montar una sala pequefia para pasar video digital no es
tan costoso, aunque hay que establecer una diferencia
entre proyectar video digital y cine digital. Este ultimo
contiene parametros internacionales que permiten
garantizar su proyeccion en cualquier parte del mundo y
cuenta con un sistema de llaves de acceso universal
(KDM) que permiten restringir el acceso al material. El
DCP, por barato que parezca, no lo es. Es similar al 35mm.
en costos y procesos (hay que hacer un on-line, un mas-
ter, de alguna manera revelar en un laboratorio supedita-
do por Dolby o un standard internacional, etc.), y para
proyectarlo de manera correcta hace falta un equipo que
es mucho mas caro que uno de 35mm.

O sea que es dificil que la proyeccion en DCP aparez-
ca en los circuitos independientes...

Exacto. Por lo menos en los proximos afos, habria que
buscar la forma de proveer a los circuitos independientes
con equipos digitales de audio y video de alta definicion.
Hoy en dia, se proyectan un montén de peliculas en DVD
que fueron hechas en alta definicion. Mientras que el
armado de una sala de cine digital implica un gasto enor-
me, equipar las salas con computadoras con buenas pla-
cas de video y sonido o con Media Players, proyectores
DLP, HD y procesadores digitales, implican un gasto eco-
noémico mucho menor pero que generaria una diferencia
abismal en la calidad de las proyecciones.
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Mantener la informacion viva

Entrevista con Mario Zambrino, Gerente Técnico de Cinecolor, a proposito de
la tecnologia DCP (Digital Cinema Package)

¢De qué se trata la codificacion digital para proyec-
cion? Como Directores de Fotografia, cual es la mejor
manera de entregar el material al laboratorio?

Nuestra area DCP tiene dos flujos de trabajo: por un lado,
la masterizacion (lo que en filmico seria el Front-end) vy,
por otro, la duplicacion de drives, que equivaldria al tiraje
de copias. La masterizacion tiene que ver con tomar la
data trabajada en posproduccion (DSM - Digital Source
Master) -haya sido capturada en filmico o digitalmente- y
adecuarla para poder realizar los DCP's. De este proceso
obtenemos un nuevo master llamado DCDM (Digital
Cinema Distribution Master) que nos permitira generar los
paquetes. En anexo trataré de desarrollar un poco mas
ampliamente la terminologia y sus caracteristicas técni-
cas. La duplicacion de drives es lo que hacemos a partir del
master DCP que trae el cliente, y hacemos las copias para
la distribucion en los cines. De alguna manera, son los mis-
mos dos caminos que tiene el filmico. El DCP no es nada
mas que otro formato de distribucion que nacié de la
mano de majors para poder exhibir sus peliculas en los
proyectores digitales, pero este nuevo formato también
esta dando la posibilidad de estrenar largometrajes loca-
les, a medida que va creciendo el numero de salas, y tam-
bién se esta utilizando fuertemente para presentar pelicu-
las nacionales en festivales, ya que hoy la mayoria de ellos
requiere de un DCP como formato de exhibicion. Por ejem-
plo, hicimos la masterizacion y DCP de varias versiones en
diversos idiomas para “Las acacias” (Pablo Giorgelli, 2011;
DF: Diego Poleri, ADF), que acaba de obtener varios pre-
mios en el ultimo Festival de Cine de Cannes, entre
muchos otros titulos.

¢Como se generan los DCP's?

Tenemos dos herramientas: una es un procesador Dolby
llamado SCC2000 (Security Content Creator 2000), al cual
se le debe ingestar la data de imagen, audio y eventual-
mente titulos en forma de DCDM, y el equipo genera el
paquete de archivos, realizando la compresion y eventual-
mente la conversion de espacio de color y un archivo de
subtitulos si fuese requerido. Es un sistema cerrado donde si
no se le suministran los archivos de la forma correcta, no es
posible realizar el DCP. También contamos con otra herra-
mienta y es un software llamado QUBE Master Pro, que
también puede generar DCP's pero ademas tiene la posibi-
lidad de acondicionar el DSM pudiendo hacer correcciones
de color, resize, colocar subtitulos, generar los KDM's, etc.
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¢Como se hacen los subtitulos?

Los DCP pueden subtitularse de dos maneras: se pueden
incorporar los subtitulos en la imagen a través de un pro-
ceso de posproduccion, que fue lo que hicimos para las
versiones subtituladas de “Las acacias”, o colocar dentro
del paquete un archivo de subtitulos en formato XML, que
sera proyectado en sincro con la imagen. Embeberlos en la
imagen tiene como ventaja el hecho de que es un sistema
seguro, y como desventaja el factor de que si hay que
cambiar el subtitulado, obviamente hay que renderear una
nueva imagen. La otra opcién, colocarlos en archivo sepa-
rado, es muy practico y versatil, pero existen algunos pro-
blemas de compatibilidad entre proyectores, dependiendo
de la serie y algunas otras cuestiones técnicas. Han existi-
do casos donde no se han proyectado, por lo que nuestra
recomendacion es -si existe la posibilidad técnica y eco-
ndmica- incorporar los subtitulos en la imagen.

¢Como es el DCP fisicamente? ;Como un cassette?

Los archivos se colocan en un disco rigido (como el de una
computadora) que se coloca dentro de un carrier especial
(CRU) para poder manipularlo como un disco externo, y
finalmente se distribuye en una valija contra impacto, ya
que es un elemento delicado (con un golpe se puede arrui-
nar). Los trailers, por ejemplo, se distribuyen directamente
en pen-drives de 4GB y 8GB, dependiendo de los requeri-
mientos: por ejemplo, si se colocan dos o tres versiones de
un mismo trailer, doblado, subtitulado, Flat, Scope, 2D, 3D
(si es 3D pesa mucho mas porque son dos imagenes, una
para el ojo izquierdo y otra para el derecho).

¢Desde qué formato se puede llegar a un DCP?

Se puede partir de captura filmica o digital. La norma DCI
acepta resoluciones de 2K en adelante pero es una practi-
ca habitual generar paquetes a partir de HD también. Si se
filma en negativo, habra que escanear a 2K como para
realizar un DI desde donde se pueden obtener los diferen-
tes film-outy luego masterizar para DCP.

¢Y como sigue la cadena de distribucion para el estre-
no comercial de una pelicula?

A partir de obtener el master DCP, podemos hacer la can-
tidad de discos rigidos que el cliente pida.

Y en el caso de terminar en filmico, ;/de donde se parte?
¢De esa misma masterizacion?
Justamente una de las secciones del Festival de Cannes



pidié una copia 35mm. de “Las acacias”, por lo que esta se
hizo a partir del negativo impreso con la misma correccion
de color luego utilizada en la generacion del DCP.

0 sea que se salio de un solo master, y al corregir para
35mm. no se volvio a tocar ninglin parametro...

Parte de la misma colonizacion, pero al hacer la copia, se
puede llegar a realizar alguna correccion minima, ya que
el negativo impreso en el recorder ya esta ajustado.

Lo que nos preocupa, y me imagino que a ustedes tam-
bién como laboratorio cinematografico, es que tanto la
captura como la exhibicion y el intermedio son mayor-
mente digitales...

Si, la produccion filmica esta viéndose seriamente afecta-
da. Al tener mas de cien salas digitales en el pais, el pedi-
do de copias 35mm. va disminuyendo, y lo va a seguir
haciendo con el correr del tiempo. No se sabe como va a
afectar esto de aca a los proximos afos, porque eso tiene
directa relacion con el recambio de proyectores que pue-
dan hacer las cadenas de cine, y no sabemos si ese recam-
bio lo van a poder concretar en 2, 5 o 10 afios... En
Ameérica Latina hoy hay aproximadamente 15% de salas
digitales, mientras en otros mercados como Estados
Unidos debe haber un 30% y en algunos paises de Europa
ya todas las salas son digitales.

2Y hacia donde esta avanzando Cinecolor?

Toda la infraestructura que tenemos hoy para el front End,
con algunos agregados de equipamiento y demas, se va
redireccionando hacia el lado de la restauracion y recupe-
racion: hay mucho mercado y no hay muchos fondos, pero
ya se va generalizando el tema de recuperar materiales
viejos. Por otra parte, estamos también comprometidos a
transitar la transicion a lo digital de la mejor forma posi-
ble, incorporando toda la tecnologia necesaria y capaci-
tandonos también para poder brindar los nuevos servicios
que demanda el mercado.

Ya que hablamos de restauracion, jesto quiere decir
que el verdadero master de las peliculas empieza a que-
dar en soporte digital?

Si no se imprime un negativo, si.

Antes dijiste que los discos rigidos son muy sensibles...
Claro, de hecho un disco rigido no es un elemento de
archivo, es un elemento para transportar los archivos y
descargarlos en un cine, y eso tiene un ciclo muy corto. No
es conveniente guardar un master de una pelicula en un
disco rigido de una computadora.

Pero si no se hace copia 35mm, ¢en qué se estan guar-
dando las nuevas peliculas que se estan haciendo, pro-
yectando y masterizando digitalmente?

Hay diversos formatos, uno de los mas comunes es el LTO.
Como empresa, nosotros guardamos la data como preven-

cion por un buen periodo de tiempo, y después le avisamos
al cliente que la vamos a borrar, ya que no tenemos capa-
cidad para tener archivos digitales de todos los titulos que
pasan por Cinecolor. En ese caso, el cliente hace su propio
back up en el formato que decida, y con el avance de la
tecnologia tendra que migrarlo hacia los nuevos formatos
que aparezcan.

Se corre cierto rumor que el INCAA va a dejar de exi-
gir copia 35mm. {Qué opinas de esto?

Creo que no se puede ir en contra de los avances tecnolo-
gicos, pero los grandes estudios, por ejemplo, aunque cap-
turen una pelicula digitalmente y hagan todo el proceso
para terminar en digital, imprimen un master de protec-
cion a partir de la data original y guardan esa pelicula,
porque saben que lo van a tener por cien afios y podran
recuperarlo en el momento que quieran. El exitoso rees-
treno de “Volver al futuro” (Robert Zemeckis, 1985; DF:
Dean Cundey) fue posible gracias a que existen los nega-
tivos y se pudo escanear nuevamente a partir de ellos, para
luego hacer un DCP. Si no hubiera estado en filmico, pro-
bablemente hubiera sido dificil recuperarla. Esta previsto
reestrenar “El Rey Leon" (Roger Allers y Rob Minkoff,
1994) en 3D, “Top Gun" (Tony Scott, 1986; DF: Jeffrey L.
Kimball) y toda la saga de “Harry Potter" (Varios directo-
res, 2001 - 2011; varios DFs) ya que han sido guardadas
en material filmico y todos sabemos que se pueden recu-
perar y reescanear en la resolucion que hoy permiten los
equipos. El hecho de no tener una pelicula en un archivo
filmico es un problema. No existe hoy ningiin medio de
archivo a largo plazo que pueda equipararse con el filmi-
co, eso es innegable. Podemos hablar de que es costoso, de
que no es practico, o que no es la tecnologia de hoy, lo
podemos discutir, entender, aceptar, pero esta comproba-
do que no existe ningun medio ni soporte que pueda tener
la confiabilidad y durabilidad que tiene un medio filmico.

Desde este lado también da la sensacion que las gran-
des empresas fabrican formatos que luego abandonan
y uno se queda sin poder decodificar una senal, graba-
da -por ejemplo- en un D2...

Si, hay formatos que nacieron, ni se impusieron y alli
murieron; y los que se impusieron y estuvieron por mucho
tiempo en el mercado, lamentablemente también termi-
nan en la nada. Hay que ir migrando, pasando de un for-
mato al otro, si se quiere sostener la informacion viva, sino
se corre el riesgo de perderla. Se puede guardar la infor-
macion en cintas LTO que son bastante confiables, pero
tampoco se puede guardar esa data en una cinta y olvi-
darse, hay que hacer dos o tres copias, chequearlas cada
tanto, verificar si hubo alguna que se deterioro, eventual-
mente hacer otra, y no creo que sean muchos los que se
tomen ese trabajo, porque eso también tiene un costo.

A nivel estético, cuando ves una proyeccion en soporte fil-
mico y la comparas con una en DCP, qué diferencias ves?
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Las texturas son diferentes. La proyeccion digital tiene
caracteristicas que la proyeccion filmica no posee, y vice-
versa. Uno esta muy acostumbrado a ver una proyeccion
filmica, que tiene una textura muy particular y posee los
aditamentos que hacen al estandar de una proyeccion fil-
mica. En una proyeccion digital uno no ve una marquita,
una rayita, un puntito, ve mas definicion, si se quiere, con
una impresion de mejor foco, y mas estable, llama la aten-
cion la definicion, por momentos parece que uno esta
mirando un monitor gigante. Pero es una cuestion de per-
cepcion. No nos olvidemos que las nuevas generaciones
estan muy acostumbradas a ver data proyectada: la pro-
yeccion digital fue muy sustentada por el 3D y sobre todo
por el publico joven, quienes no tienen tan grabada en la
retina lo que es la textura y el tipo de visualizacion de una
pelicula 35mm. Nosotros, con tantos afos de ver proyec-
cion filmica, tenemos una percepcion diferente.

¢Como es el sistema de cambio de lamparas?

En eso hay varios mitos: los proyectores digitales tienen
una linterna y un conjunto de l[ampara- espejo de carac-
teristicas muy parecidas a un proyector filmico, pero ade-
mas tienen otros componentes que no estan en la proyec-
cion filmica. EI proyector digital debe estar bien ajustado
en su temperatura de color (lo cual no puede ser maneja-
do en el filmico) y posee muchas mas variables que en un
proyector de pelicula. Tiene que estar en muy buen esta-
do, requiere de un buen mantenimiento, la l[ampara debe
estar perfecta y todo el sistema Optico tiene que estar bien
para que la proyeccion 3D se vea con la luz que se tiene
que ver. En cuanto la luz decae, la proyeccion se torna muy
oscura ya que los filtros para generar el efecto y los ante-
0jos necesarios recortan gran cantidad de luz.

ZEsas variables de los proyectores digitales dependen de
un técnico en la sala o vienen incorporadas?

El proyector digital tiene autoajustes en ciertas funciones,
pero requieren de la asistencia técnica de alguien que
conozca bien los equipos.

¢Es real el mito de que no se lanzaba el sistema digital
debido a la pirateria?

De la proyeccion digital se habla desde hace 20 afios.
Estuvo a punto de no tener ningun éxito, hasta que el 3D
lo saco del letargo y a partir de los grandes éxitos de taqui-
lla, le dieron un impulso obviamente importantisimo. A
partir de que se instalaron muchos equipos y hay mas
pantallas, las peliculas 2D en formato digital también van
a tener cabida. De hecho, varias peliculas argentinas
recientes se estrenaron comercialmente en 2D, como “Un
cuento chino” (Sebastian Borensztein, 2011; DF: Rodrigo
Pulpeiro), que tuvo el espacio para poder proyectarse digi-
talmente. La unica restriccion que hay para las salas es el
costo, la inversion para hacer el recambio y pasar del fil-
mico al digital. Hoy los precios se han acomodado un poco,
pero aun sigue siendo una inversion importante. En cuan-
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to a la pirateria, los DCP tienen la opcidn de ser encripta-
dos, y la mayoria de las copias que llegan a los cines lo
estan: se habilita la proyeccion unicamente con un archi-
vo que se llama KDM, que es una llave y esta generada
especificamente para ese sistema, ese numero de serie de
ese servidor, ese titulo en particular, y con una fecha de
exhibicion determinada, no pudiendo ser utilizado en otra,
y eso hace que la proteccion del contenido sea bastante
importante.

Entrevista por Marcelo laccarino (ADF)

Especificaciones técnicas:

La data tal como se encuentra luego de un proceso de pos-
produccion se denomina DSM (Digital Source Master) y
debido a que no existe una estandarizacion en este senti-
do, hay que acondicionarla para ingestarla en el sistema
que va a crear el DCP. Esta etapa se denomina DCDM
(Digital Cinema Distribution Master). Las caracteristicas
basicas de un DCDM son:

Imagen:

-Secuencia TIFF 16-bit, sin compresion

-Espacio de color X'Y'Z', gamma 2.6

-Frame rate: 24 fps

-Si los actos contienen un header, start, etc..., se debe
conocer la cantidad de cuadros desde el comienzo al “pri-
mer cuadro efectivo” y desde el “ultimo cuadro efectivo”
hasta el final

-Puede ser de una unica secuencia continua de cuadros sin
comprimir. Si existieran varios “rollos”, estos deben venir
en directorios separados y uno por cada directorio

-Para 2K, la dimension del “DCDM Container” es 2048 x
1080 pixels pero cada archivo del DCDM debe contener
solamente los pixels activos de la imagen respetando estos
formatos:

2.39 (Scope): 2048x858

1.85 (Flat): 1998x1080

1.77 (16/9): 1920x1080

Sonido:

-6 canales separados

-Archivos Broadcast WAV

-Estructura de 24-bit

-Frecuencia de sampleo: 48 KHz

-Nivel de referencia: -20dBfs

-Velocidad: 24 fps

-Si la imagen contiene un header, start, etc... esto debe
estar contemplado en los archivos de audio. Es decir que,
la duracion del sonido debe coincidir exactamente con la
duracion de la imagen, conteniendo los silencios necesa-
rios al principio y al final de cada acto para que el primer
“cuadro efectivo” de sonido coincida con el primer “cuadro
efectivo” de imagen

Subtitulos:

Opcion 1: Pegados en la imagen

Opcion 2: En archivos separados, en formato .xml, segin
las especificaciones “CINECANVAS" de Texas Instruments
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Consultarse unos con otros:
ahi esta la llave

Ultima charla con Ricardo Younis (ADF), quien falleci6
el pasado 11 de julio

Maestro, ¢qué opina de las nuevas tecnologias digi-
tales?

Creo que con este nuevo mundo digital, hay que estu-
diar de nuevo, todo de nuevo. Ahora quizas una perso-
na que entiende mucho de electronica, tenga razén. No
hay bafios de agua ni nada, sino directamente un boton-
cito, una llavecita para delante o para atras, para la
izquierda o la derecha, y ya esta. Recientemente le pedi
a un conocido que por favor me consiguiera el manual
en castellano de una camara digital, para estudiarlo. Por

FOTO GENTILEZA MUSEO DEL CINE “PABLO C. DUCROS HICKEN”
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lo menos para hablar en castellano o en digital, porque
si uno sabe el castellano, también sabe el digital. No
creo que jamas haga una pelicula en digital, todavia no
me toca, pero no la rehiyo. Hay que adaptarse a eso lo
mejor que se pueda. Consultarse unos con otros, porque
ahi esta la llave. Uno solo no hace nada en este trabajo.
Y sequir para delante... El cine no va a dejar de hacerse,
de alguna manera se hara, ya sea en estampillas o en lo
que sea, es parte de la vida del ser humano.

JULIASANDOVAL
VASSILI LAMBRINOS 1))

v YAIDA LUZ + -
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En todos estos afios de cambios, la diferencia esta en
el medio que captura la imagen, pero lo fundamen-
tal sigue siendo la mirada del fotdgrafo...

En eso estamos de acuerdo, ninguno tenemos dudas,
pero el Director de Fotografia debe poder manejarse
digitalmente de la misma manera en que lo hizo antes.
Es decir, no achicarse, sino tratar de producir con la
misma calidad, pero con otra técnica. Me preocupa el
cierre de algunos laboratorios, como Agfa, creo que la
batalla la va a ganar la electronica. Esperemos que todo
esto nos traiga cosas nuevas donde poder desarrollar lo
que aprendemos y tener entonces una buena experien-
cia.

Lo sintetizamos en “lo digital”, pero detras de eso
hay un monton de formatos o técnicas subyacentes
que todavia estamos terminando de entender...

iPero eso no es de un dia para el otro!, requiere tiempo,
porque hay inversiones que hacer, no todo el mundo
esta en capacidad de asimilar la técnica completa...

Usted estuvo en la formacion de la primera ADF, alla
por los aios ‘50, sverdad?

Efectivamente, la formamos con Pablo Tabernero en la
habitacion donde yo vivia en Olivos. Antes estaba sélo
SICA, y no reflejaba los intereses particulares del grupo
de los Directores de Fotografia: el trato, por ejemplo. O
sea, como deberia tratarse a un personaje que estaba,
por un lado, en la mitad del mando y por otro lado en la
produccion.

A lo largo de su carrera usted ha demostrado una
gran capacidad para desnudar la luz de un lugar,
saber de donde viene, como se forma, donde esta
escondida y descubrirla. Y siempre con una rapidez
sorprendente...

Eso se va aprendiendo con el tiempo. Uno va descartan-
do lo que no es util y se queda con lo util. Cuando se va
a poner una luz, hay que pensar antes con qué se cuen-
ta. Al filmar en decorados reales, por ejemplo, hay que
ver qué se aprovecha de la luz natural y qué se cubre,
porque muchas veces se gana mas tapando las luces
naturales que mandando un exceso de luz para com-
pensar lo de afuera. Todo cuesta, no se puede decir "Yo
quiero esto”, sino "Hace falta esto". Durante mi trabajo,
practiqué todo, me meti en todo, porque queria llegar al
fondo del asunto, no filmar por filmar, ni rellenar con luz
por rellenar. El Director de Fotografia tiene que formar
un espejo de la vida real, hacerlo lo mas parecido a
como el hombre vive la historia, para que la gente real-
mente crea en la autenticidad del cuento, que se sienta
parte de la pelicula. No hacer s6lo una fotografia boni-
ta, sino creible. Cuando eso es verdad, la pelicula es un
éxito. No hay otro camino. Cuando se empiezan a con-

tar cosas raras dentro de una historia, se desvirtua el
tema y ya no es igual. Ahi es una mala posicion que
toma el DF. Ahora, por supuesto, el resto (que les guste
a los otros, la composicion de la imagen, el elenco ele-
gido), ya son otras cosas.

¢Cuantos afos tenia cuando Lowe lo trajo de Chile
para trabajar en los Estudios Lumiton?

Creo que 19 afios. Tenia como obsesion dominar Buenos
Aires y quedarme en Argentina. Desde que estaba en
ChileFilms queria pegar el salto, y finalmente me llama-
ron de Buenos Aires para reemplazar a Alfredo Traverso
con una pelicula de Carlos Hugo Christensen. Ahi me di
cuenta que no tenia que volver a Chile y me quedé aqui.
Trabajé en todos los estudios de aca, menos en Film
Andes, de Mendoza. Desde el punto de vista cinemato-
grafico, Argentina es un muy buen lugar, con buen reco-
nocimiento en el extranjero. No estamos con los ojos
cerrados, caminamos bien porque cuando nos piden
algo, sabemos qué es y para qué lo quieren. Tenemos un
buen servicio.

¢Con qué negativos trabajaba, tanto en blanco y
negro como en color?

Generalmente un negativo ideal era el PlusX, era el pre-
ferido. Después cambiamos a Doble X, de 200 ASA, por-
que habia necesidad de mayor sensibilidad. Y para las
tomas nocturnas, la Triple X de Kodak. DuPont era una
excelente marca también, con mucha estabilidad y fide-
lidad desde el punto de vista quimico. Nunca me toco
trabajar con Fuiji.

¢Cuantas peliculas hizo?

128 largometrajes. Tengo 95 afos, y voy a sequir traba-
jando hasta que no me llamen mas. Hay que responder
a una necesidad que tiene uno mismo para satisfacerse,
pero también preguntarse si es util sequir haciendo esto,
no es sélo decir: "Ya hice". ¢Y luego qué? jEntonces no
haga nada mas, quédese en su casa! Hay que ir proban-
do, uno tiene que ir probandose y escapar o no de sequir
peleando. Pero reconozco que hay un tiempo para des-
cansar, y yo tengo muchos afios ya. {A uno lo empujan,
parece que no quiere abandonar el carro! En cuanto
sienta que estoy perdiendo la creatividad y la velocidad
de trabajo, me retiro y dejo un buen recuerdo. Diré: "Ahi
esta mi puesto”, y me quedo tranquilamente en mi casa,
eso es todo. Porque también hay que dar paso a los
demas, creo que es la ldgica. Y, si se puede, trasmitir lo
que uno pueda dar y dejar. Con Pablo Tabernero hicimos
eso siempre, hay que ensefar y dejar la experiencia.
Cierta vez, viviendo en Caracas, me toco hacer un
comercial en Estados Unidos. Pude entrar a los estudios
de la Warner Bros., donde se estaban filmando tres peli-
culas al mismo tiempo, en tres galerias distintas. Es
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Varios de produccion
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"Tierra Rebelde;f:

una de vaqueros,

5y bandidos.

FOTOGRAMA DE LA PELICULA

Una de vaqueros, condesas y bandidos ambientada en
la Maremma, region del oeste de ltalia ubicada entre
Roma y el mar, en la segunda mitad del siglo XIX. Un
proyecto lleno de particularidades. Seis meses de roda-
je. Doscientas personas trabajando.

"“Tierra rebelde" es una serie para la TV italiana produ-
cida por la RAl y la productora italiana Albatross, que
fue rodada entre los meses de octubre de 2009 y mayo
de 2010 en distintas locaciones de Bariloche, Tandil y
Buenos Aires. Se realizaron siete capitulos de 100
minutos que fueron emitidos en Italia hacia septiem-
bre de 2010 con un éxito total de audiencia (promedio
de 7 millones de personas x capitulo).

Estoy mas que conforme con el resultado obtenido,
aunque debo reconocer que fue el proyecto mas gran-
de y complejo en el que me tocd estar. Mi equipo
(cdmara, iluminacion y grip) se componia de mas de
veinte personas y el doble cuando habia dos unidades
(casi la mitad del proyecto).El desafio principal consis-
tié en la exigencia de un resultado de caracteristicas
“cinematograficas” pero para ser rodado con tiempos
“televisivos".

Las locaciones donde mas situaciones se rodaron fue-
ron el pueblo de Montebuono (ambientado en una
especie de pueblo interno en el centro de la hacienda
Acelain, a 40km de Tandil), la taberna (ambientada en
una casona dentro del predio del Mercado Central de
Buenos Aires) y, especialmente, la "Rocaccia”, especie
de palacio decadente cuyos exteriores fueron ambien-
tados en uno de los cascos del campo mencionado en
Tandil y los interiores desperdigados por distintas loca-
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ciones de Buenos Aires.

Esta descripcion me introduce en uno de los desafios
que significd este proyecto: el hecho de mantener la
uniformidad en las secuencias teniendo en cuenta que,
como ademas el orden de rodaje estuvo ligado al orden
en que se utilizaban las locaciones (es decir, se comen-
zaba a rodar en una locacion y se filmaba hasta ago-
tar las escenas en ese lugar), cada toma entonces
podia estar separada de la siguiente por 5 meses y 400
kildbmetros. Veamos un ejemplo: una condesa arriba a
caballo al palacio (rodada en marzo 2010 en Tandil), al
llegar a los salones del palacio y luego de una disputa
es apresada (rodada en San Telmo en noviembre de
2009) y encerrada en sus aposentos (rodada en un
convento en Independencia y 9 de julio en mayo de
2010), de donde se escapa por un tinel (rodada en una
escenografia construida en “la Arenera” en La Boca en
enero de 2010), del que sale al exterior (rodada en un
campo en Las Heras en diciembre de 2009). Realmente
un desafio. Y no hablo sdlo desde lo luminico sino tam-
bién desde la continuidad de todos y cada uno de los
elementos. Un trabajo arduo.

Todos los rubros relacionados con la imagen confluye-
ron para componer un resultado visual, a mi entender,
de enorme potencia. La Direccion de Arte comandada
por Marcela Bazzano fue maravillosa y conté con un
importante trabajo previo de investigacion y planifica-
cion (ver nota aparte). El trabajo escenografico no per-
mitia darse cuenta qué parte de las edificaciones era
real y qué parte habia sido creada o modificada, tal su
grado de credibilidad. La direccion de vestuario estuvo



a cargo de Enrico Serafini en sus trazos esenciales y
fue llevada adelante sin descanso por Beatriz De
Benedetto y antes por Julio Suarez. Un trabajo magni-
fico de enorme meticulosidad y con una gama de
matices riquisima, que recorre desde la elegante
nobleza hasta la indigencia mas extrema. Esa misma
“latitud" fue dominada con gran maestria en los mas
variados peinados y la utilizacion de pelucas “invisi-
bles" a cargo de Alberto Moccia, y en el consistente
maquillaje de Carolina Oclander, quien tomoé la posta
de lo comenzado por Mirta Blanco.

En el resultado final y el éxito obtenido por la minise-
rie queda de manifiesto el oficio de Cinzia Th Torrini,
directora del proyecto (ver nota aparte).Arribamos en
la etapa previa al rodaje a algunas referencias que nos
sirvieron de guia. Fue el caso de los westerns de Sergio
Leone, como “El bueno, el malo y el feo" o “Erase una
vez en el oeste” (1966 y 1968; DF: Tonino Delli Colli).
Para las noches tomamos como punto de partida el
tipo de luz utilizada en la saga de "Piratas del Caribe"
(2003, 2006 y 2007; DF: Dariusz Wolski). La historia
alli, como en nuestro caso, esta ambientada en una
€poca sin energia eléctrica, donde la luz proviene del
fuego en sus distintas formas. De éste modo estableci-
mos una convencion en la forma de iluminar las
noches que tratamos de respetar durante todo el pro-
yecto, donde la luz estuvo mas atada a esa convencion
que a su logica, con tonalidades amarillentas y volu-
menes poco acordes a las fuentes representadas.
Licencias que otorga el género. Los exteriores noche se
hicieron mediante “noches americanas” en su totali-
dad, trabajadas con la camara entre 2000 y 3000 gra-
dos Kelvin (para hacer mas azul la luz del dia) y apo-
yando las antorchas, faroles o fogatas que iluminaban
la escena con luces de buen porte (para tratar de
ganarle a la luz dia), corregidas a tungsteno y con el
agregado de algun tipo de filtro amarillo. Luego, al
corregir color, azulaba aun mas el dia y enmascaraba
lo calido para realzarlo. Por suerte tuve la posibilidad
de ajustar el color de los primeros capitulos en Roma,
donde ademas recibi (y quisiera agradecer) grandes
muestras de gratitud y reconocimiento por mi trabajo
tanto de Cinzia como de Alejandro lachia, uno de los
lideres de Albatross.

FOTOGRAMAS DE LA PELICULA

Trabajamos a dos camaras RED (la sequnda unidad a
veces a una) y a tres camaras en algunas escenas de
accion. Contamos con 6pticas Ultra Prime, un zoom
Angenieux Optimo 24-290 y un Angenieux 25-250
que evité utilizar en interiores y situaciones de baja
iluminacion. Siempre usé filtros Soft FX en distintas
graduaciones de acuerdo a la focal utilizada, y siempre
que fue posible utilicé humo en las escenas. La foto-
grafia de la sequnda unidad estuvo a cargo de Ariel
Ludin, un artista de una sensibilidad sorprendente.
Quisiera hacer una mencion muy especial para los
equipos de camara, eléctricos y grip que me acompa-
fiaron. Realmente fue un trabajo muy intenso y exten-
dido en el tiempo y sinceramente siento que no habria
llegado a buen fin de no ser por el profesionalismo,
pero sobre todo por el nivel de contencion que senti de
parte de la gente que me acompaid (ver cuadro apar-
te). Sin dudas el mejor equipo con que éste proyecto
podria haber contado.

Por ultimo no quiero dejar de hacer notar lo vergonzo-
so del proceder de la productora local Rosstoc, quienes
quedaron endeudados con todos los trabajadores del
proyecto, mas aquellos de todos los otros proyectos
que realizaron, asi como con todos los proveedores
(por cifras millonarias), ademas de ensuciar enorme-
mente la reputacion del pais como plaza para futuros
servicios. Un increible ejemplo de cdmo se puede per-
judicar a toda una industria.

Marcelo Lavintman (ADF)
Nota: El trailer de la serie se puede ver en

http://www.terraribelle.net/audiovideo.php Imagenes
gentileza M. Lavintman (ADF).
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El desafio de crear la “atmosfera” de la Maremma en la Italia de 1876

En esta historia épica de amor, traicion y venganza,
desde el inicio el CONTRASTE entre el noble y el cam-
pesino, la riqueza de los palacios y el hambre y la
enfermedad de los pobres, la brutalidad de los bandi-
dos, la corrupcion de los politicos, la mentira, la ver-
dad, el amor y el odio van definiendo una trama apo-
yada desde la fotografia y el arte con la misma inten-
sidad con la que la historia va narrando las pasiones,
los desencuentros y las traiciones.

En principio fue, para mi y todo mi equipo, un minu-
cioso trabajo de investigacion de la época, del lugar y
de los usos y costumbres de los diferentes tipos de
personajes, principes y condes, bandidos, soldados,
esbirros, monjas y diferentes pobladores de campo y
pueblo.

Fue arduo el trabajo de encontrar locaciones que nos
dieran ltalia de esa época (1876), ya que de ese peri-
odo hay en nuestro pais mas arquitectura espafola
que italiana, por lo que tuvimos que intervenir con
escenografia en la mayoria de los lugares, para trans-
formar y poder brindar a la directora italiana los espa-
cios con los que ella habia sofiado.

El desafio era crear la "atmosfera” de la Maremma en
la Italia de 1876, por lo que el proceso mas importan-
te fue pensar cada escena con su luz y crear el espa-
cio apropiado para el desarrollo de diferentes situa-
ciones a lo largo de una historia, disefiar y construir,
pintar, texturar, ambientar y FILMAR a lo largo de seis
meses. La luz jugd un papel fundamental para crear

FICHA TECNICA:

Direccion: Cinzia TH Torrini

Guion: Peter Exacoustos, Daniela Bortignoni, Stefano
Piani

Direccion de Fotografia: Marcelo Lavintman (ADF)
Camaras: Diego Worel, Federico Rivarés, Gaston
Guevara

DF 22 Unidad: Ariel Ludin

Steadycam: Gustavo Trivifio

Foquistas: Mariano Benchimol, Maximiliano Villavedra,
Carla Lucarella, Loli Mosquera, Mariana Bruno

2° de camara: Marcelo Furchi, Camila Lucarella,
Mariano Bonello, Soledad Ramos, Cecilia Caeiro
Video assist: Matias Fernandez

Dit: Martin Bendersky

los climas, tanto en los exteriores como en los interio-
res, trabajo que Marcelo Lavintman (ADF) realizd
encontrando con la iluminacion y la cdmara la mane-
ra apropiada para contar este tipo de historias. Epoca
de fuego, de antorchas, de luz de velas, de candela-
bros, lamparas de aceite o a querosenes, especialmen-
te en las zonas rurales, o de lamparas a gas en los
interiores lujosos de las grandes ciudades.

Es en los interiores, tanto de los palacios como de los
distintos lugares distantes de la ciudad (taberna,
cabafias, convento, carcel, y muchos mas) donde
nuestro trabajo, junto con el de fotografia, requirio de
una busqueda y de un acuerdo en el disefio de las
fuentes de luz, elementos que ayudaban en la escena
a lograr el clima convincente que acompafara la
accion.

Marcela Bazzano, Directora de arte

Dit 22 unidad: Mariano Poleri

Asistente Dit: Inés Vogelfang
Gaffer: Sebastian Mendelberg

Best boy: Joaquin Elicabe Urriol
Eléctricos: Alberto Brunet, Walter Saavedra, Sebastian
Diaz, Guillermo Saposhik

Op. Generador: Leandro Fessia

Key grip: Luciano Marsicovetere

Asistentes grip: Damian Zottola, Juan Pablo Mufioz,
Jorge Lezcano

Direccion de Arte: Marcela Bazzano

Vestuario: Enrico Serafini

Montaje: Ugo De Rossi

Musica: Fabrizio Bondi

Con Anna Favella, Rodrigo Guirao Diaz, Fabrizio Bucci,
Sabrina Garciarena
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La mirada complice

En cine, se ha llamado "interpelacion” (1) a la invitacion que, direc-
tamente desde la pantalla, el actor hace al espectador. Las miradas y
las palabras hacia camara se perciben como una infraccion, un aten-
tado al "buen funcionamiento” de la narracion filmica, bien por hacer
ver lo que habitualmente se esconde, la camara y el trabajo que cum-
ple; bien por abrir al Unico espacio diferente, al unico espacio fuera
de campo, que no puede transformarse en campo: la sala que esta
frente a la pantalla. A su vez, el espectador es conciente de que se
encuentra en el cine, que ocupa un espacio que le ha sido designado
y que esa es la regla.

Sin embargo, en los primitivos films, la mirada a camara no era mas
que una accion que podia formar parte de un juego (de ninguna
manera infraccion) que se establecia entre el actor y la audiencia. En
una importante pelicula de J. A Williamson, “El gran bocado" (1901;
DF: J. A Williamson), que tal vez se inscribe como precursora de este
gesto, un hombre avanza hacia la camara con ademanes amenaza-
dores a un supuesto fotografo que quiere tomarle una foto. Al encon-
trarse proximo a la camara, el hombre abre su boca vy, al llegar a un
primerisimo plano, su bocaza se come, mediante un burdo truco, al
fotografo y a su aparato. Luego, relamiéndose satisfecho, el hombre
retrocede sonriendo y guifiandole un ojo al espectador. Algo asi como
una confidencia: "Que se embrome por intruso”.

Tengamos en cuenta que mirar a camara era, en esos tiempos, un
gesto muy significativo, ya que el predominio del plano general hacia
apenas perceptibles los rostros de los intérpretes. Mas aun, muchos
de los extras que aparecian en estos films eran travestidos.

Pero hacia 1903, la zona del espectador fue decididamente violenta-
da por Edwin S. Porter en "El gran robo al tren" (DF: Blair Smith), peli-
cula inaugural de la narrativa cinematografica y del género "wes-
tern”. La pelicula culmina con un breve primer plano, desde donde un
pistolero —totalmente ajeno al relato- dispara deliberadamente hacia
el espectador. Francesco Casetti ha destacado el caracter traumatico
de la escena y la voluntad de Porter de asombrar al espectador: algo
inesperado sucede, que repentinamente lo aturde e implica.
Mientras tanto en Francia, como sefiala Noél Burch (2), las miradas a
camara eran una practica corriente a lo largo de toda la era primiti-
va, por lo menos hasta 1914. En "Los Vampiros" (Louis Feuillade,
1915; DF: Manichoux) tanto el comico Levesque como el detective
Edouard Mathé y la heroina Musidora miran complice o interrogati-
vamente hacia la camara.

Por el contrario, en los Estados Unidos, la Selig Polyscope Company
lo prohibia oficialmente en 1909, alegando que sus actores, a quie-
nes el espectador espia, no debian devolverle nunca su mirada. Parece
ser que la prohibicion de mirar a camara bajo pena de multa fue



adoptada muy rapidamente por muchas otras empre-
sas norteamericanas.

Si bien en el cine clasico podemos detectar miradas a
camara en el film-noir, en las comedias, en los films de
terror y especialmente en el musical (Gene Kelly en
“Cantando bajo la Iluvia" [Stanley Donen y Gene Kelly,
1952; DF: Harold Rosson] se eleva sobre una grua
hasta llegar a un primerisimo plano echando una mira-
da sonriente a toda su audiencia), la mayoria de estas
miradas —directas- a camara, forman parte de una
rigurosa puesta en escena que integra el gesto total-
mente en el relato.

Jean-Luc Godard ha jugado por afios con este recurso.
En la ultima escena de "Sin aliento" (1960; DF: Raoul
Coutard), Belmondo se retuerce moribundo sobre el
asfalto mientras balbucea a Seberg (su delatora): “Eres
realmente asquerosa”. Luego se baja sus propios par-
pados y muere, tras lo cual ella, encarando a la cama-
ra, y a su vez a nosotros, pregunta: ";Qué significa
‘asquerosa’?”

En una de las primeras peliculas, “Un dia en las carre-
ras" (Henry Leherman, 1914; DFs: Enrique Juan Vallejo
y Frank D. Williams), Charles Chaplin se interpone
constantemente entre el cameraman y la competencia
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automovilistica que éste trata de filmar. A medida que
el operador lo aparta, Chaplin sigue a la camara
"mirandose” en ella, haciendo poses y mohines, como
enfrentado a un espejo. Gran parte de esta breve peli-
cula es Chaplin ante la camara, escrutando al objetivo,
insistiendo en ser visto: en unos primeros pasos, tal vez
inconcientes, hacia lo que seria su total conquista del
espectador.

¢Qué puede haber pasado entre aquella prohibicion, en
1909, de mirar a camara, y este juego complice y
seductor que Chaplin se autoriza en 19147 Podemos
dar por hecha la mutacion de un espectador a quien,
cinco afos mas tarde, ya no lo inhibe la interpelacion
del actor. Pero es también muy posible que Charlot nos
revele aqui uno de esos instantes privilegiados donde
la creatividad del artista contribuye a desencadenar el
cambio subjetivo que marca a cada €poca.

Julio di Risio
Cdtedra Montaje Cievyc
(1) Francesco Casetti: "El film y su espectador”,

Catedra, Madrid, 1989.
(2) "El Tragaluz del Infinito", Catedra, Madrid, 1999.
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Un banco de contenidos a reinterpretar

Entrevista a Hernan Gaffet, Delegado Organizador de la CINAIN
- Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional

¢Cual es tu funcion en este momento con respecto a
la CINAIN?

Me ocupo de la reglamentacion de la Ley de la
Cinemateca Nacional, la cual habia sido aprobada por
unanimidad y sin disidencias por el Congreso de la Nacion
en 1999, luego fue vetada por Menem y vuelta a aprobar,
pero nunca se reglamentd. Fui convocado en febrero del
2009 por Liliana Mazzure (Presidenta del INCAA) y a par-
tir de alli me puse a trabajar en la redaccion del texto del
decreto reglamentario junto con el Departamento
Juridico del INCAA y el doctor Julio Raffo (quien habia
sido co-redactor de la ley original junto a Pino Solanas).
Sospecho que Liliana me convocd esencialmente por el
trabajo hecho durante diez afios en APROCINAIN, asocia-
cion civil sin fines de lucro creada por gente de cine un
afno después que se aprobod la ley, cuando vimos que el
gobierno no la iba a reglamentar. Del grupo inicial fuimos
quedando cada vez menos, porque efectivamente era
complicado encontrar un espacio para trabajar en el
tema, y terminamos siendo unas 14 personas.

¢Y por qué te sumaste originalmente a aquella lucha
de APROCINAIN?

Tomé conciencia del tema hacia 1989/1990, cuando
robaron 300 negativos de los Laboratorios Alex y nunca
se supo que ocurrio con ellos. Octavio Getino, en ese
momento director del INCAA, hizo una denuncia ante el
Ministerio del Interior, pero nunca paso nada. Alli des-
aparecieron negativos de peliculas que mi padre, Néstor
Gaffet, produjo con Leopoldo Torre Nilsson, como “La
mano en la trampa" (1961; DF: Alberto Etchebehere), “Fin
de fiesta” 6 "Un guapo del 900" (ambas de 1960; DF:
Ricardo Younis, ADF), que mas alla del carifio familiar que
les tengo, creo que estan entre las mejores peliculas de
Nilsson y de todo el cine argentino. Fue como si me
hubieran cortado una mano, un brazo, una sensacion muy
parecida a eso. A partir de ahi me puse a investigar por
qué en Argentina, pais pionero de la produccion y exhibi-
cion del cine latinoamericano, podian desaparecer 300
peliculas como si hada. No me asombro que la policia o
el Ministerio del Interior de turno no hicieran nada, pero
si que el gremio del cine no saliera a la calle a gritar.
Tenemos una comunidad de cine muy particular, que
nunca fue educada acerca de la preservacion, y buena
parte del estado de desgaste que tiene hoy el patrimonio
filmico de la Argentina tiene que ver con la indiferencia
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del gremio. Y me incluyo, porque hasta que a mi no me
paso eso personalmente, no me habia interesado el tema.
Sufri en carne propia la desaparicion de parte del patri-
monio, porque tenia que ver con el patrimonio familiar y
porque amo el cine. No se me ocurre hacer otra cosa, soy
un perfecto inutil que no sabe hacer otra cosa que filmar
(bien o mal, pero filmar) y rescatar peliculas, cosa que
aprendi al lado de los comparieros de APROCINAIN
durante diez afios.

Durante muchos afios hemos ido a ciclos (en la
Lugones, en la Sociedad Hebraica Argentina y otros
lugares) a ver material proveniente de la Cinemateca
Argentina, por lo que pensabamos que era una entidad
estatal que mostraba, cuidaba y valoraba el material
que veiamos. Afos después nos enteramos que no era
asi...

Yo también lo creia, pero la Fundacion Cinemateca
Argentina es un ente privado, a cuyo frente estan
Guillermo Fernandez Jurado y su mujer Marcela Cassinelli,
y basicamente intermedian entre distribuidoras, embaja-
dasy la Sala Lugones del Gobierno de la Ciudad para exhi-
bir peliculas. Lamentablemente desde hace muchos afos
casi no se tiene acceso a su patrimonio. No desconozco ni
desmerezco el hecho de que hayan hecho cosas positivas,
pero no cumplieron -creo yo- con el principal rol de una
cinemateca, que es concientizar y educar acerca del tema
(no solo pasar peliculas). A su vez, creian que estaban con-
tribuyendo a su mision pidiéndole dinero al Estado, como
ocurrio la ultima vez, en que solicitaron un millén y medio
de pesos (o dolares, era la época de la convertibilidad),
para supuestamente rescatar y restaurar parte de su patri-
monio, y al final fue utilizado para comprar un edificio que
les quedo grande, no es adecuado para guardar peliculas,
nunca sirvio para dar un buen servicio al investigador, al
estudiante o al curioso, e intentaron hacer una escuela de
cine que durd muy poco. Tengo fotocopias de su plan de
estudios y no existia la materia “Preservacion”, por ejem-
plo. Creo que jugaron mucho con la confusién que se
generaba al llamarse Cinemateca Argentina, y que hacia
que mucha gente creyera que eran la Cinemateca del
Estado Nacional, pero no lo eran.

Ahora la ley dice que se va a formar la verdadera
Cinemateca Nacional. ;/Qué va a abarcar y de donde se
sacara el dinero para crearla?



Material tal cual estaba depositado anteriormente en el s6tano del INCAA.

La Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional (CINAIN)
va a ser un lugar donde se va a intentar preservar (y creo
que se va a poder cumplir, si se hacen bien las cosas) el
patrimonio filmico argentino, y no estamos hablando de
peliculas argentinas nada mas. Toda pelicula que se exhi-
be publica y comercialmente, a partir de que es vista por
alguien, pasa a formar parte de nuestro bagaje cultural, y
por lo tanto del patrimonio cinematografico nacional.
Entonces, esencialmente la funcion de la Cinemateca
Nacional es preservar todo. Igualmente esta claro que
hinguna Cinemateca, ni la mas rica, puede preservar todo
lo que le llega, por lo que se deben establecer prioridades
segun su realidad. En Argentina, la realidad es que nos
tenemos que ocupar mucho del cine nacional, porque
hemos perdido el 50% del sonoro y el 90% del mudo.
Segun detalla la ley, el presupuesto de la CINAIN va a ser
de un 10% (en el primer afio) y de un 6% (a partir del
segundo afio) de la partida de dinero del INCAA no afec-
tada a subsidios de la produccion. En el primer afio es
mayor porque hay que adquirir una sala cinematografica.
Actualmente hay un proyecto para crear un edificio que
albergaria al INCAA y también a la Cinemateca Nacional,
con una sala en su planta baja o subsuelo, con lo cual
tendriamos ya saldado ese primer desafio que era adqui-
rir una sala. De todos modos, lo ideal seria contar con dos

o tres salas pequenas, en vez de una grande, porque la
realidad es que hoy la gente va menos al cine que hace
once afos, cuando la ley se aprobd. Asi tendriamos salas
acordes a las necesidades de verdad: hay pocas salas de
mas de 400 butacas hoy en Buenos Aires.

En el futuro, el acervo quizas sea digital. {Esta con-
templado el acervo audiovisual para cualquier tipo de
proyeccion?

La ley habla de filmico y también de video. La idea es
poder rescatar lo mas representativo de la produccion
hecha directamente en video y que se exhiba en ese for-
mato. Estamos en un momento de transicion que con-
funde la industria y tiene a la expectativa a los preserva-
dores. Hoy por hoy, en el momento en que estamos
haciendo esta nota, nadie ha dicho que algun soporte
digital dure mas de 30 afos. Kodak ha publicado en su
revista dos articulos, llamados “El dilema digital" y "“El
dilema digital contraataca”, en los cuales expresan que
ninguno de los formatos digitales nuevos puede soportar
mas de 30 afos, cuando se sabe que el filmico, bien pre-
servado, dura mas de 100 afos. Por otro lado estan los
costos: hoy es muy caro preservar una pelicula en sopor-
te digital a largo plazo (en dichos articulos de Kodak tam-
bién se detallan los costos para guardar una pelicula en
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El flamante depésito de la calle Ensenada.

digital y otra en filmico). Entonces, no es practico ni atil,
la matriz clave sigue siendo el filmico. Los formatos digi-
tales van mutando, y tenemos que migrar de formato
cada 4 afos aproximadamente. El filmico va a seguir
siendo durante un tiempo la mejor fuente para sacar el
mejor master de esos nuevos formatos.

¢Con respecto a la preservacion, la Cinemateca
Nacional también va a conservar afiches, recortes y
demas?

La Cinemateca Nacional preservara no solamente el fil-
mico o el digital (si la pelicula se termina de esta mane-
ra), sino todos los materiales anexos que han servido para
su difusion, ya que eso nos ayuda a entender el fenome-
no cinematografico en su totalidad: el cine es arte e
industria. O sea, necesitamos saber como y a quién se
vendio la pelicula, a través de qué medios se publicito,
que criticas y repercusion tuvo, etc. Para ello sirven
mucho los recortes y archivos de prensa. Son materiales
anexos importantisimos y sirven para estudiar una peli-
cula. También estamos planeando preservar guiones,
fotografias o correspondencia entre realizadores (las
mejores biografias de directores como John Huston, Billy
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Wilder u Orson Welles recogen buena parte de sus cartas,
que detallan sus contactos con el gremio artistico, con
sus productores, con los autores de las grandes novelas en
las cuales se inspiran, etc.).

¢Como van a trabajar con los diferentes acervos que
hay en el pais? ;Se va a tratar de mancomunar todo?
La idea es que la Cinemateca sea el nodo de una red bien
interconectada a nivel nacional, conformada por todos
los archivos que posean material a preservar, y que ade-
mas les pueda ofrecer un espacio en caso que estas enti-
dades no tengan un lugar acorde ambientalmente para
guardar las peliculas. Pero la idea no es un organismo
portefio, sino un organismo nacional que les sirva a todos
los archivos de cine y video del pais. Permanentemente
durante la gestion en APROCINAIN hemos recibido (y sigo
recibiendo) e-mails o cartas en las que la gente pregunta
qué hace con determinada lata que tienen en un
Municipio o en la Facultad, o con alguna que encontra-
ron en un Museo. Por ejemplo, aparecieron un monton de
nitratos en el Museo del Fin del Mundo de Tierra del
Fuego, en Rosario y en muchos otros lugares, lo cual sirve
para que empiece a disminuir el 90% de ese cine mudo



perdido. Cuando decimos que esta perdido, quiere decir
que no esta localizado ni identificado, pero no quiere
decir siempre que no exista. Esta perdido. Bueno, la
Cinemateca va a servir para poder trabajar con todos los
archivos del pais, y empezar de a poquito a reconstruir lo
que esta perdido y se va encontrando.

Cuando el Director del Archivo General de la Nacion se
enterd por los medios que se habia reglamentado la ley,
me llamo para contarme que estan haciendo transfers a
digital de algunos materiales, pero que su idea es, cuan-
do ya exista la CINAIN, pasarnos a resguardo todos los
materiales del Archivo, sin que pierdan los derechos sobre
ellos. Y te podria enumerar un monton de coleccionistas
y productores de cine que nos han pedido que les avise-
mos apenas tengamos el lugar, ya que ellos no tienen
donde guardar sus negativos.

De todas maneras, también muchos de estos productores
y coleccionistas tienen reparos, algunos son celosos. En la
ley hay un término que suena poco feliz, que es el "poder
de policia”, y se refiere al poder que tiene la Cinemateca
en caso extremo a la hora de rescatar una pelicula. Por
ejemplo, si la Cinemateca supiera que un archivo tiene
una unica copia de una pelicula interesante, valiosa y
necesaria para rescatar, el Director de la CINAIN va a
tener el poder de prohibirle que saque ese material del
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pais y a obligarlo a que lo ceda con el fin de hacer una
copia para resquardo (luego obviamente se le devuelve el
original), a la cual sdlo se le dara difusion en la medida en
que el autor de los derechos intelectuales y comerciales
de la pelicula lo autorice. El poder de policia es para obli-
gar a que se pueda resquardar el material. En ningun
momento es para incautar, que fue el miedo que traté de
instalar la Cinemateca Argentina, Di Chiara (del archivo
Di Film) y otros que no lo entendieron y ven esto como
una competencia comercial.

Hace un tiempo se hablaba de construir los galpones
para albergar el material en un lugar donde la tempe-
ratura y la humedad sean dptimas, inclusive se habia
barajado Chubut o Santa Cruz...

Si, en su momento Fernando Martin Pefia propuso esos
lugares porque alli el clima es fresco, frio y seco, pero tie-
nen el inconveniente del transporte, no es practico en
absoluto. Actualmente se esta barajando que las oficinas
administrativas, la mediateca y el lugar de atencién al
publico formen parte del nuevo edificio que se va a cons-
truir para albergar al INCAA, pero los depositos son una
cosa aparte. Lo ideal seria consequir un terreno donde se
puedan construir las bovedas. Ya basta de viejos edificios
refaccionados para albergar patrimonio cultural. No hay
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un solo museo en la ciudad que haya sido construido para
ser un museo (salvo el Malba y el Fortabat, que son pri-
vados). Todos los demas son edificios viejos en los que se
gasta mas dinero para tratar de sostenerlos que en guar-
dar el patrimonio. Lo mas practico, barato y realmente
efectivo seria construir en un terreno bovedas pequenas,
de no mas de 2 x 3 metros. ;Por qué pequeias? Por un
lado, porque sirven para diferenciar los materiales (blan-
co y negro, color, negativo, positivo, magnético, etc.) y por
otro, porque se refrigeran mas facilmente: es mucho
menos costoso refrigerar pequefios cubiculos que un
garaje. Alli se podrian tener también los nitratos, y la idea
es tener a su vez pequefos laboratorios en los cuales se
puedan reparar peliculas que necesiten arreglos en sus
perforaciones, empalmes, etc. (una limpieza superficial,
no compleja). Estos galpones deberian estar bien conec-
tados y comunicados con la Cinemateca Nacional y el
INCAA, porque poseen los materiales de los cuales se van
a proveer ambos organismos. Hoy, el material que estaba
en los sotanos tenebrosos del INCAA (con pérdida de agua
por caferias, humedad en paredes, agua que subia de la
alcantarilla) ya se mudo a un lugar que es un lujo en com-
paracion con el otro. Es un ex - garaje, al cual se le bajo
el techo, se cerrd totalmente y acondiciono. Esta absolu-
tamente seco desde antes que se acondicionara, tiene 17
grados de temperatura permanente (se puede bajar creo
que hasta 15), 40% de humedad y ventilacion también
permanente. Hay tres grandes equipos de aire acondicio-
nado, dos de los cuales funcionan constantemente, y si
uno se rompe entra a funcionar el tercero que ya esta ins-
talado. La idea es que este aire funcione siempre porque
para una pelicula es mucho mas nociva la fluctuacion
térmica que el hecho de que esté 2 o 3 grados por arriba
de lo recomendado. Estamos en una ciudad que va desde
los O grados en invierno hasta los 40 en verano...

Ahi entro la totalidad del material que habia en el INCAA.
Ahora estamos estudiando cuanto vamos a tardar en
tener los nuevos depdsitos y si llegamos a tiempo para no
tener que buscar otro lugar para guardar lo que se esta
produciendo, que son entre 50 y 70 peliculas por afo, es
un patrimonio que crece afio a afo. Por eso también la
conveniencia de construir bovedas: al ser pequefas se van
sumando de a poco, no es necesario construir todo a
futuro, se van haciendo por etapas.

¢El trabajo que se esta haciendo ahora lo financia el
INCAA?

El depdsito nuevo lo financio el INCAA, la mudanza fue
realizada por ellos y también lo acondicionaron ambien-
talmente. Es un patrimonio que en el futuro va a ser parte
de la CINAIN. Esto es algo que quiero destacar: mucho
antes de que APROCINAIN le pidiera una entrevista a
Liliana Mazzure cuando asumi6 en su gestion, ella nos
[lamo, toma la iniciativa de sacar el material del subsue-
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lo del INCAA y llevarlo a un lugar acondicionado, e impul-
s6 que en el nuevo edificio del INCAA esté la Cinemateca
Nacional. Fue la gestion del INCAA que mas se ocupo del
tema de preservacion.

Ya esta la ley, ¢qué falta para que salga?

La bendita burocracia dice que uno de los tramites mas
largos del listado es la aprobacion de una nueva estruc-
tura, de un nuevo organismo. No es que vamos a meter
un Departamento Cinemateca dentro del INCAA, no es un
apéndice del Instituto, es otro organismo, algo que no
existia hasta ahora. Siempre pongo el mismo ejemplo: la
Cinemateca Nacional es a las peliculas lo que la
Biblioteca Nacional a los libros o lo que el Museo
Nacional de Bellas Artes a las artes plasticas. Ademas va
a ser autarquico y auténomo, va a manejar su propio
dinero, dependiendo del presupuesto del INCAA.

¢Cuando decis “auténomo”, quiere decir que va a
poder vender entradas, recaudar, financiar y puede lle-
gar a dar ganancia?

Puede y debe, todas las cinematecas pueden y deben
generar ganancias a traves de, por ejemplo, la entrada de
sus asociados (porque la gente se va a poder asociar), la
compra de abonos para las exhibiciones en la sala o las
ediciones que se haran (publicaciones, posters, tarjetas
postales, todo el merchandising que suele haber en todas
las instituciones culturales). Hoy casi todos los museos
modernos tienen su tienda, y esta bien, porque no es sola-
mente hacer dinero con eso, es una forma de difundir lo
que se hace. En las publicaciones mensuales de cualquier
cinemateca se detalla la programacion que se va a exhi-
bir. Pero por ley (es una recomendacion que en su
momento le hice a Pino Solanas cuando estaba redactan-
do la ley y le agradezco siempre que me haya escuchado)
también vamos a incluir periodicamente el estado de eje-
cucion del presupuesto de la Cinemateca. ;Por qué esto?
Primero porque hace a la transparencia del organismo, y
segundo porque educa acerca de en qué se gasta el dine-
ro de una Cinemateca, sirve para entender como funcio-
na. Lo que se puede hacer es mucho.

¢Como se van a elegir los cargos de la Cinemateca?

En un primer proyecto de estructura que ya elevamos a la
Secretaria de Cultura de la Nacion, se establece que la
Cinemateca va a tener nombrados por concurso a su
Director y su Vice-Director, y que va a constar de tres
Vice-Direcciones: una Administrativa, una de Seleccion
de Acervos y Colecciones, y una de Programacion y
Difusion. Esto es lo que estamos pidiendo que se apruebe.
El resto de la estructura no es necesario que sea aproba-
da por el Poder Ejecutivo, porque sino cada vez que haya
un cambio va a haber que hacer todo el tramite de nuevo.
Y esto luego va a pasar al Ministerio de Economia, luego
a la Secretaria Legal y Técnica, después al Ministerio de
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Justicia y finalmente al Poder Ejecutivo. Todos esos pasos
ya los hemos vivido con la reglamentacion, y son largos.
Calculo, de acuerdo a lo que me han dicho los que saben
de estos tramites estatales, y suponiendo que ya esté
construido el edificio, que podriamos inaugurar la
Cinemateca hacia el sequndo semestre del 2012.

Siempre nos hemos imaginado una Cinemateca como
un lugar donde uno pueda ver una pelicula, tomarse
un rico café y comprarse un libro especializado. Un
lugar referente, emblematico...

No concibo esta Cinemateca, ni ningtin organismo pare-
cido a un museo o un archivo, como un reservorio de
cosas viejas. Defino a la Cinemateca Nacional como un
banco de imagenes y un banco de contenidos a reinter-
pretar. Cualquier pelicula, no importa si es la mejor o la
peor de las que se han hecho (cuanto mas vieja mejor,
ijal), sirve para entender el momento en que fueron
hechas. Obviamente que nunca ninguna pelicula es
representativa de toda una sociedad, un pais o una cultu-
ra, ni siempre lo es del estrato social de donde viene el
realizador, pero esas miradas completan cualquier libro
de historia, cualquier historia oral y cualquier experiencia
personal. Una pelicula es un puente entre culturas, entre
generaciones, y vuelvo a algo personal: perdi a mi padre
cuando yo tenia 19 o 20 afios (murié muy joven, con 54
afos), era un tipo que trabajaba muchisimo -creo que
murio arrepintiéndose de no haber estado mas con su
familia, y yo dolido por no haberlo tenido mas-, pero creo
que lo conozco y lo entiendo mucho mas por las pelicu-
las que distribuyd que por lo que llegué a conocerlo o lo
que me cuenta mi familia. El me arrastro a la Cinemateca
cuando yo era muy chico, me llevd a ver peliculas en
blanco y negro, a veces mudas, y asi descubri a Buster
Keaton, “Metropolis” (Fritz Lang, 1927; DFs: Karl Freund,
Guinther Rittau, Walter Ruttmann) y un monton de mara-
villas. El cine sirve para pensarnos, para reconstruirnos, y
a este pais si hay algo que le hace falta es pensarse.
Creo que no hay mejor escuela de cine que una
Cinemateca. Leonardo Favio lo ha reconocido en reporta-
jes: lo que pudo hacer en su primer pelicula tenia que ver
con lo que iba a ver al cine Lorraine, el templo del cine
arte en los afos ‘60. Wim Wenders reconocio que su
escuela fue la época en la que trabajo en la Cinemateca
Francesa con Henri Langlois. Sin dudas, si uno entiende lo
que esta viendo es la mejor forma de aprender, y el poder
ver en buen estado las grandes peliculas (y aun las peo-
res) es la primer escuela. Resalto esto, “aun las peores”,
porque creo que hay que guardar todo, hasta las pelicu-
las de Palito Ortega. Siempre pongo el mismo ejemplo.
Las siete peliculas que dirigio Palito Ortega las filmo
durante la dictadura. Si uno quiere saber lo que la dicta-
dura le queria meter en la cabeza a la gente, veamos esas
peliculas, donde hay toda una cosa solapada nefasta. Por
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algo Palito tenia un avion Hércules a su disposicion para
trasladar todo el equipo cuando queria filmar en el inte-
rior del pais. Las peores peliculas nos ensefian mucho.
Hubo otro realizador que filmaba con seudénimo en
aquella época que me planteo: ";Como van a guardar
todo?". Le respondi que sus trabajos eran peliculas fami-
liares que sirven para entender lo que era el cine argenti-
no en la época en que era absolutamente masivo. Esas
peliculas de las cuales €l se avergiienza ahora y que fil-
maba con seudonimo entonces, llenaban salas con un
millon de espectadores. Sirven para entender lo que era la
sociedad en aquella época, para entender a una genera-
cion que nacid viendo eso. Si ese director no quiere pre-
sentar las peliculas el dia en que las proyectemos en la
Cinemateca, lo entiendo, pero son utiles para que un
investigador las vea en un box con auriculares en una TV
(lo cual va a existir en la Cinemateca Nacional, es una
forma de poder visualizar peliculas sin necesidad de pedir
una proyeccion).

La ley de cine aun vigente dice que hay que depositar
en el INCAA la copia A de toda pelicula que recibe
ayuda financiera por parte del Instituto, lo cual siem-
pre ha sido objetable porque no es la version final del
film. ;Qué se va a depositar en la CINAIN?
Efectivamente la copia A es una copia de la pelicula ter-
minada tal cual sale del laboratorio, pero sobre la cual el
director de fotografia y el director hacen ajustes poste-
riores de luz, contraste, color y sonido (es decir, atn tiene
defectos técnicos). En la reglamentacion de la ley de la
CINAIN se especifica muy claramente que lo que hay que
depositar a partir de la existencia de la Cinemateca
Nacional es una copia final (o sea, la pelicula terminada)
y un negativo, internegativo o matriz del formato que sea,
para de alli poder sacar otras copias. El deposito de la
copia A en el INCAA es una de las cosas que, como inte-
grante de la industria, no entiendo como formo parte de
la ley hasta hoy, porque muchas veces esa era la copia
que iba a parar a festivales internacionales, por ejemplo...
Me sucedio con una de mis peliculas: llevé a un festival
la sequnda copia de una de ellas y, hasta que no la vi en
la pantalla grande de un cine, no me di cuenta que habia
tres o cuatro tomas a las cuales habia que levantarles la
luz porque estaban totalmente oscuras.

¢Qué pasa cuando se instale la proyeccion digital y la
copia para dejar en el INCAA sea un disco rigido?
.Los formatos vienen rapido pero hasta que testeemos la
durabilidad de ellos va a pasar mucho tiempo. Hasta hace
relativamente poco yo creia que una cinemateca iba a ser
caduca, en lo que se refiere a su patrimonio, dentro de
veinte afos. Y me doy cuenta que no. Sigamos pensando
en resguardar el negativo filmico, que sigue siendo la
matriz mas noble, si esta bien preservada.



¢Cual te parece que deberia ser la prioridad una vez
esté en funcionamiento la CINAIN?

Para mi, la prioridad de una buena primera gestion (de
aquel que conozca mas o menos bien la realidad del cine
nacional) es empezar a rescatar las peliculas que estén
solamente en formato 16mm copia positiva, y mucho
cine argentino se conserva solo asi. Las tres peliculas que
mencioné antes desaparecidas en Alex (“Fin de fiesta",
“La mano en la trampa y “Un guapo del 900") no tienen
negativo en 35mm vy las copias en 35mm que andan
dando vuelta estan en pésimo estado. Las unicas buenas
copias estan en 16mm y fueron hechas para television a
mediados de los afios ‘80. Ese material se podria rescatar
levantandolo a un internegativo de 35mm desde ese
16mm. Creo que ademas hay que apurarse porque el
negativo 16mm se esta dejando de fabricar...

La reglamentacion completa de la ley puede leerse en
http.://www.puntoprofesional.com/P/0650D/DECRETO
_1209-10.HTM

Entrevista por Marcelo laccarino (ADF) y Ezequiel Garcia.
Imdgenes gentileza H. Gaffet.
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Copias nuevas tiradas por cuenta de APROCINAIN
(la [N] indica que también se guarda el negativo):

Cortometrajes | mediometrajes:

"Mosaico criollo” (Edmo Cominetti, 1929)

"Tire Dié" [N] (alumnos de la Escuela Documental de Santa
Fe, bajo la supervision de Fernando Birri, 1960)

"Hoy cine hoy" [N] (Escuela Doc. Santa Fe)

"Silos" [N] (Escuela Doc. Santa Fe)

Largometrajes:

"El gabinete del Dr. Caligari" (Robert Wiene, 1920; DF:
Willy Hameister)

"M, el vampiro negro” [N - Falta Acto 1] (Fritz Lang, 1931;
DF: Fritz Arno Wagner)

"Amorina" [N] (Hugo del Carril, 1961; DF: Ignacio Souto)
"Apenas un delincuente” [también internegativo de imagen
y sonido] (Hugo Fregonese, 1949; DF: Roque Giacovino)
"Bajo el signo de la patria” (René Mugica, 1971; DF: Anibal
Gonzalez Paz)

"El camino hacia la muerte del ‘Viejo' Reales" (Gerardo
Vallejo, 1968; DF: G. Vallejo)

"Canuto Cafete y los 40 ladrones" (Leo Fleider, 1964;
Antonio Merayo)

"Los chantas" (José Martinez Suarez, 1975; DFs: Humberto
Peruzzi y Anibal Di Salvo, ADF)

"El crack” (José Martinez Suarez, 1960; DF: Humberto

Peruzzi)

"El curandero” [N] (Mario Soffici, 1955; DF: Alfredo
Traverso)

"Dar la cara" (José Martinez Suarez, 1962; DF: Ricardo
Younis, ADF)

"Escala en la ciudad" (Alberto de Zavalia, 1935; DF: John
Alton)

“Explosivo 008" (James Bauer, 1940; DF: Bernardo
Spoliansky)

"La fiaca" (Fernando Ayala, 1969; DF: Victor Caula, ADF)
“La guerra gaucha" (Lucas Demare, 1942; DF: Bob Roberts)
"Los herederos” [N] (David Stivel, 1970; DF: Miguel
Rodriguez)

"La herencia" (Ricardo Alventosa, 1964; DF: Américo Hoss)
"Horizontes de piedra” [N] (Roman Vifioly Barreto, 1956;
DF: Antonio Prieto)

"Los inundados" (Fernando Birri, 1962; DF: Adelqui
Camusso, ADF)

“Los jovenes viejos" [N] (Rodolfo Kuhn, 1962; DF: Ricardo
Aronovich, ADF, ABC, AFC)

“La ley que olvidaron" [también interneg. imagen y sonido]
(José Agustin Ferreyra, 1937; DF: Gumer Barreiros)

"Las mujeres son cosa de guapos” (Hugo Sofovich, 1981;
DF: Leonardo Solis)

"Pajarito Gomez" [N] (Rodolfo Kuhn, 1965; DF: Ignacio
Souto)

“La Quintrala" (Hugo del Carril, 1955, DF: Pablo Tabernero)
"Racconto” [N] (Ricardo Becher, 1963; DF: Alberto
Etchebehere)
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"Ufa con el sexo" [N - Falta imagen ultimo acto] (Rodolfo
Kuhn, 1968; DF: Adelqui Camusso, ADF)

“El Gltimo perro” (Lucas Demare, 1955; DF: Humberto
Peruzzi)

"Ya es tiempo de violencia" [N] (Enrique Juarez, 1969)
"Abril de Vietnam en el afio del gato" (Santiago Alvarez,
1975)

"Placido” [N] (Luis Garcia Berlanga, 1961; DF: Francisco
Sempere)

"Mientras la ciudad duerme” [N] (John Huston, 1950; DF:
Harold Rosson)

"Viento salvaje” (Hugo Fregonese, 1953; DF: Sidney Hickox)
“Pasajeros profesionales” [N] (Martin Scorsese, 1972; DF:
John M. Stephens)

"El Club Social Cheyenne" [N] (Gene Kelly, 1970; DF: William
H. Clothier)

“El ciudadanao” [N] (Orson Welles, 1941; DF: Gregg Toland)
"Hermanitos del diablo" (Hal Roach y Charles Rogers, 1933;
DFs: Hap Depew y Art Lloyd)

“Dillinger" [N] (Max Nosseck, 1945; DF: Jackson Rose)

“El padre de la novia" (Vincente Minnelli, 1950; DF: John
Alton)

“Una noche en la épera” [N] (Sam Wood, 1935; DF: Merritt
B. Gerstad)

“El retrato de Jennie" (William Dieterle, 1948; DF: Joseph H.
August)

“El ojo salvaje" [N] (Ben Maddow, Sidney Meyers y Joseph
Strick, 1960; DFs: Jack Couffer, Helen Levitt y Haskell
Wexler)

“Delirio de pasiones” [N] (Samuel Fuller, 1963; DF: Stanley
Cortez)

"Hermanas diabdlicas" (Brian De Palma, 1973; DF: Gregory
Sandor)

"Cuéntame tu vida" [N] (Alfred Hitchcock, 1945; DF: George
Barnes)

“La escalera de caracol” [N] (Robert Siodmak, 1945; DF:
Nicholas Musuraca)

“El amor a los 20 afios" (Shintard Ishihara, Marcel Ophiils,
Renzo Rossellini, Francois Truffaut y Andrzej Wajda, 1962;
DFs: Raoul Coutard, Mario Montuori, Shigeo Murata, Wolf
Wirth y Jerzy Lipman)

"Ascensor para el cadalso” [N] (Louis Malle, 1958; DF: Henri
Decaé)

“El ultimo suspiro” (Jean-Pierre Melville, 1966; DF: Marcel
Combes)

“Nada" (Claude Chabrol, 1974; DF: Jean Rabier)

"El soldadito” [N] (Jean-Luc Godard, 1963: DF: Raoul
Coutard)

“Basta la salud” [N] (Pierre Etaix, 1966; DF: Jean Boffety)
"Adiés muiieca” [N] (Dick Richards, 1975; DF: John A.
Alonzo)

"El hombre de aran” (Robert J. Flaherty, 1934; DF: R.
Flaherty)

"Melody” (Waris Hussein, 1971; DF: Peter Suschitzky)
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“Tres rostros para el miedo" [N] (Michael Powell, 1960; DF:
Otto Heller)

“Sabotaje” (Alfred Hitchcock, 1936; DF: Bernard Knowles)
“La aventura” (Michelangelo Antonioni, 1960; DF: Aldo
Scavarda)

“El macho" (Mark Andrew, 1977; DF: Luciano Trasatti)
“Mamma roma" (Pier Paolo Pasolini, 1962; DF: Tonino Delli
Colli)

“El sheik” [N] (Federico Fellini, 1952; DF: Arturo Gallea)
“Un burgués pequeiio, pequefio..." (Mario Monicelli, 1977;
DF: Mario Vulpiani)

“Rebelion” [N] (Masaki Kobayashi, 1967; DF: Kazuo Yamada)
“Yojimbo" [N] (Akira Kurosawa, 1961; DF: Kazuo Miyagawa)
“El cuchillo bajo el agua” (Roman Polanski, 1962; DF: Jerzy
Lipman)

“Muerte de un presidente” [N] (Jerzy Kawalerowicz, 1978;
DFs: Jerzy Lukaszewicz y Witold Sobocinski)

“Noche de circo” (Ingmar Bergman, 1953; DFs: Hilding
Bladh y Sven Nykvist)

“Mdsica en la noche” (Ingmar Bergman, 1972; DF: Goran
Strindberg)

“Escenas de la vida conyugal” (Ingmar Bergman, 1973; DF:
Sven Nykvist)

“El séptimo sello” [N] (Ingmar Bergman, 1957; DF: Gunnar
Fischer)

“Gritos y susurros” (Ingmar Bergman, 1972; DF: Sven
Nykvist)

Negativos de APROCINAIN sin copia:

“The players vs. Angeles caidos” (Néstor Paternostro, Raul de
la Torre, Ricardo Becher, Juan José Stagnaro [ADF] y Alberto
Fischerman, 1969; DF: Juan Carlos Desanzo)

“La trequa” (Sergio Renan, 1974; DF: Juan Carlos Desanzo)
“Dios y el diablo en la tierra del sol" (Glauber Rocha, 1964;
DF: Waldemar Lima)

“Rio 40°" (Nelson Pereira dos Santos, 1955; DF: Hélio Silva)
“Tierra en trance" (Glauber Rocha, 1967; DF: Luiz Carlos
Barreto)

“Vidas secas” (Nelson Pereira dos Santos, 1963; DF: Luiz
Carlos Barreto)

“La antorcha" (Emilio Fernandez, 1950; DF: Gabriel Figueroa)
“Alphaville" (Jean-Luc Godard, 1965; DF: Raoul Coutard)
“Cartouche” (Philippe de Broca, 1962; DF: Christian Matras)
“El salario del miedo” (H. G. Clouzot, 1953; DF: Armand
Thirard)

“El guardian nocturno” (Clive Donner, 1963; DF: Nicolas
Roeg)

“Los puiios en los bolsillos” (Marco Bellocchio, 1965; DF:
Alberto Marrama)

Copias 16mm. adquiridas por APROCINAIN:
“Amanecer” (F.W. Murnau, 1927; DF: Charles Rosher y Karl

Struss)
“Orfeo negro” (Marcel Camus, 1959; DF: Jean Bourgoin)
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Felix Monti
Tel [ Fax 4362-6668 /
15-5622-5661
felixmonti@ciudad.com.ar
www.felixmonti.com.ar

Marcelo laccarino
4543-6450
iaccarinomarcelo@gmail.com

Paola Rizzi
4342-6824 [ 15-5014-9974
carolinarizzi@yahoo.com.ar

Ivan Gierasinchuk
ivan_gierasinchuk@yahoo.com.ar

Julian Apezteguia
15-5402-6392
julianapezteguia@gmail.com

Hernan Bouza
4772-3885 [ 15-4041-3495
www.hernanbouza.com.ar

José Luis Garcia
joluiga@gmail.com

José Maria Hermo
4784-8543 [ 15-5420-6106
josehermo@yahoo.com
www.josehermo.com

Diego Poleri
4544 9343 [ 1545336765
dipoleri@gmail.com

José Maria Gomez
15-5571-7720
pigulumino@yahoo.com.ar

Daniel Ortega

15 4079 3324
danielortegal@gmail.com
www.danielortega.com

Marcelo Lavintman

4702-4145 [ 15-3196-4748
lavintman@gmail.com

Carlos Badan

Rinaldo Arsenio Pica
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Ricardo Aronovich  (Francia)
Tel/Fax (33.1) 40449718
Ricardar@wanadoo.fr

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

Lucio Bonelli
4308-5021 [ 15-5386-6821
luciobonelli@gmail.com

Marcelo Camorino
cincoseis@gmail.com
www.marcelocamorino.com

Ramiro Civita
ramcivita@yahoo.com

Rogelio Chomnalez
4826-5222
rchomnalez@gmail.com
www.rogeliochomnalez.com.ar

Hugo Colace
4701-9299 | 15-4948-5400
www.hugocolace.com.ar

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

Pablo Derecho
15 4526 2238
pabloderecho@fibertel.com.ar

Alejandro Giuliani
www.alejandrogiuliani.com

Paula Grandio

Tel / Fax 4554-1692
www.paulagrandio.com.ar

Anibal Di Salvo

Javier Julia

4703-5492 [15-5062-1857
df@javierjulia.com
www.javierjulia.com

Juan Carlos Lenardi
Tel [ Fax 4581-4647 |
15-4426-2031
jclenardi@hotmail.com

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

Horacio Maira
4702-5213 [ 15-4927-1429
www.horaciomaira.com.ar

Hector Morini
15-4144-2602
www.hectormorini.com.ar

Gabriel Perosino

Tel | Fax 4567-9817
15-4412-1787
gperosino@mr.com.ar

Daniel Portela
15 3384 7635
daniport@hotmail.com

Mauricio Riccio

4951 5675

15 5388 7053
info@mauricioriccio.com.ar
Www.mauricioriccio.com.ar

Pablo Schverdfinger
mail@pabloschverdfinger.com

Lucas Schiaffi
4815-7653 | 15-5064-4104
lucaschiaffi@yahoo.com

Martin Siccardi

Tel | Fax 4544-4404 |
15-5062-1665
martin@martinsiccardi.com.ar
www.martinsiccardi.com.ar

Gerardo Silvatici
4983-6766

Fax 4778-0829
15-4052-3795
gsilvatici@hotmail.com

Carla Stella
15 4169 7386
carstella@hotmail.com

Maria Inés Teyssie
4902-7910
15-5062-2214
mteyssie@hotmail.com

Guillermo Zappino
15- 4175-1573
4302-0034

guillermozappino@yahoo.com.ar

Sebastian Zayas
sepezayas@gmail.com
www.sebastianzayas.com

Pedro Marzialetti

Ricardo Younis
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Directores de Fotografia:

Alan Badan
4671-8288/ 15-51022303
alanbadan@hotmail.com

Luis Camara
0343-154733485
luiscamara@arnet.com.ar

Agustin Claramunt
agustin.claramut@gmail.com

Federico Gomez
15 4499 1472 federicogo-
mez@arnet.com.ar

Pacho Guerty
4586 2392 [ 15 5429 8383
hola_pacho@yahoo.com.ar

Paula Gullco
15-5881-6599
polishi@yahoo.com

Victoria Panero
15 5151 5534
vpanero@yahoo.com

Sebastian Penacini
4924-1897 [ 15 5713 8686
sabaton@fibertel.com.ar

Franco Pinochi

4572-1882 [ 15- 5773-8253
tanopinochi@yahoo.com.ar
www.francopinochi.com

Dario Sabina
dsabina7 @yahoo.com

Sebastian Urlich
15 5876-0432
sebaulrich@gmail.com

Fernando Vifiuela
15 4889 1387
fervinuela@hotrmail.com

Carlos Zapparelli
4521-6204 [ 15-4420-9206
czappa2@yahoo.com.ar

Asistentes de cdmara:

Laura Vidal
4304-8785 [ 15403888949
lau_vidal@ hotmail.com

Camardgrafos:
Diego Worel

15-4563-8541
diegoworel@yahoo.com.ar

Camardgrafos / Técnicos HD:

Gabriel Pomeraniec
4551-2297 gabriel@25pfilms.com
Coloristas:

Beto Acevedo
bacevedo@cinecolor.com.ar

Andrea Messina
amessina@metro.com.ar

Alejandro Pérez
perez_hanlon@yahoo.co.uk

Daniela Rios
15 5772 3743
drios@cinecolor.com.ar

Eduardo Rossini ]
moviemaxman@gmail.com

Sergio Rentero
sergio@renterovms.com

Jorge Russo
pentimento2005@gmail.com

Eduardo Sierra
esierra@cinefoto.com.ar

Operadores de Steadycam

Gustavo Fernandez Trivifio
gustrivi@yahoo.com

Pedro Fernandez Trivifio
15 5226 9754

Inés Cullen
icullen@cinecolor.com.ar

Rafael Sammartino
raffaeletv@hotmail.com

Adelqui Camusso
4628-9475

Victor Caula
4782-0573

Rodolfo Denevi

4798-7905
15-5310-4354

rdenevi@fibertel.com.ar

Roberto Mateo
Tel [ Fax 4798-7468

Juan José Stagnaro
4782 4851
jjstagnaro@sinectis.com.ar
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Somos técnicos...
Somos trabajadores...
Somos los que hacemos el cine...

Sindicato-de-la-Industria
Cinematografica-Argentina

Juncal 2029 - C1116AAE - C.A.B.A.

www.sicacine.com.ar

4806-0208/7544/8774




ALFA\/’S’ON Alfa Vision S.R.L. - Contacto: Luciano Fuselli

Mendoza 1427 [ 1437
TE: 4783-5557 | 4896-0600
E-mail: servicios@alfavisionsrl.com.ar - www.alfavisionsrl.com.ar

Alta Definicion Argentina S.A. - Contacto: Gonzalo Rodriguez Bubis
7 Av. Scalabrini Ortiz 764 Piso 2 (1414) Cap. Fed. - Tel: 4777-7423
info@hdargentina.com - www.hdargentina.com
ALTA DEFINICION ARGENTINA

' Che Revolution Post - Contacto: Alejandro Iturmendi
' :' i Darwin 1154 PB "C" - Cuerpo "C" - (1414) Bs. As. - 4857 9248 | 4854 0430
www.cherevolutionpost.com

REVOLUTIONPOST

Cinecolor - Contactos: José Luis Cabrera y Marisa Murgier

cinecoLor: Laboratorio: San Lorenzo 3845 (1636) Olivos, Bs. As. 4794-5411 Fax 4799-6202
areenting i’ Postproduccion: Humboldt 1440 (1414) Cap. Fed. - 4777-1560 al 65 Fax 4777-1566

jlcabrera@cinecolor.com.ar /| mmurgier@cinecolor.com.ar /| www.cinecolor.com.ar

Cinestore S.R.L. - Contacto: Fabian Miranda
Fitz Roy 2011 Cap. Fed. - Tel: 4776-7797 - Fax: 4772-2502
E-mail: ventas@cinestore.com.ar

STORE

INSUMOS CINEMATOGRAFICOS

El Beso Cinematografia

Una empresa de Ruben Estrella

Contacto: Alejandro Padin - Cel: 15 5414 0972
presupuestos@elbesocine.com - www.elbesocine.com

FUJ =FI LM Fujifilm Ultra-Visiéon - Contacto: Alberto Rubinstein

Villanueva 1361 1° D (1425) Cap. Fed. - Tel: 4777-0101 - Fax: 4778-3854
E-mail: fuji@ultravision.com.ar - www.ultravision.com.ar

—HﬁnDGQ P Hand Grip - Equipos Cine y TV - Contacto: Manuel Rodriguez Sas
ALQUILER DE EQUIPOS DE CINE Caseros 231 (1605) Vicente Lopez, Bs. As. -4796-0511 [ 4756-6262

info@handgripequipos.com.ar - handgripequipos@yahoo.com.ar
www.handgripequipos.com.ar
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MOTION PICTURE FILM

LASOCIEDADP!

(@) METROVISION

UNIVERSIDAD DEL CINE

Buenos Aires

SINSISTEMA

cine digital + club de post

media

Kodak Argentina S.A.l.C. - Contacto: Nicolds Casolino, Nadina Goldwaser
Bonpland 1930/32 (1414) Cap. Fed. - Tel/Fax: 4773-6105
E-mail: nadina.goldwaser@kodak.com - www.kodak.com/go/motion

Una empresa de: Martin Lahaye y Gabriel Lahaye - Contacto Comercial: David Garcia
Darwin 1154 PB A'y 2do B Sector A (1414) Cap. Fed. - Tel. 4856-1602
presupuestos@lahaye.tv - www.lahaye.tv

La Sociedad Post. - Contacto: Nacho Gorfinkiel
V. Arredondo 2955 - Cap. Fed. - Tel. 4878-8200
nacho@/lasp.com.ar - www.lasp.com.ar

Metrovision S.A. - Contacto: Andrea Dibaja
Av. Dorrego 1296 (1414) Cap. Fed. - Tel: 4856-6290 - Fax: 4856-2197
E-mail: info@metro.com.ar - www.metro.com.ar

Promedia Insumos - Contacto: Luis Ortiz
lortiz.promedia@fibertel.com.ar - TE: 4858-0808
www.promediainsumos.com.ar - Messenger: promediainsumos@hotmail.com

RENTERO VMS [Formerly CINEMA GOTIKA] - Contacto: Sergio Rentero
+[5411] 4899-0990 - adf@renterovms.com
www.renterovms.com

Sinsistema S. R. L. - Contactos: Sebastian Toro, Lucas Sambade
4552-4612 | 15-6748-9848
info@sinsistem.tv - www.sinsistema.tv

Taller 71 - Contacto: Wilson Rodriguez Franco Pinochi
Humboldt 71, Cap. Fed. - Tel: 4854-7054
taller71@yahoo.com.ar - www.taller71.8m.com

Universidad del Cine - Contacto: Mario Santos
Pje. J. M. Giuffra 330 (C1064ADD) Buenos Aires - Tel: +5411 4300 1413 y rotativas | Fax: +5411 4300 0674
ucine@ucine.edu.ar [ www.ucine.edu.ar
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