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Efjdffééfbr”de’fofdg?ﬁfia con ‘guantes de-box"

Inspiraéiéh
En-ml trabajo me ayudan mucho los cuadros 135 Peliculas yf?amb>An4 = mﬁ— 3 .

le~Pontec iempre me. regala dlscos para*
la tmdsferade* la pelicula que debemns hacer) to ant

“mi ‘hijo,%que’ 51endo dlbUJante ‘las” lee“y as
;Por es0* muchas peliculas‘"ue he hecho
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estin v1sualmente emparentadas.a la
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| Si funciona la historia si funcio
T e e

ST a mi me 1nteres
’k
me 1ntereso ‘hasta un c

.7reg1as de entrada Yy salida del actor

del actor, éEE‘ESﬁEﬁf o
vuelo,; de ”robaf”

doy mucha 1mportanc1a. Si no ha

No son los ‘medios - los que te permlten

Yo trabajo apuntando mis ideas en cuadernos
—
c10na1es*

son Verdaderoq dn:m £TS emo-

trato de entender qué debo hacer
nlca viene despuea.

pero o tecn1r2m9an la tec ‘
Por ejemplo: Cuando hice "Ogro',

que era una pelicu-
1a sobre terroristas vascos,

que ver con ellos,

Trorista, asf como haciendo "Moisés"
esta manera de ser nuestra como Camaleones,

@ pesar de no tener nada
me... ictmo decir?, me disfracé de te

me disfracé de santén

“ e

- Transformarse continuamente

» interpretar cada vez las exigencias
de una pelfcula.

El oficio del director de fotografia
. L4

na el actor,
Son &stas las cosas importantes,

b1en la 1lum1nac16n.

S€ puede también filmar sin
S1-estan bien estas. :C0Sas; estard

a‘el argumento -por la‘fotografia
ierto punto iyo filmo! -

luz.,

No me cuido 51qulera de las
de cuadro, de 1a d1recc1on de las mi

radas en los planos y contra planos Todas las veces que la camara esta

R JEIN '

G }' .

. Ng S€ sime. ex-
car el dlafragQ§, el re fle
dlrector ese movimiento

tal vez esta especie’de- frenesi de filmar- al-
Comd~se dice, es el reto de

.y desaparece €sa escena que queria el

tantos documentales que he
hecho'HC? D-los guantes de box",-como ma gista decir; aiiqlie” desﬁues e~ =
dlez anos d .este,c1ne he-sentido 13 necésidad de haCer “un- c1ne dlferen
te'iﬂAnéi‘% Venec1ano' POTr ejemplo,

Al equipo, a los medlos “Ho lw-ﬂm-
y una Mltchell usouna Arrlflewa22~£9n
~No .decimos.=

por eJemplo que Storaro es bue i}
1NO'

Storaro es bueno porque’ 85’ bueno

hacer buenas - peliculas.
-M, e i




Estar/no estar en la cdmara

€

En:los primeros planos:el leGCtOT de fotografla debe estar en la cémara.

‘en primer plano no" se;
tras ‘el zoom va. hac1a adelante.’

~lan luz Aan ‘control “técnico...

-Al actor que €3 lo puede ver desde afuera mlen-

No es tanto nna cuestién de control de

se ‘trata Justamente~de entend eso que
dice el-actor ‘con su ‘expresién Yy €so ‘se puede comprender sol AT

ente mlran
do..por el ‘visor:-de ' la cémara, solamente asi tlenes el derecho
\———-——-—
al director: M;

ra?:

de dec1rle
¢Por qué no le haces repetlr la- escena 51n que mueva la ca

qulzés levantando los ojos solamente hasta que” dice ese bocadlllo...
0 si no: "seria mejor que mirara hacia el otro lado", etc. Es dec1r, es

Casi mis una intervencidn de direccibn que algo estrictamente fotogrifico.

Por Otra parte Creo que _la cosa mis importante es interpreta

re el director y ayudarlo, quizds corriendo el rlesgo de ir
Tk
1o O que te compete,

I lo que qu1e

mis alls de
si te parece justo y necesarlo O _para la pellcula Na-

‘‘‘‘‘

turalmente ‘€l hecho de que YO esté- muy seguldo en la. camara no qu1ere
- v Tk i
dec1r que no tenga un; cameraman Esto es asi- por dos razones\‘

____ e51onal no tengo derecho?aisacarlé el

ﬁpuesto a un colega miO'fla segnnda = que hay 51emprewun momento en el
cual -debo’ ¢

¢uidar” de manera particular la 1lum1nac1on y ‘éntonces

estarien la"émara. , El.rol. Qe; cameraman es esencialy sufreldcidn ¢on®
. ,.é"' Jobas 5 5 py

el
dlgector es tal{vez.més nnporgant‘mde la sguepntiene- elfdlrector de»fotogra
AR RSN ,:,-,»,h_( by PO Al

E3ide haber sido. “quzantedo.
,?n}Armando Nannuzzi .
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Cine de autor / cine comercial .,

, Sl Pl WA

El empeno que pongo en estos- dos tlpos de cine es siempre el. mismo,.-aun-
que ml 1ntervenc16n se artlcula de

manera dlferente -en. el c1ne,dezautor

fotograffa debé - estar al serv1c1o completo de la pelicula
en el sentido que la. pelicula tiene ya un 51gn1f1cado “tan- prec1so que no
hay necesidad de que: la fotografia. atralga la'aténcién’ 'sobre §1.°

“En el’
cine comerc1al en, camblo,lla factura de 1a- 1magen debe>compensar! fe” als

guna manera la debllidad deslas-historias que’ frecuentemente: caracterizan

Y




a este tipo de cine. O sea, si haciendo una, pellcula de .autor, -filmoia

cualquier hora y en cualquier situacién, porque sé que hay, de todas ma-

neras, algo para decir, en 1as pellculas comerc1a1es _siendo la historia
mas debxl 1mpongo un tlmbre fotogrdflco ‘mas_marcado.: No. es. que ‘haga ‘una {

?ffografia que la pellcula 70 necesite, peg__c1ertamente en estas.peli-

Culas 1a fotografla debe tapar aguweros. Por €50 €s ;que entonces impon-

go c1ertos horarlos para fllmar ciertos materiales, ciertos decorados,
- etc chho de una manera un poco brutal cuando hago una. pe11cu1a de au

““tor, bordpo el error. Recuerdo que GlannJ D1 Venanzo me dec1a "MiTaMar

pello m1 éx1to se debe al hecho que Yo en cada pelicula he bordeado el

' error")~

El actor

No es el dlrectpr de fotografla qulen debe dar 1a luz al actor, sino.es

el actor quien debe dar su luz: ;Se necesita acentuar aquello que el ac-

tor qulere dec1r' En 1as pellcu]as con.la Dletrlch 0.. la .Garbo siento que

v hay 3180 mio dentro que me hace adordrlas... como los prlmeros p]anos de
la Bergman en ”Casablanca” L e s

Pa;g m1 el actor verda ezg_ﬁs‘ggggg que sabe serlo en un teatro Muchos

.'actores tlenen solamente una cara y no una Verdadera Capacidad expve31va

qu les s con¢er1da.solamente agtraves del;montaj@ prlmeq plano figu
Pa; los ojos, a boca i ‘actor en el teatro esta descublerto debe te-

ner un radar... -El mismo que teniamos nosotros: Yo, Nannuzzi, D1 Venan-
zo Delli Colli, etc., cuando haciamos el foco con apertura total del
diafragma y sentfamos que el actor estaba a tres metros y 55... Y allf

podldmos poner los ojos a foco y la nariz desenfocada . Por eso, el ac-
tor. debe tener este mismo radar. ..

Yo 51empre lea harfa hacer a los actores una prueba en teatro.WM,Ahl se
ve qu1en lo es y qu1en no!

f Ro selllnl partia de un primer plano de una persona y la SegUla la se-
i B
i guia. hasta _que.era ella qu1en’descubr1a el decorado... y no prlmero el




decorado y_ después el hombre. Por'eso me gusta ‘61 zoom. cuandokusas el

+.25/250 en posicién tele, tlenes ‘el foco'én’el acto; y -alrededor 'todo
«gégo... YQ filmaria una pellcula toda

‘con’ zoom _tiehe una- pasta~g;ctor1
ca particular, se esti’ enc1ma del actor del-homhre Y esto s 10 que me

lniggesa. T TR ST »:;fv«ve{
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El ¢ine americano: masters/inserts

b Los americanos estin fijados con el ﬁaster Me acuerdo de una pelicula
con Anna Magnani : '"Vulcano" de William Dieterle;. que después  de-haberse
fugado de Alemanla por culpa de los nazis, se establecid en Amerlca y de
bis -soportar la acusacién de ser comunista y por lo tanto de eJercer ac-
tividades antiamericanas. Todo esto lo- empujo a hacer pellculas de relle

no. ~ElL hecho €s que en '"Vulcano™, filmaba 51empre ¢on tres cémaras pla
“no general primeros planos détalles’.Ten suma, filmiba" 51empre el mls
0. 1déntlco encuadre con objetivos ‘de- dlstlntas focales '="'ge cubrla” co
mo ‘se. dice en la Jerga—‘y despues resolvia todo en monta:>

I [EES S vrus

de Peter Zlnner que ha 1endo 51do un

Rec1entemente hlce "La salamandra"

*; WS 5 \gﬁ) FESTH i‘ RN T HE SR A E ) S X (e
er, despues los 1nserts y asfi.

ARSF o WL

alla 14° pena fllmar‘de una_manéra

IBERATTEr

tlaciongs dlstlntaé" etc;f gwft'“,,‘ Nb‘iay
“que olvidar que en Amerlca ademss de Céppola Scorsese Lucas Y, gente
’”por el estilo, detrés del director estén 51empre los productores que in-

g

’terv1enen actlvamente y de alguna manera cortan sus alas. v,Por_eso Pon—
Skl G
“”tecorvo no tlene muchas ganas de 1r a trabajar a Amerlca'

L publicidad

el A BF wkhe  Rad b AR b

- No me gusta mucho hacer pub11c1dad y. todavia esas pocas veces que hago
‘ ?”wﬁé eﬁpeno hasta el fondo c351 mis que con una pelicula en la que creo.
*JPrlméro de todo porque oy un profe51onal y despues porque un.poco como

cuando hago pellculas Comerc1ales siento que mi" aporte como' director de




fotografia es mis importante en la publicidad que en una pelicula que ya

tlene su propia fuerza interna.. Debo agregar también que 1a publicidad

me parece{un gran e3erc1c1o de gimnasia v1%§§3> quiero .decir que, como
T i s R

:fﬁ la hlsto*leta la pub11C1dad debe enganchar, si se puede decir asi, el in

N TANS e i

A.teres del pﬁbllCO en sb6lo 15, 30 0 como miximo 60 segundos.. Hay como una
fonna de respeto por el ptblico, aunque tenga una determinada finalidad,

que con51ste en intentar a toda costa que se comprenda un mensaje... aun-

que sea soclamente un mensaje publicitari

Los cuatro dias de Napoles = . o

Preparando la pelicula, Nanhy Loy me habia dicho.que la-fotografia debia
ser del tipo de la de Tonino Delli Colli en 'O sole‘mio”wde Giracomo Gen-
tilomo' Fuando comenzamos a filmar me acordé de esto, pero.evidentemente
a la producc1on no le gusto porque ordenaron al laboratorio qué copiara
la pellcula de tal manera que. la fotografla que yo. habia hecho. resultara
) totalmente alfer nte' mucho .més lamida, acaramelada.. Yo.me. opuse, y me

acuerdo que me querlan echar por ésto. Pero el dlrector estaba contento

- con el trabajo que yo habia hecho y me empu;o a segulr adelante en esa di

ufitrecc16n. Dec1d1 entonces fllmar con una pellcula de 320 Asa a 2.4 de aper

ﬁde la producc16n. Eh este'Juego pelzgroso fUT muy ayudado por Nanny Loy,
que despues del éxito de la pelicula, escribié un artlculo publicado en
‘la revista del A.I.C. (Asoc1ac1on Itallana de D1rectore5 de Fotografia
"de Cine), agradecidndome por el trabajo que habfia hecho y llamando idio-
ta a quién se habia opuesto a que yo hiciera mi trabajo de esa méhera.

La batalla de Argelia

Usaﬁoé'muchb’él\teleobjetiVO' tanto a ml como a GJllo nos, gustaba mucho
e ———

estar cerca del hombre._ Muy leqos de el en la realldad de, la filmacidn,

"pero muy cerca de el en la realidad do la f1cc1on proyegtada en la panta




lla cinematogrifica. - - - e ‘ :  Sl LT e
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Eran como 1mégenes tomadas de la realldad e1 total de estas tomas ‘estaban
hechas con 1a cémara en mano y las fllmaba yo Me acuerdo que qon esta
cimara en mano caia contlnuamente Habla peldanos en la kashbah que_eran .

SFUEN A R

’algynos de 50 'y ‘otros de 40 cm, y espec1almente cuando retrocedla‘uo veia

’ nada y caia Pero seguia fllmando tratando de transformarme en una pelo
ta y de” ser suelto y eldstico como la pelota ' Naturalmente esto era posi
ble - porque no usibamos el teleobJetlvo ya que al ser escenas de masas
usébamos el gran angular. Como cuando habla demostrac1ones contra la po-

llcia en las ciudades part1c1pébamos nosotros dando, tamblen nosotros,

grandes trompadas ~ Otras veces usdbamos la cimara sobre el trlpode con
un teleobJetlvo, y también en estas 51tuac1ones‘”robabamos”' como se sue-

le decir. Me acuerdo que una vez nece51tabamos fllmar una eacena en la
Plaza de los Mirtires, y habfa 10.000 personas que esperaban que se fllma
q ra.v Entre tanto habia un chlqulto que se le habia pegado a Gillo y 1o
i persegu1a porque queria lustrarle los zapatos. En un determlnado _momen-
to, eran las 7 de 1la tarde, habia poca luz y la gente contlnuaba esperan-
do que’ nosotros filmAramos, el CthO -empezd a 1ustrarle 1os zapatos a Gi-

; §5 Feiee ]
1 "Habia hecho un

gnfy ."~
W?llo Y yo 51n esperar nada n1 a nadle me’ puse a fl

,R,¢

plano del ch1co y nada mas pero pbr aquel’dla hablamgs termiﬁad

siiar ) En“aquel prlmer plano del chico’ estaba todo

}HHabla grandes encontronazos en el set de '"Queimada" entre Marlon Brando

..y Pontecorvo, y el mismo equipo estaba dividido en.dos: - qu1ene53estaban
'—_'-—-——-‘
con Gillo y quienes estaban con Marlon. Esta.era’ 14 51tuac1én que encon
tré cuando llegué después que Ruzzolini, que habla empezado -la“pelicula,
sé habia ido. Yo intervine _duramente contra este cllma de contrap051c1o
nes que si hublera scontinuado,’ hubiera 1nfer1do negatlvamente ‘en-la ‘peli
cula...
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Algunos de los problemas entre Gillo y Marlon naciagn.del hecho dé que cuan
do Marlon llegaba al set, 51empre muy puntual queria filmar ensegu1da

BRSSP % S SRR © SE G M PP
“mieftfas que GlllO no empleza sino cuando 51ente €l que ha llegado el mo-

P 5 BEo0e

menio de hacerlo. “No he tenldo_que modlflcar mi trabajo para nada sélo

*agﬁstado ) contrarlado por el hecho que el gran angular pudlera deformar
dd cara... ‘es un’ actor capaz de hacerte ver la esce

-

; i L | B L i e
cra, _ ,

na sobre su propla ca~-

Tamblen "Quelmada” fue fllmada ”con 1os guantes de box" i<En {da.escena del

wlncendlo por ejemplo me rompleron el tablque nasal..... pero enseguida lle-

:]

fggméiéﬁ a esta pelicula la hJce en colaborac1on conARuzzollnl., Para ser
ex) to, agrego que yo hice todos loJ 1nter10res sin. excepcifn y una parte
de 10§~exter10res.‘ Era la prlmera vez que me encontraba afrontando una

p@llcula surreallsta pop y asi, fui al cuarto deml nljﬁay me zambu111 en

'5e,‘todos pintores- que no.; cenoc1a,

porque yo no.
he‘estudlado y que en esta primera aprox1mac16n me, estlmularon mucho.

v1nleron muchas 1deas sobre todo en lo que respecta a los fqndos, por

.que todos los interiores fueron reconstruidos en Cinecittd. R |

Polanskl me 1lamd y me dijo que conocia mi trabajo porque habia visto
pruebas que habia hecho para una pelicula de Samperi. Yo creo que antes

de mi,. habia tomado a Ruzzolini, ademds de porque es un director de foto-

iE

,grafla b eni51mo -por -una ‘razdn afectiva: habia hecho la Gltima pelicula

g ‘%"'

‘ide su mu er. . Despues 'sin embargo, se habian peleado por una tonteria

44
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mo el exceso de trabajo, el caridcter del dlrector... todas -estas cosas
hacen que a veces se discuta por motivos que repensidndolos con la mente
fria, son totalmente ridiculos. Yo discuti con Pletrangell JUStO durante

la filmaci6n de la que seria su Gltima’ pellcula Me acuerdo que antes de

hode, L Tk

filmar hablamos hecho las locallzac1ones en Tﬁnez donde el habla querldo
filmar una ‘escena en el mar, y en esa ocasién me leO " "Yo aqul me mori-
Té, pero esta escena quiero filmarla como dlgo yo''. Y justamente murid
bafidndose, en un momento de miedo. Era un gran director y yo habia hecho
su primera pelicula, "El sol en los ojos', como cameraman junto a Scala
que era el director de fotografia. Pero volviendo a ";Qué?", Polanski,.
después de pelearse con Ruzzolini me hizo llamar por Mara Blasetti, 1la "%
productora. Conocia también a Ponti, que producia la pelicula, porque de P
bia hacer y efectivamente la hice al afio siguiente, la segunda pelfcula
de Cosmatos: "Represalia", producida por Ponti. Polanski me telefoned al
gunos afios después porque queria que hiciera 'Tess" con €l. Pero yo no
podia?porque estaba filmando ""Eutanasia de un amor', y dejar una pelicula
€s una cosa que jamis he hecho.
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F 1lmografia di Marcello Gatti

1961 Banditi a Orgosolo
di Vittorio De Seta (b/n,
in collaborazione con Vittorio De Seta
e Luciano Tovoli).
Un giorno dg leoni
di Nanni Loy (b/n).
L'infedelta contugale
La frenesia del successo
la sfregiata :
Viaggio di nozze
.di Marco Ferreri, Giulio Macchi,
Piero- Nelli, Giulio Questi (b/n,
episodi di Le italigne e | ‘amore).
1962 Le quattro giornate di Napoli
. di Nanni Loy (b/n).
Specchio segreto
di Nanni Loy (b/n, Rai).
1963 La manina di Fatimq
di Vittorio Caprioli (bb/n,
episodio diJ cuori infranti).
Rosso - L'incastro
Giallo - Anonima omicidi
Rosa - Veni, vidi, vinci
Massino Mida Puccini (b/n e colore,
episodi di Bianco, rosso, gigllo e rosa).
La moglie americana
di Gianni Luigi Polidoro (colore,
in collaborazione con Benito Frattari).
1965 Io uccido tu uccidi
di Gianni Puccini (b/n).
La spietata colt del gringo
di José Luis Madrid (colore),
La battaglia di 4 Igeri
di Gillo Pontecorvo (b/n),
Nastro d’argento pet [a miglior
"~ fotografia).
1966 Serre donne peruna strage
: di Gianfranco Parolini (colote).
Lestate” TR
di Paolo Spinsla (colore).
La notte pazza del conigliaccio
di Alfredo Angeli (b/n).
Le chiavi nel casserto
di Nanni Loy e Giorgio Ariorio (b/n,
Rai). :
1967 I protagonisti
di Marcello Fondato {colore).
Sierra Maestra '
di Ansano Giannarelli (b/n,
166 mm gonfiato in 35,
. Nastro d’argento per la miglior
‘fotografia).
1969 Lo sai cosa faceva Stalin alle donne?
di Maurizio Liverani (colore).

Y di Pdntecorvo (colore,
in collaborazione con Giuseppe
* Ruzzollini).
1970 Cigo Guliiver
di Carlo Tuzzii, (colore).
Anonimo Veneziano

1971

1972

1973

1974

1975

1976

1978

1979
1980
1981

1982

di Enrico Maria Salerno

Beloved (Femmina violenta)

di George Pan Cosmatos (colore).
La tarantola dal ventre nero

di Paolo Cavara (colore).

Itvero e il falso

di Eriprando Visconti (colore).
Girolimoni

di Damiano Damjani (colorc).
What? (Che?)

di Roman Polanski (colore,

in collaborazione con Giuseppe
Ruzzolini).

Baciamo le mani

di Vittorio Schiraldi (colore).
Rappresaglia

di George Pan Cosmatos (colore).
Amore e ginnastica

di Luigi Filippo d’Amico (colore,

" Panavision).

Mosé

di Gianfranco De Bosio (colore, Rai).

Chronique des années de braise

di Mohamed Lakhdar Hamina (colore).

La prima volta sull’erbq

di Gianluigi Calderone (colore).

La polizia ha le mani legate

di Luciano Ercoli (colore).

Mark il poliziotto

di Stelvio Massi (colore).

Donne d'affari -

Ma non ci sposano

La donng erotica

Maman - Papg

di Tonino Cervi (colore,

episodi di Chi dice donng dice danno).

Bluff -

di Sergio Corbucci (colore).

Tre tigri contro tré tigri~

di Sergio Corbucci e Steno (colore, ~
solo due episodi,

in collaborazione con Emilio Loffred‘o).
1l signor Robinson -

Mostruosa storia d’amore e di avventure
di Sergio Corbucci (colore).

La caricia delle patate

di Walter Santesso (colore,

in collaborazione con Federico Zannij).
Eutanasia di un amore

di Enrico Maria Salerno (colore).

Ogro

di Gillo Pontecorvo (colore).

The Salamander

di Peter Zinner (colore).

Vent de sable

di Mohamed Lakhdar Hamina (colore,
solo supervisione della fotografia).
Lui, Lei, cié noi

di Max Bunker {Luciano Secchi)
(colore).

S




hechoifTio es binocular sind?@dnocudaj'#'es justamente €sta la materia con

la que trabaja un director de fotografia. Las Opticas y la luz hacen que

la visidn cinematogridfica viaje sobre un camine diferente a la del  ojo hu

mano.

EN ESTE SENTIDO, EN LA REALIDAD COTIDIANA NUESTRO OJO PERCIBE LA LUZ DE
UNA DETERMINADA MANERA, LEYENDOLA CON ESCASA ATENCION O DE UNA MANERA DIS
PERSA, MIENTRAS QUE EN EL ENCUADRE CINEMATOGRAPICO'LA LUZ SE CARGA DE UN
SENTIDO PRECISO. .

Es verdad, el procedimiento fotogrdfico, por su naturaleza quimica, da a

la direccidn de una luz o el contraste entre dos luces, una evidencia ma-

croscépica, Ademds, el hecho de que esta luz esté inserta en un cuadro

determinado, le da una fuerza mayor que en nuestra visién indiscriminada.
e 2 . A :

+ L2 operacidn mds *ompleja e interesante, sin embargo, estd en recrear la

/
5 iuz, o sea, en el'partir de la luz natural péfa crear una luz completamen
I te abstracta func1onal a la situacidn de la pellcula y esta es una de
k las Ccmpetenc1as proplas del director de fotografla

Hoy por suerte, asistimos a un gran "retorno' a la iluminacidén. Con el

advenimiento del color, hubo un periodo en el cual se pensaba que tecnlca',

mente la} emuls i61 €T3 tan contras tada flue se debla poner muchisima luz re

ot e e B et e,

“botada. A51 todas las peliculas tenfan esta luz, tanto que se llego a la

R

creacién de una estética de la luz rebotada. Responsable de esta tenden-

cia -en sentido positivo- fue Antonioni, primero con Di Venanzo y luego, ‘
para el color, con Carlo Di Palma. Se puso tan de moda, que durante unos ;Yﬁ

T ot s g,

afos se vieron solamente peliculas con luz rebotada desde lo alto y am-

2

bientes unlformemente 11um1nados No se podia mis hacer un amanecer o un

s s g v R

atardecer en 1nter10res 0 una noche . un interier noche no lo resuelves-

" con una 1uz rebotada y general desde el techo.

OTRO NOMBRE QUE ME VIENE A LA MENTE A PROPOSITO DE LUZ REBOTADA ES GODARD
(ON LA DIFERENCIA QUE LA LUZ DE, COUTARD NACE EN EL BLANCO Y NEGRO PARA
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EN‘UNARENTREVISTA RECIENTE DIJISTE QUE LA CAMARA NUNCA RESTITUYE LA REA—
LIDAD OGWD CUANDG LA VES A QJO, Y QUE PARA OBTENER EN LA PANTALLA UN DE—
TERMINADO EFECTO, ES NECESARIA LA PUESTA EN ESCENA, ORGANIZAR LA FIUWA
CION PREVIENDO EN CIERTA MEDIDA LOS DEFASAJES DEL MECANISMO OPTICO

. . i B G SN T R & |
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ndo que el dlrector de fotografia debe hacer Ver, y.por; lo‘tanto mo=:
VerseJca51 con cautela en la confrontacién de los ~defasajesi que; el heca=:n
nlsmo 5pthO puede determlnar en la reproduccién de la imagen, no hablaba
‘de_defasajes ‘como def1c1enc1as técnicas de la visién dptica respecto de

1a'huména_ Lo que. querla dec1r es que ‘la visién humana es bastante discri:
: basta glrar los 0jos y se ven muchas cosas distintas, mientras

que 1a de la cAmara es ‘una visién mds especifica, selectiva. Hablaba de

porque fatalmente el director de fotografia y el dlrec—

——

tor ai'orientar la cémara, selecc1onan una parte de la realidad. Cam-

blando ademés los objetivos, esta mirada ya selecc1onada ofrecerd .una. por.
C16n mis o menos grande de la realidad, segln la particularidad técnica
propla de cada objetivo: Jun teleobietivo achata 1a perspectiv#,inientras
que uqlgran angular la d11ata)7 por lo tanto, si se filma con-un.-gran an-
gular “$e’ tendrd una propuesta diferente a la que da un teleobJetlvo 4
1as dos serian distintds de la visidn ocular. La visién de la camara, de




A una blisquéda e’ 51mp11c1dad tamblen en la 1lum1nac1

LLEGAR ' DESPUES 'AL: COLOR ;| i"~ i S
oo oo e o i SR | A .
Si,pero Coutard -yo lo he conocids y no lo oculta para nada- es un re-

; portero: de.guerra que se: transfoma en. dlrector de fotografla '

No, tenla .1a:menor idea’'de cémo: iluminar, quizis no la tiene hoyi y para
i 8l 1a~1uz rebotada fue” la,soluclon de todos los problemas

'Comprendlé
quéral -iliminar” todo por rebote 105 actores estaban 51empre$11um1nados

$in.sombra - la sombra que por tantos anos ha asustado a los directores.
de fotogzafla... Ademds en aquel momento, la luz

botada representaba:;'

onﬁ que formaba par- :
te de las temdticas de &sé’ c1ne 'de’ sus costos de su enfrentamlento a :
la concepcién hollywoodense de la luz. Pero todo este dlSCUISO despues ,
de haber dado 'sus frutos e tomado por la producc16n comerc1al més ba-,;

o

ja;e que usaba a la luz rebotada con flnés economlcos y no expre51vos,\bﬂﬁ‘
porque- con' 1a' 1uz rebotada la luz se pone una vez y despues se pueden
hager: ocho mil. tomas:” el director de fotografia esta 'emp t

6Ddeilos

A

Hoy“por suerte se esté saliéndd de ese esquema y por merlt

lianosy 'sin‘duda’" “Retomando 1a’ trad1c1on del c1ne 1ta11ano dd lawpregue
rray-gdends del gran cine hollyoodense, se ha vuelto a entender que. 1 la

1magen se~censtruye y que para constru1r1a no se puedé'utlllzar un sqlo‘zm
S T ey
esquema’ bueno para todos los casos. R '

S

i
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NAJIHUU)MHVTE ‘LA LUZ"QUE VIENE DESDE ARRIBA NO TIENE NADA QUE VER CON LA
LUZ DE ARCOS DESDE UNA PARRILLA o .

P

i
0

} iNo, fabsblUtamente' Lo que mata la fotografla es la 1uz trad1c1onal
| Este 'sistema de arcos en la parrilla se ha usado” por anos asi 1o ensena
ba relrcing’ ‘americano, y asi el cine italiano que tenla enire sus dlrecto
Tres de,fotografla a_grandes nombres como Ubaldo Arata Anchlse B1221...
No ‘'sevdebé perisar que sdlo ahora hay dlrectores 1mportantes en Italla

B oy

ya ertonices ‘los habia la’ dlferen51a es que ahora el mercado permlte 1n-._
tercamblb internacional 'y e3tos" directores de fotografla son mas conoc1~

dos. nPero ha habldo generac1ones de dlrectores de fotografla formlda-




bles!. Ellos sobre todo iluminaban desde parrillas:porque.ne ‘existian los

LR

fafbies a nivel.’ La‘luz Yebotadal de la que hablo yo, en camblo se ob-

nty

itlene fllmando en amblentes reales, como en galerla COn_un: plafond drro-

'Lz DE ACUARIO™. PERO. (‘OMO SE MANIFESTO ESTE RETORNO A LA .
/ Lu’zf!fv’éoﬁsriiﬁibA_';? A TRAVES DE QUIEN EN PARTICULAR? IR R

K3 e &l

¥
“2."." N ht ,‘ \r'; §

ruer gt :

Puedc dar‘ejemplos. El primero es un 11um1nador que admlro mucho ~Como

. todos, creo- y €s Vitorio. Storarq“j Rotunno es ya un dlscurso .aparte, Ro

tunno 51gu16 51empre su dlscurso profe51onal muy 1ligado a, ldS lecc1ones.i
de A1d8," con qu1en empezo a trabajar como cameraman para. termlnar:fllman

[PISC SRR QO

do “Senso", como 1re¢tor de fotografla.s Trabajando con VlSC@Htl, este

Saasd E A

t1po de 11um1nac16n:51empre;esfﬁvd_a la orden del dla aﬁn cuandg €N

{2 -’:p'a-
C N g
Ta. constrifr de nuevo la 1magen la did Storaro Ly la di yo mismo, crono-

M-&-mw

M N
15g1camente prlmero que Storaro, qu1zas ya que debuté algunos afios an-

que su'iuz volylé a ser(moda;ﬂ Pero en general en Imalla el,env; Or

. tes que 81 con "Bandldos en Orgosolo” de VltOTlO De Seta --un.director
,con un Verdadero culto a la imagen, con un sentldo de la fotografla tan -
jrellgloso que era casi inviable, tanto es as{ que ahora no hace mis ci-
f ne. Recuardo que para ”Bandldos en Orgosolo” filmibamos. s6lo en condi-.

ciones de Iuz determlnadas que expresaran algo, y en los. interiores no-.
che reconstruiamos las luces de corte que, se rehacian, sin.que-ni siquie-
ra nosotros lo supleranos, segﬁn la trad1c1on amerlcana Pero,. volvien-

do a la cuestlﬁn de la Tluz construlda creo que en esos afios fue sobre
todo la: figura de Aldo la que era importante, para mi y para Storaro y

tamblen.para Almendros que era compafiero mio de curso en el.(Centro.Spe -
mmamwﬁ.i ‘aﬁwv




A PROPOSITO DE '""BANDIDOS EN ORGOSOLO', HABLASTE DE INTERIORES EN EXTE-
RIORES, EN CAMBIO, ESPERARAN' QUE LA LUZ FUERA PROPICTA O QUIZAS LA
DIPICABAN REFLEJANDOLA USANDO PANTALLAS o }f e

ol

RIS ST

No;. ng; tenlamos medios y nos ‘rehusibamos a filmar una espec1e de repor-wiud
taje =, porque "Bandidos en Orgosolo" corria el rlesgo de” pasar por un
Teportaje:sobre bandidos, -con un protagonista que ademas no é}é‘§c£6;

un poco como en algunas peliculas de la nouvelle vague De Seta y yo

en cambio, buscébamos tener el miximo de expresividad en las imdgenes y

asi en los exterlores deblamos esperar el alba, 0a la niebla.., cual-

1

St L

quler elemento natural que nos permltlera hacer una 1uz no chatamente

e =i

gwgllsta era fonmldable para nosotros De noche despues recreabamos

Pramirosis

i . appasia ST

la luz y aun con los“pocos medlos que tenlamos llevabamos todav1a mas )
\j? 3 i
a fondo .esta blisqueda.. Yo entonces sacaba muchlslmas fotos como 51em o
it i A &_ T
pre desde 3 ue hago cing,’y estudlando con De” Seta estas fotos en blanco
W N EA
y negro, nos dlmos cuenta ue habla una luz belllslma por lo tanto

no habia razén pafﬁfque en. 1nte 1éres donde habla uﬁa sola sombra des v

5 ""}1\? 4 e RNt
pués h1c1éramos tres, ‘Como se-ve .en ‘tantads pellculas que mezclan las lu
‘ces 1nd15cr1m1nadamente "0 seaj- la ‘base’'de ‘Ia’ cual partlamos era a lgé

Y {73 e O
réal, ‘pero- sucede que despues cuando alt reallsmo 1o anallzas y traba]as

por dec1rlo asf, el resultado. quée a1l final encuentras ‘én la pantalla no ”

LETy

es mis Tealista, 'Asi la pellcula parec1a tratar un tema rea1¢<pero con .f:”
tonos bastafite cargados desde un punto de vista formal " En realidad no

Se trataba de hacer una luz realista, pero como &ramos '"nuevos'" Yo ha-
bia hecho. el Centro Sperimentale, pero no habfa filmadg nadé mlentras .
que De Seta habia. filmado muchisimos documentales extraordlnarlos pero
éste era su primer largometraje-, querfiamos encarar el problema de 1la

luz empezando por analizar la luz real. Lo qué hacian 16s otros no nos
gustaba; -encontribamos todo-demasiado artificial o- 1ncorrecto " como cuan S
do se ve;un personaJe -que quién sabe " por qué, tiene-Cuatro sombras o

AR T 2N
[P SN

ESTA ERA: TU PRIMERA PELICULA. “3COMO ESTABA ORGANIZADO EL TRABAJO QUE
SE TE HABIA CONFIADO Y QUE" QUEDABA BAJO EL DOMINIO EXCLUSIVO DE DE SETA?




Hac1amos Juntos la fotografld pero era De Seta quien estaba en la:cama- %
ra... aﬁnjcuando despues el fleO como dlrector de; fotografig.de la pe11 }

cula &lyo:como cameraman no hablendolo sido jamds, porque.enimi:ingenui

* R iy k P

dad de nedfito total pensaba que quizds como cameraman hubiera podido

traba;ar mientras un director de fotografia de 21 afios no seria nunca’® ~f

¥

aceptade La pellcula obtuvo la Cinta de Plata por la mejor fotografia

i

en blanco y negro, que naturalmente fue para De Seta, pgrgﬁellmlsmotha,3,§f

dicho 51empre que h1c1mos 1a fotografla juntos. . . oL Gnd B
) Ry A

DESDE ELﬁPUNTO DE- VISTA DE LA PROMOCION -;QUE LES PERMITIA ESPERAR LA -
HORA" IDEAL PARA FILMAR? B
La organ12ac1on mlsma de la pelicula El equipo era claramente documen-
tallstam-eramos 48 5. personas en total ‘teniamos 40 millones de. presu— fﬁﬁi
puesto y el productor era De Seta. Nos fuimos sin saber. precisamente: 4;“
qué pellcula hariamos y.cudnto, tlempo nos ,llevaria. - Solamente ;pata en- ;
contrar él pastor que debla 1nterpretar el papelk, se necesitaronstres e i
ses y- otros ocho meses para la filmacidn.. la pelicula estariaterminada
cuando'estuylera termlnada o ‘teniamos, en.las espaldas-ninguna:produc-

cién que pudLera 1mponer sus.. tlempos Hubidramos estado también dos=a~

N

fios, 51 hublera 51do necesarlo .. iPor suerte bastaron ocho meses -

P T - PN

VOLVIENDO UN POCO A LO QUE DECIAS.ANTES.- 4EN QUE SENTIDO; PARASTE Y PA-
RA STORARO Y. ALMENDROS, ALDO ERA UN .PUNTO DE REFERENGIA?: ~- S

Bien, yoasélo he sabido después que era una referencia comiin también a
Storachfcuando con los. afios escuché que también &1 hablaba de Ald5,
mientra ,Aﬂmendros y.yo habldbamos ya entre el '56 y- el !'58,-en el Cen-

tro Sperxmentale, considerindolos a &€l y a Di Venanzo como la expresidn
mis alta... aln cuando ‘quizds Di Venanzo, con su uso de la luz rebotada,
nos dejaba!un poqu1to maa 1nd1ferentes ansiosos como estdbamos ya, por

constru;;jla ;magqn; Aldé eg cambio, con la rigueza de su-iluminacitn




barroda Yy al mismo tiempo realista, nos habia. conquistado. completamente..
Era esta capac1dad que tenia, como en 'La terra. trema".,-por ejemplo de>j
! una gran exuberanc1a formal, lo que:le E{
] ‘transformado en nuestro parameﬁ?g ” Param {16674 . de manera -toda- .
vi;ﬂmésf”eélslva, porque Aldd- habja empezado a* trabajar como fotégrafo
de f11mac1on y: ‘para;mi: que.tenia y que tengo todavia, una gran pa51on
por la fotografia, ésto significaba realmente mucho, y me fue de gran
ayuda. Despuds, también yo traté€ de proceder con su mismo sistema, lle-
vando de -algln modo .al cine eso que encuentro en .la. fotografia y creo-
que ésto se'debeisentir en la pantalla ya que desde -entonces, fui siem-:
pre 1lamado por directores que habian‘visto'mis otras: peliculasyr-sin-co-:
nocer ‘a nadle del ambiente. . SREE R R 1o

oy,
. ;,‘ oot

A PROPOSIID DE RELACIONES CON DIRECTORES, 5DONDE SITUARIAS: EL LIMITE EN
:TRE,SU TRABAJG <Y :EL -TUYO?: ¢NO PIENSAS QUE TAL VEZ ~ LA FUNCION- DBLMDIREC

TOR:DE_FOTOGRAFIA Y LA DEL DIRECTOR, TIENDEN A SOBREPONERSE, A CONFUNDIR: ¥

i . : . D s e
R 51t i PR . N s P PRSI e
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En efecto, frecuentemente el dlrector de fetografla -tiende a tomérsé'muw:;‘

cho t1emp0 para.si,.o. multlpllcar sus- 1n1c1at1vas .pero: esto esxnaturalg'

porque sét ata de construir practlcamente la 1magen es" un trabajo de

construccibn;que hay que hacer, un poco como cuando un escritor debe sa-
‘car de un pedazo. de piedra un "algo" formalmente organlzado E1 deber
del director:es tener una idea‘precisa y“hater que sus colaboradores la -
‘hagan propia, pero en ese-punto -no ‘puede -bajar- las armas, alejarse o ce-+
der el'campo al otro... 1le toca, entonces, al director de fotografia en
tender ‘que no: puede quedarse eternamente pegado a esté bloque de- miarmol,’
porque de esta manera impide trabajar al director y &sto ‘es un“gran ries
gqx’ ;error,grave para un director-de fotografla Hay que darse cuenta
~de1 hechc qhe*el ¢iné es un discurso continuo, que va mis alld dé cada

ftoma.en.partlcular, Yy que es 51empre un-poco un compromlso Tal vez se

[ . RS . g




propia“ de la. pelicula. Hay qué tratar de trabajar sobrenaquello que ver

"""“\ﬂ'.’!
a estethISTnOS -a’ hacer Cosas pOI‘ placer personal O para lmpr@Sl
WW . ons e

‘lostotros- directores de%f
"“&M

daderamente llegari al eSpectador “Frecuenteménte; - uno- sekdeja llevar

ybajo en‘detalles, porque ésto lo distraeria’ coniplétamente de la emocion

CREO' TAMBIEN QUE LA MAYOR O MENOR CLARIDAD CON LA -CUAL UN DIRECTORSTE-HA"

GUNTABACOMD FUNCIONARIA LA RELACION ‘CON UNA PERSONA COMD ANTONE[ONI?'ENO:%“:
TORIAMENTE DE POQUISIMAS PALABRAS... PENSANDO EN "'EL PASAJERO'; ME AZ"
CUERDO DE UNA LUZ, UNA FOTOGRAFIA EXTREMADAMENTE SOBRIA, QUIZAS UN SEMI-
TONO' ABAJO PERO NUNCA ARRIBA DEL LIMITE.

&
.

“Si en ‘el caso de Antonioni, él'intercaﬁbio‘és del tbdoflns Tt

yo 51empre me hé: encontrado traba;ando o dlrectores que;

I [T S S

gg;ﬂggggwo nada, como Ferrerl, Zurllnl es. tal vez. un poco mas exp11c1t0
mww““‘“

1 pero Anton10n1 es el mds parco de todos.: Todo nace del texto de la emo
des

dichas asi; c351 al pasar.l‘Jamas me he sentado:ﬂn una . mesai onlEl. dlrec

TR 1

‘2 c1on, del encuentro conalos‘actores,fcon 1os, lugareSl*yH

~ tor para: estudiar el

Lm;. NS

t1endo a'evi ar, asT come

dec1d1r_qmgaest110;pacg

,tlendo “a“rehuir de’ hécer 1as,1o ali

menos elementos conoc1dos tengs y mis contento-estoy;- dygam@s~~un poco

&
g
g -

2 para ‘vencer eso que llamo el aburrlmlentefdelmtrabajo de lastdiez ‘horas-
£
!x

realmente triste! Antonioni no tuvo nunca ganas de-tfabajar de esa mqng;

\, T3 ,ni yo fuf a pedirselo. Evidentemente, eligiendo trabajar juntos se -

Zlestablec1an de por si leyes tdcitas. Sabia que no hublera _podido hacer

hciami

% 1a fotografia de 'La:Gltima mujer" porque a &l no le- gustan -estos con—

*%trastes v1oIentos 'y sabia ‘también que venla de 1a exper1enc1a de- Di-Pal--

3 e T w«m»»f—i—:!"m PO LB s T
ima, con-la luz rebotada, por lo tanto nunca pense en proponerle ‘una peli-
¢ \“"’""‘M Mg s AT et ~ T SR BT T .

‘cula de cortes Yy contrastes. La. fotograf1a de VEL pasajero” es” quer1da—

- ",,..,«*""u«

 mente Ty 51mp1e ‘pérque me: parecia que la historia -que es una“historia

\y de ausenc;aﬂdel‘personaje, de sustitucidn- no admltlrla_flruletes de ilu

- BLA' DE LO QUE SE PROPONE HACER, - ES.DETERMINANTE! - EN'ESTE SENTIDO-ME PRE"

;, de filmacidn: -Si no hubiera-al menos la .emocidn de la nqvedad,;serlam& 3




Mi o 0sicifn a la luz. rebotada v. chata, , €s tal, que tambiédn
, iy pecl
prodla 11um1naba tratando de darle un. poco de cuerpoe a.las:
1mégenes‘fpon1endo 70Nas . en;penumbras. . Cuande la pellcula estaba.teérmi-
b %‘, i’ W .

4

nada Mlcheléngelo' que creo estaba muy satlsfecho me dijo, un- poco a-
ve;gonzado

L ST R

‘que no habia entendido cémo .iluminaba, que no. llegaba aien-
tendgp mi. modo de hacer la luz:

cee
o Baad
Rppkdtie
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Ambas cosas creo ya, que uso una técnica extrafia .para é1. :No-habiendo

. trabaJado nunca con otros directores de fotografia -con la excepcibn de
147 1-«~\,1“ S

dos pellculas de Darlo Di Palma, que hice como cameraman- he debido in-:

Xiptar un poco mi técnica de iluminacidn. La primera vez que- entré a-un
23]

esfud1&~ era ya dlrector de fotografla. Se trataba de fllmar los inte--
Lol i

riores de ”Los tullpanes de Haarlem”'

' . Los exterlores ya. los: hablamos
i | TR e
filmado, y Vlnlendo de ”Bandldos en Orgosolo'", no tuve nlngﬁn problema
;r%a:n,w' $00e

n forzarla o en reconstrulrlaﬁen interiores
: entretanto en Roma . gstaban . reconstruyendo algunos Anteriores

[P RV S I

yucuando llegue me encontre delante. de. esas. famosasaparr’lias

con toﬁasflas;luces arrlba:iiEl ambiente, estabavya practlcaméﬁfeullumlna

0,;@_"0 asi gcmo estaba. Alumi ado no me. deC1a nada.. . Los: problemas esta

e DR 2 It s e 5 i A
gl

bah resue ‘osJ 165" habfa’ resuelto por mi el Jefe de eléctricos, ‘pero yo

"pqﬁig %ceptar este ‘tipo de, luz”"qge ademés de no- gustarme, iba absolu
‘*%ﬂ:t“&&dxwa," AAAAA g

APy Yot e

L3 en wggntra 'dé todo lo. que hébla hecho en exterlores con-un corte
BN Ry b 4 '—‘“"_——‘-a---...:.
vry‘eétlllstﬂco.que hublera 5ido; tambign 1naceptab1e para Brusati. Asi hice

gtodosAlos faroles desencadenando A rEVolucion on entre los técni-

) modo de iluminar, que enseguida Antonioni
enCOntro sorﬁfendente tamblen porque estaba habituado a trabajar con di
reéfores de fotografla que quizds obtenian resultados novedosos, pero,
51empre usando medios tradicionales, mientras yo debi hac
) faroles espec1a1es... o

,‘...4-,4-»;,‘. S

enwtomar la luz verdadera e
Ay P 8

S st vt it

Lonstruir
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HABIENDO PASADO EL: CLASICO PERIODO- DE APRENDIZAJE i’:Q,QUE CONOCIMIENTO
TENIAS EN MATERIA DE CUERPOS TLUMINANTES? aQUE SABIAS DE LAS‘CARACTE-

Sabia muy’pbco: Después de'"Bandidos en Orgosolbh tuve que esperarféfo
7 an3§“§;§25 de hacer otra pelicula, en el entretlempo hice’ algﬁn dggﬁ—
mental también como director, V01v1 a la Unlver51dad en Plsa . En fin,
continuaba pensando en el cine, en escrlblr pero estaba bastante alela-
do de“’la- profe51on eran afios de ‘espera mis que otra cosa Volv1 a ser
director de fotografia y sent1 que habia algo que no me convenc1a én"ios

materiales que me proponian. No conocia para nada la técnica tradicio-

nal, conocia los resultados; pero nd sabia cémo habian ‘sido obtenldos*ﬁy,
cuando me encontré delante de medios que me decian, hablan sido’ usados
por otros .iluminadores antes que yo, los- encontraba 1nadecuados para 10

que a mi me 1nteresaba No querla 1m1tar a nadle querla hacer algo per

de alguna manera se reflrlese ‘a Ta “réalidad; que pud1 “"”{i

‘fq‘t‘m

da por.la situacién realTsta ETa Lluminacion. Seéi a'que faltab algo
o P ——

y ahora sé:qué era: era una luz que ahora hacemos todos y que se puede

o fllamar "rebotada d1recc1ona1” Mlentras ‘en” 1as pellculas de: Antonlonl,

P

de Di: Venanzo y de la Nouvelle Vogue se hacia ‘esta’ Tz’ rebotada un poco

)

,'1nteresaba qﬂe se slntlera‘la

general un- poco pbr ﬁodas partes, a m,<

ﬂsa»pmsg cia fisica bien marcada.

ﬁfra hacer esto sin embargo debi dlfum1nari15”1uz de estas fuentes _e“T

b e

;,1ngen1eros de plastlco que tlene“

*iféh51dad dlstlnta afla comﬁn ¥ a-f

4 segura una calidad de Tuz mejor, "también ésdewel—pﬁnto de v1sta del co-

MR P Lo

- lor. Hoy todos la ponen delante de los faroles, pero entonces fui el
Prlmero en usarla...‘ 5 .

4PERO ESTA FROST, SIRVE TAMBIEN PARA CAMBIAR LOS CONTRASTES DEL COLOR?™
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una . gelatlna de color, si. Esta gelatlna calienta, un poqu1

- __w.,_.uu.

§\ ‘Th Tuz Mpero sobre todo 1a dlf:mﬂ ag o sea hace de’tal’ manera que,
o
|

i

Ly Y  pmaip  5

segtin fn 13 distancia que dejas entre la Frost y el farol, la sombra que

i

§ proyecta.el: personaje es mis o menos grande, pero siempre esfumada. En
.este sentido,.creo haber contribuido a 1la recuperacidn C;Eﬁilva de 1a
sombra,Qantes temida como la peste. Se trata de hacer con un farol gran
~des solamente, en vez de con cuarenta pequefios faroles, o sea, hacer una
luz:que -como en la realidad- invista a la vez al actor y al amblente
mientras,u§egﬁn la tradicidn todavia en uso, se hace una luz para el am-
blentegy.otra para el actor. Yo di un corte neto a este sistema, pero
no. fue fécil, porque todavia hoy el actor llega a escena en busca de

VCLVIEN%? A LA SEPARACION ENTRE U FUNCION Y LA DEL DIRECTOR Y A LOS DE-
. BFASAJES QUE : SEPARAN LA VISION CINEMATOGRAFICA DE LA HUMANA ¢NO PIEN-
~S8AS;QUE ESO,QUE DEFINE TU POSICION SEA ESTE ESTAR SIEMPRE EN. CONDICIO-

+NES;;DE- VER LA LUZ QUE SE VERA EN PROYECCION7

En relacién a ésto, creo estar paréicularmente desprovisto. Tengo toda-
via una grandlslma confianza en el OJO y ni 51qu1era uso el v1dr1ec1to
ien un comienzo, ‘poTque no sabia que ex1st1ese y no me habltue Jamas a
usarlo...ﬂ Hablo del’ v1dr10 de contraste, que la Kodak fabrica en sinto-
nia conlas; caracterlstlcas de la emulsién y que te permlte entender si

unaazona‘de la. 1magen esté dem351ado clara o demasiado oscura. Lo uso
msg;gmenteupara.mlrar el sol a través de las nubes, no para estudiar la
lui.» Frente a la escena, me pongo como un fotbgrafo que debe fotogra-
fiarla, no estoy demasiado tiempo viendo qué tipo de contraste hay.
; Cuando he hecho la luz y siento que me convence, hago apagar todo, des-
§ pués hago encender, y si me emoglono, 51 siento que fuera del estudio

; hay sol y adentro una noche lunarextraordlnarla cualquier contraste me
§ -va bien,. cualquiera sea el desajuste entre esa luz y las caracteristi-
f

cas de. la.emulsién; sé& que la emocidn permanece.
N ;

<




(NO CREES QUE ESTA VISION PARTICULAR SEA UN POCO EL LIMITE QUE SEPARA
LAS DOS FUNCIONES?

Asi es, pero es fatal. Ademis de la luz estin las optlcas ue son muy

Uaprmibue s

s1mportantes Si se decide usar indiscriminadamente toda la gama focal
‘de 1os Ob]etIVOS 0 quizds sblo el 50,.como hace Bresson, o sélo el. 32,

f
?

icomo hace Bufiuel, las cosas cambian y cambian sobre todo la relacién en-

e g

tre los personajes y el fondo. En este sentido, la misma pelicula fil-
mada por dos directores de fotografia diferentes, no serd jamis la misma.

Y UNA VEZ ESTABLECIDO QUE ES UN PRIMER PLANO, ;QUIEN ELIGE CONCRETAMEN-

- TE CON QUE OBJETIVO SE FIIMA?

La elecc16n tamblen la hace el director de fotografia, pero después el
.dlrector controla Una vez puesta la escena, mira por. camara.:y Lontrola.
erar a traves del visor que se lleva en el cuello no basta, el Vi sor te
da s6lo la cantldad de espacio que tomas pero -al no tener-lentes, no. te
devuelve para nada la profundidad de campo, el "sabor'' de'la imagen.

HAY UNA COSA QUE NO ME ES CLARA: DICES QUE NO-TE GUSTAN LAS CHARLAS PRE
LIMINARES Y HACER LAS LOCALIZACIONES, PERO EN EL MOMENTO DE SALIR PARA
HACER LOS EXTERIORES O IR A FILMAR EN ESTUDIO, DEBES DE ALGUN MODO "'TRA-
DUCIR" EN TERMINOS VISUALES -POR LO TANTO TAMBIEN EN TERMINOS DE ELEC-
'CION DE MEDIOS Y MATERIALES- "ALGO", TODAVIA BASTANTE INDETERMINALO, CO-
MO ES SIEMPRE EL PROYECTO DE UNA PELICULA.

(EN BASE A QUE COSA ENTONCES DECIDES CON QUE EQUIPOS VAS A TRABAJAR?
HABITOS, PREFERENCIAS, O... |

Yo trabajo siempre con el mismo material, mi eleccién es un poco el re-
sultado de esta especie de itinerario a través de los materiales, que he

tenido que hacer solo, privado de cualquier experiencia, hdbito o tradi-

cién a la que atenerme. Tengo commigo eso que creo, sirve para hacer la




fbtografia 'de Luciano Tovoli. Si debiera hacer una fotografia de Peppi-
'ﬁo Rotunno ‘confieso que no sabria qué elegir, por el contrario, me da-
ria’ mucha curiosidad ir una vez al set de otro dlrector de fotografla
‘para”vérﬁcémo hace. - '

ey e s

Nbs:tros casi nunca. Desgraciadamente, hay todavia una cierta tradicidn

ar esanal que pesa sobre los directores de fotograffa. Los v1e;3§“3¥§n

perSOnajes -verdaderamente misteriosos, magos, que cada vez lograban ha-
dcer Ver algo. “El oficio se transmltia oralmente del maeg;ro al apren-

i &?%n en‘lugar de hacerio a tra;eé de un minimo de cultura tecﬁizzwgy es-

'Egﬂﬁ;ad1c16wmag”agcurantlsmo ha resistido durants” Tiicho tlémpo Enton-

‘ ~"se sabia", que aquel director de fotografia detentaba un secreto Y
que*no estaba para nada dispuesto a revelarlo. Después se entendid que

e“cada 'uno tenfa su secreto, pero que era el mismo para todos: la fotogra

f*a.” Bastaba estudlar, informarse un poco ‘en cambio por 40 anos, todos

o

4“,.,

PORQUE CADA UNO DEBIA RESOLVER SU PROPIA OSCURIDAD

Eﬁgétd.' Se ponia el dlafragma en secreto, y a Gltimo momento se 1o co-
y rria para'confundirle las ideas, incluso a los asistentes! Son cosas
3 que ocurrian todavia en los tlempos de '"La Dolce Vita", hablo de 15 afios
; ‘atrds. Yo no he logrado romper esta tradicién de sospecha, de clausura,

sino con algunos colegas: Rotunno, Storaro... cito siempre los mismos
“‘nombres.:. me doy cuenta.

AN'I'ES DECIAS QUE ODIARAS LAS*LAMPARAS DE CUARZO '

@y i :; o A k\@uwﬁmm opmsn e

- ‘8fj1as ‘odio porque répresentan una luz que no se puede controlar una
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;luz que impone su estilo. Se hacen muchas pellculas con estas lanmaras

fllamparas qﬁe hago con

; porque son répldas economlcas y eflcaces. En 1ugar del Cuarzo, uso fa~

ey

‘, Toles_ ngeramente modlflcados _pero sobre todo uelas, sedas . colores y y

tru1r cada vez. En este sentldo hago gran traba-

jo'de preparacién. Antes de comenzar la filmacién de '"La Gltima mujer"
por ejemplo, Ferreri me dijo que queria filmar con sonido directo, ce-
rrando el tecﬁo del estudio para que el sonido fuera verosimil. El es-
cendgrafo se preocupd entonces por cémo podria yo hacer la luz, no sabia
que yo habia bajado las luces de la pafrilla ya en "Los tulipanes de
Haarlem'. Les dije que para mi no habia,pfoblemas, pero después me en-
contré teniendo que iluminar este departamento tan pequefio sin siquiera
poder contar con la eventual escapatoria de la luz desde arriba. Asi hi
ce ‘hacer una docena de "canales' sobre los cuales monté 1émparas de 250

fotoflood, _que dan una 1uz muy dlfumlnada y\igenas usabaﬂl JFrost. La

e ey SR

idea del "canal“ ex1ste ya desde los tlempos de Di Venanzo. Es un lis-

Bt

*'hrk

ton ch portalémpafas que se puede colocar arr1ba abajo o donde nejor

lo creas. Lo que es 1mportante es que de alguna manera permite orientar

*13“1uz »vesto es. lo

1ere dec1r luz ”rebotada dlrecc1ona1". Para

SRR R

TLa ﬁltlma mUJer”, los hlce pintar por el escenografo de manera que pare

‘cieran l&mparas verdaderas y pudiesen estar en cuadro. De esta manera,

mi luz formaba parte-de la escena y al mismo tiempo me permitia iluminar
con ese realismo un poco cargado que tanto me gusta.

Y.

PERO, ¢CUALES SON LOS ELEMENTOS QUE USAS PREFERENTEMENTE? ;HAN HABIDO
INNOVACIONES TECNICAS DETERMINANTES PARA TU MANERA DE TRABAJAR? '

Ultimamente recuperé viejas ldmparas que pueden ser usadas con mis o me-

nos voltaje, las Parr 64; con el voltaje, ademis de la intensidad, cambia

también el color de la luz y asi con estas luces puedo hacer también atar

deceres, si hace falta. De todos modos ninguna novedad técnica me ha da-
do jamds una emocidn particular, o me ha puesto en condiciones de afron-
tar una pelicula con un espiritu diferente. FEl tema fundamental es el de

FET S e

pero “incluso si

la Frost, o sea la luz siempre flltrada _nunca dlrecta
e e ﬁ - N R




Pero, sabes, yo en estudio filmarfa con la Panavision 70 mm. si fuera po -

sible. En general uso siempre la Mltchell que ocupara mis lugar, pero

2T 1
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es una ‘cAmara fantdstica. End realldad frecuentemente con las camaras
e f& B T T rane
nuevas nos damos- cuenta de lo bueno que tenian 1as VleJaS La Mltchell

por ejemplo, tiene el obturador varlable en 1ugar de tenerlo fljo.iiCoh "~

e

i com o

‘da Mitchell se puede variar el angulo del obturador “también durante las é
tomas. De este modo, la velocidad con la que corre el negativo, que d*”“‘f
constante, pero el tiempo de exposicidn, o sea 1a cantidad de luz que le %
llega, serd mayor o menor segin el grado de apertura del obturador.  Es _ %

un segundo diafragma, y &sto permite, entre otras cosas, filmar partlen— :f -

do de un exterior cargado de luz, para después entrar con un txavelllng /

ot it PRI

en un interior oscuro, sin sentlr nlngﬁn salto de luz. ﬁ o 1a MltChLll

b

‘rior y exterior. La Arrlflex es‘marav1llosa, perfecta si debes hacer cid
mara en mano, pero la Mitchell es mds estable y, gracias al obturador va
riable, te pefhite también hacer trucos en el lugar de filmacidn como;#f}]
los fundidos por ejemplo.

LTy

Cdmaras aparte, de todas maneras, hay muchas novedades té&cnicas importan
tes. Las limparas a descarga, por ejemplo, me gustan mucho. Las he usa
do para "El Desierto de los Tdrtaros", las hice traer de Francia cuando

) m:;.'?i-

en Italia‘hédie‘—por”lo que yo 58- las habia usado. En Francia filmé
también con lagIJ na, fue en Italia nadie usa, mientras que en Estados- U- &
nidos estd muy dlfundlda La Luma es una especie de carrito sobre el :
cual estd montada una BL: todo eso es guiado desde un telecomando, por %
lo cual los movimientos mds increibles.que se llegan a hacer gon este e- [
quipo son seguidos a través de un monitor. ‘Una innovacidn de este tipo

es fundamental para cierta clase de cine. Para filmar ''Los Cuarenta Ru-
gientes", fue reconstruida en estudio una gran embarcacién que se movia |

como si hubiese estado en el mar, y gracias a la Luma, la cimara estaba

fija, comandada desde una distancia de alrededor de 50 metros. : WJE

DICES FRECUENTEMENTE QUE AMAS EL BLANCO Y NEGRO, PERO EN REALIDAD CASI
TODAS TUS PELICULAS SON EN COLOR.../




no hubiese existido 1a Frost,'hubiera;entontrado otro material con las
. 3 b ” .}. L Ty e = o
Mismas caracteristicas. Todayigwhqucqp”una camara, 4 lamparas, tres pe

2 . P, TR » e e .
:dazos de. tela o de Frost, algunos metrps de vias de travelling y una 6p-
E e SRRBREEEE = T Nl e ) .

idea, se hace el cine
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que ‘a mi me in
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resa. 'Hay'otro tippﬁdg‘ciné~_‘
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§ 8ran cine americano, con sus efectos especiales, Ias aplicaciones'elecj
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HABLANDO DE INNOVACIONES TECNICAS, ME REFFRIA 4 LA POSIBILIDAD DE FIL-
MAR EN CONDICIONES ANTES PROHIBITIVAS. | |
, :

o SR s

posibilidades creativas. E] riesgo de estos objetivos, sin embargo, es
que crean hibito. Ahora todos los usan éﬁn cuando no hay nécesidad y

los directores de fotografia no piden mis nj siquiera ese minimo nécéga} 
rio para construir la iluminacién: . tanto que cualquier luédque haya -se
Piensa- si la veo a 0jo va a ser registrada por el negativo. Es un peli

se hardn mis peliculas y habra mis autores,

QU§DANPQNQS;EN LAS POSIBILIDADES QUE EL USO DE ESTOS NUEVOS MEDIQS TEC-
NICOS ACARREA CONSIGO, ¢NO CREES QUE LAS CAMARAS DE 1A ULTIMA GENERA-




He seguido siempre haciendo fotos en blanco y negro; POT €50 es que me

he - quedado dentro. El blanco Y negro dejd de existir, 0 casi, -en-el mo-

mento de su miximo fulgor, cuando daba lo mejor: habia'5>peliculas,-5uf«
emulsiones de distinta sensibilidad. Afn dentro de la misma marca habia

peliculas-de sensibilidad dispéfes con' las Cuales podias jugar seglin las

'éxigencias de 1a escena a filmar. Con el color, todd €sto no es posible,
por el contrario, falta ademds una pelicula de exteriores Yy una pelicula

de interiores. La inica pelicula que se usa ha sido estudiada para inte

riores, porque cuando nacié el color se filmaba sobre todo en estudio.

La Kodak no‘entendis todavia que el fotdgrafo amatguf tiene una pelicula

hecha, especial para los'exteriores, mientras que quien hace cine, cuando

filma en exteriores, esti obligado a usar filtros. |

EL PECADO ORJGINAL DEL ESTUDIO SE PAGA TODAVIA. SQUE PIENSAS EN CAMBIO,

DE LAS NUEVAS FUJI Y KODAK 250 ASA? ¢CREES QUE REPRESENTAN INNOVACIONES
SUSTANCIALES? | A o

Se usa 1a mitad de la potencia luminosa, pero no 1a mitad de los faroles,

Se%gana tiempo, porque basta poner  lamparas menos potentes, 6 sea mis 1i-
vianas y menos trabajosas y tener méé tiémpo a disposicién es fant4stico,
sobre todo para el director. Pero, desde el punto de vista de la cali-

dad, la pelicula mejor es siempre la Menos sensible. Es un hecho fisicg

P i gt S S

incontrovertible. En 188 ERiSIones de alts sensibiligéd;_de,hggggh los
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granulos sensibles: d& bromuro de plata sonrmé§>§randes: por &sto reciben
lédlﬁihméspfécilmente. Sobre la pantalla, sin emba

2R s

rgo, &sto $é traduce
€n una cierta pérdida de definicién de la imagen, en una disminucién de
los contrastes.. - T -

¢HA HABIDO UNA DISMINUCION DE LA CURVA CROMATICA, COMO OCURRIO CON EL PA
SAJE DE LAS S0 A LAS 100 ASA?




P

3 rados mlentrés que “en la Fuji estan un poc

K

No, esta vez han sido mds cautos. Han hecho sus experiencias, después
nos mandaron rollos de pelicula y nos hicieron hater pruebaé_preguntando
nuestro parecer. La pelicula es extraordinaria, también desde un punto
de vista cromdtico. Pero cuando se pasé a las 100 Asa, ocurrié.una espe.
cie de escdndalo, porque la'Kodék, tratindonos como a una\colonig,bnos
dijo que la vieja pelicula no existia mds, mientras que en América todos
la seguian usando, y nos dejé trabajar com un producto que todavia no es
taba a punto, haciéndonos pelear con todos los directores

Para "E1l Desierto de los Tartaros', por consejo de Rotunno, hice comprar
la vieja pelicula en cualquier negocio de Estados Unidos, haciéndole aho
rrar al productor 7 u 8 millones!

;HAS TRABAJADO CON LA FUJI?

7
No, solamente con la Kodak. Me molesta un poco tener que aceptar este
monopolio, pero cada vez que hago pruebas con la Gevaert o con la Fuji,
debo reconocer, que la Kodak es péjdf.»

P

CREO QUE EN EL EXTERIOR LA SITUACION ES DIFERENTE.

Si, sobre todo en el extran)ero la Fu31 tlene so>tenedores notables co

mo Almendros, Lubtchansky, William Glenn y otros. Pero a mi me 1nte1esa
B
la separaci6n de los colores, y en la Kodak los colores estin bien sepa

B

mas empasfédo No. me. gus-

P
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ta un empaste fotograflco sobre el cual ro se puede trabajar _asi como
no me gusta la elaboré&fo;"égﬁiéggrégar10 di a 1a’5€i?éh1a un _tono glo
bal que puede anular completamente las elecc1ones hechas durante la fil-
macibn. Qulslera encontrar este tono fllmando atn si no 1o 1ogro

La fotografla se construye en el momento de toma, al 1gual que. 1as tru-
cas. Aceptg encantado hacer "Suspiria', cuando me lo propusieron, pero

:a condicién de que los efectos no se hicieran solamente por. truca.
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PERO EN LA PANTALLA, LA DIFERENCIA ENTRE EL EFECTO OBTENIDO EN LABORATO-
RIO Y EL LOGRADO EN FIIMACION, JES TAN EVIDENTE?

: Absoluuamente Porque el desajuste fotog:: “fico que se produce al pasar

al negatlvo por 3 6 4 sesiones de laboratorio, es tal, que hasta los chi

L

COS Vlendolo por televisién, se dan cuenta.

AHORA HASTA LOS FUNDIDOS ENCADENADOS SON HECHOS POR'LOS LABORATORIOS.
:.
1Y A51 es - mientras que con la Mitchell los puedes hacer filmando.

Sl me propu51eran hacer una pelicula romdntica, con un uso sistemitico
de los fundldos, pediria al director la posicién exacta de estos fundi-
dos “haria pruebas para calcular los tiempos y los harfia con la Mitchell
marcha adelante o atrds, durante la filmacidn, peleando con la produc-
c16n, pero defendlendo una calidad de la imagen y de su construccién, de
la. cual nos tenemos que hacer cargo nosotros, afin mis que el director,

32 ‘ .
b

EN LA ENTREVISTA QUE CITABAMOS EN EL COMIENZO, HABLABAS TAMBIEN DE ME-
LIES. . ME PREGUNTO SI NO HAY UNA ESPECIE DE ETICA DETRAS DE ESTA POSI-
CION UNA ETICA QUE\REMIIEWA,LOS ORIGENES DEL CINE, SI QUéREMOS A LA
EXIGENCIA DE VER ALGO QUE DE ALGUN MODO SUCEDIA DELANTE DE LA CAMARA Y
NO CON SUBTERFUGIOS. .
Ciertamente, ponerse frente al problema real y no delegarlo a otro, como
frecuentemente tiende a hacer el técnico italiano, por otra parte bueni-
simo

POR»ESO'MELIES FIU%ABA "L 'ESCAMOTAGE D'UNE DAME', PERO CONSTRUIA ''L'ES-
CNWTIAGE” EN EL SET SIN CONFIARLO A LA TRUCA.

Si,'héstaique se pueda, es justo hacerlo asi.




