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en el cin

Un viaje a través de los ojos de Rodrige Lalinde:

| fotografo con la ca-

mara y la captacion de

la luz, compone y re-
produce fragmentos de una realidad.
El director de fotografia de cine, o
de la imagen en movimiento, ha tras-
cendido el estatus de técnico. En los
primeros anos del cine se considera-
ba un oficio s6lo técnico y de maqui-
nista, mas adelante, se considerd su
participacion artistica, con responsa-
bilidad en los criterios requeridos, a
la par con el director de la pelicula.
Hoy nos tocd a nuestras generacio-
nes participar de un estatus que, por
lo mismo, no podemos desmerecer
sino por el contrario, trascender.

* Reconocido director de fotografia del Nuevo Cine Colombiano. Invitado al Simposio de Fstética i"
Cine, “La Fibrica Audiovisual” v Festival de Cine Venezolano, Mérida 2008, ULA.
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| trabajo cinemato-
grafico es un con-
junto de cerebros
enfocados en un destino comun:
la pelicula. Es increible la sensa-
cién que se experimenta durante
los procesos de rodaje, cuando uno
Ve que Somos cuarenta, cincuenta o
mads “personas que, como alienados
convocados por ese deseo de crear
una realidad pictorica, pero con la
mayor intencion de que parezca lo
mas verosimil posible, fusionamos
todos los sentidos hasta la
palabra corten. Y luego,
escena tras escena, volver
a alienarnos e ilusionarnos
y volver a querer sentir el
orgasmo de haber logrado
una nueva. Durante dias,
como brigadas ilusionistas
en una mision de juego fan-
tastico, se conciben muchos
momentos; lo real v lo irreal
se quieren confundir en las vi-
das de quienes celebran la rea-
lizacion de un rodaje. Dormir,
comer, y cada uno en su fusion
tratando de -.qwl'l:n' 4 esa gran
mentira para que se vea verdad.
Lasnpeliculas no se dan
5i11 CSOS L‘h'l.l.ll'l'/l'lh' COMuNes, (IL‘:\"
de el cargo mas simple del que
reparte cafés o refrigerios, a los
conductores, los eléctricos, los
ambientadores, llegando a los ca-
marografos, asistentes, sonidistas,
los artistas de la direccion, donde
nos encontramos los directores de
forografia. Carlos Mavolo, un di-
rector colombiano con quien tra-
bajé en mi primer largometraje, la
mansion de Arancaima, decia que el
cine es un oficio de compinches.
Siempre estuve de acuerdo con esa

idea v siempre la he ¢jercido.
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Llegué a la fotografia cine-
matogrifica por instinto, en un pais
donde la fotografia era incipiente; ac-
tualmente lo es un poco menos, pero
en los anos setenta, cuando me fui
acercando al cine con la viabilidad de
ejercerlo, existian pocos directores de
fotografia, de los cuales pudiera uno
inspirarse o aprender de ellos. Estu-
dié comunicacion social en un mo-
mento donde esta carrera era nueva

y empezaba a conformarse recién,

cierta conciencia sobre los

medios de comuni-

cacion. Fra una profesion que per-
mitia la aproximacion a las fuentes
de informacion v, tangencialmente,
a las diferentes disciplinas artisticas
con las que sentia afinidad. En mi
casa paterna se practicaban cotidia
namente la musica, v mi padre te-
nia relaciones con ¢l mundo artisti-
co, me habia llevado a los estudios

de television cuando yo era nino.

Mi abuelo -su padre- fue fotégrafo,
anos después me enteré que habia
sido foto fija en una de las primeras
peliculas filmadas en Colombia en
los afios veinte del siglo pasado, Bajo
el cielo antiogueno.

Como estudiantes empeza-
mos a desarrollar un grupo de es-
tudio con objetivos de profundizar
en el cine. Nuestro maestro habia
estudiado en Italia, en una escuela
de cine y era un enamorado de los
grandes del Cine Neorrealista y de
la Nuweva Ola, que para nosotros

eran las mejores referencias de
un cine diferente al cominmen-
te conocido en el pais, el cine
norteamericano. Seminarios de
apreciacion  cinematografica,
aproximaciones de anilisis
critico, visiones de cinemato-
grafias v cine clubes desco-
nocidos para unos ignoran-
tes que pretendiamos dejar
de serlo.

Los anos sctenta per
miticron conocer las nue
vas cinematografias, peli-
culas donde o pensabas o
no entendias —Bergman-,

pero lo que querias era
entender, entonces ha

bia que tomar ciertas

posiciones criticas. Nos
llegaron peliculas latinoamericanas
como la sangre del condor, de Jorge
Sanjinés; 1/ chacal de Nahneltore, de
Miguel Litting una seric de peliculas
cubanas, revolucionarias y antiame-
ricanas y sobretodo, muy cubanas,
autoctonas, con lenguaje coman vy
personajes que hablaban ¢l mismo
idioma, cuestionaban y presenta-
ban diferentes realidades. Historias
cComo _'\frf}xru'.-’-d.n' n"r-.-’r .1':‘4’f’rft'.n‘.rﬁ'w'n/ﬁ) de
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Aquellos anos enriquecieron dnfcrecimiento inte-
lectual que despertd en mi un TEO: =podgié Hoy 57 56 puede
hacer. Me inici¢ entonces en un cine que pretendia queres
decir cosas, denunciar, cuestionar, criticar, pensar. A un
lado con las fantasias del eine de la infanciajaungue b=
yan sido también referentes de la inmensa universalidad
imaginativa que provoca este medio artistico.

Incluso las huclgas estudiantiles fueron una fuen-
te de inspiracion, particularmente una de un intercambio
universitario donde tuve la oportunidad de ir a Maracaibo,
y en donde a sorpresa mia y de mis companeros, encontra-
mos la colaboracion de un profesor de aquella Universidad
del Zulia. Nos cont6 que iba a haber una manifestacion, al-
guna protesta por una politica del petroleo, entre los anos
de 1972 6 1973,

prnl‘c_\'nr, confiado en que nosotros éramos cineastas -te-

no estoy seguro. Lo cierto es que este

niamos conformado el grupo de estudio y apenas habia-
mos practicado con una camarita de siper 8- nos ofrecio
PTL‘S':U‘”‘ ) o (!UT:H'”C nucstra (..‘.'iT:l(“:l. una ('..'.H'I'Ifl.l_'.l tl(,‘ I(} fl‘l‘lll‘
metros Bolex de cuerda, y nos dio dos o tres latas de 100
pies en blanco y negro para que filmdramos lo que quisic
ramos durante nuestra estadia. Aparenté tener propiedad y
conocimiento y asumi la responsabilidad de la camara, las
prevenciones ¢ indicaciones sobre ¢l enhebrado.
Recuerdo que ahi mismo tuve ¢l primer contac-
to con un exposimetro; dias 0 meses (1L-.~;|1L1L-S entendi su
meceanismo, pero nos aventuramos con mis compinches
universitarios a rodar y meternos en ¢l bollo de la mani-

festacion. Filmé con atrevimiento entre los manifestantes

..el cine es un oficio de

compinehes. Siempre estuve

de acuerdo con esa idea v

T
-

siempte la he ejercido.

y filmé con cobardia detrdas delos escudos de la PT], has
T que 1as lagamas WIoS moens nos hicieron cncerrarnos
e una drogueria @@ quealguien muy amablementce nos
conduio; p:lﬁuclo con agua y olor a amoniaco, nos alivia
ton. Pero cop cI\ex@asis deereer que teniamos imagencs
“hechas en vivo®™ de una manifestacion.

1.2 eimara manejada eomo instrumento de testi
monio, como conductor de ideas o sensaciones, de pro
vocaciones y evocaciones de sutilezas, o incluso para
descartar lo obvio, fue encontrando en mi ¢l ¢ntusiasmo
de protagonizar esa participacion y co-participacion, so
bretodo si estas generando tales imagenes. Es un animo
que provoca pasion y se vuelve neeesidad. La camara al
hombro siempre ha expresado esa participacion organica
del que ve, esto la hace participativa y a la vez perversa,
voyerista. Son las sensaciones que seguramente me invo-
lucraron en el oficio, en ¢l manejo de la imagen v poste-
riormente en su aplicacion en las puestas ¢n escena. Fn
(.-'.l({:l I'ﬂ'( )'\'L'C[() SC Va uno ¢nce )nlrﬂn[i() \ 5C Vi l.'l'llp:!P:l”d()
scgun el director con quien llegas a trabajar.

Nos revelaron ¢l material y, Ia verdad por fortu
na, salié casi todo bien. Aprendi a observar por prime
ra vez un material flmado por mi, y empecé a entender
la huella de la luz en la emulsion y asi mismo, su efecto en
la proyeccion y a descubrir como en la fotografia fija, los
clementos de la composicion, sugieren ¢l movimiento.

Fl movimiento en la fotografia cinematogrifica
¢s una simbiosis: la coreografia puede dar ¢l sentido de

una escena, la sugerencia del tiempo se puede manipular
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por una u otra forma de mover la camara, o por lineas de
luz y sombra, o la geografia de un rostro al que penetras
en los ojos. La camara nos ha permitido llevarnos a sue-
Nnos remotos o a interiores en la mente de un actor, de un
personaje que nos dice algo, nos pone a sentir, a pensar
o incluso, sufrir o gozar para llevar las cosas a momentos
que nos ubican en la dramaturgia, otra pasion y huella de
la humanidad.

Después de hacer el primer largometraje con Ma-
yolo, tuve una larga temporada haciendo una serie de
television que se llamé Revivamos nuestra bistoria. Exan epi-
sodios narrados por dramaturgos importantes en Colom-
bia, dirigidos por Jorge Ali Triana, dramaturgo y director
de teatro. Estudié obras de arte y material historico. Por
esa €poca, vimos Los duelistas de Ridley Scott, con foto-
grafia de Frank Didy. Nos llegé como anillo al ojo, qué
delicia la milicia vista con la exquisitez de la fotografia
naturalista, con fuentes de luces evidentes y superlativas.
Aunque fueran intensas, su resolucion en las pieles era
tersa, difusa; siempre he quedado con esa 6ptima impre-
sion de los trabajos de Ridley Scott, para quien la imagen
siempre ha sido una de sus fuentes narrativas.

Las pinturas de las guerras de secesion americanas;

el romanticismo francés; la luz de Turner; los iconos de
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nuestros proceres; Goya y todos los re-
ferentes de la historia de los siglos X VIII
y XIX; poder trasladarse a tales épocas
y estéticas y hacer pasar a las fuentes ar-
tificiales de luz como si fueran velas, candiles, hogueras,
fueron definitivamente retos. Antes que la electricidad,
esos retos fueron los que me ensenaron y me llevaron a
recurrir, crear v evocar esas luces cilidas de interiores o
claroscuros de exteriores donde sélo se supone que la luz
o fuente de iluminacion nocturna sea la luna.

Siempre se ha usado el azul para iluminar la os-
curidad o la luz de luna, se convirtié en un codigo de
significacion para la visualizacién de la oscuridad, y sin
embargo, siempre me disgusto el exceso de azul que so-
lfa verse en las peliculas mexicanas o de algunas cine-
matografias que interpretaban la noche, con excesos de
luz. Entonces empecé a experimentar lo que sabemos
de como es la luz de la luna, la cual es una luz refleja,
no es fuente de luz sino una reflexion de luz. Fue justa-
mente por esos afos que aparecieron en el mercado de
la fotografia los conocidos flexi fills, telas flexibles que
reflejaban dorado o plateado.

Realizando Ia mansiin de Arancaima, experimenté
esa luz. No se trabajaba todavia en el pais con lamparas
HMI, todo era fungsteno, por lo que arriesgué la capaci-

dad de la pelicula. En ese momento era la mas rapida,
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Kodak 250 Asa, tungsteno y rebo-
te a una serie de pantallas doradas,
lamparas de 2000w con gelatinas
azules y medio azules para generar
una base de luz “lunar” reflejada.
El resultado, satisfactoriamente,
aunque de escasa luminosidad, nos
dio una atmésfera muy verosimil,
lo que proporciond un comentario
halagador de parte del director Ma-
yolo: habia logrado la luz de la luna
del trépico. Fue para mi un reto de
resultados riesgosos pero realistas,
aunque escasos para la emulsion de
aquella pelicula, se llegé a un limi-
te en la impresion del negativo. Sin
embargo, logré un registro penum-
broso apoyado por la piel clara de
la actriz y el vestuario, luz comple-
mentada con algunos INKYS, que
sugerian limparas procedentes del
interiot, y de cimara, un flox artisti-
co rebotado a una semiesfera.

La publicidad, Mtv, y posterior-
mente los videoclips, o clip musicales
que vinieron a interrumpir el desarro-
llo de las formas narrativas clasicas

-digamos-, la metralla de planos, la

utilizacion de la fotografia efeciual, la
camara “pepa’ -como llamabamos a
la camara que no se fijaba en tripode-,
irrumpian en la necesidad que nos im-
poniamos de hacer una cinematogra-
fia depurada téeniea y narrativamente.
Siempre he buscado y en esa época
también, la perfeccion, el pulirse, la
aproximacion a la correcta realizacion,
requiera el esfuerzo que requiera.
Consideré siempre aprender a
dibujar, a pintar, a narrar con la luz,
el encuadre y la coreografia de lo

expresado antes de creer que todo
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lo podia subvertir. El len-
guaje, con prosodia orto- |
grafia y sintaxis. Mi educa-

cién visual no deja de ser

la apreciacion pictérica y
-
facil desprenderse de esto, v :
sido facil traducirlo a nueves me-

recurro en los actuales trabajos a
conocimientos que me forma
con las teorias del color, a la
prension del manejo de la luz

]
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de acuerdo a como incida o las invada una
forma o cualidad de luz.

Basicamente, la luz y sus fuentes son
las mismas, su traduccion puede ser qui-
mica o electronica, donde se han generado
inclusive nuevos colores, pero la luz es el
clemento con el que juego v me permite es-

cribir, dibujar o pintar para narrar. Cuando
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ba hagiendn el efalonaje de luz para la pelicula de La
un laboratorio de Nueva York, entendi otro
el comportamiento de la luz.

Beeso de colorimetria del laboratorio me
flbsidad acordes con su apreciacion vy
a razon, sentia que la luminosidad
Sfera de nuestro pais. Esa atmosfera
oria, para el director que la descri-
1 opical, gotica de tierra caliente. La
ba lejos del tono cilido, diferente de la

decincer alli. La zona torrida donde la luz

pretar v logramos un tono dorado que le pro-

dicula la correspondencia atmosférica deseada. La

entonces la noticia que me confirmaba como director
de la pelicula Rodrigo D no futurs de Victor Gaviria. Nos
Bnocido desde su primer medio metraje, Los babitantes de
#1 donde hice el trabajo de ayudante de cimara vy fotografia,
€n 35 milimetros casi toda de noche. Era una pelicula muy
@ de unos muchachos que roban bicicletas a unos celadores para

tar un amigo hospitalizado, recorren muchas calles de la ciudad

pero van siendo rastreados a través de un programa radial nocturno,

terminan atrapados por la policia frente a la reja del hospital donde
estaba su amigo.

Me involucré tanto en la fotografia de esta pelicula, que me
llamaron para la siguiente ya como director de fotografia de Melina,
de Juan Escobar y Maria Regina Pérez y luego otra con Victor Gavi-
ria, La viga guardia. Alli experimenté otro tipo de pelicula buscando
otra coloracion diferente a la de Kodak; usamos Fuji y también ex-
perimenté la iluminacion natural con espejos, recordando a Néstor
Almendros; reflejibamos muchos espejos a paneles y pantallas o al
techo de locaciones interiores para subir niveles y aprovechar la or-
denada del sol al 100%. El color me fasciné y la pelicula, salvo un
plano que nunca supe qué paso, me gusto,

En adelante, hemos trabajado con Victor en sus otros largos
y ejercemos el viejo dicho de compinches, con Victor tenemos una
muy buena comunicacién, €él tiene una clara sensibilidad para narrar
con la imagen y acepta propuestas. Tanto Rodrigo D, como la Vende-
dora de rosas, y Sumas y restas, son peliculas de caricter realista, aunque
la dltima es algo diferente. Lo que las homogeniz6 fue el hecho de
haber trabajado con actores naturales.

Las locaciones son de bajos recursos, como son las produc-
ciones por lo general, pareciera una ley del cine, -#ienes poco, hase mucho.
Las necesidades lo llevan a uno a ser muy recursivo, versitil, ripido

en decisiones y ubicuo en la distribucion del equipo de luces. De alli




surgi6 el método de la triple.V, que
consiste en que cada plano debe ser
verosimil, vertiginoso y versitil.

El barrio de Radrige D era un
barrio de loma de calles empinadas de
construcciones de planchas, como en
escalera; contamos con la colaboracion
de los habitantes para ubicar limparas
en los techos y balcones, con lo que
lograbamos buenas alturas y las lam-
paras quedaban escondidas por ale-
rones que pretendian ser la luz de los
postes en barrios de poca iluminacion
publica. Era un barrio de personajes
sombrios, malandros que compartian
con el equipo técnico su corta presen-
cia; de los actores que participaron en
esta pelicula, sélo queda uno vivo. Fue
una experiencia fuerte, Victor trabajo
encontraindose con cada uno de ellos,
adaptando su propia forma de ser, de
decir las cosas o como hacerlas. El reto
en la fotografia debia corresponder
para‘que los actores no profesionales
no estuvieran limitados por las con-
diciones técnicas. Comienzan alli mis
inquietudes por las sombras; cada vez
me atraen mas. Si hay sombras, hay

luz, si hay luz, hay sombras.

i

Las peliculas surgian con inter-
valos largos; hice television, RTT hizo
un especial para television de época,
sobre los siglos XVI y XVII, Las peca-
dos de Inés de Hingjosa, que narra la his-
toria de dos hermosas mujeres muy
liberadas para su época. Alli trabajé
mucha luz rebotada a flexis, que con
un leve movimiento en la tela, daba
una sensacion de luz de vela. Mucha
luz dorada, interiores calidos y utili-
zacion de gelatinas que habia venido
aprendiendo a usar en las experien-
cias de teatro para el mismo Jorge Ali
Triana. Durante varios anos iluminé
teatro y fue cobrando en mi una fas-
cinacion, pues entendi los valores del
color en la luz y las transiciones de
ésta con los cambios sincronizados
de atmosferas con los que se podia
hacer sentir ¢l cambio de una a otra
situacion, simultaneamente. El ilu-
sionismo que los dimers producian en
esos cambios de iluminacion frente a
los ojos del espectador y que generan
emociones, me ensenaron a crear at-
mosferas adecuadas y correspondien-
tes a la condicion psicologica de los
personajes; en teatro se puede lograr
un primer plano o un plano general

sin moverse de la silla.

La television en Colombia
no estaba acostumbrada a utilizar
directores de fotografia, me tocod
la época en la que la television co-
menzo6 a preocuparse por tener una
imagen estéticamente aceptable. Los
pecados de Inés de Hingjosa, 1.a vordgi-
ne, Mi alma se la dejo al Diablo, pro-
ducciones que se trabajaron con el
concepto de especiales para televi-
sion, tenian disenos de produccién
como en cine, una sola camara, en
locaciones y duracion limitada (cua-
tro horas, seis horas). Dos de esas
series se hicieron en las selvas del
Amazonas, Mi alma se la dejo al Dia-
blo, basada en la novela de German
Castro Caicedo y, La vordagine de José
Fustaquio Rivera. Recursividad para
desenvolverse en condiciones mini-
mas; en la selva era muy dificil ¢
trabajo con la electricidad, muchas
veces imposible; por lo que volvio
de nuevo la necesidad de exprimir
el sol y utilizar espejos, pantallas re-
flectivas, cualquier tipo de elemen-
tos que sirvieran para reflejar.

Iin las noches, distribuir con
mucha efectividad las escasas limpa-

ras que no sobrepasaban los 2000w,
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esconder toques de luz por las rendijas, me dio habili-
dad en el manejo del claroscuro. Los personajes reco-
rren trayectos donde casualmente los cruzan haces de
luz, contraluces, tramas de sombras, sombras, sombras y
mas sombras. Algunos productores temerosos de que las
sombras en television generen cambios de canal, me han
recriminado esta forma de iluminar. Pero los volimenes
son los que crean la tercera dimension y doy la pelea por
sentir la perspectiva v los volimenes en los rostros v en
los espacios.

En la iluminacion de rostros he encontrado re-
glas para cumplir v reglas para romper; todo estd en
encontrar en cada rostro su dngulo favorable, muy po-
cos rostros femeninos permiten una cimara con un
angulo inferior; por lo general, y no sé en qué consis-
te; en el rostro de las mujeres el perfil izquierdo es el
mas favorable, de ahi el tres cuartos de perfil, detalles
de los ojos, detalles de la bocea, pero rara vez las ore-
jas. Y hablando de orejas, tengo una apreciacion que
muy seguramente muchos personas no compartan, es
casi una mania que tengo; en los primeros planos de
rostros masculinos he encontrado que lo mejor es no
dejarle mucho lugar a las orejas en lo posible cortarlas,
inclusive el pelo. Un rostro masculino es mas intere-
sante si se evitan las orejas v se corta el encuadre sobre
las cejas, algo de frente pero no mucha. Las orejas en
primer plano le quitan la inteligencia al actor, llevo
esta conviccion desde que realiec una pelicula con Luis
Ospina, gran amigo v director, con quien aventuramos
por ¢l universo del cine negro.

Cuando filmamos Soplo de rvida, una pelicula que
hacia referencia a varias peliculas clasicas del cine ne-
ero, con Luis, vimos una gran cantidad de e¢llas, casi
todas en blanco v negro. Alli experimenté ¢l blanco y
negro del color: serian los colores opuestos, busqué
trabajar sobre ese presupuesta en la palera de tonos
que debia usar en €l espectro, el rojo es ¢l opuesto al
verde, el morado ¢l opucsto al amarillo, ¢l azul practi-
camente actuaba auténomo. Pero fue alli donde pequé
v tuve unos errores laméntables al pretender convertir
los azules en violetas, colores muy dificiles para ex-
poner en luminoteenia, entonces, al pensar que la re-
solucion era equivalente con su opuesto el amarillo,
creo que lo subexpuse v termino sobrevaloraindose en
algunas escenas. Ll resultado general de la pelicula me

trajo muchas satisfacciones,
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Bajo el reino de los cielos, una pelicula filmada en 16
milimetros que resulté ser un agradable divertimenforde
luz. A principios del siglo XX, un anciano ciego recolec+
tor de agua es operado y recupera la vista, para el vigjo
es su perdicién pues desde que pudo ver, se perdiaspara
ir a los sitios a los que antes iba por tacto. Nos plantea-
mos con la directora Patricia Cardozo la particularidad
de contar la pelicula con 6pticas cerradas durante la ce-
guera del Viejo, y desde su recuperacion, utilizar objeti-
vos angulares para que el espacio se le abriera también
al espectador y viera lo que no habia visto durante los
trayectos al tanteo del viejo. Es una sutileza en la que tal
vez nadie cae en cuenta, pero creo que esas €osas inci-
den de alguna manera positiva en cémo el cspéctador va
recibiendo lo narrado. Es la sintaxis lo que nos conduce
a la comprension de un tejido de imagenes y de las re-
laciones entre personajes y espacios, sus recorridos en
un tiempo. ;

En toda pelicula, los socios imprescindibles de un
director son el director de arte y el director de fotogra-
fia -sin demeritar el sonido- porque los tres deben man-
comunarse; v entre arte y fotograffa debe existir la mas
estrecha interrelacion, pues las decisiones de color, tanto
en vestuario como en los decorados, asi como las fuen-
tes artificiales de luz, inclusive el maquillaje, le competen
a los dos. Si el maquillaje es efectista, por ejemplo, las
huellas de heridas en un rostro, se deben iluminar para
favorecer la posibilidad de que se vea verosimil, puede
ser busciandole una sombra o tal vez con la luz razante o
en contra luz, favorecer las condiciones segin el efecto;
¢l maquillaje cosmético es importante, analizarlo y hacer
prucbas que permitan su Optima percepeion, las luces du-
ras ¢n los rostros femeninos pueden delatar defectos de
piel o de los materiales utilizados. Existen filtros para la
tluminacion, clasificados como cosméticos, que suavizan
la luz y dan tonos calidos y diferentes para distintos tipos
de picl; hay que estar atentos al maquillaje pues las tem-
peraturas en las limparas nos pueden cambiar tonos de
un labial por ¢jemplo, o incrementar las sombra de ojos
v pomulos.

Fntre finales del ano 1999 y principios del 2000, se
rodo La virgen de los sicarios, del director Barbet Schroeder,
con quien nos hablfamos conocido veinte anos atras, por
cl afio 1980 o 1981. Junto a Néstor Almendros, habian
venido a Colombia a ver locaciones; nos encontraba-

mos en la edicion de la pelicula La viga gnardia, y por




casualidad, pasaron estos dos personajes por lamoviola
donde trabajabamos en la edicion con Victor Gaviria.
Vieron parte del material, y sus apreciaciones sirvieron
para recomendarme en Focine, para que fuerael director
de fotografia del largo que se aproximaba afilmar, 1.4
wansion de Arancaima.

Almendros ponderd la fotografia de esecortome-
traje v luego Barbet veinte anos después, me contacto
para proponerme la fotografia de [ virven de los sicarios.
1l queria rodar la pelicula no ¢n cine sinoen HID, estaba
interesado en ese nuevo formato y en esa nueva teenolo-
gia para aprovechar las facilidades de los rodajes en video.
Buscaba un realismo que da el video en las condiciones
nocturnas, v ¢l, como franecs radicado en Paris, tenia un
L1 m(‘t'plla t]L‘ CINe Curt lpcn donde se Cy il:l
todo tipo de cfeetismos Gpticos, como por
cjemplo, la profundidad de campo. Sioun
PETSONAJE SE CNCUCntra ¢n un exterior y cs
referencia de un interior, ambos deben te
ner presencia -cada uno en su nivel- de luz
y de foco, gran parte de la pelicula se sucede
en un apartamento sin cortinas y la ciudad
Cstid presente permanentemente,

Fra un catorceavo Piso, Medellin
es una ciudad muy luminosa con barrios
muy pub[adnx en los cerros que la rodean,

v esto era lo que se veia por las ventanas
del apartamento. Barbet vivia fascinado con
Cste paisaje y obsesionado porque en los
planos, desde ¢l interior, no se perdicera ni ¢l
foco ni el nivel de luz. :Qué tocaba hacer en
¢l tratamiento fotogrificor Subir los niveles
entre ¢l interior v el exterior; inicialmente,
una opeion era forrar las ventanas con g
latina N, para desde adentro bajar algo al
exterior, y otra, era subir el nivel de las pieles
para encontrar ¢l cquilibrio con ¢l exterior;
para conscguir una profundidad de cantpo
donde tanto ¢l primer plano como ¢l fondo
estuvieran en foco, se necesitaba tener un buen t|i;lfr:l.g—
ma, entre 16 y 22, Bucno, para ¢l exterior bien, pero
para ¢l interior, ahi estaba la dificuliad. 1in ¢l video,
las apticas son por lo general lentes zoom, lentes que
utilizan varios clementos en su interior, no son lentes
que ticnen muy buena definicion para la ampliacion en

una pantalla de cine,

Peliculas rodadas en HD no habia muchas, los
cquipos de HD se estaban experimentando recientemen-
te; viajamos a listados Unidos para asesorarnos con la
Sony. S6lo habia un ¢jemplo, una pelicula de Win Wen-
ders, Buena vista social club, que fue rodada en HD y trans-
ferida al cine en 35 milimetros. Las camaras de video tra
bajaban a 30 cuadros por segundo, todavia no existian
las cimaras de anea, de hecho dos meses después de
terminar ¢l rodaje de la pelicula, salicron al mercado. 19
transfer de video a cine, sufria un desfase de seis cuadros,
en la Sony y en Luropa, trabajaban para no perder la
sincronia.  Lin la pelicula trabajamos con dos camaras

gemelas, una en plano general y una en plano cerrado,

la ventaja del video era la cconomia del material. Lin las
escenas de accion se trabajaban tres camaras, Optica fija,
lente de alva velocidad heeho para FID. Lin las noches, ¢l
problema cra inverso, los fondos se oscurceian v ¢l res
plandor de los barrios nunea iba a ser registrado con un
diafragma denso, por lo que recurrimos bajar al minimo
la iluminacion interior, procurando que la eiudad generara
un leve resplandor ¢ iluminara a contraluz ¥ contorno en

}n:-', rOSIros. a



