DOCUMENTAL

40

1985 - 2015

La fotografia en el cine,
la fotografia del cine

CARLOS ESSMANN: Comenzaré esta mesa sobre la fo-
tografia en el cine, o la fotografia del cine, con una
observacion técnica que, espero, conduzca a una re-
flexion estética sobre el trabajo del fotografo en el cine.
El 22 de agosto de 2005 se anunci6 la salida de la
camara Canon EOS 5D, camara de precio accesi-
ble al profesional, dado que hasta ese momento las
dos Unicas camaras que existian eran la Canon 1DS
y la Kodak DSC14, que costaban el doble que una
Canon 5D.

m Marcelo Camorino, Carlos Essmann

Sus caracteristicas mas relevantes son un procesa-
dor de imagen Digic I, Sensor CMOS formato full fra-
me 35 mm., 12.7 megapixeles pixeles efectivos, mon-
tura de objetivo EF, monitor LCD 2.5 pulgadas.

Esta camara fue reemplazada por la Canon EOS
5D Mark Il en noviembre de 2008, cuyas caracte-
risticas mas relevantes son procesador Digic IV, sen-
sor CMOS full frame 35 mm., etc. hasta la caracte-
ristica nimero diez, que es la novedad, filmacién vi-
deo FULL HD 1080/30 p.



Podemos pensar, entonces, que en noviembre de
2008 se produjo la muerte del director de fotografia.
(Hay diferentes versiones acerca de cuando fue la
muerte del cine, si fue cuando lo anuncié Godard, o
cuando lo anunciaron Filippelli o Beceyro, por citar a
algunos de los presentes.)

A partir de ese momento cualquiera podia obtener
una imagen “cinematografica”. A propdsito del do-
cumental sobre Vivian Maier se planteaba la cues-
tién de si alguien sin ninguna formacioén, sin ningin
conocimiento, podia ser un buen fotégrafo, como es
el caso de Vivian. Pero parecia que resultaba menos
probable que alguien, sin ese conocimiento, pudiese
hacer una buena pelicula.

Ahora, surge una herramienta gracias a la cual cual-
quiera podia tener una imagen con una calidad, una
textura, similar a la del cine, con un precio asequible. De
esa manera, cualquiera puede ser director de fotografia.
Con este comienzo deseo interpelar a un verdadero
director de fotografia, para que dé su opinién.

MARCELO CAMORINO: Me parece que un director de
fotografia es algo mas que una funciéon de un equi-
pamiento. Tiene un compromiso importante con su
director, un compromiso con lo que estad haciendo,
con lo que hace el director y los otros integrantes del
equipo en el tratamiento de la imagen de la pelicula.
A mi me toco la transicién a la era digital, y vengo de
la época en que no habia ninguna manera de visuali-
zar lo que se estaba haciendo hasta el dia siguiente,
en que iba al laboratorio para ver lo filmado, o a ve-
ces se veia lo que se habia hecho, una semana des-
pués. Ahora se esta en una etapa en que un instante
después de filmar ya se esta haciendo la correccién
de color de lo que se filmé.

Tuve la suerte, entonces, de estar en la transicién de
una etapa a la otra. Me parece que la era digital tra-
jo, eso si, una especie de gran democratizacion del
trabajo, en esa tarea de “contar algo”, que es el cine.
Confieso que no estoy muy seguro del término uti-
lizado, si ahora se es mas democratico o no. El tra-
bajo en cine es piramidal, un poco “autoritario” si se
quiere. Una vez que se aceptan las condiciones en
las cuales se va a trabajar, se hace lo que uno pien-
sa va a favorecer el relato. Si el director plantea que
hay filmar algo en cierto lugar, hay que filmar ahi, y si
el director de fotografia quiere que un farol se ponga
ahi, se va a poner ahi. En ese sentido lo de democra-
tico es relativo.

Pero es cierto que la era digital introdujo una gran
posibilidad de manejo de los materiales. Antes no
sucedia que el que queria filmar, filmaba. Se llega-
ba a filmar después de instancias sucesivas de cier-
tos procesos. Se compraba el material, se conseguia
el equipamiento (camara y lo que sea), después se
mandaba el material filmado a laboratorio, y se debia,
en todas esas etapas, tener el dinero para comprar
la pelicula, alquilar la cdmara, revelar el material, etc.
Todo esto hacia que se llegara a la etapa de filmacién
después de cubrir muchas etapas previas.

No hay que olvidar a las personas que iban a traba-
jar en esa filmacién, a las que habia que, de cierta
manera, convencer, por lo que habia que tener cier-
tas certezas para poder llegar a filmar. Bien o mal,
se tenian certezas para hacer lo que se iba a hacer.
Porque ademas, en cierto momento, se acababa la
pelicula y ya no habia mas filmacién.

La era digital permite que todo eso se aliviane mu-
cho, que sea mas facil llegar a filmar algo. El estu-
diante que empieza una escuela de cine, ya filmé al-
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go. Bien o mal, ya hizo una pelicula, con una camari-
ta digital que tiene, con el montaje que pudo hacer en
su computadora utilizando una programa de edicion,
e incluso trabaj6 un poco el sonido, afiadiendo musi-
ca o lo que sea. Pudo hacerlo casi él solo, y cuando
quiso, cuando se le ocurrié.

Hoy en dia cualquier persona puede hacer una peli-
cula. Si cuenta algo o no, si lo cuenta bien o no, es
otra cosa. Eso no era posible hace 20 anos, y hace
15 afos no era facil, aunque ya comenzaba la era del
video, y filmar era un poco més accesible.

En cuanto a si esto significa la muerte del director de
fotografia, estoy dispuesto a tomar todos los medica-
mentos necesarios para pelearla.

Aln en esta situacion actual creo que la fotografia
tiene mucho por contar, por decir. A veces lo que pro-
duce es una evocacién. Y écomo se logra una evo-
cacién? Con todo lo que se tiene en la cabeza para
producir esa especie de traduccién del lenguaje es-
crito (el guién) al lenguaje de las imagenes. Por eso
siempre va a ser necesaria la presencia de alguien,
de una persona, que piense esa imagen. Los mate-
riales que uno va a utilizar pueden ser digitales, pue-
den ser analégicos, pero tengo la sensacién de que
el director de fotografia, en la ficcién, es un intérprete
necesario para cualquier relato.

C. ESSMANN: Mi primera experiencia en cine fue la fil-
macion de La casa de al lado (1986), y recuerdo que
para poder filmar era necesario un saber y una ma-
quinaria. El saber lo trajo Marcelo y la maquinaria se
conseguia de diversas maneras. Ahora todo cambid,
y el alumno de una escuela de cine ya viene con un
film hecho, pero entonces équé se le ensefa a un fu-
turo director de fotografia?

M. CAMORINO: En primer lugar diferencio lo que es en-
senanza y lo que es aprendizaje. Un profesor puede
ensenar mucho pero hay que ver lo que un estudian-
te aprende.

Uno va a ver una pelicula, documental o de ficcién, y
ese film le produce una inquietud. (No va a ver todas
las peliculas, de la misma manera que no creo que
alguien lea todos los libros.) Uno selecciona lo que
quiere ver, que de alguna manera tiene relacién con
lo que quiere hacer.

Quiz4 el director de fotografia tenga una actitud un
poco “necia”, pero pienso que el director de una pe-
licula se ocupa de ciertos problemas, y el director de
fotografia tiene que ocuparse de los problemas que
conciernen a la imagen de esa pelicula. Después el
director y el montajista utilizaran lo que consideran
mas apropiado, en relacién a lo que se esta contan-
do. Pero el trabajo de uno es generar esas imagenes,
en funcién de lo que uno piensa puede acompanar
de la mejor manera la narracion.

A veces uno evoca cosas, a través de las imagenes que
uno construye, o fabrica. Esas evocaciones son perso-
nales, individuales y a veces son colectivas, y es eso lo
importante, desde el punto de vista de la imagen.
Hemos visto La casa de al lado, Candidato y el epi-
sodio 1 de Rafaela, films de los que he hecho la foto-
grafia. Dejando de lado el hecho de que La casa de
al lado —filmada hace 30 afios, ya que tiene la edad
del Taller de Cine— se ve de una manera que evi-
dencia el tiempo y los cambios tecnolégicos sufridos,
en los tres hay situaciones con las que me identifico
totalmente. Quizad mas en mi trabajo con la camara,
mas que como director de fotografia. En los tres films
hay secuencias de “manos”, y uno se pregunta por
qué me atraian las manos del Changui Caceres hace



casi 30 anos, y por qué me siguen atrayendo las ma-
nos del cirujano en Rafaela, contando los billetes, o
por qué me interesaron las manos de la madre que
cuenta la historia de la hija que le mataron. Esos son
ejemplos de lo que llamo evocaciones.

De estos tres casos dos fueron filmaciones en anal6-
gico, y el otro fue realizado con video digital. El for-
mato no es lo que me tiene que preocupar, porque
uno termina aprendiendo la técnica, sea cual fuera
esa técnica. Lo que me preocupa es aquello que,
dentro de lo que se presenta, dentro del cuadro, uno
debe capturar para que sea significativo.

C. ESSMANN: Se ve entonces que lo primero que se
plantea es el encuadre, qué es lo que se va a ver. Y ahi
no hay camara que mande, ahi manda el saber hacer
de cada uno. Ninguna tecnologia te va a decir qué se
debe encuadrar, qué lente usar y qué es lo que se ve.

M. CAMORINO: En ese momento me parece que apare-
cen las imagenes que orientan la vida de cada uno,
que surgen cuando se ve una pelicula, se lee un
guién, o se lee una novela. Es complicado explicar
esto: a veces uno tiene un camioén lleno de luces y
solo utiliza dos faroles, y otras veces uno coloca una
gran cantidad de luces, pero le falta una mas. Eso es
parte del oficio que se tiene y de la necesidad en el
momento en que se esta trabajando. Como director
de fotografia uno a veces va a utilizar muchas luces,
otras veces poca luz, todo va a cambiar. Uno utiliza la
luz que cree es necesaria.

Es también lo que le sucede a un escritor: escribe
hasta que llega un punto en que decide que esta ter-
minado. Llega el momento en que uno le dice al di-
rector o al asistente: ya se puede filmar.

Porque esa tarea puede ser infinita: se puede seguir
peleando para poner una luz més.

C. ESSMANN: Lo que pasa es que el director de foto-
grafia tiene dos jefes: tiene que hacer un pacto es-
tético con el director y un pacto econémico con el
productor.

M. CAMORINO: Es cierto, y uno tiene que ser reflexivo
y flexible. Ahi se plantean las conversaciones con el
director y con las otras partes involucradas en el film.
Si no hay suficientes luces, de qué manera se pue-
de encuadrar para resolver ese problema, por ejem-
plo. Se sabe que el cine, mas que cualquier otra ex-
presion artistica, tiene limitaciones econémicas, pero
también se tiene el compromiso de lograr materiali-
zar esa imagen que se acordé con el director. Si se
acordd un cierto tipo de imagen (contrastada, fria, o
como sea) cuando estas en el lugar donde se filma,
tenés que tener un pensamiento visual, porque uno
sabe que en un rodaje se puede empezar con algo
que ocurre en la mitad del relato, y en la mitad del
rodaje se esté filmando el final. Uno tiene que tener
en la cabeza lo necesario para construir una unidad
entre la primera y la segunda secuencia, y asi hasta
el final. Una unidad espacial y temporal para que fun-
cione la narracion.

C. ESSMANN: El uso del digital puede ser una ayuda en
este caso, dado que se puede tener referencias que
faciliten la busqueda de esa unidad.

M. CAMORINO: Hoy es factible editar mientras estas fil-
mando, incluso. Si tenés tres tomas de un plano po-
dés estar editandolas, o haciendo la correccion de
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color. Pero todo eso significa tiempo, y uno prefiere
usar todo el tiempo dedicado al rodaje, para filmar,
y dejar, como fue siempre, para después, en la pos-
tproduccién, esos otros trabajos. Es cierto que hoy
existen muchas posibilidades, pero esas posibilida-
des no te garantizan que hagas una buena pelicula.

C. ESSMANN: Hay peliculas, como Encontrando a Vi-
vian Maier, en las que el director es al mismo tiempo
el fotégrafo y aparece en cuadro, hablando a cama-
ra. (Eso hubiera sido posible hace 20 afnos? ¢Depar-
don hubiese podido aparecer en el cuadro?

M. CAMORINO: Raul aparece en cuadro en La casa de
al lado, como muchas veces los directores de docu-
mentales aparecen en cuadro. Claro, el hecho de que
Depardon maneje la cadmara, complica la situacion.
Aparecer en cuadro o no es una decision del director.
Si es una decisién inconsulta del fotégrafo, entonces
el director decidira si conserva o no esa situacién en
el montaje.

En el caso de Rafaela, en las conversaciones con los
compaferos de la secundaria, pusimos la cdmara de
tal manera que al fondo se viera el lugar de la fiesta.
Esa fiesta, en donde ellos se muestran las fotos, ya
habia sido filmada cuando filmamos las entrevistas.
Después de filmar el primer testimonio me di cuenta
que Raul los acompanaba de vuelta, y que seguian
hablando. Como Radul tenia un inalambrico, y yo tenia
un auricular y seguia escuchando lo que hablaban,
entonces filmé todas esa idas, y también filmamos las
venidas de Raul con cada uno de sus companeros.
Eso fue algo que se me ocurrio, y ahi el digital ayuda
mucho, dado que el material esta disponible en canti-
dad. Si se hubiera estado filmando en 16 mm. no sé si

lo hubiera hecho, porque quiza nos hubiéramos que-
dado sin material para el testimonio siguiente.

Pero pude hacerlo a un costo cero, porque habia ma-
terial de sobra, y entonces tenemos ese plano que
me parecié interesante: el director con el testimo-
niante, en un plano general, hablando.

Recuerdo que al final del primer testimonio, corté
la camara, pero en el segundo la dejé, y asi con to-
dos los que vinieron. En el primer armado de Rafae-
la Raul habia dejado dos o tres de esas idas, pero en
el montaje final quedd una sola, la del militar, el Gltimo
de los seis testimonios.

Como cameraman, sobre todo de un documental,
uno toma algunas decisiones, que después se vera
si son 0 no conservadas en el film.

El digital permite hacer cosas que antes hubieran si-
do imposibles. Nosotros filmamos los testimonios,
que duraban 20 minutos o mas. Y los filmabamos en-
teros. En 16 mm. aunque sea por el cambio de rollos
se hubiera tenido que parar la filmacién.

El video digital democratizd, entonces, la practica
cinematografica. Incluso seguia siendo complicado
con el video a cinta. Pero a partir de 2005, y sobre
todo a partir de 2008, entonces se produjo una ex-
plosién, y hoy un joven de 18 afos que entra a una
escuela de cine, ya ha hecho una pelicula.

C. ESSMANN: Cuando llegd el video la calidad de la ima-
gen era inferior a la del cine (eso a lo que se aspiraba
pero no se podia pagar), y en cierto momento me pare-
ce que era mas dificil filmar en video que en cine, por-
que para tener una imagen comparable habia que to-
mar, en video, una serie de precauciones que ahora vie-
nen resueltas practicamente con el software de la cAma-
ra digital. Hoy es mas fécil filmar en video que en cine.



M. CAMORINO: Actualmente estan lo que se lla-
man LUT (Look Up Table), que simulan que estan uti-
lizando pelicula Kodak, o Fuji, 500 ASA, haciendo pa-
recer filmico lo que vas a capturar. Son todos avances,
pero hay que saber cémo utilizarlos, cuando y por qué.
Reitero lo que dije: hay muchisimas méas posibilida-
des técnicas de hacer las cosas, pero hay que tener
algo para hacer.

Vivian Maier utilizaba una Rolleiflex, y Rolleiflex habia
muchas, incluso aqui en Santa Fe. {A cuéntas per-
sonas se les ocurrié sacar fotos como las que sacd
Vivian Maier?

Vivian sacé fotos, que incluso a veces no reveld. Lo
que le interesaba era ella, su cdmara y lo que tenia
adelante. Lo demas era otra historia.

Quiza lo mismo nos pasa a los directores de foto-
grafia, que nos relacionamos con un proyecto, con
un director, intensamente, durante cuatro, cinco, seis
semanas. Y después uno se desentiende, y vuelve a
ver la pelicula ya armada, y entonces se revive aque-
lla vieja sensacién.

En el trabajo no hay férmulas y las experiencias son
imposibles de transferir. Cuando uno cuenta algo, lo
mas que puede suscitar es una inquietud, la misma in-
quietud que puede despertarse cuando uno lee algo,
o ve una pelicula, y entonces uno dice: aqui hay algo,
y uno sigue buscando, y estudiando, y trabajando.

C. ESSMANN: Las posibilidades de correcciéon del color
han crecido tanto, que deberia reivindicarse, ese mo-
mento, como parte del trabajo de director de fotografia.

M. CAMORINO: Es cierto que prefiero estar en el momen-
to de la correccion de color, pero los afos me han he-
cho un poco mas flexible en ese punto. Uno debe ori-

ginar un material que tenga la consistencia necesaria
como para que después, si otras personas lo siguen
trabajando, siga conservando aquella consistencia.

Si el director decide cambiar los contrastes, y uno no
esta, uno desearia que el material resista a todo eso.
Esto que digo es algo muy personal, y si el director
me dice que una secuencia quedaria mejor con un
contraste mayor, quiza ahora digo que si. Es un poco
lo que sucedia con la fotografia, cuando se copiaba
con un papel de un mayor o menor contraste. Pero el
negativo tenia que permitir esa posibilidad. Si estaba
subexpuesto o sobreexpuesto, se hacia dificil.

Como director de fotografia yo trato de tener, en fil-
macion, en la captura de la imagen, el contraste que
me parece adecuado, y no dejarlo librado a lo que
sea. Pero que, aun asi, yo sé que es posible aumen-
tar ese contraste, y también que se pueda suavizar.
También se puede hacer que la piel sea blanca, y no
color piel, con mi participacién o sin ella. Hay mayo-
res posibilidades de manipular el material, pero uno
se pregunta por qué no se pidié al principio eso que
se quiere ahora.

Hace unos afnos hice una pelicula en la que la captu-
ra de imagen se hizo en HD, cuando se ve la pelicula
terminada no pareciera que se hizo en video. Pero
eso estaba contemplado desde el comienzo del tra-
bajo. Estaba previsto que yo iba a descromatizar el
material y que habia un gran proceso en la correc-
cién de color, para poder lograr ese efecto de blan-
co y negro. Incluso consegui que durante el montaje,
al cual llegaba el material “normal”, es decir tal cual
se habia grabado, se editara con una copia con el
color y contrastes aproximados a los de la copia fi-
nal, porque si no se hubiera hecho un montaje con
un material visualmente muy distinto a lo que se ve-
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ria después, con el color corregido. Incluso existia la
posibilidad, viendo durante el montaje, la imagen en
color, que el director eligiera el color; eso era posible.
Yo vivi entonces, todas esas “posibilidades”, técni-
cas, de las que se dispone.

C. ESSMANN: ¢{Y en cuanto a esas posibilidades para
reencuadrar, por ejemplo? O pasar de 1.33 a 1.85.

M. CAMORINO: Todo, todo eso es posible. La ultima peli-
cula que hice, alin no estrenada, consistié en17 jorna-
das en un interior noche, una jornada dia, filmacién con
dos cdmaras. Cuando conversamos con el director, lo
primero que se habl6 fue el formato, y se decidié en-
cuadrar panoramico. Filmamos entonces 16/9. Faltan-
do seis dias para terminar el rodaje vino el director, que
habia estado viendo lo filmado, y me dijo: me gustaria
encuadrar 1/2.39, es decir Cinemascope. Le dije que
era técnicamente posible, y no se iba a perder nada,
pero épor qué queria encuadrar asi? —le pregunté—
Me dijo que queria eliminar techo y piso del cuadro.
Era una decision estética: viendo lo filmado durante
una docena de dias se dio cuenta de que era excesivo
lo que se veia de techo y lo que se veia de piso, y en-
tonces la pelicula iba a terminar con el cuadro 1/2.39.
Eso no era posible antes, porque hubiera significado
un costo, econdémico y de deterioro de imagen, altisi-
mo. Hoy se puede hacer.

R. BECEYRO: Ustedes dos son, en casi todos los films
que hacen, al mismo tiempo director de fotografia
y cameraman, y recuerdo que en cierta ocasion Mar-
celo decia que se era més director de fotografia en la
ficcion y mas cameraman en el documental. (¢Cudl es
la relaciéon entre esas dos actividades?

C. ESSMANN: Es asi, y depende del tipo de film, por-
que Sven Nykvist, que no era un documentalista, de-
cia que no se imaginaba haciendo la fotografia de un
film sin mirar por la cdmara al hacer la toma, es decir
no siendo también cameraman. Una sola vez tuve la
experiencia de hacer un largometraje solo como ca-
meraman, y fue algo muy facil: tenia muchos menos
problemas que cuando hacia las dos cosas. Pero por
otra parte habia que tener una buena relacién con el
fotdégrafo: uno no podia “apuntar para cualquier la-
do”. En un documental, es cierto, se prioriza el traba-
jo de camara, pero quiza en la ficcién “se tiene mas
tiempo”, o mas bien esta todo mas previsto, y se pue-
de trabajar mas la cuestion de la fotografia. Pero re-
sulta dificil separar fotografia y camara.

M. CAMORINO: Me parece que el trabajo con la cama-
ra es como la firma, la culminacién del trabajo con la
imagen. Con el tiempo me di cuenta de que es muy
importante hacer también la cdmara. En realidad lo
que siempre quise ser es cameraman. Mi formacién
empezd aca, en el Cine Club Santa Fe, cuando tenia
12 anos, y a mi lo que me gustaba era lo que se en-
cuadraba, y lo que se dejaba de ver. En una panorami-
ca se veia algo, y se dejaba de ver otra cosa: eso era
lo que me interesaba. Cuando me fui a Buenos Aires
pensaba ser cameraman, y no director de fotografia.
Mi mayor preocupacién siempre fue el encuadre: lo
que esta en el cuadro y lo que esta fuera del cuadro.
Cuando hice “las secuencias de las manos”, respon-
dia a esa preocupacién: las manos estaban en cua-
dro, pero también lo que en ese momento no se veia,
era igualmente importante. En Rafaela, esas manos
que manejan el dinero me estan sefalando a la per-
sona que maneja el dinero.



Hice un par de peliculas solo de cameraman: El hom-
bre del subsuelo, de Nicolas Sarquis, cuya fotogra-
fia empezé Teo Escamilla y termind Ricardo Younis,
y también hice una comedia cuya fotografia la hizo
Diego Bonacina [Venido a menos, dirigida por Ale-
jandro Azzano], y entonces trabajé entre amigos.

Asf que debuté como cameraman siendo el director de
fotografia alguien muy importante, que venia de traba-
jar con Carlos Saura. Era en el 80, 81, y nunca me
voy a olvidar de una escena en la que el actor Miguel
Ligero, que era una especie de criado, tenia un gato.
Era la época en que no habia Video-Assist, y todos
venian a preguntarte a vos, cameraman, si estaba en
foco, si esto o0 aquello se veia, etc. En esa situacion el
gato era importante, pero lo Unico que me importaba
era no cortarle la cabeza a Miguel Ligero. Filmamos y
estaba yo, debutando, con una estructura industrial,
y el gran fotégrafo Teo Escamilla, y el gato tenia que
hacer una accién durante la toma. Terminé la toma y
todos me preguntaron si habia visto bien al gato, y yo
no habia visto al gato. Y se planted una situacién muy
tensa pero al dia siguiente, cuando se vio el material,
el gato estaba, ese gato que yo ni habia visto.

Ese aprendizaje fue muy duro, porque el gato habia
hecho lo que tenia que hacer, pero yo no habia hecho
lo que tenia que hacer, que era mirar si el gato lo hacia.
Asi que al principio yo solo queria ser cameraman,
pero después la vida me llevé a ser también director
de fotografia.

Hacer también la cdmara me parece algo esencial,
pero sé que hay duplas de director de fotografia yca-
meraman que han trabajado de manera extraordina-
ria. En esta Ultima pelicula no hice camara, porque el
trabajo de filmacion era vertiginoso, y habia dos ca-
maras, y los actores se movian por todos lados, y en

esa situacién compleja el director hacia una de las dos
camaras, y yo me limitaba a hacer la fotografia. Pero
a mi me gusta hacer las dos cosas al mismo tiempo.

C. ESSMANN: Siendo fotdgrafo y cameraman se puede
controlar mas lo que se va a ver.

UN ESPECTADOR: {Esta predilecciéon no viene de vues-
tra formacidn inicial en el documental?

C. ESSMANN: En mi caso seguramente es asi.

M. CAMORINO: No puedo decir que yo tenga una for-
macién documental. Creo que, como muchos de
ustedes, aprendi mas cine leyendo que viendo. Po-
dia ver alguna pelicula que trajera Cine Club, pero
écuando podia ver El ciudadano, por ejemplo? Uno
leia sobre las peliculas importantes, uno leia sobre
Gregg Toland, pero era dificil ver esas peliculas. Vi
mucho mas cine en los Ultimos afos que en la época
en que hubiera querido verlo.

Yo estuve en el Ultimo afio de existencia del Instituto
de Cinematografia de la UNL, el 75, antes de que se
cerrara. Los primeros meses de ese ano fueron con-
sagrados exclusivamente a Geografia, Historia y Len-
gua. Era una época muy dura, con Ottalagano como
Rector de la UBA y Oscar Ivanissevich de Ministro de
Educacion, y durante esos meses lo Unico que hici-
mos fue repasar lo que habiamos visto en la secun-
daria, o incluso en la primaria.

Solo después empezamos a ver cine, y fue muy poco,
porque ya en octubre se decia que se iba a cerrar el
Instituto, en noviembre dimos unos examenes,en di-
ciembre del 75, se cerrd. No se aprendio cine en esa
ocasion, y lo que contd fue las ganas que uno tenia.
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C. ESSMANN: El primer rodaje en el que estuve fue La
casa de al lado, pero no estaba en el equipo de ca-
mara, sino como asistente de produccién, que su-
pongo es lo que uno hace cuando no tiene la me-
nor idea. La tarea del asistente de produccién es, por
ejemplo, conseguir un Citroen para hacer un trave-
lling, y eso, claro, te aleja del rodaje, que es donde yo
queria estar. Me pregunté qué podia hacer para estar
ahi, y entonces lo vi a Marcelo, que siempre estaba
con el ojito pegado a la cdmara, y entonces fue que
me decidi: queria ser cameraman. Al ver que Marcelo
hacia también la fotografia, me parecié que asi era
como debia funcionar.

DIEGO SOFFICI: La nueva tecnologia incorpord ciertos
técnicos nuevos, como es el Técnico en HD. éCémo se
relacionan ustedes con ellos, y qué opinan de ese rol?

M. CAMORINO: Ese técnico al que te referis se llama Di-
gital Imaging Technician (D.l.T.), Técnico en imagen
digital. En ciertos proyectos industriales o comercia-
les es algo necesario.

Antes uno tenia un proveedor de pelicula que podia
ser Kodak o Fuji, una empresa de alquiler que te pro-
veia camara, chasis, y un laboratorio que procesaba
ese material que vos trabajabas. Todo eso desapa-
recid. Sigue existiendo una empresa que provee el
equipo pero ya no hay mas ni pelicula ni laborato-
rio. Ahora todo esta dentro de esa cdmara que puede
costar 2.000 délares como la Canon, o 60.000 ddlares
como una Arriflex Alexa. Como hay una creciente evo-
lucién de nuevos software, si yo, director de fotografia
me pongo a ver todo eso, nunca voy a llegar a ver to-
das las posibilidades que tiene la caAmara. Por eso, en
muchos proyectos, pido tener un D.L.T., porque es la

persona que me va a garantizar que todos los dias la
camara esté preparada para lo que yo quiero.

A la camara podés darle lo que se llama un LUT
(Look Up Table) y decidir que en la visualizacién de la
captura de laimagen ya se tenga una cierta dominan-
te, un cierto contraste, para que se pueda ver en el
monitor de rodaje una imagen muy proxima a lo que
seria la proyeccion.

Antes yo iba al laboratorio y pedia hacer una prueba
para subrevelar un material sobreexpuesto, para te-
ner una imagen mas suave, 0 mas contrastada, pero
ya no se hace mas. Hace mas de tres afos que no
filmo en filmico.

Bueno, la persona que se encarga es el DIT, ese téc-
nico se encarga de todo eso, y cuando se filma con
mas de una cdmara, y camaras diferentes, que haya
uniformidad en el resultado de la imagen de ambas
camaras.

Hoy todo es posible y hay que saber administrar esas
tecnologias, pero a mi eso me supera un poco. Para
eso esté el técnico que sabe todo lo referente a la ca-
mara y puede sugerir, por ejemplo, aunque el sensor
deba ser trabajado a 400 AS, si se trabaja a 320, el
resultado puede ser mejor.

Antes yo hablaba con alguien del laboratorio y le
planteaba mi problema y entonces Beto Acevedo me
decia: “sobreexponé que yo subrevelo”, por ejemplo.
Hoy la camara es como el proveedor del negativo y
como el laboratorio, todo junto.

M. CONTARDI: Queria referirme a lo que se llamo “de-
mocratizacién de los medios”. Recuerdo cuando en
el viejo Instituto Adelqui Camusso hablaba de las ca-
maras Kodak de facil uso, todos podian hacer fotos si
se tenia el sol a la espalda, etc. Hay que preguntarse



qué relacion hay entre la multiplicacién de los usua-
rios y lo que se obtiene después.

M. CAMORINO: Uno, antes, pensaba antes de hacer
una toma. Se ensayaba, y solo después se filmaba,
porque si no el negativo se acababa pronto. Ahora
hay directores que prefieren filmar los ensayos. Por-
que no cuesta nada: hoy comprar un disco rigido de
1 terabyte cuesta 100 ddlares, y podés tener 10 horas
de pelicula.

C. ESSMANN: Esta “vulgarizacién” del conocimiento
tiene un aspecto, digamos, colectivo. Tengo un ami-
go guitarrista y me decia que le habia costado 2 se-
manas de trabajo “sacar” el solo de “Escalera al cie-
lo”. Ahora, su hijo, 2 horas después de ver un tutorial
en Youtube ya lo esta tocando.

Tengo la impresion de que tanta gente filmando, y
subiendo a Youtube, y todo eso, tiene algo de posi-
tivo. No porque la cantidad se convierta en calidad,
sino porgue hay un acceso tan brutal a la informacién
que se advierte una evolucién favorable para la, lla-
mémosla, “artesania”.

R. FILIPPELLI: Agradezco la claridad con que han de-
sarrollado una cuestién muy compleja. En cuanto a
lo de democratico, aunque Marcelo relativizo la cues-
tién, creo que este “cine digital” tiene la ventaja de
pertenecer a un mundo menos reglamentado. La pre-
sencia del D.I.T., que simplifica algunas cosas, com-
plica otras, ya que hay que tener un cuarto mas en
el lugar, para que el sefor se instale con todos sus
chirimbolos.

Quisiera, ademas, plantear la cuestién del encuadre.
Sé que un director de fotografia no trabaja con todos

los directores de la misma manera. Yo siempre, ade-
mas, he trabajado con directores de fotografia que
eran ademas cameraman, pero no pienso en el docu-
mental, donde el cameraman inevitablemente, disfru-
ta de cierto margen de libertad, y de ahi la secuencia
de las manos, de las que hablaba Marcelo.

Pensaba en la ficcion, y me preguntaba cémo se ter-
mina armando el encuadre, o cémo seria lo ideal pa-
ra ustedes.

M. CAMORINO: Existe lo que es previo al rodaje, y esta
lo que sucede en el rodaje. Antes del rodaje uno ha-
bla con el director, habla de los planos, més abiertos,
mas cortos. A veces se habla, a veces no. A veces en
el mismo guién se establecen los planos. Esa es la
primera instancia, donde uno, en los papeles, habla
del encuadre. En el momento del rodaje, lo mejor pa-
ra mi es que el director pida un plano determinado, y
entonces discutamos qué lente vamos a utilizar. Por-
que creo que la eleccién de la 6ptica tiene que ver
con la manera de contar, porque uno asi trabaja la
figura con relacion al fondo.

R. FILIPPELLI: Pero también podria ser al revés: que
el director decida trabajar con el 35 mm. toda la se-
cuencia. No estoy efectuando una defensa corporati-
va de los directores, sino viendo cémo se va definien-
do el encuadre.

M. CAMORINO: Yo me relaciono de esa manera con el
director. También hay que pensar que uno esta todo
el tiempo filmando, y en contacto con una cdmara y
con objetivos, etc. El director, al menos en este palis,
no estéa todo el tiempo filmando. A veces una vez por
afno, o una vez cada 5 anos tiene la posibilidad de
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estar en un set con actores y una cdmara. Por eso
esta la posibilidad de que uno ayude a resolver, mas
rapidamente, ese problema. El director puede decir:
voy a filmar con un 24 mm. y pintar todo de blanco
el cuarto en el que se va a filmar. Y uno puede decir
que seria mejor, dado que el cuarto esta pintado de
blanco, utilizar un 75 mm. Pero el director es el que
decide, finalmente.

C. ESSMANN: Como en las relaciones amorosas puede
haber, entre el director y el fotégrafo, una “quimica”
que hace que a los dos dias no haga falta que uno
pregunte y el otro conteste.

R. BECEYRO: Hay algo que se plante6 cuando se hablé
de ese doble pacto, con el director y con el produc-
tor. En el tipo de cine que uno hace no es con el pro-
ductor que se plantea un pacto, sino con un tipo de
organizacién del trabajo, que conduzca a ser mas o
menos “econdmico” en cierto momento. Y no me re-
fiero al aspecto financiero de la cuestion, sino a cierta
sensatez que se manifiesta en la manera de organi-
zar el trabajo.

En lo que se refiere a lo que se planted con la cuestion
tecnoldgica, que en su variante mas suave se mate-
rializa en la proliferacién de camaritas digitales, y que
ahora se plantea mas brutalmente, ya que todos pue-
den ser fotégrafos y todos pueden ser cineastas, se
plantea, efectivamente, una situacion inédita.

Y ante esta nueva situacion, y repitiendo la frase de
Godard que se ha escuchado, creo, en todos y cada
uno de estos Encuentros, hay que “trabajar rapido en
cine y lentamente en video”. En ese consejo que va
contra lo que incita a hacer el video (apretar el botén
y empezar a filmar antes de que se vea qué toma va-

mos a hacer), con el que uno coincide, hay una espe-
cie de consejo dirigido a volver a una costumbre del
pasado, la de ensayar la toma, la de ver encuadre de
principio y final, antes de empezar a hacer latoma, en
la nueva situacién tecnolégica.

Pero quiza lo que hay es simplemente una reaccion
conservadora ante la novedad técnica. Aunque me
parece que en esta nueva situacién, en la que todo el
mundo, cualquiera, puede hacer una pelicula, plan-
tea interrogantes sobre todo a los lugares en los que
se ensena cine, eso que se llaman escuelas de cine.
Confieso que no sé muy bien a lo que puede condu-
cir esta nueva situacion, pero quiza lo que le sale a
uno es mas bien aconsejar tomar algunas precaucio-
nes: todos pueden hacer una pelicula, pero ésobre
qué, diciendo qué? Si se quiere hacer una panorami-
ca, antes ver donde empieza y dénde termina, pero
quiza estos sean reflejos antidiluvianos.

M. CAMORINO: La época, creo, nos esta dejando afue-
ra. Esto que pasa en el cine es lo mismo que pasa en
la fotografia. ¢Como se puede evitar que alguien haga
150 fotografias, con la cdmara digital, o con su teléfo-
no, no seleccione ninguna y publique las 150 fotos?
Hoy el teléfono graba video y entonces cada vez va
a ser mayor la posibilidad de exhibir todo, sin editar
nada. Esta situacion creo que nos excede.

Ante esta situacién, no sé que se puede hacer.
Volviendo al caso de Vivan Maier, es cierto que ella
hacia miles de fotos y filmaba horas de pelicula, pero
la diferencia abismal es que ella no publicaba nada.
Si uno ensenfa cine o fotografia, é&cémo sacas de la
cabeza de un joven de 17 o 18 anos, esa cultura que
lo lleva a no elegir, editar, seleccionar? Decir esta foto
si y esta no, por tal o cual razén, cuando esta acos-



tumbrado a ir, sacar 250 fotos a la mananay alatarde
todas estan publicadas.

UN ESPECTADOR: Es cierto que nos encontramos ante
una situacioén, pero hay ciertos elementos que siguen
siendo los fundamentos de la fotografia. Uno es la luz,
porque sin luz no hay fotografia (y creo que tampoco
cine). Y entonces el trabajo del fotégrafo es controlar
esa luz, y ahi entra la sensibilidad del material y la ex-
posicién, el tipo de luz, la temperatura color, etc.

El otro dia encontré a un amigo, fotégrafo del diario
de Parana, que me dijo que lo digital va a desapare-
cer, y volveremos al rollo de pelicula.

Quisiera preguntarte como fue para Marcelo el paso
del filmico al digital, y cémo se produjo esa adaptacion.

M. CAMORINO: La adaptacion fue a los golpes. No tuve
otra posibilidad: o0 me adaptaba o me quedaba afue-
ra. Al principio, cuando aparecié la RED, uno decia
que aquello era bueno, esto no..., se discutia. Cuan-
do el productor aparecia y decia que con lo que cos-
taba un rollo y su revelado, se podia tener 5 horas
con la RED, entonces se acababa toda discusién.

La pelicula tenia posibilidades y una textura a la cual
estdbamos acostumbrados, desde hacia mucho
tiempo, con su grano, su contraste, etc.

Los primeros formatos de captura de Video (y luego
el Digital) tenian deficiencias muy grandes en rela-
cién al filmico. Pero en el transcurso de muy pocos
anos se progresd mucho y ahora se consiguen ima-

genes digitales de muy buena calidad. La generacion
que venga después de nosotros va a perder toda re-
ferencia en relacién a lo analdgico, ya que incluso to-
das las salas de cine seran digitales. Solo quien ten-
ga un proyector en su casa podra ver el filmico, con
todos los problemas: rayas, suciedades, etc.
Estamos ante una situacion irreversible. A mi me re-
sulta abominable la imagen de un televisor de 40 pul-
gadas. Pero la industria va a fabricar televisores con
una imagen cada vez mas agradable, y ya no se pue-
de volver atrés.

PIPI LUCERO: Quien hace 250 fotos y las publica todas,
estd en realidad apabullado ante esa cantidad. Quiza
haya un tipo de seleccién que opera ya no quien hizo
las fotos, sino quien las mira.

C. ESSMANN: Para tratar de combatir la idea de que los
fotégrafos son analfabetos, Marcelo va a leer algo.

M. CAMORINO:

“El poeta, el contemporaneo, debe tener su mi-
rada fija en su tiempo, pero équién es su tiempo,
la sonrisa demente de su siglo? Aqui me gustaria
proponer una segunda definiciéon de la contempo-
raneidad: contemporaneo es aquel que mantiene
la mirada fija en su tiempo, para percibir no sus
luces, sino su oscuridad. Todos los tiempos son,
para quien experimenta su contemporaneidad, os-
curos.” (Giorgio Agamben, Desnudez.)
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