


el cine es...  75         

trailer                          

71  Bibliografía de fotografía.
      Reseña de un libro importante 
      Luciano Castillo

travelling 
04  Eduard Tissé 
      Marie Saeli

07  Gabriel Figueroa 
      Nelson Carro

14  Christopher Doyle 
      Carlos F. Heredero y 
       Antonio Weinrichter

zoom in 
17  La composición 
       James F. Scotts

23  Willis y Storaro: Maestros de la luz 
      Dennis Schaefer y Larry Salvato

27  Christopher Doyle 
      por Christopher Doyle.

31  Los procesos del cine digital y del video digital 
      Jorge Villa

36  Dirección de fotografía para el Video Digital
      Publicado por La prospe audiovisual

38 El papel del cinematografista en los tiempos de las imágenes 
      generadas por computadora y el aumento de la posproducción 
      Jost Vacano

42 Diccionario de fotógrafos 
     Luciano Castillo, Joel del Río, Édgar Soberón Torchia

56  La mística del camarógrafo 
      Fritz Lynn Hershey

flashback
58  Entrevista con Ricardo Aronovich 
      Sylvie Debs
63  Gregg Toland y el enfoque en profundidad 
      David Bordwell
67  Jorge Herrera: Cada plano, momento irrepetible
      Luciano Castillo



EDITORIAL
La cinematografía es el arte y el 

oficio de la autoría de las imágenes 
visuales de cine, que se extiende 
desde la concepción y pre-produc-
ción hasta la posproducción y la pre-
sentación final de estas imágenes. 
Todos y cada uno de los procesos 
que pueden afectar a estas imáge-
nes, son responsabilidad e interés 
directos del cinematografista. La ci-
nematografía no es una subcatego-
ría de la fotografía. Por el contrario, 
la fotografía es una de las artes que 
utiliza el cinematografista junto con 
otras técnicas físicas, organizativas, 
administrativas, interpretativas y de 
manipulación de la imagen, para lo-
grar un proceso coherente. 

La cinematografía es un proceso 
creativo e interpretativo, que culmi-
na en la autoría de un trabajo origi-
nal, en algo más que el simple re-
gistro de un evento físico. Las imá-
genes que el cinematografista trae a 
la pantalla, proceden de la visión ar-
tística, la imaginación y la habilidad 
del cinematografista que trabaja en 
relaciones de colaboración con sus 
colegas artistas. La palabra cinema-
tografía proviene del cinematógrafo 
de los hermanos Lumière y se apli-
ca a la fotografía de imágenes en 
movimiento en la realización de un 
filme. La cinematografía comprende 
aspectos técnicos como cámara, len-
tes, película, iluminación, revelado 
e impresión, y técnicas como angu-
lación de cámara, distancia y movi-
miento. Composición, forma, color, 
luz, sombra y movimiento son ele-
mentos significativos para cada ima-
gen y la relación entre ellas. 
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l trabajo más reconocido de Eduard Tisse fue el que realizó 
para el director Serguei M. Eisenstein. Sin embargo, el 
cinematografista había trabajado, entre los pioneros del cine 

soviético, con Dziga Vertov y Vsevolod Pudovkin antes de que 
estableciera su larga y fructífera colaboración con Eisenstein. Se 
inició como camarógrafo de reportajes bélicos durante la I Guerra 
Mundial y en los frentes de la guerra civil en la Unión Soviética, que 
ganaron la reputación de técnico altamente cualificado y temerario. 
Participó en noticieros y largometrajes que constituyen los orígenes 
del cine soviético.
  Tisse encabezó el grupo del primer agit-tren, móvil con personal 
y equipo técnico dedicado a la producción de materiales impresos, 
obras de teatro y películas, con el objetivo de apoyar moralmente 
a las tropas del Ejército Rojo. Además, fotografió Señal (1918), de 
Aleksandr Arkatov, considerado como el primer filme de ficción 
de la Unión Soviética. La película fue el primer producto del frente 
moscovita del Comité de Cine, la primera organización de cine de la 
Rusia soviética. La capacidad demostrada por Tisse para el noticiero 
y el filme de ficción, su personalidad arrojada, y su entusiasmo por 
la experimentación le llevaron a la colaboración que duró casi un 
cuarto de siglo: en 1923 fue seleccionado pora rodar la ópera prima 
de Eisenstein, La huelga.

por Marie Saeli

N. EDUARD KAZIMIROVICH TISSE EN LITUANIA, IMPERIO RUSO, 13 DE ABRIL, 
1897; M. MOSCÚ, UNIÓN SOVIÉTICA, 18 DE NOVIEMBRE, 1961.
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  La realización de La huelga se 
debió en gran medida a Tisse. 
Poseía el conocimiento técnico 
del que carecía Eisenstein, y 
además comprendía y estaba 
de acuerdo con el montaje de 
atracciones que proponía el 
director. La relación continuó 
desarrollándose con el rodaje 
del segundo filme de Eisenstein, 
Acorazado Potemkin. Los dos 
artistas se complementaron: 
Tisse se inspiró para continuar 
experimentos con la tecnología 
a su disposición, de manera que 
la visión artística de Eisenstein 
deviniera realidad cinemática. 
Para la secuencia de las escaleras 
de Odessa, Tisse montó un 
carrito para la cámara a lo largo 
de las escalinatas, creando, 
de esta manera, uno de los 
primeros planos en dolly de la 
historia del cine soviético. Los 
orígenes de lo que se convertiría 
en convenciones de la técnica 
fílmica del documental, son 
visibles en escenas como las 
que fueron rodadas en la sala de 
máquinas de un buque real. Tisse 
siguió trabajando con Eisenstein 
en Lo viejo y lo nuevo y Octubre. 
La planificación detallada que 
Eisenstein hacía de cada película, 
junto con el hecho de que director 
y cinematografista se entendían 

muy bien, hizo posible que Tisse 
filmara escenas teniendo en 
cuenta la eventual yuxtaposición 
de las imágenes. Esto facilitó la 
edición de cada secuencia de 
montaje, pero fue especialmente 
beneficioso en la producción de 
Octubre, con sus numerosas y 
complejas secuencias de montaje 
intelectual.
   Durante la década de 1930 
Tisse y Eisenstein viajaron por 
Europa, Estados Unidos y México. 
La razón oficial para el viaje era 
el estudio de las técnicas del cine 
sonoro en otros países. Además 
de esta búsqueda, se llevaron a 

cabo otros proyectos: se dedicó 
mucho tiempo en la investigación 
y el rodaje de ¡Que viva México! 
y, también durante este período, 
Tisse dirigió un largometraje 
sobre el aborto en Suiza.
  A su regreso a la Unión Soviéti-
ca, Tisse reanudó su experimen-
tación con el tono y la tensión 
emocional, iniciada en películas 
anteriores. Ya había utilizado 
matices de luz y oscuridad y dis-
tintos grados de foco suave para 
crear tensión emocional, y las 
perfeccionó durante el período 
de cine sonoro de Eisenstein. El 
dominio que poseía Tisse para 
la composición tonal queda muy 
bien demostrado en Aleksandr 
Nevsky. En una secuencia ejem-
plar, la elección de lentes y un 
filtro especial transformaron la 
atmósfera de un caluroso día de 
julio en la «batalla sobre hielo». 
En esta escena en particular, Tisse 
además disminuyó la cámara de 
manivela para controlar el ritmo 
y la tensión de la batalla, método 
que volvió a utilizar en la filma-
ción de las escenas de exterior 
para las dos partes de Iván el 
terrible, últimas películas en las 
filmografías del director y de su 
cinematografista.

Acorazado Potemkin
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FILMOGRAFÍA
Los títulos que aparecen en negritas están disponibles en la Mediateca André Bazin.

1918	 Signal / Señal
1921	 Golod… golod… golod / Hambre… hambre… hambre
	 Serp i molot / Hoz y martillo
1924	 Starets Vasiliy Gryaznov / El viejo Vasili Gryaznov
1925	 Kino pravda no. 21 - Leninskaia Kino pravda. Kinopoema o Lenine (camarógrafo)

Stachka / La huelga
	 Zolotoy zapas / Reservas de oro
	 Evreyskoe schaste / Suerte judía

Bronenosets Potyomkin / Acorazado Potemkin
1926	 Medvezhya svadba / El matrimonio del oso
1928	 Oktyabr / Octubre (también actor)
1929	 Staroye i novoye / Lo viejo y lo nuevo / La línea general

Gore i radost zhenshchiny (director)
Die Erstürmung von La Sarraz / La toma de La Sarraz

1930	 Romance sentimentale / Romance sentimental
	 Frauennot – Fraenglück / La miseria de las mujeres, la felicidad de las mujeres (también director y editor)
1932	 ¡Que viva Mexico! / ¡Que viva México! (inacabado)
1935	 Aerograd / Ciudad aérea / Frontera
1937	 Bezhin lug / El prado de Bejine (inacabado, perdido)
1938	 Aleksandr Nevskiy / Aleksandr Nevsky
1939:	 Bolsoj Ferganskij kanal / El gran canal de Fergana (inconcluso)
1944	 Ivan Groznyy / Iván el terrible 
1946	 V gorakh Yugoslavii / En las montañas de Yugoslavia (también director)
1948	 Vozvraschchenie s pobedoy / Regreso victorioso
1949	 Vstrecha na Elbe
1952	 Komozitor Glinka / Compositor Glinka
1953	 Serebristaya pyl / Polvo plateado
1956	 Bessmertnyy garnizon / La guarnición inmortal (también director)
1958	 Ivan Groznyy: Skaz vtoroy - Boyarskiy zagovor / Iván el terrible II: La conspiración de los 

Boyardos.

Ivan el terrible Acorazado Potemkin
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i hubiera que encontrar el 
nombre que mejor repre-
sentara los primeros cien 

años del cine mexicano, tal vez no 
sería el de un director, un actor o 
una actriz, sino el de un fotógra-
fo: Gabriel Figueroa. Ligado a más 
de 200 películas, realizadas a lo 
largo de 50 años, trabajó no sólo 
con los más importantes, sino con 

buena parte de los directores del 
periodo sonoro.

Gabriel Figueroa fue fotógrafo 
de Fernando de Fuentes y de 
Chano Urueta, de Alejandro 
Galindo y de Julio Bracho, de 
Gilberto Martínez Solares y de 
Miguel M. Delgado, de Alberto 
Gout y de Fernando Soler, de Tito 
Davison y de Tulio Demicheli, de 

Rogelio A. González y de Miguel 
Zacarías, de Roberto Gavaldón 
y de Ismael Rodríguez, de Juan 
Ibáñez y de José Luis Ibáñez, de 
Carlos Velo y de Luis Alcoriza, de 
José Estrada y de Jaime Humberto 
Hermosillo... Y, por supuesto, 
de Emilio Fernández y de Luis 
Buñuel... Y de John Ford y de 
John Huston...

por Nelson Carro

N. GABRIEL FIGUEROA MATEOS, 24 DE ABRIL, 1907, MÉXICO, D.F.; M. 27 DE ABRIL, 1997, MÉXICO, D.F.

�No. 31 / ENERO 2011 
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Es imposible pensar el cine 
mexicano sin Allá en el Rancho 
Grande (1936), Mientras México 
duerme (1938), Distinto ama-
necer (1943), María Candelaria 
(1944), Los olvidados (1950), 
Macario (1960). Todas tienen en 
común la presencia de Figueroa 
tras la cámara, capaz de esti-
los tan diferentes como las seis 
obras citadas. Porque Figueroa 
siempre tuvo clara su función 
como intérprete. 

 «El cine es un trabajo 
en equipo. El fotógrafo tie-
ne que dar lo que busca el 
director. O más, pero en el 
mismo sentido del director. 
Si lo que hace como fotógra-
fo es lo contrario de lo que 
busca el director, ya no le 
sirve»...

declaró en una entrevista inédita 
que me concedió.

La importancia de Figueroa en 
el cine mexicano trascendió lo 
estrictamente artístico o técnico. 
En 1945 encabezó con Jorge Ne-
grete y Cantinflas un movimien-
to sindical contra la corrupción 
en el Sindicato de Trabajadores 
de la Industria Cinematográfica, 
que dio como resultado la crea-
ción del STPC (Sindicato de Tra-
bajadores de la Producción Cine-
matográfica).

Su vocación antifascista y su 
apoyo total a los republicanos 
españoles le impidieron, por 
principios, trabajar en la España 
franquista. Sobre este asunto, es 
conocida su respuesta a Rober-
to Gavaldón cuando le preguntó 
sus condiciones para fotografiar 

una película importante en Espa-
ña: «Para los amigos no existen 
condiciones. Único requisito: que 
quites a Franco». Por similares 
motivos fue vetado para laborar 
en Estados Unidos, luego de apo-
yar a sus colegas hollywoodenses 
víctimas de la cacería de brujas 
macartista de fines de los años 
40. Estas dos acciones sin duda 
acrecentaron su imagen de hom-
bre íntegro y de sólidos valores.

En 1939, unos fuertes comer-
ciantes que habían tenido una 
mala experiencia con una produc-
ción cinematográfica pensaban 
retirarse del negocio. Figueroa 
tuvo acceso a ellos y les propuso 
un sistema de producción en el 
que los trabajadores aportarían 
el 50% de su sueldo. Aceptada 
la propuesta, la primera película 
realizada con este método fue 
¡Que viene mi marido! (1940), 
comedia de Carlos Arniches di-
rigida por Urueta, que tuvo un 
relativo éxito y convenció a los 
inversionistas de la viabilidad 
del proyecto. Para los siguien-
tes filmes, Urueta fue sustituido 
por un debutante con prestigio 
teatral, Julio Bracho, quien diri-
gió ¡Ay, qué tiempos, señor don 
Simón! (1941) e Historia de un 
gran amor (1942).

En 1942, acabada su carrera 
hollywoodense, regresó a Méxi-
co Dolores del Río. Para su lan-
zamiento nacional se preparó un 
proyecto que superaró las expec-
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tativas y le abrió puertas insos-
pechadas al cine mexicano. La 
adaptación de la novela Sucedió 
ayer, de Fernando Robles, per-
mitió la creación de uno de los 
equipos más prestigiosos que 
haya tenido el cine nacional: Do-
lores del Río y Pedro Armendáriz 
como pareja protagónica, Mauri-
cio Magdaleno como adaptador 
y Gabriel Figueroa como fotógra-
fo, haciendo mancuerna con un 
director que saltaba a la fama: el 
«Indio» Fernández.

Lo anterior tiene mucho de 
mito: Magdaleno apenas se basó 
en la novela de Robles. En una en-
trevista, declaró: «La novela era 
una porquería, aunque el autor 
fuese mi amigo; una porquería. 
Sin embargo, salió una muy bue-
na película. Sigo creyendo que 
Flor silvestre es la mejor cinta 
del Indio.» Fernando de Fuentes, 
director elegido para la película, 
no pudo aceptar por razones de 
trabajo y recomendó al recién 
llegado Emilio Fernández. La ac-
triz propuesta originalmente no 
era Dolores del Río, sino Gloria 
Marín, que se negó a participar 
en el proyecto.

Como suele suceder, el grupo 
que mayor fama y honores consi-
guiera para el cine mexicano, se 
formó de manera casi accidental. 
El mismo accidente reunió a Figue-
roa con el Indio, quienes, a partir 
de Flor silvestre (1943), integraron 
una de las parejas director-fotó-

grafo más apreciadas de la histo-
ria del cine, comparable a las que 
formaron David W. Griffith con 
Billy Bitzer, y otros que el propio 
Figueroa cita: «Mire usted, eso 
es el equipo. Si hay un artista 
detrás de la cámara, el director 
lo respeta. Le digo equipos que 
han sido muy exitosos: el prime-
ro que se conoció fue [Serguei] 
Eisenstein y [Eduard] Tissé, que 
le fotografió todas las películas; 
otro equipo fue John Ford con 
Gregg Toland, que hizo La viñas 
de la ira [The Grapes of Wrath 
(1940)] y Hombres del mar [The 
Long Voyage Home (1940)]; otro 
ejemplo exitoso también es el de 
[Ingmar] Bergman con su fotó-
grafo [Sven] Nykvist».

Después de Flor silvestre siguió  

María Candelaria. Y después Las 
abandonadas (1945) y Bugambi-
lia (1945). Cuatro títulos que, al 
margen de su apreciación crítica 
y de su éxito de público, sen-
taron las bases de una estética 
aún hoy reconocible. El universo 
del Indio encontraba su mejor 
expresión visual en la fotogra-
fía de Figueroa, que descubría 
o inventaba un México oculto a 
simple vista. Pero a pesar de sus 
cielos (los famosos cielos de Fi-
gueroa), sus contraluces y pers-
pectivas, era reconocible como 
la reelaboración de un México 
real. De igual forma, la sensibi-
lidad y la intuición de Fernández 
actuaban sobre los campesinos 
revolucionarios o las indígenas 
arrebozadas para convertirlos en 
representaciones de su mundo 
personal. Claro que así no eran 
los indígenas de Xochimilco, ni 
los revolucionarios, ni los pes-
cadores de perlas, ni las caba-
reteras… Pero no había ninguna 
razón que obligara al director a 
una fidelidad con su modelo, fi-
delidad que no se exige en nin-
gunas de las otras artes. No ha-
bía contradicción. No la hubo, al 
menos, mientras el Indio no se 
convirtió en homenaje a su pro-
pio cine.

Durante buena parte de 
los 13 años que trabajaron en 
equipo, la colaboración entre 
Fernández y Figueroa resultó 
fructífera para ambos. Como 

Pueblerina
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pareja trascendieron fronteras 
con muchas de las 24 películas 
que realizaron juntos (de las 41 
que integran la filmografía del 
Indio). Contaron con el presti-
gio literario de John Steinbeck 
y los dólares de la RKO para 
La perla (1947), con la famo-
sa y bella María Félix en Ena-
morada (1946), Río Escondido 
(1948) y Maclovia (1948); in-
vadieron la noche urbana en 
Salón México (1948) y Víctimas 
del pecado (1951), lograron su 
obra maestra con Pueblerina 
(1949) y ganaron premios y 
reconocimientos.

Sin embargo, la decadencia 
del Indio a partir de la década de 
1950 no era secreto para nadie. 
En parte, porque el agotamiento 
de su mundo y la repetición de 
sus temas eran evidentes, pero 
también por una crisis industrial 
que ya difícilmente podía darse 
esos lujos. A partir de 1956, 
después de rodar Una cita de 
amor (1958), el Indio y Figueroa 
se separaron.

Cómo pudieron trabajar tanto 
tiempo juntas dos personalidades 
en apariencia tan opuestas, es algo 
que no deja de llamar la atención. 
Por eso es interesante la pintura 
que del Indio hace Figueroa: «Era 
lo que los gringos llaman a charac-
ter. Despertaba en unos un furioso 
rechazo y por otro lado también 
creaba amistades, lealtades de por 
vida. Yo todavía pienso mucho 

en él. ¡Tanto tiempo juntos! Lo 
aprecié mucho y estoy muy cons-
ciente de sus grandes cualidades. 
Hubo un tiempo en que estuvo 
de moda atacar al Indio. Bueno, 
eso sucede siempre en México, 
y creo que en todo el mundo, 
con los hombres que destacan 
un poco más arriba del nivel del 
hombre medio. Se llama envidia. 
Hay que ver las películas de Emi-
lio Fernández encuadrándolas 
en su época y en su circunstan-
cia. Tenía visiones, intuiciones 
si quieres llamarlas, verdadera-
mente inspiradas. Su cultura, su 
mundo temático era limitado, de 
acuerdo, pero dentro de él alcan-
zó registros formidables».

Con Emilio Fernández, Gabriel 
Figueroa pudo desarrollar su tra-
bajo en una forma casi ideal. No 

solamente el director aceptaba 
con gusto sus propuestas visua-
les y lo dejaba laborar a sus an-
chas, sino además el fotógrafo 
tenía una buena materia prima 
para modelar con la luz. Casi 
como un pintor, a fin de cuen-
tas un artista plástico, Figueroa 
fue creando un paisaje que tiene 
tanto de la pintura de José María 
Velasco como de las imágenes 
de Eisenstein y Tissé, para ¡Qué 
viva México! (1930-31). Un pai-
saje que incluso pudo trasladar 
junto con sus filtros y su sensi-
bilidad hasta la Patagonia argen-
tina, para el rodaje de La Tierra 
del Fuego se apaga (1955).

En cuanto a los interiores, 
pudo aplicar y experimentar al 
máximo los conocimientos ad-
quiridos con su maestro Gregg 
Toland, con quien estudió en 
1935 y al que luego vio traba-
jar varias veces. Sobre él, dijo a 
Emilio García Riera: «De Toland 
lo que me impresionaba más era 
el manejo de la luz artificial; con 
Tisse era lo contrario. De él era 
la composición y el uso de la luz 
solar.» Conocimientos que tam-
bién le fueron útiles cuando el 
cine del Indio se volvió citadino, 
cuando tuvo que retratar caba-
rets y salones de baile, barriadas 
y vecindades nocturnas de un 
subgénero melodramático que 
podría considerarse como «cine 
negro» mexicano.

Gabriel Figueroa

tr
av

el
lin

g
en

fo
co

 /
 D

IR
EC

C
IÓ

N
 D

E 
C

U
LT

U
R

A
 E

IC
T

V

10



11

tr
av

el
lin

g

Aunque en cantidad las pelí-
culas fotografiadas por Gabriel 
Figueroa para el Indio Fernán-
dez son apenas el 10% de su ex-
tensa obra, en calidad resultan 
fundamentales. Sin embargo, 
tampoco son todo Figueroa. Su 
estilo pudo brillar también tra-
bajando con Roberto Gavaldón 
en Macario, John Ford en El fu-
gitivo (1947), Don Siegel en Dos 
mulas para la hermana Sara 
(1969) o Juan Ibáñez en Divinas 
palabras (1978), para citar los tí-
tulos que el fotógrafo considera 
entre sus mejores trabajos junto 
con los del Indio (los dos últimos 
mencionados, de los realizados 
en color). Y no hay que olvidar 
tampoco La noche de los mayas 
(1939), de Urueta; Distinto ama-
necer, de Bracho; El rebozo de 
Soledad (1952), de Gavaldón; y 
La noche de la iguana (1964) y 
Bajo el volcán (1984), ambas de 
John Huston.

Pero hay un director cuyo 
trabajo ratifica la verdad de 
las palabras de Figueroa cuan-
do se define como intérpre-
te, y ese es Luis Buñuel. Para 
Buñuel, Figueroa fotografió 
siete películas en 14 años. La 
primera fue Los olvidados, a 
la vez primera película impor-
tante del cineasta en México. 
Le siguieron dos de las obras 
mayores de toda su carrera, Él 
(1953) y Nazarín (1959). Tam-
bién fotografió su último filme 

mexicano, Simón del desierto 
(1965).

Sobre el trabajo de Figueroa 
con Buñuel circulan muchas 
anécdotas, algunas falsas o 
poco apegadas a la realidad. La 
que sí es cierta es una que narra 
el propio fotógrafo y que ejem-
plifica claramente las posturas 
casi opuestas entre el Indio y Bu-
ñuel, a las que se pudo adaptar. 
Cuenta Figueroa: «Al final de la 
película [Los olvidados], cuando 
tiran al niño al basurero, tene-
mos un ángulo forzado para ver 
al cuerpo que viene práctica-
mente hacia la cámara; se pre-
paró todo, se instaló la cámara, 
se hicieron los ensayos, ya está-
bamos listos y de repente apare-
ció una nube. Le dije a don Luis: 
“¡Uy, mire, apareció una nube!” 

y Buñuel contestó: “Vamos a es-
perar a que se vaya”».

La historia anterior encierra 
una enorme verdad. Lo que para 
el Indio era fundamental, para 
Buñuel resultaba superfluo; lo 
que en uno era parte esencial de 
la puesta en escena, en el otro 
molestaba. Uno de los grandes 
méritos de Gabriel Figueroa fue 
el haber podido trabajar casi 
simultáneamente con los dos, 
plegándose a sus exigencias tan 
dispares. Obviamente, como fo-
tógrafo debía sentirse mucho 
más a gusto con el Indio, que 
le permitía lucirse y hacer lucir 
la película. Pero como buen pro-
fesional, inteligente y talentoso, 
también supo dar al cine de Bu-
ñuel lo que el cine de Buñuel necesi-
taba: una fotografía de calidad que 

El gendarme desconocido 
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pasa prácticamente inadvertida 
(como, por otra parte, el estilo 
del director), consciente de que 
su obra «no se prestaba para la 
búsqueda de preciosismo foto-
gráfico».

Figueroa ganó el Ariel por 
Enamorada, La perla, Río Es-
condido, Pueblerina, Los olvi-
dados, El rebozo de Soledad y 
El niño y la niebla; por su labor 
de vida recibió un Ariel de oro 
y reconocimientos de la ASC 

(American Society of Cinemato-
graphers) y del festival de cine 
latino de Los Ángeles; obtuvo el 
premio a Mejor cinematografía 
en los festivales de Cannes y 
Locarno por María Candelaria 
(Xochimilco) y un Globo de oro 
por La perla, y fue nominado al 
Oscar por La noche de la iguana, 
entre numerosas distinciones y 
premios.
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1932	 ¡Que viva México!
1936	 ¡Vámonos con Pancho Villa!
	 Allá en el Rancho Grande
1938	 Mientras México duerme
	 La Adelita
1939	 La noche de los mayas
	 La casa del ogro
1940	 El monje loco

Los de abajo
1941	 ¡Ay, qué tiempos, señor don Simón!

El gendarme desconocido
Ni sangre ni arena

1942	 La virgen que forjó una patria
	 Historia de un gran amor
1943	 Distinto amanecer
	 Flor silvestre
1944	 María Candelaria (Xochimilco)
	 El corsario negro
	 La mujer sin cabeza
1945	 Bugambilia
	 Las abandonadas
1946	 Enamorada
1947	 La perla

The Fugitive / El fugitivo
María la O

1948	 Maclovia
	 Tarzan and the Mermaids / Tarzán y
           las sirenas
	 Río Escondido
1949	 Pueblerina
	 La malquerida
	 Salón México
	 Nuestras vidas
1950	 Los olvidados
	 The Torch
	 Virgen de medianoche
1951	 Víctimas del pecado

La bien amada
Islas Marías
El gavilán pollero
El enamorado

1952	 El rebozo de Soledad
	 Dos tipos de cuidado
1953	 Él

El niño y la niebla
1954	 La rebelión de los colgados

FILMOGRAFÍA SELECTA
Los títulos que aparecen en negritas están disponibles en la Mediateca André Bazin.

!Que viva Mexico!
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La rosa blanca (Momentos de la vida de
 José Martí)
Llévame en tus brazos
Camelia

1956	 Canasta de cuentos mexicanos
	 La escondida
1957	 El bolero de Raquel
1959	 La fièvre monte à El Pao / Los ambiciosos
	 La Cucaracha
           Nazarín
	 Sonatas
 	 Flor de mayo
1960	 Macario
	 The Young One / La joven
	 La estrella vacía
1961	 Juana Gallo
	 Rosa Blanca
1962	 El tejedor de milagros
	 El ángel exterminador
	 Ánimas Trujano (El hombre importante)
1963	 Días de otoño
	 El hombre de papel
	 La bandida
1964	 El gallo de oro

	 The Night of the Iguana / La noche de la
           iguana
	 Los bienamados
1965	 Lola de mi vida
	 Simón del desierto
1967	 Pedro Páramo
1970	 Kelly’s Heroes / El botín de los valientes
	 Narda o el verano
	 Two Mules for Sister Sara / Dos mulas
           para la hermana Sara
1971	 El profe
	 La Generala
1974	 El señor de Osanto
1975	 Presagio
1977	 Maten al León
1978	 The Children of Sanchez / Los hijos de
           Sánchez
	 Cananea
	 Divinas palabras
1980	 The Border / La frontera
1984	 El corazón de la noche
	 Under the Volcano / Bajo el volcán
2007	 Un retrato de Diego (también como director).

!Que viva Mexico!
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mediados de la década de 1990 
se abrieron paso en el cine asiá-
tico imágenes entrecortadas 

y vibrantes, de encuadres inestables, 
panorámicas aceleradas, ralentís que 
se congelan, fondos que se desvane-
cen, luces saturadas y neones distor-
sionados. En las fuentes originales, en 
sus manifestaciones más genuinas, esa 
exuberancia torrencial no es otra cosa 
que la manifestación visual de una ur-
gencia vital.

Esas fuentes están en el cine de Wong 
Kar-wai, en La verdadera historia de A-
Fei, Cenizas del tiempo, Chungking Ex-
press, Ángeles caídos y Deseando amar, 
y son producto de los peculiares méto-
dos de trabajo de su director y la per-
sonalidad sanguínea, visceral y libre de 
un director de fotografía trotamundos, 
nacido en Sydney (Australia) e instala-
do en Hong Kong, llamado Christopher 
Doyle, conocido en Asia por su nombre 
chino: Du Kefeng («como el viento»).

Christopher Doyle pertenece al 
selecto puñado de directores de 
fotografía que podrían insertar su 
nombre por encima del título de una 
película, como hacen las estrellas (y 
unos pocos cineastas). El anuncio de 
su participación en un proyecto, puede 

bastar para financiarlo. Esto le bastaría 
para recibir el llamado de Hollywood y, 
de hecho, ha realizado algunos trabajos 
allí, con Phillip Noyce, Night Shyamalan 
y James Ivory, en el tipo de filme con 
el que menos le asociamos. Está más 
a gusto al servicio de francotiradores 
como Gus van Sant (Psicosis, Paranoid 
Park) o con Jim Jarmusch en Los límites 
del control.

Su currículo es asombroso, desde 
que debutó hace 25 años en Aquel 
día en la playa, de Edward Yang, 
hasta sus trabajos con el tailandés 
Pen-ek Ratanaruang: Última vida en el 
universo (2003), Olas invisibles (2006). 
Entremedias, rodajes con Stanley Kwan 
(en Rosa roja, rosa blanca, que vista 
retrospectivamente parece anunciar el 
estilo visual de Deseando amar), Chen 
Kaige, Fruit Chan, Zhang Yimou y, por 
supuesto, Wong.

Su condición de anglosajón nacido 
en Australia, le ha permitido aislar una 
diferencia entre la forma de rodar en 
los dos hemisferios: en Oriente, dice, 
«encontramos» la película, mientras 
que en Occidente la construyen a partir 
de un esquema previo (el guión, las 
previsiones de producción). Cita al 
respecto su trabajo con Shyamalan en 

por Carlos F. Heredero y Antonio Weinrichter1

N. EN SYDNEY, AUSTRALIA, 9 DE MAYO DE 1980.
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La joven del agua: a pesar de 
ser indio, su proceso es partir 
de un story-board y pedirles a 
otras personas del equipo que 
lo lleven a la práctica. Frente 
a la percepción occidental del 
desglose del trabajo de rodaje, 
Doyle dijo a The Guardian: 

«El aspecto visual del cine 
se está expandiendo, desa-
rrollamos una nueva relación 
con el proceso de realización 
de un filme. Hemos superado 
la teoría del autor. La gente 
va a tener que inventar una 
nueva teoría para lo que ha-
cemos aquí».

Ese estilo visual es fruto del 
proceso orgánico que favorece 
Doyle. Una explosiva mezcla de 
encuadres inesperados y ángu-
los extremos, de nerviosa mo-
vilidad, sucedida por estatismo; 
una debilidad por ensayar la gra-
dación del color «experimental» 
y saturada, o por una fotografía 
en blanco y negro sobrecontras-
tada; el capricho de filmar casi 
toda una película en gran angu-
lar para compensar un rodaje 

previo con teleobjetivos. Junto a 
esto, invenciones más elabora-
das como la inclusión en un mis-
mo plano de acciones rodadas a 
velocidades diferentes. Si algo 
caracteriza a Doyle es el ensayo 
de todas las formas posibles de 
distorsión de la imagen, y de la 
temporalidad.

A su concepción intuitiva, 
deliberada y no-normativa del 
encuadre y de la textura de la 
imagen, es a lo que se refiere 
Doyle cuando habla de la expan-
sión del aspecto visual del cine, 
para incluir el aporte del director 
de fotografía como co-autor. Se 
trata de un estilo líquido, fluido, 
que presenta variaciones sobre la 
«forma correcta» de plasmar una 
escena. Es así como puede decir 
que el cine que él encarna «en-
cuentra» la película: sus hallaz-
gos son soluciones encontradas 
sobre la marcha, como respuesta 
a problemas concretos. Su estilo 
es una escritura sustentada por 
la teoría de ensayo y error: Debe-
mos aceptar nuestras equivoca-
ciones, dice, e incluir en la ecua-
ción del rodaje la personalidad y 

el humor propios, las dificulta-
des e imprevistos, lo aleatorio.

El estilo de Doyle es, también, 
una mezcla de modelos tan apa-
rentemente incompatibles como 
el del cine directo (por aproxi-
marse al rodaje de ficción como 
si fuera material documental, fil-
mando muy cerca del cuerpo de 
los actores, interactuando con 
ellos y capturando sus gestos, 
sus expresiones, su misma fisi-
cidad) y una estética pop o pos-
moderna. Es fácil entender en-
tonces por qué Doyle sólo puede 
trabajar a gusto con actores que 
sepan hacer suyo el espacio en 
el que se desenvuelven («Haz 
lo que quieras, ya te encontra-
ré yo», les dice) y con directo-
res sin miedo al vacío, como su 
eterno cómplice Wong Kar-wai. 
La memorable serie de colabo-
raciones entre ambos ha hecho 
que se tambalee incluso el viejo 
reflejo que hemos heredado del 
autorismo: no hablamos, como 
en otros casos, de «la cámara de 
Wong». El hombre de la cámara 
es Christopher Doyle.

2046
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1983:	 That Day, on the Beach / Aquel día, en la
            playa
1986:	 Noir et blanc / Negro y blanco
	 Lao niang gou sao / Alma
1988:	 Xue zai shao / Nieve abrasadora
1989:	 Shou huang de nu ren / Lo siento
 	 Sha shou hu die meng / Mi corazón es esa
           eterna rosa 
1990:	 A Fei jing juen / La verdadera historia
           de A-Fei 
1992:	 Meng xing shi fan / Mary de Beijing

Secret Love in Peach Blossom Land
1994:	 Hong mei gui bai mei gui / Rosa roja rosa 
            blanca
 	 Ashes of Time / Cenizas del tiempo

Fei xia a da / La sociedad del loto rojo
 	 Chung Hing sam lam / Chunking
           Express
1995:	 Wo de mei li yu ai chou
 	 Duo luo tian shi / Ángeles caídos
1996: 	Si mian xia wa / 4 caras de Eva 
 	 Feng yue / Luna seductora

Yang ± Yin: Gender in Chinese Cinema / 
Yang ± Yin: género en el cine chino (d) 

 	 wkw/tk/1996@7’55’’hk.net (c) 
	 Irma Vep (agradecimientos)
1997:	 Motel Seoninjang

Chun gwong cha sit / Happy Together 
Choh chin luen hau dik yi yan sai gaai
Chinese Box / Caja china (operador de 
cámara, cinematografista de la segunda 
unidad)

1998:	 Psycho / Psicosis
1999: 	Liberty Heights 
 	 Away with Words (director, guionista, 
            cinematografista)

Buenos Aires Zero Degree: The Making 
of Happy Together / Buenos Aires grado 
cero: Cómo se hizo Happy Together (d) 
[metraje de archivo]

2000:	 Hua yang nian hua / In the Mood for
           Love / Deseando amar

2001:	 Made
2002:	 Ying xiong 
 	 Six Days / Seis días (c, v)  
 	 The Quiet American / El americano
           tranquilo

Three / Tres (segmento Going Home /
 Yendo a casa)  

 	 Rabbit-Proof Fence / Generación robada
Following the Rabbit-Proof Fence / Tras la 
Generación robada (d, TV) 
Mou gaan dou / Asuntos infernales 
(consultor visual)

2003:	 Green Tea / Té verde
 	 Last Life in the Universe /  Última vida en
           el universo
2004:	 Eros (segmento The Hand / La mano) 

Gaau ji / Jacaos� Saam Gaang yi / Tres,
monstruo / Tres… extremos (segmento
 Gaau ji) 2046

2005: 	The White Countess / La condesa blanca 
Perhaps Love

2006:	 The Madness of the Dance / La locura del
           baile (c) 
 	 Lady in the Water / La joven del agua
 	 Invisible Waves / Olas invisibles
	 Paris, je t’aime / París, te amo 
           (segmento Porte de Choisy) [director, guión]
2007:	 Meeting Helen / Conociendo a Helen (c)  
 	 Paranoid Park
2008:	 Downloading Nancy / Descargando a Nancy
	 Warsaw Dark (director)
2009:	 Ondine 
 	 The Limits of Control / Los límites del
           control
2010:	 Passion Play

Showtime
Ocean Heaven

2011:	 Rabbit Horror 3D (en postproducción)
            [director, cinematografista]

Underwater Love (en postproducción) 
  

FILMOGRAFÍA:
Nota: (c) cortometraje, (d) documental, (v) video. Los títulos marcados en negritas se encuentran 
disponibles en la Mediateca André Bazin.

Notas:
1Compilación de textos publicados en Cahiers du Cinema España, Especial Núm. 2, abril de 2008.



l visor de la cámara juega un papel clave en el origen de las 
películas. Su campo rectangular pone límites a la ficción. No 
es un mundo real porque carece de la amplia totalidad que 

percibimos cada vez que movemos nuestros ojos o nuestra cabeza. Es 
un mundo plano en el que los objetos tridimensionales y densos se reducen 

a puras sombras. Es también un mundo recreado por los movimientos 
de cámara y gobernado rigurosamente por la óptica de los objetivos. El 
cineasta es, en otras palabras, el hombre que ha aprendido a ver con un ojo 
mecánico.

Al igual que la pintura, la composición fotográfica exige equilibrio, tensión 
y una orquestación de líneas y masas. Como el teatro, requiere un conocimien-
to de las propiedades del escenario, esenciales para la puesta en escena. Pero 
el cine no tiene ni la geometría abstracta de Delacroix ni la calidad táctil de un 
escenario a lo Ibsen. La cámara da una versión única de algo físico —en imáge-
nes que parecen sólidas o líquidas, duras o blandas, amplias o comprimidas— 

por James F. Scott1
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todo ello 
dependiendo 

del lugar en el 
que encuentra la 

cámara y del obje-
tivo que se emplee para ob-

servar la escena.
El sistema óptico, en manos 

de un artista, debiera hacer algo 
más que grabar, seleccionar y 
mostrar el material con el que 
se trabaja, pues la cámara y las 
lentes localizan los objetos en 
un espacio y en un tiempo, y 
cada intento de localizarlos es, 
al mismo tiempo, un ejercicio de 
composición. 

Definida a un nivel muy 
elemental, la composición no es 
otra cosa que no sea el manejo 
de la cámara en busca del lugar 
idóneo para mostrar el objeto: el 
ritmo pausado de la panorámica, 
la inclinación del picado o del 
contrapicado, la velocidad del 
movimiento de la cámara para 
añadir mayor ritmo a la acción, 
o la lentitud intencionada del 
plano secuencia son algunas 
variantes de la composición, que 
es el elemento encargado de 
conferirle un resultado visual a 
la escena, y crear un tono y una 
atmósfera al mundo recreado 
fílmicamente.

El primer paso creativo de 
cualquier cineasta consiste en 
escoger un punto de vista, un 
emplazamiento de la cámara, y 
así seleccionar una porción del 
mundo visual que satisfaga sus 
intereses narrativos y estéticos. 
Cada cambio en el punto de vista 
de la cámara alterará necesaria-
mente el tono de la película y las 
posibles lecturas que extraiga el 
espectador. Las cosas se compli-
can mucho más cuando la propia 
cámara se pone en movimiento. 

A menudo estos movimientos 
no tienen especial importancia, 
porque solo pretenden aportar 
variedad dentro de un conjunto, 
sin destacarse por sí mismos, 
pero también pueden ser fuen-
te de metáforas, o que el mo-
vimiento aporte intranquilidad, 
impresión de caos y desorden o 
por lo menos de improvisación y 
extrema informalidad. Para bien 
o para mal el movimiento de la 
cámara siempre implica un sen-
tido, y el cineasta debe estar en 
condiciones de explicarlo.

Los objetivos, las lentes, tam-
bién determinan la textura de la 
imagen y la escala de los objetos 
dentro del encuadre, además de 
que alteran nuestra impresión 
de las distancias, acercando ob-
jetos lejanos o alejando los cer-
canos. Las diferentes lentes in-
fluyen sobre el movimiento de la 
cámara y los movimientos de los 
actores. Empleados con propie-
dad los objetivos exaltan la finu-
ra de los detalles, cargándolos 
de simbolismo. Convierten un 
movimiento en gesto poético, 
dramatizan todo lo que se les 
pone por delante.

¿Conseguirá un objetivo de 
100mm. aumentar el tamaño 
de la torre de tal forma que 
domine la vertical de la escena? 
¿Veremos la cara de la actriz con 
la nitidez suficiente para ver la 
ira en sus ojos mientras se acerca 
a la cámara? Preguntar, cómo 
es esta escena no es correcto. 
Lo que hay que preguntar es 
¿qué efecto debe provocar esta 
escena después de combinar 
este objetivo con esta posición 
de cámara? Al tener que escoger 
el lugar donde debe emplazarse 
la cámara, qué objetivo se debe 
usar o qué tipo de movimiento 

debe aplicársele a la cámara 
para mostrar el movimiento 
natural del objeto, el cineasta 
entra en una esfera donde el 
gusto y el juicio artísticos tienen 
prioridad sobre la automatismo 
tecnológico que suele emplearse 
en la televisión.

Componiendo con la 
cámara
En el cine el dominio de la com-
posición significa el dominio del 
movimiento. En pocas palabras, 
esto significa que se trata de re-
coger de forma visual la energía 
del objeto en movimiento. Pero 
composición significa también 
crear, acentuar y alterar el mo-
vimiento: puede conseguirse 
eligiendo un punto de vista, mo-
viendo el trípode o cambiando 
la velocidad de la cámara. El ci-
neasta debe encontrar la forma 
en la que el movimiento ayuda 
a crear la atmósfera idónea de 
una situación dramática y des-
cubrir los significados ocultos 
de una escena.

Desde la década de 1910 las 
cámaras están desplazándose 
sobre ruedas y elevándose en 
el aire. Durante los años veinte 
y treinta se presenciaron mo-
vimientos de cámara mucho 
más sofisticados y complejos 
gracias, entre otros factores, a 
la construcción de gigantescas 
grúas desde las cuales Busby 
Berkeley pudo filmar sus pelí-
culas musicales. Los esfuerzos 
más significativos de la evolu-
ción consistieron en tratar de 
disponer de cámaras más por-
tátiles, capaces de describir ma-
yor cantidad de movimientos. 
Pero nadie puede garantizar 
que cada vez que un persona-
je se mueve en cámara lenta, o 
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cuando la cámara gira alrededor 
del plató, estemos en presencia 
de una obra de arte.

Pero el movimiento de la cá-
mara y la composición cambiante 
dentro del encuadre se convirtie-
ron en el centro de interés de mu-
chas películas. Desde Intolerancia 
(1916, David Wark Griffith) hasta 
Z (1969, Costa-Gavras), incluso 
la tensión dramática se cuenta 
en imágenes en movimiento. En 
el cine moderno, entre los años 
cincuenta y los setenta, la for-
ma más fácil de conseguir movi-
miento tenía que ver con mover 
la cámara en concordancia con el 
objeto. 

Alterando la velocidad de la 
película dentro de la cámara, 
se vieron apoyadas eficazmente 
la mímica de Charles Chaplin y 
la acrobacia de Buster Keaton, 
y el efecto de la cámara rápida 
todavía se empleaba en filmes 
como Tom Jones (1963, Tony 
Richardson) o Naranja mecánica 
(1971, Stanley Kubrick). Y no solo 
para buscar un efecto cómico, 
pues Nosferatu (1922, F.W. 
Murnau) la utiliza en secuencias 
fantásticas, y Aleksandr Nevski 
(1938, Serguei M. Eisenstein) 
se vale de este recurso en las 
secuencias de batallas. Otros 
efectos compositivos se generan 
por la alteración de la velocidad 

de la película. Aunque fue 
imitada, mucho y mal, la muerte 
en la secuencia final de Bonnie y 
Clyde (1967, Arthur Penn) es aún 
efectiva.

La cámara móvil
Pero a pesar de todo lo dicho an-
tes, el movimiento más común 
en el cine es el movimiento físi-
co de la cámara (horizontal, ver-
tical, hacia delante o hacia atrás) 
e incluso suele resultar altamente 
significativo cuando se decide pri-
varla de movimiento. La cámara 
se ha mantenido en movimiento 
desde, aproximadamente, 1915, 
pero fue a partir de los años 20 
—cuando Karl Freund la dejó 
moverse libremente por el plató 
de El último hombre (1924, F.W. 
Murnau) el momento en que se 
liberó verdaderamente de la es-
clavitud del trípode. A partir de 
la Segunda Guerra Mundial la cá-
mara ha hecho de todo con tal 
de captar la auténtica atmósfera 
de una escena.
   A veces, el solo movimiento de 
cámara puede dar significado y 
origen a toda la película, como 
en el caso de la escena inicial 
de Los bajos fondos (1957, Aki-
ra Kurosawa) que comienza con 
una complicada panorámica de 
360 grados. A cargo de Kazuo 
Yamasaki, la cámara comienza 
a moverse lentamente para mos-
trarnos un mundo prohibido y 

cerrado, metido entre montañas. 
Con un único movimiento de la 
cámara se nos dice, en pocos 
segundos, cuál es el escenario 
en el que se va a desarrollar la 
acción, qué clase de personas vi-
ven en él, y que opina de ellas el 
mundo respetable.

Mientras que el movimiento 
de cámara de la escena inicial 
de Los bajos fondos es compli-
cado, el que sirve de conclusión 
a Viridiana (1961, Luis Buñuel) 
es muy simple. Es un movimien-
to hacia delante, suave y lento, 
de gran expresividad, que pare-
ce resumir de modo perfecto la 
larga meditación del autor sobre 
el futuro de la España contem-
poránea, destinada al pragma-
tismo. La protagonista entrega, 
sucesivamente, toda su lealtad 
y energía vital, a una vocación 
religiosa, a un sentimentalismo 
social y a un cinismo completo 
que la llega a dominar al final de 
la película. 

Los movimientos de cámara 
también pueden expresar la con-
ciencia subjetiva del protago-
nista, como ocurre con la toma 
filmada en grúa de Ugetsu mo-
nogatari (1953, Kenji Mizoguchi) 
en la cual, a diferencia de Viri-
diana, se refleja la capacidad de 
la humanidad de reconocer sus 
errores y superarse. Este proceso 
de aprendizaje está captado por 
la elevación de la cámara al final 

Bonny and Clyde

Nosferatu
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de la película. En esta escena fi-
nal, la cámara, que se ha man-
tenido todo el tiempo baja, sube 
para ofrecer la vista general de 
un paisaje lleno de sol, salpicado 
de campesinos arando la tierra. 
A medida que miramos la escena 
desde este nuevo punto de vis-
ta participamos en el enriqueci-
miento moral del protagonista.

En El evangelio según Mateo 
(1964, Pier Paolo Pasolini) nos 
encontramos con un Cristo que 
la mayoría de las veces se mue-
ve en dirección opuesta a la cá-
mara, o sea, se aleja de ella. En 
términos generales, el alejarse de 
la cámara implica rendición, de-
bilidad, huida, retirada del perso-
naje, pero aquí el hecho de que 
la cámara esté siguiendo al per-
sonaje continuamente le añade a 
este vigor y fuerza. El Cristo de 
Pasolini está filmado para gene-
rar la sensación de que estamos 
frente a un hombre activo, que 
tiene muchas cosas que hacer y 
además con urgencia.

Hay situaciones en las que 
efectivamente la cámara debe 
quedarse quieta y limitarse a ob-
servar el desarrollo de los aconte-
cimientos que se van originando 
frente a ella. Uno de estos mo-
mento lo tenemos al principio 
de Umberto D (1952, Vittorio de 
Sica). La película comienza con 

una manifestación que avanza 
hacia la cámara, pero detrás hay 
un autobús urbano, que intenta 
pasar por entre la masa que obs-
truye la calle, y por fin consigue 
que el grupo se divida y disperse 
sin orden ni concierto. Cada movi-
miento al interior del cuadro tiene 
un sentido concreto, y cualquier 
movimiento de cámara en esta se-
cuencia de complejas interaccio-
nes hubiera sido irrelevante.

La cámara también se que-
da inmóvil al final de Los siete 
samurais (1954, Akira Kurosawa) 
en un gesto de tranquilidad poé-
tica que contrasta fuertemente 
con la violencia de las escenas 
precedentes. Durante tres horas 
hemos presenciado una serie de 
actos violentos desde todos los 
ángulos y distancias, sin embar-
go, en las últimas secuencias, la 
película se va quedando quieta, 
con movimientos mínimos de cá-
mara. Al final, los dos samurais 
que quedan, de espaldas a la cá-
mara, miran las tumbas de sus 
compañeros. La cámara no se 
mueve durante toda esta esce-
na que parece extremadamente 
larga. Lo único que se mueve es 
el polvo que el viento arranca de 
las tumbas. Esta imagen sola es, 
de por sí misma, mucho más ex-
presiva que cualquier movimien-
to de cámara.

Variables básicas de los 
objetivos: distancia 
focal y abertura
La distancia focal determina 
«la capacidad de abarcar» del 
objetivo, o sea, su campo visual, 
y la distancia física que puede 
captar la cámara. La abertura, 
por otra parte, determina la 
llamada velocidad de la lente, su 
sensibilidad a la luz. La distancia 
focal afecta la proporción y 
el tamaño de los objetivos en 
una determinada toma, pues 
establece la perspectiva óptica en 
la que aparece la escena frente a 
la cámara, y la abertura determina 
en qué forma debemos ver la 
escena: si iluminada u oscura, 
qué calidad de luz debe tener. 

La longitud de los lentes es 
la que determina cuánto es lo 
que ve la cámara. Los objetivos 
largos siempre tienen un ángulo 
de visión estrecho, es decir, 
abarcan poco. Mientras que los 
objetivos cortos tienen un ángulo 
de visión mucho mayor. Esta 
gran diferencia de objetivos es 
lo que permite gran variedad en 
la composición cinematográfica. 
Mientras que la diferencia en 
la distancia focal hace que un 
objetivo determinado sea el 
ideal para una toma concreta. 
Los objetivos cortos son 
idóneos para una toma en la 
que queremos presentar la 
totalidad del escenario. Los 
objetivos normales se emplearán 
en escenas donde tres o cuatro 
personas están reunidazas y las 
lentes largas, de 85 y 135mm se 
emplean para mostrar primeros 
planos.

Otro elemento vital en la com-
posición con objetivos es la aber-
tura, es decir, el tamaño del espa-
cio por el entra la luz en contacto 

Los siete samurais
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con la película. Lentes con gran-
des aberturas absorberán mucha 
luz, facilitando una exposición 
correcta, incluso en un día oscu-
ro, de poca luz. Lentes con me-
nos aberturas absorberán menos 
luz y necesitarán por lo mismo 
una mayor cantidad de ilumina-
ción. Cuando la luz es abundante 
no es necesario usar la abertura 
máxima del objeto.

En definitiva, la distancia focal 
afecta la composición porque de-
termina la perspectiva, el tama-
ño relativo de los objetos y el es-
pacio que hay entre ellos. Mien-
tras que la abertura del objetivo 
afecta la composición principal-
mente porque determina lo que 
se llama «profundidad de cam-
po». Los directores, operadores 
y teóricos soviéticos fueron los 
primeros que se interesaron por 
el uso creativo de los lentes. En 
general, experimentaron con la 
composición a base de grandes 

angulares. Eisenstein adquirió 
ese dominio de los objetivos cor-
tos trabajando con su operador 
Eduard Tisse, quien había esta-
do experimentando con la pers-
pectiva y la proporción dentro 
de la imagen cinematográfica.

Tisse empleó experiencias de 
composición y de gran angular 
en escenas de masas de La huel-
ga (1924) donde disminuyó el 
tamaño de los huelguistas con 
el empleo de un objetivo corto 
y con la cámara elevada para 
mostrar, visualmente, la humi-
llación de las masas por el po-
der zarista. La coreografía de las 
masas en Acorazado Potemkin 
(1925) también dependió de la 
composición con el mismo tipo 
de objetivo, y aprovechó la ca-
pacidad del lente para alterar los 
tamaños de las figuras y por me-
dio de este código crea tensión 
dramática. 

Los cineastas norteamerica-
nos de los años treinta empeza-
ron a mostrar también un gran 
interés en la composición óptica 
de este tipo de objetivos, bus-
cando siempre una mayor pro-
fundidad de campo a través de 
la disminución de la abertura. 
El gran angular había quedado 
postergado a causa de la exigen-
cia de la industria americana de 
ofrecer siempre imágenes enfo-
cadas, claras y brillantes. Gregg 
Toland influyó en la manera de 
hacer cine de decenas de direc-
tores. Bajo las órdenes de John 
Ford, William Wyler y Orson We-
lles tuvo oportunidad de expe-
rimentar con objetivos cortos y 
aberturas rebajadas, que deri-
varon en el estilo visual de Las 
viñas de la ira (1940), La loba 
(1941), Ciudadano Kane (1941) 
y de todo el cine norteamericano 

posterior, 
m a r c a d o 
por la com-
posición que 
acentúa el movi-
miento de la cáma-
ra y de los intérpretes.

Al restringir el campo de la 
composición, las aberturas gran-
des exigen un gran cuidado en 
la determinación de la posición 
de la cámara. Lo que más pro-
blemas ofrece es el equilibrio de 
los primeros planos, donde el 
centro focal es tan delicado y to-
dos los elementos deben ser or-
questados de acuerdo con él. Se 
podrían citar numerosos ejem-
plos de películas en las que los 
personajes están agrupados en 
formaciones diagonales, trian-
gulares y radiales para dar peso 
y equilibrio a la pantalla.

Pero la preferencia por los 
grandes angulares, tan de moda 
en los años cuarenta y cincuenta, 
también fue un fenómeno 
temporal, para dar paso a la 
moda del teleobjetivo que se 
iniciaría en 1960. Lo único que 
había que hacer era situar la 
cámara lo suficientemente 
lejos para dar al objetivo largo 
el mismo poder visual que 
el que se le daba al objetivo 
corto al situarlo muy cerca del 
objeto. En cuanto los hombres 
de cine comenzaron a pensar 
en estos términos, empezó 
a gestarse otra revolución a 
nivel de composición, textura y 
perspectiva.

Los teleobjetivos son ideales 
para ciertos primeros planos de 
los rostros, ya que su eficientísi-
mo poder extrae, de una manera 
total, la expresividad del actor, 
incluso a través de gestos peque-
ños y casi inapreciables. 

Ciudadano Kane
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Objetivos como estos son 
los que han hecho famosas las 
sonrisas despectivas de Marce-
llo Mastroianni, los labios apre-
tados de Jeanne Moreau, o las 
expresivas miradas de Max von 
Sydow. Cuando Akira Kurosawa 
decidió filmar Los siete samuráis 
con objetivos largos lo hizo por-
que, como decía, quería conse-
guir «solidaridad e integridad». Y 
hablando en términos generales, 
estos efectos son inherentes a 
los objetivos largos.

Los teleobjetivos vuelven a 
introducir la suavidad en los 
planos cercanos y profundida-
des ligeramente desenfocadas, 
igual que lo que hemos visto en 
la composición con las aberturas 
grandes. La finura del foco, o de 
lo que se llama zona de foco, in-
troduce la posibilidad de cambio 
de atención cambiando el foco 
de un objeto a otro en medio de 
la escena. Las propiedades de 
estos objetivos quedaron de ma-
nifiesto en dos películas que Jör-
gen Persson rodó para Bo Wider-
berg: Elvira Madigan (1967) y 
Adalen 31 (1969). En la primera, 
el juego de texturas, consegui-
do con la lente larga, se integra 
perfectamente con el desarrollo 
temático, y las imágenes reflejan 
el mundo interior de los persona-
jes. En la segunda, Persson hace 

alarde de su habilidad con los 
objetivos largos, enfocando el 
interés de la cámara en detalles 
aislados para luego, de pronto, 
abrir nuestra zona de atención a 
sucesos de mayor importancia.

El impacto del teleobjetivo en 
escenas de masas queda de ma-
nifiesto en La batalla de Argel 
(1965, Gillo Pontecorvo) una pe-
lícula semidocumental que narra 
la rebelión contra el colonialismo 
francés y las escenas de insurrec-
ción, filmadas con un objetivo de 
grandes dimensiones, aumentan 
la atmósfera de presión y el sen-
tido de claustrofobia. Mientras 
se usaba el teleobjetivo artísti-
camente, la industria perfeccio-
naba los lentes zoom, llamados 
así a causa de su distancia focal 
variable. 

Los lentes zoom cambian 
de encuadre y la proporción de 
las imágenes sin que la cámara 
se mueva, como si alguien 
hubiera sustituido, de pronto, 
un objetivo corto por uno largo. 
El refinamiento de los zooms 
introdujo en el cine el fenómeno 
denominado viaje óptico, que 
ocurre cuando se efectúa un 
zoom a un punto lejano, el campo 
visual se reduce y parece que la 
cámara se acerca al objeto. 

Uno de los mejores ejemplos 
del efecto de choque del zoom lo 

Notas:
1 James F. Scott es el autor del libro El 
cine: Un arte compartido, cuyo capítulo 
relativo a la composición es resumido 
aquí por Joel del Río.

contiene ¿Quién le teme a Virgi-
nia Woolf? (1966, Mike Nichols), 
rescatada de su teatralidad prin-
cipalmente por un hábil juego de 
objetivos, pues la cámara va re-
gistrando la sorpresa y el estupor 
de la pareja joven por medio de 
una serie de inesperados zooms 
que aíslan cada expresión. El 
zoom viola la intimidad de cada 
participante de la escena, como 
obligándole a reaccionar ante 
algo de lo que querría evadirse.

Al igual que el zoom puede 
dispararse hacia algo que de 
otra forma pasaría inadvertido, 
también puede crear efecto de 
duda, de un vagar indeciso por 
diferentes planos de la escena. Al 
principio de Psicosis (1960, Alfred 
Hitchcock) hay un prolongado 
zoom que muestra una ciudad 
norteamericana, luego el cuadro 
se va cerrando, poco a poco, con 
un lento zoom, en la ventana 
de un hotel concreto, detrás 
de esa ventana está Janet Leigh 
discutiendo las circunstancias 
que precipitarán la tragedia.

La capacidad de trabajar con 
cámaras y objetivos viene a re-
presentar el clásico tema de la 
adecuación artística a una má-
quina. El cineasta compone con 
su ojo, pero echa mano al saber 
de los técnicos para reflejar en la 
pantalla la imagen que solo exis-
te en su cabeza. Trabajando con 
una tecnología limitada también 
se limita la imaginación.

Elvira Madigan
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Perfeccionista obsesivo, autodidacto, el 
norteamericano Gordon Willis ejerció 
enorme capacidad de control sobre casi 
todos los aspectos de la imagen que 
aparece en sus películas, como se hace 
evidente en la visualidad conseguida para 
las dos primeras partes de El padrino 
(1972 y 1974, Francis Ford Coppola), en 
el thriller de paranoia política The Parallax 
View  (1974, Alan J. Pakula) y en la comedia 
intimista Annie Hall (1977, Woody Allen), 
cuatro de los clásicos rodados por Willis, 
uno de los creadores que ganó mayor 
respeto de la industria por el oficio del 
cinematografista.

El italiano Vittorio Storaro estuvo toda 
su vida preparándose para «escribir con 
luz», como él mismo define su oficio.
Apasionado, creativo hasta el punto de 
«robarle» la película al director, Storaro 

estableció fecunda colaboración con 
Bernardo Bertolucci (La estrategia de la 
araña, en 1970; El conformista y Último 
tango en París, en los dos siguientes; 
Novecento, en 1976, y La luna, de 1980) y 
luego su celebridad invadió los predios de 
Hollywood: Apocalipsis ya (1979, Coppola), 
Rojos (1981, Warren Beatty), hasta que 
estableció un nuevo duetto creativo con el 
español Carlos Saura.

Gordon Willis y Vittorio Storaro, dos 
hombres que pautaron el «look» del cine 
europeo y norteamericano a lo largo de tres 
décadas, conversan en estas entrevistas 
acerca de la luz, los colores, los filtros, la 
abertura, la composición del encuadre, y el 
emplazamiento de la cámara.

  Vittorio Storaro: Uno de mis conceptos 
básicos ha sido siempre la dialéctica de 

por Dennis Schaefer y Larry Salvato*

Gordon Willis Vittorio Storaro
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conflicto entre energía artificial 
y energía natural. El conflicto 
entre el día y la noche, entre la 
luz y la sombra, entre el blanco 
y el negro, entre la energía y la 
técnica; esas son las cosas que 
pueden distinguirse siempre en 
mi trabajo. La dialéctica entre 
dos cosas distintas, entre dos 
polos opuestos, que engendra un 
conflicto porque los elementos 
están separados. En el momento 
en que dos polos se reúnen se 
produce un equilibrio, y eso es 
lo más bello que puede ocurrir. 
El círculo es uno de los símbolos 
que utilicé en La estrategia de la 
araña, El conformista y Último 
tango en París. Es la imagen de 
dos mitades que se juntan. Creo 
que he ido desarrollando esta 
cuestión de la contraposición de 
de energías desde mi primera 
película hasta Apocalipsis ya, una 
obra colosal que cerró el primer 
capítulo de mi existencia.

Gordon Willis: La técnica o el 
planteamiento visual de cada 
película es un proceso intelectual. 
Por ejemplo, en la primera parte 
de El padrino, la secuencia de la 
boda, había un jardín muy soleado 
y luego se cambiaba al interior 
de la casa, con Brando, donde 
todo es sombrío y amenazador. 
Es un planteamiento muy 
sencillo, que no iba en contra 
del planteamiento general de la 
película, casi toda ambientada 
en la Nueva York de los años 
cuarenta. En la segunda parte, el 
planteamiento fue básicamente 
el mismo, solo que un poco más 
romántico. En última instancia, 
lo que dio cohesión a la película 
fue una estructura de color 
común, aunque la iluminación 
y la estructura de los planos 

variaba mucho de una época 
a otra, sabía que lo mejor era 
mantener ese tono amarillento, 
o más bien ámbar dorado, a lo 
largo de toda la película.

Vittorio Storaro: Yo intento des-
cribir la historia de la película a 
través de la luz. Durante muchos 
años he pensado que la luz era lo 
único que importaba. Me obse-
sionaba la idea de que los demás 
elementos pudieran interponerse 
en la relación del filme con el pú-
blico. Me refiero a los distintos 
objetivos, cámaras, materiales 
sensibles, revelados y formatos. 
Porque lo que intento encontrar 
es la imagen de la historia des-
de un punto de vista simbólico, 
emocional, realista y físico. Una 
vez que encuentro una dirección 
específica, habrá una línea y una 
estructura de la que luego no 
debemos apartarnos. Hay que 
ser muy riguroso seleccionando 
únicamente el tipo de luz, tonali-
dad, de sensación y de color que 
uno considera idóneos para la 
historia. 

Gordon Willis: Cuando yo decido 
rodar una película con una deter-
minada abertura, luego intento 
mantenerla a lo largo de toda la 
película. A veces hay que variarla 
obligado por las circunstancias, 
pero es imprescindible mante-
ner una coherencia de medios, 
cuando uno empieza a cambiar 
de abertura para ajustarse a una 
iluminación que no ha pensado 
hasta las últimas consecuencias, 
la película empieza a dar saltos 
y aparecerán problemas, porque 
se están reuniendo imágenes 
que no encajan. La elección de 
la abertura depende de razones 
estéticas, y en segundo lugar, de 
razones prácticas. 

Vittorio Storaro: La primera pe-
lícula que hice utilizando princi-
palmente el simbolismo de los 
colores fue La luna. En psicoa-
nálisis la luna es el símbolo de 
la madre, y cuando lo compren-
dí intenté utilizar el símbolo del 
color del personaje para expre-
sarlo, y traté de rodearlo de un 
cierta profundidad. 

Coppola junto a Storaro
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La segunda aplicación de esa 
teoría simbólica del color fue 
Corazonada (1982, Coppola) e 
intenté establecer la emoción de 
los personajes a través de la sen-
sación de color. Cuando leí El co-
razón de las tinieblas, de Joseph 
Conrad, preparando Apocalipsis 
ya, me pregunté de qué trata-
ba el libro. El concepto principal 
era el predominio de una cultura 
sobre la otra, el conflicto entre 
culturas distintas, y partí de ahí 
para formular la película. 

Gordon Willis: La regla que sigo 
con la iluminación es saber en 
todo momento qué regla estoy 
quebrantando. No se puede 
decir arbitrariamente cómo va 
a ser la luz, a menos que uno 
sepa con extrema claridad lo que 
está manipulando y para qué. La 
exposición es una herramienta; la 
forma de exponer una película es 
una herramienta para comunicar 
cosas. Uno puede tener una 
enorme cantidad de luz en el 
set, pero lo importante es cómo 

se expone el material: normal, 
medio diafragma por debajo, o lo 
que sea. Es preciso comprender 
lo que ocurre con la imagen 
cuando se subexpone o se 
sobrexpone, porque son formas 
distintas de pintar, de expresar 
emociones en la pantalla. La 
elección del objetivo es otro 
factor determinante, al igual que 
la posición de la cámara.

Vittorio Storaro: El conformista 
estaba ambientada en una época 
claustrofóbica, de dictadura. 
A través de las ventanas se ve 
algo falso, irreal, pintado. A 
través de la luz intenté mostrar 
la idea de claustrofobia, de estar 
encerrado. Utilicé la idea de que 
la luz nunca podría llegar a las 
sombras. La primera mitad de El 
conformista es casi en blanco y 
negro, pero después, en París, 
las cosas se ven distintas. Se ve 
que la luz llega a las sombras. Es 
como dos mitades que vuelven 
a reunirse. Todas las escenas 
nocturnas de El conformista 

son azules. Más tarde fue que 
comprendí el símbolo intelectual 
que implica el azul. Cuando 
estábamos preparando Último 
tango en París, por primera 
vez vi esa ciudad en invierno y 
la luz natural eran muy tenue. 
Entonces decidí utilizar el 
naranja por su peculiar longitud 
de onda o energía; la intensidad 
del naranja me sugería la pasión. 
Empezamos a pintar de ese color 
el apartamento vacío, porque era 
el color que llevaba la historia.

Gordon Willis: En escenas de 
gran profundidad, como las 
requeridas en Todos los hombres 
del presidente (1976, Alan J. 
Pakula) se pueden usar lentes de 
acercamiento y media lente en un 
lado del objetivo, porque ocurrían 
muchas cosas al mismo tiempo y 
para acentuar esa idea, usamos 
lentes partidas, o «bifocales» 
para enfocar al mismo tiempo a la 
gente del primer plano y a la del 
fondo. La película era un juego 
constante con las reacciones de 
los personajes y con la palabra 
hablada, y la cámara tiene que 
mostrar perfiles nítidos. Hay una 
invasión de filtros difusores en 
el mercado, y es un error colocar 
un difusor delante del objetivo 
de manera arbitraria. Al colocar 
filtros difusores, o de bajo 
contraste, uno está añadiendo un 
nuevo elemento visual con el cual 
puedes salirte del planteamiento 
original de la película.

Vittorio Storaro: En La estrate-
gia de la araña la idea que presi-
de el planteamiento de la pelícu-
la viene de la historia misma. La 
idea era representar el pequeño 
pueblo donde ocurre la historia 
como un gigantesco escenario. 

El padrino 2
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intercambiable en cualquier mo-
mento por otro y, por tanto, un 
testigo indefenso de la violación 
arbitraria de su esfuerzo creativo 
y de su visión personal de la pe-
lícula. El cinematografista es un 
escritor que utiliza la luz, la som-
bra, la tonalidad y el color, tami-
zados por su experiencia y sen-
sibilidad, inteligencia y emoción, 
para imprimir, en sus trabajos, 
su propio estilo y personalidad. 

Gordon Willis

Utilizamos un color muy fuerte y 
muy puro. En la ciudad no se ve 
realmente el rojo de una puesta 
de sol, el azul del agua o el verde 
de los campos, porque el humo 
y la niebla lo impiden. Ver el 
auténtico color de las cosas fue 
una experiencia inolvidable. El 
aspecto de la película deriva de 
ese tipo de experiencias.

Gordon Willis: Presto mucha 
atención a la relación de ilumi-
nación porque esto se relacio-
na con la capacidad de prever 
cómo se verá en la pantalla. Yo 
aplico mi estética a través de la 
técnica para saber exactamen-
te qué es lo estoy buscando. En 
Hollywood siempre ha existido 
ese modelo retórico según el 
cual las comedias se iluminan 
de una manera y los melodra-
mas de otra. Estoy muy orgullo-
so de Annie Hall, y en lo perso-
nal no creo que el género de la 
película condicione en absoluto 
la visualidad. En lo que se refie-
re a la iluminación y al aspecto 
en pantalla, emocionalmente, yo 
siento el color igual que el blan-
co y negro. Los sentimientos y 
las formas de iluminación son 

equivalentes. Los visualizo de la 
misma forma.

Vittorio Storaro: El cinemato-
grafista es un autor; es decir, 
alguien que tiene la creatividad 
para transformar una idea o una 
intuición en literatura, arte, músi-
ca o fotografía. La fotografía es la 
literatura de la luz. En el pasado 
el cinematografista era conside-
rado un mero técnico anónimo, 

*Autores del libro de entrevistas 
Maestros de la luz. Conversaciones 
con directores de fotografía, Plot 
Ediciones, Madrid, tercera edición, 
1998. Editado y resumido por Joel 
del Río.

El conformista
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«El cine debe ser la expresión visual 
de una experiencia emocional…»
Creo que es más una búsqueda de la sinergia 
mediante la cual una idea toma su forma 
apropiada. Un actor debe utilizar un gesto 
o provocar el brote de unas lágrimas en 
sus ojos. El director de fotografía busca la 
luz, el espacio, la composición, para tratar 
de compartir la «integridad» del texto, o el 
gesto, o todos esos detalles que hacen de un 
momento algo compartido.

«Lo más importante es la atmósfera, 
la velocidad de una panorámica, la 
textura de una pared, la luz sobre los 
ojos de un actor…»
La luz sobre las superficies lo es todo. El 
color es la luz reflejada. La emoción es ojo 
frente a ojo (el ojo del actor en contacto con 
el espectador). La superficie de las cosas 
es el lienzo de las emociones. Igual que 
Scriabin, Sibelius o Debussy «ven» música 
y «oyen» colores... también otros artistas 
pueden hacerlo si logran comunicarlo. 
Ese es el encuentro que la imagen debe 
compartir: otorgarle una textura a una pared 
que sugiera que está mojada, mover la 
cámara de un modo que sientas miedo por 
el espacio, ensombrecer un rostro de forma 
que sientas que lo que el actor «piensa» es 
algo «oscuro».

«Una película es su gente. Un propósito 
común es más importante que un 
cheque para pagarte…»
Si hacemos películas, o entrevistas, o inclu-
so corremos desnudos por las calles, debe 
ser porque sentimos que tenemos algo que 
compartir. Los tribunales de divorcio saben 
que compartir no es fácil..., así que, ¿por qué 
inviertes meses de tu preciada y corta vida 
trabajando en una película con gente que no 
te gusta? El 99% de los que hacen cine no 
recibe el dinero que gana el 1% restante. De-
bes «querer» hacer las cosas. Debes necesi-
tar compartir la realización de películas. 

por Christofer Doyle1
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Si no, deberías trabajar en un 
banco (es más seguro) o vender 
inmuebles (se hace dinero mejor 
y más rápido). Si una película es 
una experiencia comunal debe 
proceder de una comunidad... 
Eso es lo que uno debe encon-
trar en el corto período de tiem-
po en el que se hace un filme, 
y eso es lo que debe ser válido 
para la potencial infinitud de es-
pacio y de tiempo en la que la 
película será compartida.

«Confío tanto en los erro-
res como en las buenas 
ideas…»

Debemos asumir nuestros erro-
res. Primero, porque todos los 
cometemos. Después, porque 
nos empujan a tomar decisiones 
y a pensar más allá de las recau-
daciones (o todo está perdido). 
Pero, principalmente, para mí es 
que no hay errores... La penici-
lina fue un «error»..., la mayor 
parte de los colores que empleó 
Duchamp en Desnudo bajando 
una escalera los encontró «por 
error». El desafío consiste en ser 
lo suficientemente grande tanto 
para asumir los errores como 
para seguir adelante y encon-
trar lo que el error sugiere, que 
la mayoría de las veces es algo 
que no hubiésemos hallado si 
hubiéramos seguido la «línea 
correcta».

«Soy la mejor puta de la ciu-
dad. Quiero hacer feliz a las 
personas y darles aquello 
por lo que pagan, lo mejor 
de lo que soy capaz…»

No puedo ser la mejor puta de 
la ciudad... hay mucha compe-
tencia, pero intento ser la me-
jor puta del cine: me pagas (a 
veces) por la cita, te doy lo que 
creo que quieres, a veces los 
dos nos lo pasamos bien... pero 
sobre todo estoy orgulloso de 
servir. Creo que el objetivo, la 
intención, el placer y el papel 
de un operador, de un actor, 
de un artista y probablemente 
de un veterinario, es el mismo. 
Debemos observar y aprender... 
cómo las personas se mueven 
o cómo los animales se comu-
nican o cómo la luz responde 
a las superficies o qué colores 
ayudan a otros a «hablar». Te-
nemos el grandísimo placer y la 
obligación de observar y traba-
jar y aprender cada minuto de 
nuestros días... porque todo es 
luz y movimiento. De manera 
que, si asumimos eso en la for-
ma en que actuamos, compar-
timos y nos comprometemos, 
el resultado siempre será buen 

sexo, y el trabajo será lo que 
los otros han pagado o se han 
tomado semanas de vacaciones 
para encontrar.

«El estilo es más una cues-
tión de elegir que de con-
cepto. Debe ser orgánico, 
no impuesto…»

Un mandala, el sistema confu-
ciano o incluso un masaje asiá-
tico consisten en «encontrar» la 
«esencia» de una idea, de una 
estructura social o de un cuerpo 
(dolor, problema, necesidad). 
Uno empieza sin nada para en-
contrar lo que hay dentro. En 
Occidente, Tarkovski y Giaco-
metti, e incluso el arte concep-
tual, han entendido que uno 
debe esculpir la luz, o la piedra, 
o el intelecto, para encontrar lo 
que es esencial en una idea, un 
trozo de piedra o una película. 
En Asia, «encontramos la pelí-
cula». En Occidente, casi todos 
tratan de construirla y entonces 
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fallan o imitan otras formas. El 
marco general es el presupues-
to, el ambiente en el que traba-
jamos, los espacios en los que 
nos movemos, la ética del tra-
bajo... y luego tratamos de ar-
monizar estos elementos con la 
intención del guión, con la idea, 
con el trabajo real del equipo, 
que es lo que los productores, 
el director y yo mismo creemos 
que podemos conseguir.

Es exactamente lo contrario 
de muchos directores occiden-
tales, cuya forma de trabajar es 
decirte: «quiero esto y lo quiero 
ahora». A menos que seas un 
visionario como Tim Burton, la 
mayoría de las veces esa actitud 
sólo produce un remake de vie-
jas ideas o, incluso, una versión 
más grande de algo que ni si-
quiera funcionaba antes.

«Financieramente es preci-
so respetar ciertos límites. 
Reducir el presupuesto no 
pone en cuestión tu integri-
dad…»

Creo que es inmoral querer mas-
turbarte. Si quieres autoafirmar-
te hazlo en la cama, en una pelea 
de bar o en política, pero no en 
un set de rodaje. Si nos atreve-
mos a pedir libertad de creación, 
también debemos asumir ciertas 
obligaciones: o utilizamos nues-
tro dinero, nuestro tiempo y 
nuestras amistades para intentar 
hacer algo muy especial, y per-
sonal, y único... o somos respon-
sables de la confianza que otros 
han depositado en nosotros, de 
manera que intentamos asegu-
rarnos de que el dinero inver-
tido encontrará (pronto) su ca-
mino de regreso a aquellos que 
lo merecen. Esto significa para 
mí que la libertad «no es sólo 
otra palabra para expresar que 
no tienes nada que perder». La 
libertad es una obligación que 
debemos asumir para ser real-
mente libres.

«Lo que detesto en una in-
terpretación de jazz son los 
solos educados y brillantes. 
La belleza nace de la com-
plicidad, y es eso a lo que 
aspiro…»

Todo arte aspira a la música. 
Toda música aspira al jazz. En 
la mayoría de las piezas de jazz, 
empiezas en grupo y tratas de 
terminar en grupo. Mientras 
tanto, los solos se cruzan en 
el camino, o no. La clase de 
creación cinematográfica a la 
que yo aspiro es a una buena 
sesión de improvisación. Los 
solos no deberían entrometerse. 
Pero los solos en la realidad del 
cine no son únicamente actores 
melodramatizando o violentos 
efectos especiales... yo espero 
que mis solos sean un viaje 
hacia la esencia de la idea, o la 
poesía de la luz en la piel, o ese 
baile de un cuerpo en el espacio, 
o simplemente la quietud de un 
«entendimiento». Si llegamos 
hasta ahí, los solos no son una 
interpretación por sí mismos, 
son el ritmo de la melodía que 
nos lleva hasta donde la película 
puede llegar.

«Rodar es encontrar la ma-
nera de ser intuitivo y de-
jarse ir. El sexo también. 
Las mujeres lo saben. Los 
animales lo saben, pero la 
mayoría de los hombres no. 
Lo que cuenta es el viaje, no 
atracar en el puerto. Ir a un 
lugar no imaginado es más 
significativo que volver al 
hogar. El tacto es más sen-
sual que la penetración…”

Cuando era joven, era muy bru-
to en la cama. Pensaba que todo 
consistía en «vaciarse» y, para 
llegar hasta el final, iba muy 
rápido. Para la mayoría de los 

Last life in the Universe
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hombres, es a partir de la treinte-
na cuando empiezas a preocupar-
te por la «interpretación», y a ve-
ces ni siquiera puedes «interpre-
tar». Así que, cuando llegas a los 
cuarenta, has fallado lo suficiente 
como para tener mayor sensibili-
dad hacia tu pareja, y respondes 
más a sus necesidades.

Para llegar al mismo sitio en lo 
que hacemos, debes concentrarte 
lo suficiente como para que no 
se te escapen los detalles, que te 
empujan hacia direcciones ines-
peradas, y ser lo bastante comuni-
cativo como para que otros sigan 
tus ideas, o al menos para que in-
tenten algo que no han intentado 
antes.

En La joven del agua, cons-
truimos una estructura de luces 
con 196 focos para crear el día 
y la noche cada vez que quisié-
ramos. No sabía si aquello iba a 
funcionar, pero el productor, el 
director y todo el equipo estaban 
dispuestos a intentarlo. Conse-
guimos elevar la estructura en 
grúas industriales de 2,30 me-
tros tan sólo doce horas antes 
de empezar el rodaje. Y todos 
aplaudieron cuando se encendie-
ron las luces y vieron que lo ima-
ginado realmente funcionaba.

«Hacer cine no es una cuestión 
de guión, de técnica o de la 
historia que se quiera contar, 
sino de personas y de comuni-
cación…»

El cliché dice que el cine es el 
arte de la colaboración. Tanto 
con los equipos norteamericanos 
como con los yakuza japoneses 

he averiguado que el equilibro 
entre el respeto por «el sistema» 
y la complicidad con el «lideraz-
go» es la mejor forma de salir 
adelante. Pienso que la divisa «si 
puedes hacerlo, debes hacerlo 
mejor» siempre supone un desa-
fío incluso para el más aletarga-
do. O bien avergüenzas al más 
vago del equipo mediante tu ex-
ceso de energía, o convences al 
más «incrédulo» (generalmente 
un electricista) mostrándole lo 
sencillo que puede ser hacer 
las cosas. Entonces el grupo 

se apunta al desafío, abraza lo 
heterodoxo y, al final, se enor-
gullece de lo que todos juntos 
podemos hacer.

Notas:
1Compilación de textos publicados en 
Cahiers du Cinema España, Especial Núm. 
2, abril de 2008, por Maykel Rodríguez 
Ponjuán.
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El procesamiento de la 
imagen
Existen varias diferencias entre 
los pasos de cómo se procesa la 
información en una cámara de 
video digital, y en una cámara 
de cine digital. El primer paso 
consiste en la conversión de la 
luz en datos digitales efectuada 
por el sensor. Entre más bits 
tenga dicho sensor, mayor será 
la cantidad de grises y de colores 
que la cámara podrá capturar. 
Una cámara de video o de cine 
digital de alta calidad procesa 
entre 10 y 12 bits por píxel. Sin 
embargo, esto está relacionado 
con la calidad de la SNR (signal 
noise ratio, o proporción de señal 
de ruido) de captura del sensor, 
y a la calidad de construcción 
del chip. Si una cámara tiene una 

baja SNR y un procesamiento de 
12 bits, solamente captura 8 bits 
de tonalidad de color y 4 bits 
de ruido. Para que una cámara 
pueda procesar 12 bits de 
tonalidad completa, se necesita 
que tenga un SNR alto (que 
sobrepase los 54db). Los chips 
que poseen mayores SNRs son 
justamente los de las cámaras de 
cine digital, incluso mayores que 
algunas cámaras de video digital. 
Las cámaras que contienen los 
chips con mayores SNRs son la 
SI-2K con 69db, la F-23 con 62db 
y la F-900 con 54db. La Redone 
—a pesar de tener una SNR de 
66db— es la más ruidosa de 
todas, ya que utiliza el chip más 
económico.

Los sensores de todas las cá-
maras, por lo general, capturan 

y convierten la luz con bajo con-
traste y con alto rango dinámico, 
crean negros apastelados y rui-
dosos; los colores desaturados, 
como si no se hubiera procesado 
el balance de blanco. Esta equi-
valdría a la «imagen cruda» (o 
RAW): es decir, sería el «negativo 
digital» de la imagen.

El segundo paso del procesa-
miento de la imagen consiste en 
darle profundidad a los negros y 
reducir el ruido, darle contraste 
y gama a las tonalidades, balan-
cear los blancos y darle satura-
ción y matriz a los colores. Es 
decir, sería el equivalente a «re-
velar» la imagen: pasamos de la 
imagen cruda a una imagen pro-
cesada. Es en este paso en el que 
se diferencian las cámaras de vi-
deo digital de las de cine digital.

Recopilación por Jorge Villa
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En las cámaras de cine digi-
tal, este procesamiento no se 
aplica sobre la imagen, sino 
que se almacena como un con-
junto de datos alternos o me-
tadata. Las cámaras de cine 
digital comprimen y graban el 
formato crudo, pero permiten 
previsualizar la «imagen revela-
da», sin que se haya efectuado 
el procesamiento. Aunque el 
formato RAW (crudo) sí se com-
prime, se suele afirmar que es 
un archivo sin comprimir, debi-
do a que la compresión elimina 
lo que no es perceptible al ojo 
humano, y la escritura de los 
«datos», que prácticamente no 
afecta el video.1 A la vez que 
crean el archivo crudo, las cá-
maras de cine digital también 
comprimen y graban los demás 
datos como un archivo alterno 
—contraste, matriz de color, 
gama, balance en blanco, et-
cétera—, y dejan el equivalen-
te al revelado para la fase de 
posproducción. En síntesis, en 
una cámara de cine digital solo 
se efectúan estos dos pasos de 
procesamiento de video, en los 
que se graban un archivo RAW 
y otro archivo de metadata.
      El procesamiento es diferente 
en las cámaras de video digital, 
diseñadas para poder reprodu-
cir y transmitir lo grabado de 
forma inmediata. Por tal razón, 
procesan toda la información y 
«revelan» en la misma cámara. 
Al aplicarle contraste y profun-
didad a los negros, el rango 
dinámico se reduce casi hasta 
cuatro pasos, dependiendo de 
la calidad de su procesamien-
to. Es decir: si el chip tiene un 
rango dinámico de 10 pasos, 
al final del procesamiento el 
video solamente tendrá seis 
o siete pasos de rango diná-
mico. Al aplicarle la matriz de 
color, la gama, saturación y el 
balance en blanco, los colores 

se contrastan y se pierde algo 
de información de color. Con 
toda esta información ya «re-
velada» y aplicada a la imagen, 
los datos son tan pesados que 
no podrían ser almacenados en 
casi ningún soporte actual, por 
lo cual es necesario comprimir 
dicha información.
   Un tercer paso, por lo tanto, 
corresponde a las cámaras de 
video digital —no así, a las de 
cine digital, como dijimos—, 
en el cual toda la información 
es comprimida, los píxeles son 
desprovistos de información 
de color, quedando entre 8 y 
10 bits de datos por píxel; se 
pasa de RGB a YUV,2 ya que no 
todos los píxeles tendrán in-
formación de color, sino solo 
algunos y otros tendrán única-
mente información de luminan-
cia. En este paso, también se 
contrasta y los píxeles simila-
res forman bloques. Todos es-
tos pasos son realizados por el 
procesador DSP, que, mientras 
más bits tenga, logrará mejor 
procesamiento.
    El cuarto y último paso, 
también correspondiente a 
las cámaras de video digital, 
es la grabación en un formato 
comprimido. Existen varios ti-
pos de formato: desde los más 
comprimidos y de aplicaciones 
semiprofesionales, hasta los 
más profesionales. Los diferen-
tes formatos son:

1.	MiniDV, DVCam, DVCPro, 
HDV, XDCam, AVCin-
tra 50: son los más 
compr im idos 
y tienen 

aplicaciones semiprofesio-
nales y amateurs, desde 
videos institucionales has-
ta videos caseros, pasando 
por documentales de bajo y 
medio presupuestos, televi-
sión comunal, cortometra-
jes, educación, eventos de 
todo tipo, incluyendo matri-
monios.

2.	AVCintra 100, DVCPro 50, 
Betacam digital, DVCPro 
100, HDCam: son formatos 
semi-comprimidos, aptos 
para aplicaciones profesio-
nales, incluyendo televisión, 
videos publicitarios de mú-
sica y otros productos, cor-
tometrajes y documentales 
profesionales.

3.	HDCam SR, D5: son forma-
tos en los que la compren-
sión es mínima (high end) 
y se mantiene el máximo 
de calidad. Sus aplicacio-
nes son para comerciales 
de altos presupuestos y la 
cinematografía digital. Aun-
que estos formatos graban 
la imagen ya procesada o 
«revelada», su compresión 
es poca y mantienen una 
calidad similar a la de las 
cámaras de cine digital con 
formato RAW.
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a.	 Conversión del archivo RAW a un formato sin compresión, o secuencia DPX. Este usa software 
dedicado, como el Redcine, para «revelar» el formato RAW y aplicarle los metadatos, convirtiéndolo 
en un formato de video (.avi, .mov, etcétera) o secuencia de imágenes (DPX, Cineon, etcétera). 
Una vez aplicados los metadatos y transformado el formato, no se puede retroceder. El proceso 
de edición, coloreado y finalización, debe realizarse en el formato al que se convirtió el material. 
De modo independiente a la resolución de la cámara (1080p, 2k o 4k), al editar es mejor trabajar 
a 2k, pues combina perfectamente la calidad de imagen con la velocidad del trabajo. Aparte de 
que trabajar con 4k significa complicación y encarecimiento de la posproducción, el espectador 
común no diferencia entre 2k o 4k. Una película de 90 minutos sin comprimir en 2k, pesa entre 3 

En síntesis, la principal dife-
rencia entre una cámara de cine 
digital y otra de video digital, es 
el procesamiento de la imagen. 
La primera deja este proceso 
para la fase de posproducción 
y, aunque el procesamiento es 
más complejo y demorado, per-
mite mantener la fidelidad de la 
información de captura lo más 
que sea posible, lo cual permi-
te mantener una mejor calidad 
de imagen y un mayor rango di-
námico, y manipular elementos 
que antes era imposible mane-
jar, como balance en blanco, 
gama, matriz de color y LUTs 
(look-up tables o perfiles de co-
lor de salida).

Por su parte, la cámara de vi-
deo digital procesa las imágenes 
para facilitar la posproducción y 
la distribución del material de 
forma inmediata. Las cámaras 
más costosas y profesionales 
hacen este proceso práctica-
mente sin perjudicar la calidad 
de la imagen, pero aquellas de 
costos medio y bajo, y las cáma-
ras de fotografía que registran 
video (como las Canon 5D, 7D, 
Rebel TLI; Nikon d90 y 5000, en-
tre otras), pueden llegar a tener 
un efecto adverso sobre la ima-
gen en su procesamiento. 

Las diferencias en la 
edición
La mayoría de los sistemas de 
edición soportan casi todos los 
formatos de video digital, pero 
la diferencia de captura (y pro-

cesamiento) 
de la imagen hace que 

los procesos de posproducción, 
evidentemente, sean diferentes. 
Las imágenes capturadas por la 
cámara de video digital resultan 
más simples al momento de edi-
tar, pues ya están procesadas y 
comprimidas. La edición es sim-
ple, rápida y se hace fácilmen-
te en tiempo real. Sin embargo, 
mientras más aplicaciones ha-
gamos sobre estas imágenes, 
y cada vez que exportemos un 
nuevo clip, perderemos más in-
formación y calidad. También, 
a causa de la calidad y compre-
sión ya procesadas, los efectos 
digitales y las correcciones de 
color son de calidad media.
  Cuando se utilizan cámaras de 
video digital para hacer cine di-
gital, el proceso es menos sim-
ple. Primero, se hace la edición 
off-line en su formato nativo en 
cualquier computadora. Luego 
se vuelve a subir el material a 
un sistema de edición profesio-
nal que descomprime el video a 
formatos de alta calidad —como 

secuencia 
de datos dpx, tiff, 

etcétera—, para no hacer la 
edición on-line, los coloreados 
y los efectos digitales. La de-
comprensión, sin embargo, no 
recupera los datos perdidos en 
el procesamiento realizado por 
la cámara; es decir: no vamos a 
mejorar la calidad de la imagen. 
Sólo descomprimiremos la ima-
gen para que las aplicaciones y 
los procesamientos que se ha-
gan, no tengan un efecto adver-
so, destructivo.
   Con las cámaras de cine digital, 
el proceso es más complejo, 
largo y, en algunos casos, sin 
las ventajas del tiempo real. 
Como ya enunciamos, este 
tipo de cámara no procesa la 
información de la imagen, sino 
que crea dos archivos de datos: 
el que contiene la imagen cruda 
(o RAW) y el de los metadatos. 
Cada cámara tiene su propio 
formato RAW y, por esta razón, 
no son compatibles con todos 
los sistemas de edición, y 
dan origen a tres formas de 
editarlos:
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y 4 TB, mientras que una película en 4k pesa entre 12 y 15 TB, lo cual cuadruplica el espacio de 
almacenamiento, el tiempo de procesamiento y, por lo tanto, los costos de posproducción.

b.	 Sistemas de edición high end que soporte el RAW. Algunos sistemas de edición soportan 
originalmente los formatos RAW. Este es el caso de SCRASHT (Redone), Qantel (Arri D21) e 
Iridas, que es el único sistema de edición high end que admite todos los tipos de RAW (SI-
2k, Redone, d-21, Dalsa, Phantom, etcétera). En estos sistemas de edición se puede editar, 
colorear y hacer efectos digitales sin necesidad de «revelar» el formato RAW antes de la 
finalización. Esta es la forma de edición que conserva la mejor calidad posible durante todo el 
proceso.

c.	 Sistemas de edición comunes con decodificador (codec) especializado para cada RAW. Sis-
temas como Final Cut y Premiere tienen un decodificador especializado con el cual pueden 
reconocer los formatos RAW de la Redone y de la SI-2k. En el caso del Redcode, permite editar 
off-line el material de la Redone en una versión proxy comprimida, para luego poder exportar 
a un formato de video on-line. En el caso del Cineforma de la SI-2k, permite editar en tiempo 
real, previsualizar en su máxima calidad —para una edición on-line en todo momento, sin 
proxy ni edición off-line— y finalizar en After Effects.



Notas:
1La Redone es la cámara de cine digital que más comprime 
al tener tanta información en 4k. Por ello, es la única cámara 
de cine digital cuya compresión RAW afecta la calidad de la 
imagen. 
2YUV es un espacio de color típicamente usado como parte de 
un conducto de imagen en color. Codifica una imagen o video 
en color teniendo en cuenta la percepción humana, permite 
utilizar ancho de banda reducido para los componentes 
de crominancia, de esta forma, hace que los errores de 
transmisión o las imperfecciones de compresión se oculten 
más eficientemente a la percepción humana que usando una 
representación RGB “directa”. Otros espacios de color tienen 
propiedades similares, y la principal razón para implementar 
o investigar propiedades de YUV sería para interactuar con 
televisión analógica o digital o equipamiento fotográfico que 
se ajusta a ciertos estándares YUV. El modelo YUV define un 
espacio de color en términos de una componente de luminancia 
y dos componentes de crominancia. Es usado en los sistemas 
PAL y NTSC de difusión de televisión, el cual es el estándar 
en la mayoría del mundo. El modelo YUV está más próximo 
al modelo humano de percepción que el estándar RGB usado 
en el hardware de gráficos por computadora, pero no tan 
cerca como el espacio de color HSL y espacio de color HSV. Las 
siguientes ecuaciones se usan para calcular Y, U y V a partir 
de R, G y B:

Y = 0,299R + 0,587G + 0,114B

U = 0,492(B − Y)

= − 0,147R − 0,289G + 0,436B

V = 0,877(R − Y)

= 0,615R − 0,515G − 0,100B

o usando las matrices

Se asume que R, G y B están en el rango 0 a 1, con 0 
representando la intensidad mínima y 1 la máxima. Y está en 
el rango 0 a 1, U está en el rango -0,436 a 0,436 y V está en el 
rango -0,615 a 0,615. Normalmente la conversión RGB->YUV 
es en matemática entera. 
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os nuevos cineastas digi-
tales se encuentran con 
un medio que, por nue-

vo, plantea ciertos desafíos a 
la hora de dirigir la fotografía. 
Básicamente, las cámaras VD 
necesitan de un cierto análisis 
a la hora de ajustar la satura-
ción de color, el contraste de 
la imagen y la profundidad de 
campo.
 
Saturación de color
El manejo del color no es una 
característica fuerte del for-
mato VD, especialmente si lo 
comparamos con la película 
química. Esto se debe básica-
mente a una cuestión técnica, 
ya que el formato VD favore-
ce la compresión de la imagen 
antes que la exactitud del co-
lor; y a la circuitería y la cons-
trucción de los CCDs de las 
cámaras. Los dos extremos de 
mala calidad de color pueden 
ser o bien colores demasiado 
saturados, o bien, en situacio-
nes de poca luz, colores con 
mucho ruido.
 
Técnicas para maximizar 
la calidad del color:
1. Usa un filtro de contraste 
(Tiffen soft contrast No.1) en 
la cámara. Este filtro suaviza 
el contraste de la imagen y 
desatura los colores. El filtro 
“Ultra Con” de tiffen reduce 
el contraste SIN desaturar el 
color.

2. Minimiza o evita el uso de 
ropa y decorado con colores 
muy saturados.

3. Si tu cámara tiene un control 
de saturación de la imagen, 
bájalo un 30%.

4. Da preferencia a añadir luces 
antes de aumentar la ganancia 
de imagen (gain) de la cámara 
en situaciones de poca luz. En 
cualquier caso, NUNCA pases 
de +3 el control de ganancia.

5. Usa exteriores con luz trase-
ra, y usa paneles para reflejar 
la luz, antes de probar otros 
esquemas de iluminación. Esto 
reducirá la saturación de color 
que recibe la cámara con luz 
directa del sol, especialmente 
con colores brillantes.
 
Contraste
La imagen que producen las 
cámaras de VD está por lo 
general más contrastada que 
la equivalente en película. Esto 
se debe a una serie de factores, 
uno de los cuales es el rango 
más estrecho de contraste 
del video con respecto a la 
película. También existe una 
marcada diferencia entre el 
contraste de las imágenes que 
registra la misma cámara en 
tomas gran angular y tomas 
con teleobjetivo, diferencia 
que a veces hay que compensar 
en posproducción. De todas 
formas, hay suficiente rango 
en DV para conseguir una 
gran variedad de efectos de 
contraste.
 
Técnicas:
1. Si tu cámara tiene control 
de nitidez (sharpness) de la 
imagen, bájalo al mínimo.

2. Usa un filtro Tiffen soft 
contrast o ultra contrast. Usa 
el ultra para tomas de gran 
angular, y el soft para suavizar 
tomas generales.
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3. Da preferencia al contraste 
de colores y profundidad de 
foco sobre el contraste por 
iluminación, siempre que sea 
posible. Mantén la iluminación 
«dura» fuera de foco, como 
luces traseras. Usa más luces de 
poca potencia en vez de menos 
más potentes.

4. Si es posible, usa una máqui-
na de niebla artificial para crear 
un ligero ambiente “descontras-
tador”. Esto reducirá la satura-
ción de color, y subirá los tonos 
oscuros que podías estar des-
aprovechando mientras tratabas 
de controlar los colores lumino-
sos. Deja salir la niebla y espera 
a que se asiente antes de empe-
zar a grabar. Practica hasta que 
el efecto sea reproducible a lo 
largo de todas la grabaciones.
 
Profundidad de campo
En el mundo del cine se presta 
mucha atanción a la profundidad 
de campo. Con cámaras de VD 
es más complicado, ya que los 
pequeños CCDs que captan 
la luz producen mucha más 
profundidad de campo que 
cualquier lente de cine.
 
Técnicas:
1. Da prioridad a las tomas con 
objetivos largos. Cuanto más 
teleobjetivo, menor profundi-
dad de campo. Estas longitudes 
de foco también contribuyen a 
reducir el contraste y la satura-
ción, debido a elementos atmos-
féricos.

2. Da preferencia a la priori-
dad de apertura (comenzar por 
diafragma más abierto, que da 
más profundidad de campo) 

y ajustar la iluminación así, 
en vez de iluminar primero y 
ajustar diafragma después.

3. Planea dejar alguna distancia 
entre los sujetos y el fondo, en 
las tomas. No dejes que una 
excesiva nitidez del decorado 
desvíe la atención del público 
hacia donde no quieres. 
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por Jost Vacano



acano  (Alemania, 15.3.1934) 
hizo estudios de electróni-
ca y de cine en la escuela 

de Munich. Después de hacer 
numerosos documentales con 
Peter Schamoni, pasó al cine de 
ficción y alcanzó rápidamente la 
celebridad con la cinematografía 
de El bote, de Wolfgang Petersen. 
Estableció una relación creativa 
con Paul Verhoeven, desde Spet-
ters, que incluye Flesh + Blood, 
RoboCop, Total Recall, Show-
girls, Soldado de naranja, Star-
ship Troopers. Maestro en varias 
escuelas europeas, reside en Es-
tados Unidos desde 1986.
   «En las últimas décadas, el 
cine ha dependido cada vez más 
de la posproducción digital. En 
el mundo digital, casi todas las 
limitaciones fotomecánicas se 
volvieron obsoletas y apareció 
un nuevo mundo de imágenes, 
algunas de las cuales nunca ha-
bían sido vistas. La mayoría eran 
sólo manipulaciones, combina-
ciones o adiciones a imágenes 
existentes, pero algunas fueron 
creadas completamente en la 
posproducción por un equipo in-
dependiente. Así se fueron incor-
porando más personas creativas 
en el proceso visual, las cuales, 
mientras más participaban en el 
proceso, más se creían co-crea-
doras del producto final. Ese sen-
timiento es normal en cualquier 
ser creativo; sin embargo, no es 
del todo correcto. Lo decisivo es 
quién establece los estándares 
creativos, quién crea la aparien-
cia del filme.

Esta discusión empezó hace 
mucho tiempo, cuando las trans-
ferencias a vídeo fueron realizadas 
solamente por los coloristas solo, 
sin la participación del cinemato-
grafista o director de fotografía. 
Los coloristas intentaron reclamar 
créditos compartidos de fotogra-
fía creativa. Hoy en día, como el 
cine de las grandes industrais 

depende cada vez más de la 
posproducción y de las imáge-
nes generadas por computadora 
(CGI) computer generated ima-
ges, este tema tan controvertido 
se subió nuevamente a la pales-
tra: ¿quiénes son los creadores 
o los autores de estas nuevas 
imágenes de computadoras? 
¿Cómo cambia esto la influencia 
y la responsabilidad de los di-
rectores de fotografía? ¿Siguen 
a cargo de la cinematografía 
en sentido general, o de algu-
na manera han sido degradados 
únicamente a proveedores de 
materia prima? Quisiera aportar 
a este tema, a partir de mi pro-
pia experiencia en algunos de 
los filmes en que participé: Total 
Recall (1990), Starship Troopers 
(1997) y Hollow Man (200).
   Generalmente hay tres grupos 
distintos de trabajo visual adicio-
nal que se realiza en la pospro-
ducción:

1. El primer grupo es de carác-
ter técnico, como la eliminación 
de cable digital, o la manipula-
ción o combinación de imáge-
nes existentes. En Hollow Man, 

una película sobre un científico 
invisible que se vuelve loco, la 
computadora se utiliza de mane-
ra muy elaborada para eliminar 
los elementos visibles. Pero esto 
no es un proceso creativo, sino 
técnico. En este grupo, el cine-
matografista aún tiene completo 
control creativo.

2. El segundo grupo, en el otro 
extremo, consiste en secuencias 
completas, procedentes del 
trabajo en miniatura o CGI, como 
los paisajes de Marte en Total 
Recall o los vuelos de las armadas 
de naves espaciales en Starship 
Troopers. Normalmente Estas 
escenas son «filmadas» equipos 
independientes especializados 
en miniaturas o CGI, a menudo 
con un alto grado de su propia 
creatividad. Pero en la mayoría de 
los casos, estas escenas no son 
autónomas en pantalla sino que 
se combinan con elementos que 
fueron previamente rodados.
Muchos planos de Total Recall se 
hicieron con actores en peque-
ños entornos exteriores, cons-
truidos sobre un escenario, y 
luego fueron insertos en un gran 
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paisaje en miniatura del plane-
ta Marte. Este paisaje tenía que 
estar iluminado y filmado por la 
unidad de modelos, de acuerdo 
a los elementos del escenario. La 
suave iluminación roja fue esta-
blecida por el cinematografista 
así como la apariencia general 
del planeta.
. Muchas escenas de Starship 
Troopers muestran naves espa-
ciales que se hicieron en la pos-
producción. Aunque en muchos 
planos se ve a través de los pa-
rabrisas de las cabinas de las na-
ves espaciales (con los actores), 
y muchos de los efectos y explo-
siones se fijaron de antemano 
con iluminación interactiva de lo 
que estaba en mi primer plano, 
mi aporte creativo como cinema-
tografista fue muy limitado. De 
manera que este crédito, en su 
mayoría, pertenece a los equipos 
de miniaturas y CGI. Sin embar-
go, la mayoría de estas escenas 
son tan solo pequeñas partes del 
filme, trabajo independiente de 
la segunda unidad, y por lo tanto 
esto no altera la responsabilidad 
del cinematografista por la foto-
grafía completa de la película.

3. El tercer grupo consiste en to-
mas de miniaturas y/o de imáge-
nes generadas por computado-
ra, añadidas a las ya existentes, 
para mejorar la imagen de modo 
parcial o general, para cambiar 
los contrastes o colores incluso 
más allá de los valores normales, 
para crear puestas de sol que no 
ocurrieron durante el rodaje o 
«reparar» errores, algo de gran 

importancia en el cine de hoy. 
«Lo arreglamos en la post», sue-
len decir.

Starship Troopers era un filme 
sobre la lucha de seres humanos 
contra miles de insectos asesinos 
del espacio, los «bichos». Algu-
nos de los bichos eran enormes 
piezas de utilería animatrónica, 
pero la mayoría fue agregada en 
la posproducción, son CGI. Estos 
bichos eran las verdaderas «es-
trellas» de la cinta, pero el rodaje 
se hizo, casi en su totalidad, sin 
ellos. Vinieron después, fueron 
creados, animados, iluminados y 
«filmados» en una computadora 
por el equipo de Phil Tippett (su-
pervisor de criaturas de efectos 
visuales] de una manera realis-
ta increíble. Se podría decir que 
Phil Tippett dirigió a los insectos 
y Paul Verhoeven, el resto de la 
película. Pero, ¿quién estaba a 
cargo de la fotografía? ¿Eso era 
aún cinematografía? Mucha gen-
te se hizoesta pregunta.

En general, el cinematogra-
fista ilumina, compone y mueve 
cada plano. Pero ¿cómo se com-
pone con soldados que disparan 

o huyen de objetos que no exis-
ten? ¿Cómo seguir el movimiento 
de insectos invisibles? Solamen-
te por medio de la imaginación. 
Funciona, si uno desarrolla una 
visión precisa de estas criaturas 
en su fantasía. Uno mira por el 
visor que hay unas cuantas per-
sonas en una esquina del encua-
dre, y más nada. Pero también 
hay que visualizar el resto de 
la composición, el bicho gigan-
te aterrorizando a los soldados: 
Uno tiene que crear esa imagen 
en la mente, para encontrar una 
composición equilibrada. La 
computadora pondrá el bicho 
más tarde, en el espacio exacto 
en que uno se lo imaginó. De 
modo que, desde el inicio, el 
cinematografista determina la 
composición.
  ¿Y qué decir de la iluminación 
de estos bichos? La computado-
ra sabe del tamaño, la forma, la 
estructura, la superficie y el mo-
vimiento de los insectos, porque 
todo esto fue creado de ante-
mano. La computadora también 
puede crear luces y sombras, 
reflejos e incluso sombras en 

Hollow Man

Total Recall
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algunas veces, es de un alto 
nivel. No niego su influencia 
artística, ni su alto grado de 
responsabilidad en las escenas 
que han creado. Pero creo que la 
creación fotográfica de un filme, 
en su totalidad, es una pieza 
única de arte. Eso no se puede 
ser dividir y tiene un solo autor: 
el cinematografista.

el suelo, si alguien le dice cómo 
debe ser la iluminación o, mejor,  
cuál fue la situación exacta de la 
luz en el set. Hay una solución 
muy inteligente para ello: des-
pués de cada emplazamiento, se 
toma una referencia de la ilumi-
nación, fotografiando tres esfe-
ras globulares, como pelotas de 
baloncesto, en la posición exacta 
de los bichos o de cualquier otro 
objeto que se vaya a insertar. Las 
tres esferas están iluminadas por 
la luz existente y muestran cómo 
la luz incide sobre un objeto en 
tres dimensiones, similar a una 
cabeza humana.

Una esfera, pintada de gris al 
18%,  muestra la distribución de 
la luz, las diferentes exposicio-
nes en todos los lados, las luces 
altas, las sombras, los contras-
tes. La segunda esfera es blan-
ca y muestra el color de la luz, 
proveniente de varias direccio-
nes. La tercera esfera es un es-
pejo y muestra directamente la 
posición de todas las fuentes de 
luz, como a través de una lente 
ojo de pez. Con esta referencia, 
la computadora tiene toda la in-
formación necesaria para recrear 
con exactitud no sólo la situación 
de la luz sobre el objeto mismo, 
sino también su interacción con 

Total Recall

su entorno, como reflejos o som-
bras en el suelo. Pero para que 
este sistema funcione, estos ob-
jetos invisibles tienen que estar 
iluminados de forma realista, con 
principal, relleno, bordes y colo-
res, aunque no existan en abso-
luto. El cinematografista estable-
ce la iluminación, aunque sólo 
ilumine el aire, y la computadora 
entenderá lo que ha hecho.

Así que en este tercer grupo 
de CGI o de efectos fotográficos 
en miniatura, el cienmatografista 
sigue «dirigiendo» la fotografía, 
sigue determinando las normas 
creativas fotográficas. Es por 
eso que es el cinematografista o 
director de fotografía, y no sólo 
un camarógrafo.

Obviamente, este artículo está 
escrito por un cinematografista, 
desde su punto de vista, y es 
posible que muchas personas 
creativas, que trabajan en los 
campos de la miniatura y las CGI, 
lo asuman de manera polémica. 
No niego su creatividad, que, 

Starship Troopers 

Starship Troopers 
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D E  C I N E M A T O G R A F I S T A S

Aguayo, José F.
Hijo de un fotógrafo de corridas de toros, el 
madrileño Aguayo fue uno de los principales 
cinematografistas del cine comercial del periodo 
franquista,  desde Locura de amor, a El último 
cuplé, ambas de Orduña, pasando por El extraño 
viaje, de Fernán-Gómez, y ¿Dónde vas, Alfonso 
XII?, de Amadori. Buñuel lo seleccionó para sus 
dos incursiones en el cine español, Viridiana y 
Tristana.

Alcott, John
En Barry Lyndon (1975), iluminó con candelabros 
escenas de interiores, se inspiró en paisajes 
de Hogarth para los exteriores, en retratos de 
Gainsborough para los primeros planos, y en 
la luz de La Tour para interiores. Estuvo al lado 
de Kubrick en filmes menos primorosos como 
Naranja mecánica y El resplandor. Hizo Bajo fuego, 
Greystoke: La leyenda de Tarzán, rey de los monos 
ySin salida.

Aldo, G.R.
Nacido como Aldo Graziatti, fue figura clave del 
neorrealismo, con su sentido del entorno y los 
sujetos, y el uso subjetivo de la cámara, desde 
su primer largometraje, La tierra tiembla, para 
Visconti. Hizo tres cintas con De Sica: Milagro en 
Milán, Umberto D y Estación terminal; y fue uno 
de los fotógrafos de La tragedia de Otelo, el moro 
de Venecia, de Welles. Murió durante el rodaje de 
Senso, de Visconti.

Alekan, Henri
Asistente, operador y cinematografista, su nom-
bre está estrechamente unido al cine francés e 
internacional de posguerra, a filmes como La ba-

talla del riel, Los amantes de Verona, Los héroes 
se han fatigado, Vacaciones romanas y Topkapi. 
Al final de su carrera, se relacionó con el cine de 
vanguardia de Losey, Ruiz, Straub y Huilet, Robbe-
Grillet, Gitai y Wenders, a quien fotografió El cielo 
sobre Berlín.

Almendros, Néstor
 español de nacimiento, cubano 
de adopción, para quien no 
existía luz más bella que la 
natural, la cual reforzaba y 
moldeaba, y así lo transmitió 
en sus filmes. Trabajó con Alea, 
Schroeder, Truffaut, Pakula, 
Nichols, pero sobre todo con 
Rohmer. Obras antológicas: La rodilla de Claire, Mi 
noche con Maud, El niño salvaje, Días de gloria (con 
Wexler), La decisión de Sophie, El gallero, Perceval 
el galés.

Alonzo, John
Pionero en el uso de la cámara manual en Estados 
Unidos, participó en el diseño visual de algunas 
de los mejores películas de las décadas 1970-80: 
Barrio chino (Polanski), Harold y Maude (Ashby), 
Sounder (Ritt), Encuentros cercanos del tercer tipo 
(Spielberg) y Caracortada (De Palma), entre otras. 
Desarrolló técnicas de iluminación y filmación en 
alta defición.

Alton, John
El colorismo explosivo y la inspiración pictórica de 
An American in París, de Minnelli, lo colocaron en 
la historia del cine. Menos se recuerda su paso por 
Argentina y luego, entre los mejores en iluminar los 
callejones del cine negro. ����������������������� Trabajó frecuentemente 

Compilación por 
Joel del Río

Édgar Soberón Torchia 
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con Mann (Reign of Terror), Dwann (Escape to 
Burma, Slightly Scarlet) y Brooks (Battle Circus, 
The Brothers Karamazov, Elmer Gantry). 
Aronovich, Ricardo
Ver Zoom In.

Arvanitis, Yorgos
Cinematografista de Angelopoulos, desde el corto 
La emisión a La eternidad y un día. Su elevado 
prestigio le valió ser reclamado por otros cineastas 
europeos en Homo faber (Schlöndorff), Je pense à 
vous (Dardenne); Il sogno della farfalla (Bellocchio), 
La otra América (Paskaljevic), Eclipse total (Holland), 
Nitrato de plata (Ferreri), Bent (Mathias), El tren de 
la vida (Mihaileanu).

August, Joseph H.
Pionero del cine, famoso por sus westerns realistas 
del periodo silente, el drama de aventuras Gunga 
Din, de Stevens, y El delator, de Ford, y por la 
fotografía de bajo registro, desarrollada a falta 
de luces. Especialista más tarde en filmes de 
cargadas atmósferas, como El jorobado de Notre 
Dame, El diablo y Daniel Webster, y, sobre todo, 
la fantasmagórica Retrato de Jennie, todas de 
Dieterle.

Bailey, John
Bajo la inspiración de la visualidad de la nouvelle 
vague y del free cinema, sus dos primeros 
créditos fueron Gigoló americano y Gente como 
uno. Después continuó situado en un estándar de 
éxitos (La marca de la pantera, Reencuentro, El 
turista accidental, En la línea de fuego) entre los 
cuales Mishima marcó el cenit. Dirigió China Moon, 
Mariette in Ecstasy y Via Dolorosa.

Ballard, Lucien
Después de debutar en el cine de Sternberg 
para Marlene Dietrich (Marruecos, El diablo es 
una mujer), hizo películas para Walsh (Un rey 
y cuatro reinas), y Boetticher, con quien rodó 
sobre filmes gangsteriles como The Rise and Fall 
of Legs Diamonds. Finalmente se especializó en 
la violencia visualizada a lo Sam Peckimpah: La 
pandilla salvaje, La balada del Cable Hogue, Junior 
Bonner y La huida.

Ballhaus, Michael
Se hizo fotógrafo al ver Lola Montès, de Ophuls, y 
se relacionó con el «nuevo cine» alemán. Trabajó 
junto a Fassbinder (Las amargas lágrimas de 
Petra Von Kant, Ruleta china, Desesperación, El 

matrimonio de María Braun); se radicó en Estados 
Unidos y rodó para Scorsese (Después de hora, La 
útima tentación de Cristo, Buenos muchachos, La 
edad de la inocencia) y Coppola (Drácula).

Bava, Mario.
Hijo de un escultor, sus filmes de culto La máscara 
del demonio, Diabolik y Seis mujeres para el 
asesino, opacan su labor como cinematografista 
en filmes de Rossellini, Risi, Pabst, Monicelli, 
Tourneur, Walsh y sobre todo Francisci, en cuyos 
péplums Los trabajos de Hércules y Hércules y la 
reina de Lidia realzó con su iluminación y efectos 
especiales la producción de bajo presupuesto.

Beato, Affonso
El colorismo de El Dragón de la Maldad contra 
el Santo Guerrero le valió fama, pronto estuvo 
en otras buenas películas brasileñas y pasó a 
Hollywood con The Big Easy y Great Balls of Fire!, 
hizo tres películas con Almodóvar (La flor de mi 
secreto, Carne trémula y Todo sobre mi madre). 
Se ha desempeñado en registros diversos, como 
Orfeo, El amor en los tiempos del cólera, Línea de 
pase y La reina.

Biroc, Joseph
Uno de los precursores de la imagen al servicio de 
la historia. Se inició con Capra (¡Qué bello es vivir!) 
y en pocos años ya ensayaba con la 3 D en Bwana 
Devil y el Cinemascope en El diablo a las 4. Se 
asoció al cine de Aldrich (Attack, Hush, Hush Sweet 
Charlotte) y Fuller (Run of the Arrow), sin olvidar 
musicales de Sidney (Adiós, ídolo mío, Viva Las 
Vegas) o comedias al estilo Airplane II y The Jerk.

Bitzer, G.W.
Fotografió las mejores películas de David Wark 
Griffith (El nacimiento de una nación, Intolerancia, 
Lirios rotos) con la necesidad como madre de la 
inventiva. Se le acredita la creación de la «reverse-
light» y también usó, quizás por primera vez en 
el cine, el efecto Rembrandt de contraluz, las 
luminarias laterales y el foco suave. Su nombre se 
asocia también con el uso de close ups, fade-in y 
otros códigos del cine.

Biziou, Peter
Hijo de un camarógrafo británico para efectos 
especiales, fue premiado en Cannes por Otro 
país, de Kanievska. Sin embargo, ha estás más 
relacionado con Parker, en Bugsy Malone, Pink 
Floyd – The Wall, Arde Misisipí y El camino a 
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Wellville. Hizo además Richard III, de Loncraine; 
The Truman Show, con Weir; Un mundo aparte, 
de Menges; Damage, de Malle; Nueve semanas y 
media, de Lynne.

Boyd, Russell
Hijo de campesinos australianos, es el 
cinematografista de cabecera de Peter Weir, en 
filmes como Picnic en Hanging Rock, La última ola, 
Galípoli, El año que vivimos en peligro y Master 
and Commander, por los que ha obtenido varios 
premios. Ha trabajado en Estados Unidos y Europa, 
pero mantiene relaciones laborales con cineastas 
de Oceanía como Noyce, Beresford, Armstrong, 
Sharman y Wincer.

Bredell, Elwood
Maestro de las sombras y claroscuros, alcanzó 
su máxima expresión profesional en los filmes 
de aventuras y el film noir, con títulos a su haber 
dirigidos por Robert Siodmak, como el clásico Los 
asesinos y La dama fantasma; por Rawlins, con 
Sherlock Holmes y la voz del terror; por Curtiz, 
como Romance en alta mar y Lo insospechable; y 
Las aventuras de don Juan, de Sherman.

Burel, Léonce-Henri
Pionero del cine francés, entró a la industria en 
1913. Fotografió obras de Maurice Tourneur, 
L’Herbier, Feyder, Gallone, Cavalcanti, Decoin y 
muchos otros, pero sus principales asociaciones 
fueron con Gance, en los clásicos Mater dolorosa, 
La roue, Yo acuso y Napoleón, y con Bresson, en 
Diario de un cura rural, Un condenado a muerte se 
escapa, Pickpocket y Proceso de Juana de Arco.

Burks, Robert
Colaborador de Hitchcock en los años 50 y 60 
(Extraños en un tren, El hombre equivocado, 
Ventana indiscreta, Vértido, Intriga internacional, 
Los pájaros), sus audaces experimentos con el 
color y el gran angular trascendieron. Cumplió con 
las dos tendencias del cine de la época: el gran 
presupuesto, en colores y con estrellas, y los filmes 
económicos, más pesimistas y naturalistas.

Burum, Stephen H.
Fue operador de Deschanel (Cf.) en El corcel negro, 
quien le dio su primer trabajo como cinematografista 
en su ópera prima, El artista del escape. De ahí se 
impuso con la fotografía time-lapse y los fuertes 
contrastes usados en Pez peleador, de Coppola. Ha 
trabajado sobre todo con De Palma en Body Double, 

Casualtes of War, Carlito’s Way, Misión: Imposible, 
Snake Eyes, Misión a Marte…

Cardiff, Jack
Después de trabajar en la industria británica de cine 
como estrella infantil, devino operador y especialista 
en Technicolor, con filmes destacadísimos como 
La vida y muerte del coronel Blimp, Narciso negro, 
Las zapatillas rojas, La Reina Africana, La condesa 
descalza, La guerra y la paz y Los vikingos. Pasó 
a dirigir obras eficientes y sin mucho alarde como 
Hijos y amantes, según Lawrence.

Challis, Christopher
De camarógrafo de la Real Fuerza Aérea y 
cinematografista de la empresa de Michael Powell 
y Emeric Pressburger, devino especialista de 
imágenes radiantes, obteniendo elogios por su 
trabajo en ¡Hundan el Bismarck!, Lo vencedores, Los 
intrépidos hombres en sus máquinas voladoras, Un 
disparo en la sombra, Arabesque, La vida privada 
de Sherlock Holmes y Un camino para dos.

Cloquet, Ghislain
Uno de los fotógrafos franceses convencidos de que 
su habilidad para iluminar debe ponerla al servicio 
de la nitidez de imágenes capaces de acompañar la 
narración. Hizo Fuego fatuo (Malle) y Mouchette, Al 
azar Baltasar y Una mujer dulce, con Bresson. Para 
Penn, Mickey One y Four Friends; Las señoritas de 
Rochefort, y Piel de asno, para Demy, y Tess para 
Polanski.
 
Clothier, William H.
Camarógrafo en King Kong y en Wings, se hizo 
famoso por sus rodajes en exteriores, sus hermosas 
y pictóricas composiciones, sus contrapicados o 
sus tomas aéreas, para los últimos westerns de 
John Ford (El hombre que mató a Liberty Valance, El 
ocaso de los cheyennes), William Wellman (Débiles 
y poderosos), Raoul Walsh (A Distant Trumpet) y 
Howard Hawks (Río Lobo).

Coop, Denys
Discípulo de Freddie Young, fue también operador 
de Périnal antes de convertirse en cinematografista 
de algunos títulos destacados del free cinema 
como El llanto de un ídolo, Esa clase de amor y 
Billy el mentiroso, pero también de Bunny Lake ha 
desaparecido, de Preminger; Servidumbre humana, 
de Hathaway y Hughes, Rey y patria, de Losey; La 
fiesta de cumpleaños, de Friedkin.
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Cortez, Stanley
Además de Los magníficos Amberson, de Welles, se 
acreditó otras obras destacadas como Desde que 
te fuiste, de Cromwell; El secreto tras la puerta, 
de Lang; La noche del cazador, de Laughton; 
Las tres caras de Eva, de Johnson, y Delirio de 
pasiones, de Fuller, en las cuales probó peculiares 
emplazamientos de luces dentro del campo visual, 
angulaciones y encuadres poco habituales.

Coutard, Raoul
De fotógrafo en Oriente pasó a cinematografista 
por excelencia de la nouvelle vague, ajustándose 
a las demandas de cada filme y director, 
favoreciendo la luz natural y la cámara manual: 
Sin aliento, Disparen contra el pianista, Pierrot el 
loco, Alphaville, Lola, Jules y Jim, Vivir su vida, El 
desprecio, La piel suave, La chinoise; y también El 
marino de Gibraltar (Richardson), Z (Costa-Gavras), 
Max, mi amor (Oshima).

Cronenweth, Jordan
Después de servir de operador de Conral L. Hall en 
Harper, Los profesionales, A sangre fría, Infierno 
en el Pacífico y el filme de culto Íncubo, trabajó 
con Wyler, Altman, Wilder, Mulligan, Jewison, 
Russell, Passer, Demme, Coppola. Su carrera se vio 
interrumpida por la enfermedad de Parkinson, pero 
dejó a la posteridad una irrefutable obra maestra: 
Blade Runner (Scott).

Crosby, Floyd
Aunque es responsable por las bellas imágenes 
documentales de Tabú (Murnau) y El río (Lorentz), 
su celebridad llegó en los años 50, con A la hora 
señalada, de Fred Zinnemann, y luego en el cine 
rápido e independiente de Corman, sobre todo 
en el ciclo de Poe (La caída de la casa Usher, La 
fosa y el péndulo, El cuervo, El entierro prematuro, 
Destinos fatales) al cual le confirió parte de su 
atmósfera y sugestión.

Cuadrado, Luis
Cuando hacía el clásico El espíritu de la colmena, 
perdía ya la visión, lo cual hace más admirable sus 
composiciones y manejo del color, que recuerdan 
a Vermeer, y sus claroscuros en los interiores. Es 
el ojo tras obras antológicas de Carlos Saura, como 
La caza, Ana y los lobos, Peppermint frappé y La 
prima Angélica; así como de Furtivos y Hay que 
matar a B., de Borau

Daniels, William H.
Cinematografista de Stroheim (Esposas frívolas, 
Avaricia), impuso el empleo de gasas, filtros y 
chiaroscuro, que le daban textura onírica a la 
imagen, para filmar a Greta Garbo en 20 de sus 
cintas: El demonio y la carne, La dama de las 
camelias, Anna Karénina, Ninotchka, quintaesencia 
de la fotografía a lo Hollywood. En los 50 y 60, 
seguía activo: Una gata sobre el tejado caliente, 
Valle de las muñecas.

Deakins, Roger
Después de breve carrera de documentalista y de 
fotografiar varios filmes británicos (Sid y Nancy, 
1984, White Mischief, Stormy Monday), a partir 
de Barton Fink se convirtió el el fotógrafo de los 
filmes de los hermanos Coen. En Estados Unidos 
ha rodado Passion Fish (Sayles), Kundun (Scorsese), 
Revolutionary Road (Mendes), The Shawshank 
Redemption [Darabont), entre otros.

Décae, Henri
Fotorreportero, sonidista y documentalista, se 
incorporó a la industria de cine francés y su trabajo 
con Melville (Los niños terribles, Bob le flambeur) 
sedujo a los cineastas de la nouvelle vague Chabrol, 
Malle y Truffaut, para quienes hizo El bello Sergio, 
Ascensor para el cadalso y Los 400 golpes. Rodó 
además A pleno sol con Clément, Bobby Deerfield 
con Pollack y Los niños del Brasil con Schaffner, 
entre otros.

Delli Colli, Tonino
Si bien trabajó con Rossellini, Malle, Risi, Benigni, 
Annaud, Fellini, Wertmüller, Bellocchio, Polanski, 
Monicelli y Berlanga, fotografió toda la obra de Pier 
Paolo Pasolini, de Accattone a Saló o Los 120 días 
de Sodoma. Sus créditos incluyen La vida es bella, 
El nombre de la rosa, El verdugo, La mandrágora; El 
bueno, el malo, el feo; Lacombe, Lucien; Pasqualino 
Sietebellezas, Ginger y Fred, Luna amarga.

Demutsky, Daniil
A pesar de que el consenso es que los filmes de 
Dovzhenko que fotografió Demutsky —entre ellos 
los clásicos Arsenal, La tierra e Iván— son alegóricos, 
abstractos y difíciles de seguir, todos coinciden en 
que hay que verlos por sus imágenes, por su rango 
de blancos y negros, con sus extraordinarios grises y 
claroscuros, todos producto del cinematografista. 
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De Santis, Pasqualino
Formado en el centro de cine en Roma, operador 
de Portalupi y Di Venanzo, maestro del color y la 
composición en Romeo y Julietta (Zeffirelli) y Muerte en 
Venecia (Visconti), minimizó la saturación cromática 
en Un día especial. Cinematografista habitual de Rosi 
(Cadáveres excelentes, Tres hermanos y 11 filmes 
más), rodó también los últimos títulos de Bresson, a 
partir de Lancelot du lac.

Deschanel, Caleb
Hizo fotografía adicional en THX 1138 y A Woman 
Under the Influence, antes de registrar las imágenes 
diáfanas de Desde el jardín y El corcel negro, 
seguidas por el documental Let’s Spend the Night 
Together y el drama de Kaufman, The Right Stuff. 
Después de dirigir El artista del escape y Crusoe, 
estuvo inactivo por casi 10 años, hasta regresar con 
La pasión del Cristo y Guardián de mi hermana.

Dickson, William Kennedy-Laurie
Pionero nacido en Francia y criado en Londres, 
fotógrafo, ingeniero, director, inventó el 
kinetoscopio y realizó en 1895 un experimento 
de cine sonoro. Para Edison o su propia empresa, 
rodó numerosos filmes desde 1890, como La 
barbería, Escena de lavandería china, diversas 
Danzas serpentinas, a los boxeadores Hermanos 
Glenroy y Sandow.

Di Palma, Carlo
Maestro manipulador de luz y color, alcanzó 
la celebridad con El desierto rojo y Blow up, de 
Antonioni. Sus créditos incluyen una docena de 
filmes de Woody Allen, a partir de Hannah y sus 
hermanas; y Drama de celos (Scola), La pacifista 
(Jancsó), La tragedia de un hombre ridículo 
(Bertolucci), Gabriela (Barreto), La larga noche del 
43 (Vancini), Kapò (Pontecorvo), La gran guerra 
(Monicelli), entre otros.

Di Venanzo, Gianni
Operador de Tonti y Martelli en la mejor tradición 
neorrealista. Luego, se movió entre la belleza fría de 
Antonioni (Las amigas, El grito, La noche, El eclipse) 
y la atmósfera documental y la sobrexposición típica 
de Rosi (El reto, Salvatore Giuliano, Las manos sobre 
la ciudad), sin olvidar el barroquismo de Fellini en 
8 ½ y Julieta de los espíritus. Trabajó también con 
Lizzani, Monicelli, Camerini y Maselli.
 
Doyle, Christopher
Ver Travelling.

Dryburgh, Stuart
Británico criado en Nueva Zelanda, estudió fotografía. 
Sin embargo, asegura que aprendió a iluminar 
trabajando como gaffer. Ha trabajado con varias 
realizadoras: con Campion en Un ángel a mi mesa, El 
piano y Retrato de una dama; con Nair, en La familia 
Pérez y Amelia; con Taymor, La tempestad; El diario 
de Bridget Jones, con Maguire. También Lone Star, 
de Sayles; Poodle Springs, de Rafelson.

Edeson, Arthur
Abanderado de la vieja escuela realista norteame-
ricana, antes de ser «contaminada» con el expre-
sionismo. Camarógrafo preferido de Douglas Fair-
banks en sus películas de aventuras silentes (Los 
tres mosqueteros, Robin Hood, El ladrón de Bag-
dad), se unió a James Whale en Frankenstein, El ca-
serón de las sombras y El hombre invisible, y foto-
grafió los clásicos El halcón maltés y Casablanca.

Elmes, Frederick
Aunque ha trabajado con Sonnenfeld, Solondz, Ang 
Lee y otros cineastas conocidos, su nombre está 
asociado ante todo con David Lynch, para quien creó 
las imágenes de Cabeza de borrador, Terciopelo 
azul y Corazón salvaje; y con Jim Jarmusch (Noche 
en la tierra, Café y cigarrillos, Flores rotas). Sus 
recientes créditos incluyen Synechdoche, New 
York, de Kaufman.

Escamilla, Teo
Discípulo andaluz de Cuadrado (Cf.), famoso por 
su riesgo profesional a la hora de innovar, trabajó 
trece años con Saura, desde Cría cuervos hasta La 
noche oscura, pasando por Elisa, vida mía; Mamá 
cumple cien años, El Dorado y la trilogía flamenca, 
Bodas de sangre, Carmen y El amor brujo. Trabajó 
también con Mañas, Chávarri, Gutiérrez Aragón, 
Picazo, Armiñán, Sarquís y Hernández.

Fapp, Daniel L.
Operador de Tetzlaff, se hizo director de fotografía 
cuando éste pasó tras las cámaras. Fotógrafo de 
nombres poco rutilantes como Leisen, Farrow 
y Taurog, destacó con una de las primeras 
evocaciones estridentes de los comics en Li’l 
Abner, y el musical West Side Story. Rodó además 
Uno, dos, tres (Wilder), El gran escape (Sturges), 
Lord Love a Duck (Axelrod), La inconquistable 
Molly Brown (Walters).

Figueroa, Gabriel
Ver Travelling.
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Fischer, Gunnar
Maestro del blanco y negro para dramas de 
Bergman, como El rostro, Un verano con Mónika, 
Sonrisas de una noche de verano, Fresas silvestres, 
El ojo del diablo y, sobre todo, El séptimo sello, 
donde conformó una atmósfera fantástica y 
existencialista, a partir del close up, impuesto por 
el cine de Dreyer, y del paisaje psicológico, como 
sugirió el cine de Sjöström, con sus respectivos 
fotógrafos.

Fisher, Gerry
Gracias a sus movimientos de cámara y encuadres 
preciosistas, los mejores filmes de Losey 
(Accidente, El mensajero, La inglesa romántica, Mr. 
Klein, Don Giovanni) alcanzaron valores de plano 
cuya expresividad ha sido pasto de centenares 
de interpretaciones teóricas. Trabajó con similar 
rigor para Lumet (La gaviota, La ofensa) y Wilder 
(Fedora).

Francis, Freddie
Operador de Challis, rodó notables producciones 
británicas como Almas en subasta, Todo comienza 
el sábado, Pueblo sin compasión, Hijos y amantes 
y Los inocentes, que lo inclinó hacia la dirección, 
pero, a partir de Paranoico, fue encasillado en el 
cine de terror. En 1979 retomó su oficio con El 
hombre elefante, La mujer del teniente francés, 
Duna, Gloria, Cabo de Miedo y La historia de 
Straight.

Freund, Karl
Maestro del expresionismo 
alemán en filmes de Murnau (El 
último hombre, Tartufo, Fausto) 
y Lang (Metrópolis) en las que 
experimentó con la movilidad 
de la cámara, angulaciones y 
encuadres que lo convirtieron 
en el mejor fotógrafo de los años 20. Despúes 
de Berlín, sinfonía de una gran ciudad, partió 
a Estados Unidos, donde modeló el horror de la 
Universal (Drácula). Dirigió La momia en 1932.

Garmes, Lee
Influido por Rembrandt, con luces cenitales y en clave 
baja, con sombras profundas y luz suave encima de 
los actores y detalles precisos, fue el artífice ideal en 
las películas del dúo Sternberg-Dietrich, Marruecos, 
Deshonrada y El expreso de Shanghai; de Scarface, 
de Hawks; Duelo al sol, de Vidor; El caso Paradine, 
de Hitchcock, e Historia de detectives, de Wyler.

Gaudio, Tony
Pionero del cine en Italia, en los estudios Warner 
de Estados Unidos contribuyó a crear atmósferas 
y sensaciones, además de retratar la historia, en 
Pequeño Caesar, La historia de Louis Pasteur, La 
vida de Émile Zola, Kid Galahad, La solterona, La 
gran mentira, La carta, en la que destacaron los 
movimientos de cámara iniciales y la atmósfera, y High 
Sierra, por su estilo directo y semidocumental.

Glennon, Bert
Preferido de Sternberg, Ford y Walsh, fotografió 
para el primero Underworld, The Last Command, 
Blonde Venus y Scarlet Empress; para el segundo, La 
diligencia, Drums Along the Mohawk, y Rio Grande; 
y para Walsh, Murieron con las botas puestas y 
Desperate Journey. Dominaba a la perfección el 
soft focus en los filmes de Marlene Dietrich, y el 
realismo directo de los westerns de John Ford. 

Goded, Ángel
Realizó documentales hasta que se consagró con 
Frida, naturaleza viva, de Leduc, que evoca la obra 
de Kahlo a través de luz y constantes movimientos 
de cámara. Permaneció detrás del lente en películas 
que están entre las mejores de México: Crónica 
íntima, María de mi corazón, Los motivos de Luz, El 
imperio de la fortuna, Nocaut, Mentiras piadosas, 
Barroco y Cobrador: In God We Trust.

Golovnya, Anatoli
Colaborador de las obras maestras de Pudovkin, 
para quien trabajó casi en exclusividad, y aportó 
su sensibilidad para el uso de luces y sombras, 
para definir la estructura dramática de la imagen, 
y para captar los rostros, en, al menos, tres obras 
maestras: La madre, El fin de San Petersburgo y El 
heredero de Gengis Khan (o Tormenta sobre Asia); 
aunque Desertor, Yukovski y otras son también 
notables. 

Griggs, Loyal
Destacó por sus películas históricas y por los 
westerns, en los cuales se especializó, así como en 
el procedimiento llamado VistaVisión aplicado a las 
películas de la Paramount. Fueron muy famosas sus 
transparencias (imágenes sobre cristal) y elogiado 
por Los diez mandamientos y Shane. �����������Fotografió 
también Elephant Walk, Wild Is the Wind y The 
Greatest Story Ever Told, estrenada en Cinerama.
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Guffey, Burnett
En las décadas de 1950 y 1960, emprendió la 
desglamorización de la fotografía hollywoodense, 
en obras de Ray (En un lugar solitario), Zinnemann 
(De aquí a la eternidad), Rossen (Todos los hombres 
del rey), Robson (The Harder They Fall) y Penn 
(Bonnie y Clyde). Casi siempre eludió la profundidad 
de plano, los filtros, los grandes movimientos de 
cámara o la iluminación artificiosa.

Hall, Conrad L.
A partir de películas como La leyenda del indomable, 
A sangre fría y Butch Cassidy y Sundance Kid, 
convirtió en virtud el «error» del sol dando de lleno 
en el lente, lo cual enriqueció la veta documental 
de filmes como El día de la langosta) y le proveyó 
autoconciencia a la cámara. Igual se desempeñó 
eficazmente en imágenes más prístinas como las 
de American Beauty o Camino a la perdición.

Haller, Ernest
Su reputación descansa sobre todo en Lo que el 
viento se llevó, pero antes tenía en su currículo 
Stella Dallas y Jezebel. Continuó por muchos años 
entre los mejores, trabajando con las mayores 
estrellas de la Warner (Davis, Flynn, Bogart) y en 
filmes tan recordados como Mildred Pierce, de 
Curtiz; El veredicto, de Siegel; Rebelde sin causa, 
de Ray, y ¿Qué pasó con Baby Jane?, de Aldrich.

Heller, Otto
Uno de los cinematografistas notables de origen 
checo, como Freund, Planer u Ondrícek, se 
desconoce su obra desde 1918, pero al emigrar  
participó en filmes británicos importantes como La 
reina de espadas (Dickinson), El corazón dividido 
(Crichton), The Ladykillers (Mackendrick), El pirata 
carmesí (Siodmak), Peeping Tom (Powell), Victim 
(Dearden), The Ipcress File (Furie) y Alfie (Gilbert).

Herrera, Jorge
Ver Flashback.

Hickox, Sidney
Desde 1916 hasta la década de 1950, fue uno 
de los técnicos norteamericanos que superaron 
con ingenio y creatividad las limitaciones de los 
estudios, donde rodó, entre otros, Tener y no tener 
y El sueño eterno para Hawks; El hombre que amo, 
White Heat y Grito de batalla para  Walsh; el clásico 
camp de terror, Them!, para Gordon Douglas, y 
Helena de Troya, para Wise.

Hildyard, Jack
Técnico británico asociado con Lean en varios 
filmes, hasta El puente sobre el río Kwai, de 1957, 
año en que se convirtió en el cinematografista de 
grandes producciones rodadas en todo el mundo: 
55 días en Pekín (Ray), De repente en el verano 
(Mankiewicz), Tres vidas errantes (Zinnemann), 
El Rolls Royce amarillo (Asquith), Casino Royale 
(Huston y otros) y el filme pop de espionaje Modesty 
Blaise, de Losey. 

Hirschfeld, Gerald
Discípulo de Tover y Cortez en el ejército 
norteamericano, notable por el realismo de Límite 
de seguridad (Lumet), El incidente (Peerce), El 
último verano (Perry) y El carro (Silverstein), son 
notables sus evocaciones de la atmósfera del cine 
de terror de la Universal en El joven Frankenstein 
(Brooks) y de los primeros años de la televisión en 
Mi año favorito (Benjamin).

Hoch, Winton C.
El «ojo para el color» y el «sentido visual» que se 
le atribuyen sólo a Ford son también atributos 
de Hoch, funcionario de la empresa Technicolor 
que devino cinematografista y sacó máximo 
provecho de los efectos que permitían los filtros 
y la manipulación del filme en color, en Three 
Godfathers, She Wore a Yellow Ribbon, The Quiet 
Man, The Searchers, Mister Roberts, todas de Ford, 
entre muchas otras.

Hoffman, Carl
Después de trabajar para Murnau (Fausto) y Lang 
(Doctor Mabuse, Los nibelungos), con fuertes 
contrastes de luz y sombras, claroscuros y 
sobreimposiciones expresionistas, trabajó más 
convencionalmente en el periodo nazi para Gustav 
Ucicky, y a finales de los años 30 dirigió dos películas. 
Fue el primero en usar película pancromática, y luz 
integral para lámpara incandescente.

Howe, James Wong
Los verdugos también mueren y El dulce aroma 
del éxito están consideradas las cimas de su arte 
por el empleo de la profundidad de campo, los 
dollys, la cámara manual, y las fuentes inusuales 
de luz. Fotografió 130 películas, entre ellas, La 
rosa tatuada, Argel, Yankee Doodle Dandy, Fuerza 
Aérea, Pasaje a Marsella, Objetivo Birmania, Picnic, 
El viejo y el mar, Los Molly Maguire y Hud.
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Kaufman, Boris
Hermano de Dziga Vertov y Mijail Kaufman, 
fue el operador de tres películas de Vigo: A 
propósito de Niza, Cero en conducta y L’Atalante. 
De la vanguardia pasó a contribuir con filmes 
«comprometidos» de Kazán, como Nido de ratas, 
Muñeca de carne, Esplendor en la hierba, que le 
daban la posibilidad de filmar en exteriores, y de 
Lumet (12 hombres en pugna, El prestamista, El 
grupo).

Kaufman, Mijail
Hermano de Dziga Vertov y Boris Kaufman, fue 
igualmente realizador, pero su principal aporte 
al legado audiovisual es la cinematografía de El 
hombre de la cámara, de Vertov. Después de ser el 
operador de varias entregas del Kino pravda, pasó 
a la dirección de fotografía con Kinoglaz. Dirigió 
los documentales Vesnoy y Moscú, realizados a 
la usanza de las «sinfonías urbanas» del período 
silente.

Kende, János
Contribuyó con Jancsó a su estilo de puesta en 
escena, sustentado en plano-secuencias con 
numerosos actores y desplazamientos, desde 
Silencio y clamor hasta El corazón del tirano, 
pasando por títulos como Siroco, Salmo rojo, 
La técnica y el rito, Rapsodia húngara y Allegro 
Barbaro. Trabajó además en El padre, de Szabó; 
Nueve meses, de Marta Mészáros, y Cyrano de 
Bergerac, de Rappeneau.

Khondji, Darius
De su experiencia en comerciales y video clips, 
da preponderancia a la imagen por encima de la 
historia. Se estableció con Delicatessen, de Jeunet, 
con quien volvió a trabajar en Alien3 y La ciudad 
de los niños perdidos. También trabajó con Fincher 
(Siete), Bertolucci (Belleza robada), Polanski (La 
novena puerta), Pollack (El intérprete), Allen 
(Cualquier cosa) y Wong (My Blueberry Nights). 

Klosinski, Edward
Desde La tierra prometida (Wajda) e Iluminación 
(Zanussi) se consagró entre los mejores fotógrafos 
de Polonia, cuna de grandes cinematografistas. 
Luego, confirmó su prestigio al lado del propio 
Wajda (Sin anestesia, Las señoritas de Wilko, 
El hombre de hierro) y sombrías producciones 
históricas como Madre de reyes, o contemporáneas, 
para Kieslowski (Decálogo, dos; Tres colores: 
Blanco).

Koltai, Lajos
Respetado por la irradiación y colores desplegados 
en coproducciones internacionales de Szabó 
(Mephisto, Coronel Redl, Hanussen, Meeting Venus, 
Sunshine, Being Julia, Taking Sides) o gracias a la 
fama —inferior a sus merecimientos— que alcanzó 
en Hollywood (Homer y Eddie, White Palace), 
ya contaba con una sólida carrera en Hungría 
(Adopción, Angi Vera, Confianza) antes de trabajar 
en el extranjero.

Kovács, László
Huyó de Hungría en 1956 junto con Vilmos 
Zsigmond. Exploró las imágenes marginales y 
contraculturales, en tres destacados filmes con 
Jack Nicholson: Easy Rider, Five Easy Pieces y El rey 
de Marvin Gardens. Luego trabajó con Bogdanovich 
(La última película, La chica terremoto, Luna de 
papel), y Scorsese (New York, New York), entre 
otros.

Krasker, Robert
El australiano Krasker no solo sacó partido en las 
escenas nocturnas al toque expresionista de El tercer 
hombre (Reed), sino a las diurnas en exteriores. 
Del dramático blanco y negro de Breve encuentro 
(Lean) y Larga es la noche (Reed), concluyó Senso al 
morir Aldo, y rodó también grandes espectáculos a 
color, como El Cid, Alejandro Magno y La caída del 
imperio romano.

Lachman, Edward
Estudiante de pintura, el independiente Lachman 
está abierto a la gramática visual. Sus créditos 
incluyen La Soufriere, de Herzog, Desesperamente 
buscando a Susan, de Seidelman; Tokyo-Ga, de 
Wenders; Historias verdaderas, de Byrne; Erin 
Brockovich, de Soderbergh; Las vírgenes suicidas, 
de Coppola; Lejos del cielo, de Haynes; El último 
show, de Altman, y Ken Park, que codirigió con 
Clark.

Lang (hijo), Charles B.
Colaborador de Hathaway en en filmes de aventuras 
como Las vidas de un lancero de Bengala. Luego 
realizó El gran carnaval, de Wilder, y westerns 
para Sturgess: Duelo en OK Corral, Último tren de 
Gun Hill y Los siete magníficos. Brando en Jack el 
tuerto, Donen en Charada, Wyler en Cómo robar un 
millón y Mazursky con Bob & Carol & Ted & Alice, 
supieron de sus últimos y mejores esfuerzos.
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LaShelle, Joseph
Favorito de Preminger (Laura, Ángel caído, Río 
sin retorno, Donde termina el camino) y Wilder (El 
apartamento, Irma la douce, Bésame tonto, The 
Fortune Cookie) fue un maestro a la hora de crear 
la sensación lumínica de exteriores en estudio. 
Por ello se especializó en adaptaciones de obras 
teatrales y películas intimistas: Marty, Noche 
larga y febril, La jauría humana, Descalzos en el 
parque
 
Lassally, Walter
Alemán criado en Londres, trabajó siempre al 
margen de la industria, desde los cortos del free 
cinema de Reisz y Anderson, a menudo en Grecia 
y Alemania. Sus créditos incluyen Sabor a miel, 
La soledad del corredor de fondo y Tom Jones, de 
Richardson; Zorba, el griego y El día que salieron los 
peces, de Kakogiannis; Salvajes, La fiesta salvaje, 
Calor y polvo y Los bostonianos, de Ivory; Joanna, 
de Sarne.

Lathrop, Philip
Sus movimientos de cámara en la secuencia inicial 
de Touch of Evil —cuyos créditos comparte con 
Metty— es sujeto de estudio en todas las escuelas 
de cine. Destacó por la habilidad para resumir la 
atmósfera de los años 60 sobre todo al lado de 
Edwards (Días de vino y rosas, La pantera rosa), 
y en A quemarropa, Nunca comprarás mi amor, 
Baile de ilusiones,  Aeropuerto, Terremoto, y 
muchas otras.

Lubtchansky, William
El más experimental y arriesgado de los fotógrafos 
franceses, rodó un centenar de filmes con Varda, 
Godard, Truffaut, Camus, Straub y Huilet y Rivette, 
con quien hizo 14 filmes desde 1976). Más tarde 
trabajó con Garrel en Los amantes regulares), en 
la impresionante Shoah, de Lanzmann, y con Brook 
en la épica de seis horas The Mahabharata.

Luzbeky, Emmanuel
Su lanzamiento internacional fue Como agua para 
chocolate, de Arau, y fotografió en Estados Unidos 
por La princesita, Grandes esperanzas e Hijos del 
hombre, de Cuarón; Sleepy Hollow, de Burton; 
y El nuevo mundo, de Malick,  aunque antes y 
después siguió haciendo cine en México (Y tu 
mamá también). Con solo mirarla, Ali y Burn After 
Reading, son otras de sus películas elogiadas.

Martelli, Otello
Uno de los fundadores de la imagen neorrealista, 
respetado por Rossellini (Paisà, Stromboli, tierra 
de Dios) y por De Santis (Cacería trágica, Arroz 
amargo) en sus retratos de la Italia menesterosa y 
con luz natural. También fue admirado por Fellini 
por su capacidad para hacer brotar el detalle 
surrealista de la propia inmediatez: La calle, La 
dulce vida. Fotografió dos cuentos de Historias de 
la Revolución (Gutiérrez Alea) 
 
Maté, Rudolph
Operador de Karl Freund, alcanzó la celebridad 
gracias a sus primeros planos de Maria Falconetti 
en La pasión de Juana de Arco y por Vampyr, 
ambos de Dreyer. Su carrera continuó al servicio 
de Clair (El último millonario) y en Estados Unidos, 
destacó en los melodramas Stella Dallas, de King 
Vidor, y Gilda, de Charles Vidor, y la comedia Ser 
o no ser, de Lubitsch. Dirigió, entre otras, Los 300 
espartanos.

Matras, Christian
Una carrera de 40 años aplicada al cine histórico 
elegante (La gran illusion, Bola de sebo, Barbazul, 
Fanfan la Tulipe, Montparnasse 19, Cartouche, 
Nana, El idiota) y a realizadores franceses de la 
primera mitad del siglo XX como Renoir, Gance, 
Franju, Gremillon, Delannoy. Es responsable de 
espectaculares movimientos de cámara, y de un 
complejo trabajo con el color en Lola Montes, de 
Ophüls
 
Mauch, Thomas
Sus espectaculares angulaciones, movimientos de 
cámara y panorámicas le confirieron altura estética 
al cine histórico y antiépico de Werner Herzog: 
Signos de vida, También los enanos empezaron 
pequeños; Aguirre, la ira de Dios; Stroszek, 
Fitzcarraldo. También productor y realizador, 

Mellor, William C.
Se movió con igual libertad en la luz difusa y 
romántica, y los primeros planos de grandes 
estrellas en A Place in the Sun, Peyton Place, Love 
in the Afternoon, Giant, y Let’s Make Love, que en 
producciones de apariencia más ruda, ya fueran 
westerns de Mann y Sturges (The Naked Spur, The 
Last Frontier, Bad Day at Black Rock) o filmes sobre 
criminales como Compulsión (Fleischer).
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Menges, Chris
Después de una copiosa y arriesgada labor docu-
mental en locaciones en guerra, es cinematografista 
de Kess (Loach), Gumshoe (Frears), The Killing Fields 
y La misión (ambas de Joffé), Shy People (Konchalo-
vsky), Michael Collins (Jordan), The boxer (Sheridan), 
Las tres muertes de Melquíades Estrada (Jones). 
Pasó a la dirección en 1988 con Un mundo aparte, 
por la que obtuvo numerosos premios.

Metty, Russell
Príncipe incontestable del Technicolor en la 
Universal, donde su trabajo para Sirk suscitó 
apasionado y ulterior fanatismo: Sublime obsesión, 
El signo de los paganos, Palabras al viento; Tiempo 
de amar, tiempo de morir. Fue tambien operador 
y movió la cámara con gran libertad en La fiera de 
mi niña, de Hawks; La sombra del mal, de Welles y 
Los inadaptados, de Huston. 

Miller, Arthur C.
Cinematografista pionero, trabajó con Porter (The 
Perils of Pauline) y Fitzmaurice (The Iron Heart), 
luego formó dúo con Ford (Young Mr. Lincoln, 
Qué verde era mi valle), pero también destacó en 
películas del más diverso estilo y de muy distintos 
realizadores: Llegaron las lluvias, La marca 
del zorro, El incidente de Oxbow, La canción de 
Bernardette, Ana y el rey de Siam, Carta a tres 
esposas…
 
Mitra, Subrata
Se asoció a la iluminación naturalista, primero, y 
luego filtrada, en las películas de Satyajit Ray, de 
las cuales fotografió diez, a lo largo de 14 años, 
pasando por Pather Panchali, Aparajito, El mundo 
de Apu, El cuarto de música, La diosa, La gran 
ciudad, y El héroe. En todas estas empleó dollys y 
variada angulación, también vistos en las películas 
de Ivory Shakespeare Wallah, The Guru y Bombay 
Talkie.

Miyagawa, Kazuo
El más creativo de los cinematografistas japoneses 
de todos los tiempos, alcanzó la cumbre con 
Mizoguchi (Cuentos de la luna pálida después 
de la lluvia, El intendente Sansho, La calle de la 
vergüenza), Ozu (con las angulaciones inusuales 
de Hierbas flotantes) y Kurosawa (en la épica facial 
de Rashomon, Yojimbo, Kagemusha), entre decenas 
de películas luego de 1935, cuando debutó. 

Morris, Oswald
Maestro del color con obras maestras como Moby 
Dick, Moulin Rouge, Reflejos en un ojo dorado 
y El hombre que sería rey, todas de Huston, y 
también Adiós a las armas (Vidor), Lolita (Kubrick), 
y La fierecilla domada (Zeffirelli) y Violinista en 
el tejado (Jewison). Su inventiva se desplegó a 
fondo con Lumet (The Hill, Equus) y en Sleuth, de 
Mankiewicz. 
 
Moskvin, Andrei
Destacado dentro de los experimentos visuales 
del primer cine soviético, con el dúo Kozintzev 
y Trauberg (La nueva Babilonia, La juventud 
de Máximo, Nuevos horizontes). Compartió con 
Tisse el trabajo monumental que significó Iván 
el terrible, de Eisenstein, en la cual le dio rienda 
suelta al gusto pictórico que se impone en sus tres 
últimos trabajos: Don Quijote, La dama del perrito 
y Hamlet.
 
Müller, Robby
Uno de los responsables del resurgimiento del 
blanco y negro, con Alicia en las ciudades, de 
Wenders, a quien fotografió El amigo americano; 
Movimiento en falso, Hammett, París, Texas; 
Buena Vista Social Club. Rica y amplia expresividad 
visual, vista en filmes de Handke, Geissendörfer, 
Cox, Altman, Jarmusch, Bogdanovich, Friedkin, 
Schlesinger, Schroeder, Wajda, Benigni, Von Trier, 
Bartel, Ruiz.

Musuraca, Nicholas
Hizo casi toda su carrera la RKO, fue uno de los 
fundadores de la estética noir (con Extraño en el 
tercer piso) y uso discreta fotografía en los thrillers 
de Lewton (La marca de la pantera). Hizo además, 
La escalera de caracol (Siodmak), The Locket 
(Brahm), Retorno al pasado (Tourneur), Nacida 
para el mal (Ray), Tempestad de pasiones y La 
gardenia azul (Lang), The Hichhiker (Lupino).

Nakai, Asakazu
Uno de los principales auxiliares en las obras 
maestras de Kurosawa, participó en el diseño visual 
de Vivir, Trono de sangre, Los siete samurais y 
Dersu Uzala, en una carrera iniciada en la década 
de 1930. Fue un maestro de la panorámica junto 
con los también japoneses Masaharu Ueda y Takao 
Saito, quienes lo acompañaron en su último y 
excepcional trabajo: Ran.
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Nannuzzi, Armando
Activo desde la década de 1940, fue uno de los 
operadores y cinematografistas más solicitados de 
Italia, trabajando con los grandes maestros en La 
noche brava (Bolognini), Pocilga (Pasolini), La caída 
de los dioses (Visconti), La piel (Cavani) y La noche 
de Varennes (Scola), pero también con Corman 
(Frankenstein Unbound), Molinaro (La jaula de las 
locas) o Wicki (La visita) y MacLaglen (Sahara).

Nuytten, Bruno
Operador francés de Cloquet y Aronovich, devino 
cinematografista en 1968, y sus créditos incluyen 
India Song (Duras), La mejor manera de caminar 
(Miller), Barroco (Techiné), Brubaker (Rosenberg), 
La vida es una novela (Resnais), Tchao pantin (Berri), 
Detective (Godard), Jean de Florette y Manon des 
Sources (Berri), Posesión (Zulawski). Desde 1987, 
con Camille Claudel, combinó su actividad con la 
dirección.

Nykvist, Sven
Operador preferido de Berg-
man, asociado a obras maestras 
en las que combinó sutileza y 
simplicidad desde La fuente de 
la virgen y Persona, a filmes 
más tardíos como Gritos y su-
surros, Escenas de un matrimo-
nio y Cara a cara, pasando por 
Fanny y Alexander, culminación de su empleo dra-
mático de la luz y el color, y sus contrastes plásti-
cos. Con Malle hizo Niña bonita, con Tarkovski, El 
sacrificio. 

Ornitz, Arthur J.
Formado en el equipo de Capra durante la II Guerra 
Mundial, rodó documentales con Ivens, Storck y 
Henning-Jensen; y filmes muy escogidos, como La 
conexión (Clarke), Soldado azul y Charly (ambas 
de Nelson), Serpico (Lumet), Minnie y Moskowitz 
(Cassavetes), Ley y desorden (Passer), Vengador 
anónimo (Winner), Próxima parada: Greenwich 
Village (Mazursky), Los chicos de la banda 
(Friedkin).

Périnal, Georges
De origen francés, hizo documentales con 
Grémillon, los primeros filmes sonoros de Clair y La 
sangre de un poeta, de Cocteau, antes de emigrar 

a Inglaterra donde hizo carrera: La vida privada de 
Enrique VIII (A. Korda), El ladrón de Bagdad (Berger 
et al), Yo, Claudio (Sternberg), Las cuatro plumas 
(Z. Korda), Vida y muerte del coronel Blimp (Powell 
y Pressburger),  Lo que vendrá (Menzies), entre 
otras.

Persson, Jörgen
Egresado de la escuela de cine de Suecia, cuenta 
con notables créditos y premios. Se destacó con 
las imágenes de tres filmes que Widerberg: del 
preciosismo de Elvira Madigan al realismo de 
Adalen 31 y Joe Hill. Ha trabajado con Forman, 
Sjöman, Roy Andersson; Hallström, en Mi vida 
como un perro; August, en Pelle, el conquistador y 
La casa de los espíritus, y Liv Ullmann en Infiel.

Planer, Franz
Después de trabajar con Murnau y Ophüls, utilizó 
en Hollywood la iluminación típicamente germánica 
en cintas como El abrazo de la muerte, de Siodmak, 
y movimientos de cámara célebres, en Carta de una 
desconocida, de Ophüls. Hizo además Muerte de 
un viajante, 20000 leguas de viaje submarino, El 
motín del Caine, Lo que no se perdona y Desayuno 
en Tiffany’s, entre muchas otras películas.

Reichenbach, François
Director, guionista, actor ocasional y cinematogra-
fista, hizo la cámara en varios documentales im-
portantes que dirigió en los años 60 (Un corazón 
así de grande, México-México) y luego continuó tal 
práctica en Verdades y mentiras, Un presidente 
con su pueblo y Japón insólito. También dirigió y 
fotografió ficción, pero con menor relieve. 
 
Renoir, Claude
Hijo del actor Pierre Renoir y sobrino del director 
del mismo apellido, fue aprendiz con Matras y Boris 
Kaufman, luego crédito indispensable en algunas 
de las más famosas películas de su tío: Toni, Una 
fiesta en el campo, La gran ilusión, El río y La 
carroza de oro, que es tal vez su mejor trabajo. 
Su dominio del color lo llevó a trabajar después en 
Barbarella y El ala o la pata.

Roizman, Owen
Uno de los iconos de la cinematografia norte-
americana en la década de 1970, desde Con-
tacto en Francia (Friedkin) a La canica negra 
(Becker), pasando por El exorcista (Friedkin), 
Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band (Schultz), 
Las esposas de Stepford (Forbes), Los tres días 
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del Cóndor (Pollack), Poder que mata (Lumet) y 
La rosa (Rydell). Después de Tootsie (Pollack), se 
dedicó a rodar comerciales por varios años.

Rosher, Charles
Primer operador a tiempo 
completo de Hollywood, primero 
en ganar un Oscar y favorito 
de Mary Pickford, por el modo 
en que iluminaba su rostro. 
Trabajó con Karl Struss la joya 
visual de Murnau, Amanecer, 
donde la luz refleja el estado de 
ánimo de los personajes. Estuvo en activo hasta los 
años 50 en películas como The Yearling, Annie Get 
Your Gun  y Show Boat.

Rosson, Harold
Uno de los pioneros de Hollywood, estuvo 23 años 
con MGM, donde ayudó a desarrollar la lustrosa 
apariencia de los filmes del estudio, como El mago 
de Oz (Fleming et al) y La feria de las vanidades 
(Minnelli). Colaboró en Un americano en París 
(Minnelli) y Cantando bajo la lluvia (Kelly, Donen) 
y para otros estudios rodó El jardín de Alá (Dawn), 
Lo que el viento se llevó (Fleming et al), Ulises 
(Camerini).

Rotunno, Giuseppe
Cómplice de Visconti en sus obras maestras (Senso, 
Rocco y sus hermanos y El Gatopardo), luego 
trabajó con Fellini en Satyricón, Roma, El Casanova 
de Federico Fellini, Ensayo de orquesta, Y la nave va 
y La ciudad de las mujeres; rodó para Wertmuller, 
Filme de amor y anarquía; Conocimiento carnal, 
de Nichols; y Popeye, de Altman. Junto con Gordon 
Willis, fue considerado el rey de los tonos sobrios..
 
Ruttenberg, Joseph
Enriqueció el trabajo de cineastas preocupados 
por los actores y el relato fluido, como Cukor (Las 
mujeres, La luz que agoniza, La historia de Filadelfia), 
Fleming (Dr. Jekyll & Mr. Hyde) y Mankiewicz (Julio 
César), pero también destacó ante directores que le 
prestaban mayor atención a la visualidad: Duvivier 
(El gran vals), Wyler (Mrs. Minniver), Wise (El estigma 
del arroyo) y Minnelli (Gigi). 
 
Schüfftan, Eugen
Aportó filmes a los cines alemán, francés y 
norteamericano. Entre sus obras, se recuerda 
Muchachas de uniforme, su trabajo para Carné 
(Puerto de brumas), Franju (Los ojos sin rostro) y 

Rossen (The Hustler) Fue el creador del famoso 
truco de cámara conocido como «efecto Schuftan», 
usado para los efectos especiales de Los nibelungos 
y Metrópolis, de Lang; Napoleón, de Gance, y Ulises, 
de Camerini.

Seitz, John F.
Estableció su reputación la luz muy trabajada que 
aportó, en los años 20, a los filmes de Ingram (El 
prisionero de Zenda, Scaramouche, Mare nostrum) y 
al rostro de Rudolph Valentino (Los cuatro jinetes del 
Apocalipsis). Luego, atravesó una racha de trabajos 
mediocres hasta encontrarse con Wilder en tres 
obras maestras donde reinaron las sombras: Double 
indemnity, The Lost Weekend, Sunset Blvd.

Shamroy, Leon
Cineasta de vanguardia en el periodo silente, 
devino el maestro del color en la Fox. Su sentido 
del contraste ejerció influencia sobre cineastas, 
así como su capacidad de exaltar la fotogenia de 
estrellas como Tyrone Power en El cisne negro, Ava 
Gardner en Las nieves del Kilimanjaro, Elizabeth 
Taylor en Cleopatra, Shirley MacLaine en La señora 
y sus maridos, Charlton Heston en El planeta de 
los simios.

Slocombe, Douglas
Confirió distintita apariencia visual a las comedias 
de la Ealing (Los ocho sentenciados, La pandilla 
de Lavender Hill, El hombre del traje blanco) pero 
su creatividad alcanzó el pináculo al trabajar 
con Losey en El sirviente, con  una cámara que 
expresa relaciones de poder, al tiempo que confirió 
refinamiento a Danza de los vampiros, Vendaval en 
Jamaica, El gran Gatsby, El león en invierno y Julia. 
 
Sobocinski, Witold
Cinematografista de influencia neorrealista y 
pictórica, y jazzista, factor que le da un peculiar 
sentido del ritmo a sus imágenes. Fue operador 
de Faraón, de Kawalerowicz, antes de dirigir la 
fotografía de ¡Manos arriba!, de Skolimowski, en 
1967. Trabajó con Wajda, a quien le coprodujo La 
tierra prometida; Zulawski y Zanussi, y coprodujo 
y fotografió Piratas y Frenético, de Polanski.

Storaro, Vittorio
Ver Zoom In.

Stradling (hijo), Harry
Pionero norteamericano, desarrolló carrera en 
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Europa, en La kermesse heroica (Feyder), Melodía 
de arrabal (Gasnier), La ciudadela (King Vidor) 
y Posada Jamaica (Hitchcock), antes de triunfar 
en Hollywood: The Corsican Brothers (Ratoff), El 
retrato de Dorian Gray (Lewin), Un tranvía llamado 
Deseo (Kazan), Johnny Guitar (Ray), Verano de amor 
(Daves), Mi bella dama (Cukor), Funny Girl (Wyler).

Struss, Karl
Fotógrafo neoyorquino inventor del lente Struss, 
que permite el foco suave y que fue incorporado al 
cine en 1914. Pasó a la cinematografía en la década 
de 1920 e hizo Amanecer (Murnau), Abraham 
Lincoln (Griffith), La isla de las almas perdidas 
(Kenton), El signo de la cruz (DeMille), Dr. Jekyll 
y el Sr. Hyde (Mamoulian), La diabla (Neumann), 
El caimán humano (Del Ruth), Journey Into Fear 
(Foster, Welles).

Surtees, Robert L.
Maestro de la panorámica, alumno de Toland, hizo 
producciones majestuosas de origen literario, sobre 
las que llovieron premios, como Treinta segundos 
sobre Tokio, Quo Vadis?, Ben Hur, ¡Oklahoma! y 
La jauría humana. Hizo con jóvenes cineastas El 
graduado (Nichols), La última película (Bogdanovich), 
Sweet Charity (Fosse), Verano del ’42 (Mulligan), El 
golpe (Roy Hill), Los vaqueros (Rydell).

Taylor, Gilbert
Discípulo de Shenton, Young y Planer, fue operador 
durante la guerra y luego, en la industria, británica 
de Hildyard, Krampf y Waxman. Sus créditos 
incluyen  Dr. Strangelove o Cómo aprendí a no 
preocuparme y amar la bomba (Kubrick), A Hard 
Day’s Night (Lester); Repulsión, Callejón sin salida y 
Macbeth (Polanski), Frenesí (Hitchcock), La profecía 
(Donner) y La guerra de las galaxias (Lucas).

Thomson, Alex
Versátil y profundo conocedor de la tecnología, lo 
mismo ha filmado películas comerciales de acción 
(The Deep, Cliffhanger), que aventuras y películas 
de época (Excalibur, The Sicilian, The Scarlet 
Letter, The Krays) o de ciencia ficción: Demolition 
Man y Alien 3. Su trabajo alcanzó gran relieve al 
lado de Branagh con la grandiosidad de Hamlet y 
de Trabajos de amor perdidos.
 
Tisse, Eduard
Ver Travelling.

Toland, Gregg
Ver Flashback.

Tonti, Aldo
A partir de Obsesión y de Roma, ciudad abierta, se 
convirtió en uno de los padres del neorrealismo, 
junto con Aldo, Martelli y Di Venanzo. Luego, 
acompañó a Rossellini (Europa 51), Lattuada (Sin 
piedad, El molino del Po, La tempestad) y Fellini 
(Las noches de Cabiria), antes de que pusiera su 
talento al servicio de un cine menos ambicioso: 
Barrabás (Fleischer), Operación San Genaro (Risi).
 
Tovoli, Luciano
Maestro de un intimismo documental que acosa a 
los actores (Profesión: reportero, No envejeceremos 
juntos) también dominó el colorismo agresivo al 
lado de realizadores tan avanzados como Argento 
(Suspiria), Brusati (Pan y chocolate), Ferreri (La 
última mujer, Ciao, maschio) y Cavani (Detrás 
de la puerta). En Hollywood hizo con Schroeder: 
Reversión de fortuna, Mujer soltera busca, entre 
otras.
 
Urusevski, Serguei
Fotógrafo y diseñador gráfico, el cinematografista 
de Soy Cuba promulgaba una técnica en la que la 
cámara subjetiva narrara el filme, haciendo obsoleta 
la edición. Aunque trabajó para Dovzhenko, sus 
ideas no emergieron sino hasta su asociación 
con Kalatózov, en el filme ya citado, así como en 
Cuando vuelan las cigüeñas y La carta que no se 
envió.

Vacano, Jost
Ver Zoom In.

Vierny, Sacha
Otro maestro de la nouvelle vague, creó para 
Resnais las atmósferas de Hiroshima, mi amor, El 
año pasado en Marienbad y Muriel; protagonizó el 
trance pictórico de la cinematografía postmoderna 
con Greenaway (La panza del arquitecto; El 
cocinero, el ladrón, su mujer y su amante,  Los 
libros de Próspero). Por si fuera poco hizo también 
Bella de día (Buñuel) y experimentos de Marker, 
Duras y Ruiz.

Wagner, Fritz Arno
Figura destacada del expresionismo alemán, cuyos 
principales directores respetaron su talento. Hizo 
Nosferatu para Murnau, y para Lang La muerte 
cansada, M y El testamento del Dr. Mabuse. 
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Además, Diario de una chica perdida, Westfront 
1918, Kameradschaft y La ópera de tres centavos, 
de Pabst. En la época de Hitler fue camarógrafo de 
filmes propagandísticos, como Robert Koch y Ohm 
Kruger.

Watkin, David
Británico que creó un sistema de luces para 
rodar de noche llamado «Wendy», como le decían 
cariñosamente a este fotógrafo abiertamente 
homosexual. Rodó The Knack y Help! (Lester), 
Mademoiselle y La carga de la brigada ligera 
(Richardson), Marat/Sade (Brooks), Trampa 22 
(Nichols), Los demonios (Russell), Yentl (Streisand), 
Carros de fuego (Hudson), África mía (Pollack), 
Hechizo de luna (Jewison).

Wexler, Haskell
Operador de Wong Howe, izquierdista, amante 
del blanco y negro, de la estética neorrealista 
y del cine  comprometido e independiente, hizo 
América, América, de Kazan, ¿Quién le teme a 
Virginia Woolf?, de Nichols; Atrapado sin salida, 
de Forman; Esta tierra es mi tierra, de Ashby; y 
Días de cielo, para Malick (con Néstor Almendros). 
Se hizo realizador a mediados de los años 60 con 
Medium Cool y Latino.

Williams, Billy
Hijo del documentalista británico del mismo 
nombre, de quien fue discípulo, hizo la cámara de 
varios comerciales de cineastas que le llevaron a 
la ficción. Rodó Women in Love (Russell), Sunday, 
Bloody Sunday (Schlesinger), El viento y el león 
(Milius), El viaje de los condenados (Rosenberg), On 
Golden Pond (Rydell), Saturno 3 (Donen), Gandhi 
(Attenborough), Monsignor (Perry), entre otros.

Willis, Gordon
V. Zoom In.

Wojcik, JerZy
Junto con Jerzy Lipman, Zygmunt Samosiuk, Edward 
Klosinski, Wieslaw Zdort y Witold Sobocinski, 
contruyó el enorme prestigio de la visualidad 
polaca a partir, sobre todo, de los egresados de 
la escuela de Lodz. Trabajó con asiduidad para 
Wajda (Kanal, Cenizas y diamantes, Sansón) y 
Kawalerowicz (Madre Juana de los ángeles, Faraón) 
además de la superproducción épico-histórica El 
diluvio (Hoffman).

Young, Freddie
Pionero británico y maestro de varias generaciones, 
rodó su primer filme en 1926 y continuó en la 
industria hasta 1982. Sus créditos incluyen Ivanhoe 
(Thorpe), Lo que las paredes ocultan (Franklin), Isla 
al sol (Rossen), ¡Yo acuso! (Ferrer), La posada de la 
sexta felicidad (Robson), Lawrence de Arabia, Dr. 
Zhivago y La hija de Ryan (todos de Lean), Llamada 
para el muerto (Lumet) y Lord Jim (Brooks).

Zsigmond, Vilmos
Padrino del uso de la luz natural 
y de colores vívidos, huyó de 
Hungría y engrandeció la épica, 
el western, la ciencia ficción, el 
musical y el thriller, en filmes 
de Altman (Mc Cabe y la Sra. 
Miller, El largo adiós), Boorman 
(Amarga pesadilla), Spielberg (Encuentros cercanos 
del tercer tipo), De Palma (Obsesión,), Scorsese (El 
último vals) y Cimino: (El cazador de ciervos, La 
puerta del cielo).

Para mayor información, consultar la Internet Encyclopedia 
of Cinematographers, http://www.cinematographers.nl/
default.html
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por Fritz Lynn Hershey*

esmaya el mito de la 
«mística del camarógra-
fo». Tú no eres más que 

un asistente; en todo caso, aún 
no mereces pararte bajo esa 
sombrilla. Este artículo está 
dedicado mayoritariamente a 
aquellos que son neófitos. Los 
asistentes experimentados lo 
saben bien: todo eso es pura 
basura. La noción errónea de 
que el departamento de cáma-
ra está, de alguna manera, por 
encima de los electricistas y 
tramoyistas, es ingenua. Creer-
se eso es la evidencia final de 
que no se pertenece al departa-
mento de cámara. Es muy tonto 
asumir todo eso, basándose en 
un par de manos limpias.
  Hay muchas cosas que se 
malinterpretan. La gente ve a 
los tramoyistas y electricistas 
haciendo trabajo pesado, con 
ropas sucias y manos sucias, 
y utilizando herramientas sim-
ples, y por eso supone que 
sus mentes también son sim-
ples. Ve al grupo de trabajado-
res como si fuera una tribu de 
«compadres». Supone, además, 
que cada uno de los miembros 
del grupo tiene menos poder in-
dividualmente. Ve su «cuidado» 
ante la cámara como una forma 
de sumisión y de servilismo. 

Ve al camarógrafo parado cer-
ca del extremo más alto de la 
cadena de mando y supone 
que ocupa un puesto alto en la 
escala evolutiva. La gente ve a 
los tramoyistas y electricistas 
parados alrededor de la cáma-
ra; y ve que los camarógrafos 
se sientan. (Es para mantener-
los fuera del camino y no por 
otra cosa, para que no se hagan 
daño a sí mismos, a alguien 
más  o a algo más. Es como 
lo que hace un adulto con un 
niño.) A menudo se le ofrece la 
silla al camarógrafo (o asisten-
te), porque su cabeza no deja 
ver al electricista.
    Los extraños que hacen jui-
cios precipitados fuera de lugar, 
son entes ignorantes que es-
pían algo que no comprenden. 
Ven camarógrafos con manos 
limpias y, a veces, con ropa lim-
pia. Los ven con herramientas 
de alta tecnología, con cámaras 
de cine, solos o en pequeños 
grupos. Suponen que esto sig-
nifica que los asistentes o ca-
marógrafos tienen más poder, 
pues también suponen que los 
secretos que sólo comparten 
unos pocos son más valiosos. 
No ven a los camarógrafos ha-
ciéndole deferencias al director 
de fotografía, porque, en tanto 

asistentes, siempre deben estar 
junto al director de fotografía. 
Los ven en la línea de la defe-
rencia de fuego y lo interpretan 
mal; los ven sentados, cómo 
les brindan asiento o cosas 
para sentarse. Eso ocurre sim-
plemente porque desean que el 
asistente se pueda concentrar-
se para poder enfocar o hacer 
un zoom correctamente y todos 
puedan irse a casa.

La gente no ve nada. Esto 
es la verdad. La diferencia 
entre un director de fotografía 
y un camarógrafo es como la 
diferencia entre un doctor y una 
enfermera, en cuanto al nivel 
educativo, conocimiento y paga. 
Un camarógrafo (o asistente) es 
un jefe de departamento, como 
el jefe de tramoya o el jefe de 
electricista. Obtienen la misma 
paga. Los camarógrafos se 
montan sobre el dolly porque 
son demasiados estúpidos para 
caminar y hacer foco al mismo 
tiempo. Usted no haga eso. 
Camine tanto como pueda, a 
menos que sea una absoluta 
imposibilidad. Y si se tiene que 
montar, bájese para el viaje de 
regreso y ayude a empujar el 
dolly de vuelta al otro extremo de 
la vía. Y si usted se va a montar, 
móntese también durante los 
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ensayos. Esto es para quien 
maneja el dolly. El operador del 
dolly necesita acostumbrarse al 
peso de usted, para saber cómo 
compensarlo e incorporar este a 
su movimiento. Estos tipos son 
artistas. Un bello movimiento 
de dolly es un bello movimiento 
de cámara si el camarógrafo 
puede sostener el extremo que 
le corresponde. (Algunos idiotas 
no pueden y entonces culpan 
al operador del dolly. Esto es 
una tontería.). Esta es la mejor 
manera en que un camarógrafo 
(o asistente) puede tratar de 
sabotearse a sí mismo. Siendo 
un profesional, el tramoyista 
no dejará que sus sentimientos 
interfieran con su trabajo. Los 
camarógrafos pueden dispararse 
en un pie de la misma manera 
que un operador de dolly que se 
mueve a trompicones. Usted no lo 
haga. Un buen operador de dolly 
vale su peso en oro. Pregunte a 
cualquier camarógrafo.

¿Qué más es verdad? Los 
asistentes tienen limpia la ropa 
porque pueden (la mayor parte 
del tiempo). Una cámara de cine 
«se ve bien» (linda), pero es un 
instrumento bastante simple 
que no ha cambiado demasiado. 
Literalmente, un poco menos 
que un puñado de modelos 
diferentes son de uso común, 
y sus controles están siempre 
en el mismo lugar. Aquí no hay 
problemas que resolver, solo 
procedimientos técnicos que 
hay que seguir por rutina, como 
chimpancés. La misma rutina, 
todas las malditas veces.

Comparemos dos piezas de 
equipo de dos departamentos 
diferentes (una cámara y un trí-
pode Century). Utilicemos esto 
como un medio para comparar 
los criterios técnicos y creativos 
implicados en cada pieza. Com-
paremos una cámara de cine y 
un trípode Century. Un sistema 
completo de cámara de cine 
cuesta alrededor de un cuarto 

de millón de dólares. Un trípode 
Century alrededor de 150 dóla-
res. Ambos están sobrevaluados 
y costarían considerablemente 
menos si fuesen manufactura-
dos en mayor cantidad.

Pero el negocio del cine cons-
tituye una pequeña economía de 
la que mama gente pequeña. Una 
cámara de cine está hecha con 
cerca de 4000 partes; y un trípo-
de Century, con cerca de 20. Una 
cámara de cine, aun limitada a 
una mínima configuración de ro-
daje, se descompone en un mí-
nimo de seis a diez cajas. Un trí-
pode Century ni siquiera se lleva 
una caja, y permanece como una 
unidad individual. Se pueden lle-
var de cuatro a seis —y más— en 
los brazos de un tramoyista del 
tamaño adecuado. Un trípode 
Century, con sus dos ensambla-
duras articuladas, es capaz de, 
literalmente, un número infinito 
de configuraciones. Permite la 
colocación de cualquier cosa que 
pueda ser unida a él, literalmen-
te, en cualquier lugar en un es-
pacio tridimensional. Se necesita 
de una mente creativa para utili-
zar todas las ventajas del poten-
cial ilimitado de este instrumen-
to aparentemente simple.

Los ingenieros y los científi-
cos experimentales y teóricos 
hablan del concepto de simplici-
dad elegante. Con relación a este 
concepto, el trípode Century es 
elegantemente impecable e im-
pecablemente elegante. A un 
taoísta le gustaría el trípode Cen-
tury. Es como dirigir. Cualquiera 
puede decir «¡Acción!» y «¡Cor-
te!», pero la diferencia en lo que 
ocurre entre estas dos palabras 
es lo que separa a los hombres 
de los niños, o a los directores 
geniales de los mediocres.

Junto al inmenso poder 
en potencia de este simple 
instrumento, una cámara de cine 
palidece en comparación. Una 
cámara de cine es una limitada 
pieza de hardware, capaz solo 

de pocos y restringidos modos 
de operación que nunca cambian. 
No se me malentienda. No sería 
taoísta o zen el considerar estos 
comentarios como negativos. 
Estoy meramente comparando 
a los dos. Un concepto clave en 
esta comparación es la palabra 
hardware. Comparémosla con la 
palabra software.

El software, como en el pen-
samiento creativo y la solución 
de problemas, es el verdadero 
poder en cualquier sistema. El 
hardware es el necesario so-
porte requerido para producir el 
producto final que surge de una 
semilla creativa. Una cámara es 
un hardware. Los tramoyistas y 
los electricistas, como el director 
de fotografía, son quienes re-
suelven los problemas. Cada día, 
cada toma es diferente. Cada 
Arriflex, cada Panavision, cada 
Mitchell, cada Éclair, etcétera, 
es solo como cualquier Arriflex, 
Panavision, Mitchell, Éclair, et-
cétera. Y cada botón está en el 
mismo lugar.

¿Es usted un camarógrafo, un 
glorificado chimpancé que aprie-
ta botones? De cierta manera, sí. 
¿Exageré el caso? Definitivamen-
te sí. Pero acalré un punto que 
bien se necesitaba aclarar. No 
cometa el ingenuo error de sen-
tirse demasiado impresionado 
por usted mismo y su ropa lim-
pia. Ponga a descansar la rutina 
de prima donna. Ser una prima 
donna es ya de por sí malo, pero 
tratar de serlo cuando ni siquie-
ra uno es parte del coro, es un 
orgullo mal fundado y un intento 
de abusar de un poder que no se 
tiene siquiera. Olvídelo.

* Tomado de Estudios Cinematográ-
ficos, revista del Centro Universita-
rio de Estudios Cinematográficos, 
Universidad Nacional Autónoma de 
México, México D.F.
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l cinematografista argentino Ricardo Aronovich 
(Buenos Aires, 4 de enero de 1930) posee 
una diversa y extensísima filmografía, que 

incluye trabajos para cineastas como Ruy Guerra 
(Los fusiles), Louis Malle (El soplo al corazón), 
Yves Boisset (El atentado), Andrzej Zulawski (Lo 
importante es amar), Alain Resnais (Providence), 
Miguel Littin (El recurso del método), Costa-
Gavras (Desaparecido), Ettore Scola (El baile), Fina 
Torres (Mecánicas celestes) o Raúl Ruiz (El tiempo 
recobrado), entre otros. Es autor del libro Exponer 
una historia. La fotografía cinematográfica.

Al concluir una de sus estancias en la EICTV, en 
octubre del 2003, escribió: «Siempre que termino 
un curso o seminario, particularmente aquí en 
la EICTV, se me abre como un gran vacío por no 
haber podido transmitirles más de lo poco que sé. 

Por eso quería decirles, insistirles, parafraseando 
esta vez a Bernard Shaw, quien dijo que “tuvo que 
interrumpir su educación para ir a la escuela”. 
Pues bien, no por tener la suerte de estar en esta 
tan linda escuela de cine, no interrumpan vuestra 
educación visual y la otra, tan vasta, que es la de 
la vida, porque es la cultura, la visión de la pintura, 
la visión sobre todo, de todo lo que nos rodea, la 
música, que los llevará ciertamente o certeramente 
a devenir lo que quieren ser: director de fotografía. 
Sin ese bagage cultural, es muy difícil. Vean, miren, 
oigan, lean, por qué no a Eisenstein, quien, para 
mí, es el Freud del cine… En fin… esto es todo… 
por ahora!».

¿Cómo se puede definir el papel de un 
cinematografista?

con Sylvie Debs
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Es muy vasto, muy vago y concreto a la vez. 
Se podría decir que es concretar en la pantalla 
los deseos, las intenciones y las ambiciones 
del director, y de manera subyacente las de 
uno. En resumen, es poder realizar imágenes, 
componer, iluminar, pintar, restituir lo que el 
director imagina como imagen de su película, 
sabiendo que cada película tiene su peculiaridad: 
no existen dos películas que se parezcan… O al 
menos, no debería haberlas.

¿Cuáles son las principales cualidades que 
tendría que tener un cinematografista?
Una imaginación fecunda y saber dosificar 
justamente entre el deseo del director y el suyo. 
Ser capaz de expresar un clima, un ambiente. 
Saber interpretar un guión. Habría que ser capaz 
de concretar en imágenes un guión a partir de la 
segunda lectura.

En un equipo de rodaje, ¿tiene relaciones 
privilegiadas con el director, con los actores?
Es variable, depende de la sensibilidad y de la 
inteligencia de los directores y de los actores. Uno 
no siempre tiene la suerte de hacer las películas 
que a uno le gustan, a veces hay películas 
«alimenticias». Si en una película opero la 
cámara, la relación con el director es privilegiada, 
y los actores quedan un poco de lado, porque 
uno se ocupa a la vez de la luz y de la cámara. 
Pero si no me ocupo de la cámara, puedo pasar 
mucho más tiempo con los actores, a quienes 
aprecio mucho, debido a mi propio interés por la 
dirección. Por ejemplo, para Providence (1976), 
lo habíamos conversado durante meses antes 
del rodaje, y como el cadreur, Philippe Brun es 
un gran amigo y un gran profesional, me pude 
consagrar por entero a los actores, ya que todo 
había sido dicho, y alcanzaba con un guiño entre 
Resnais y yo. Además, como los intérpretes, tanto 
John Gielgud, Dirk Bogarde o Ellen Burstyn eran 
artistas excepcionales, la filmación se convirtió 
en un placer inigualable.

¿Hubo grandes cambios en la profesión desde 
que usted empezó su carrera en los años 
1960?
Desde hace tiempo siento, o más bien veo, 
una gran degradación de la profesión con la 
globalización y sus consecuencias negativas. Pero 
puede ser que se trate de una mirada anacrónica. 
Pero hay incluso jóvenes que comparten este 
punto de vista. No hay más cine, lo que existe 

es otra cosa. Yo no sé cómo llamarlo… Un 
«producto» tal vez. Me parece que pusieron la 
dirección y la fotografía en una enorme licuadora 
o en una hormigonera y que lo que salió es una 
especie de pasta amorfa. Es impuesta en parte 
por la televisión, que financia las producciones. 
Incluso entre los actores está apareciendo una 
uniformización. Parecen haber sido creados con 
el mismo molde. Es mi sensación más profunda 
hoy día. Tengo la impresión de que todo es una 
mezcolanza en el cine de hoy, venga de donde 
venga.

La vuelta al blanco y negro, ¿es porque es más 
fácil o porque es más interesante que trabajar 
en colores?
Ninguno de los dos es más fácil. Son dos 
universos diferentes. Digamos que hoy, debido a 
dificultades económicas y técnicas, es más difícil 
hacer cine en blanco y negro, porque no queda 
nadie que conozca el blanco y negro y porque 
ningún canal de televisión lo quiere. Es verdad 
que existe cierta nostalgia del blanco y negro y 
esto trato de ilustrarlo en mi libro Exponer una 
historia. Comparemos una foto de cumpleaños 
infantil en blanco y negro, con otra en colores. La 
foto en colores es idiota y banal, salvo para los 
padres, por supuesto, mientras que la misma foto 
en blanco y negro permite observar los matices 
de gris, las expresiones de los niños. La otra 
foto es solo una masa de colores, sin matices. 
Un blanco y negro con una buena definición 
tendrá otro significado y uno pasará más tiempo 
mirándola mientras que uno mirará mucho más 
rápido la foto en colores.

Como cinematografista, ¿prefiere Ud. trabajar 
en blanco y negro o en color?
No se trata de preferir. Cada película tiene una 
imagen particular. Si una película por razones 
equis hace necesario el blanco y negro, los 
productores tendrían que autorizarlo. Pero hoy 
día eso es imposible porque las televisiones no 
quieren subvencionar esas películas. Es lo que le 
pasó a Mathieu Kassovicz con El odio, y al fin de 
cuentas tuvo razón en insistir. No se obtiene el 
mismo resultado con un rodaje en colores y una 
conversión al blanco y negro. El problema con el 
color, es que no siempre se tienen ni el tiempo ni 
los medios para trabajar el color correctamente. 
No hablo de las nuevas tecnologías digitales que 
van a banalizarlo todo: como todo es posible, ya 
nada es posible. Tendríamos que poder trabajar 
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la fotografía en el momento de la toma o de 
la postproducción. No hablo de la tecnología 
numérica que ofrece posibilidades sensacionales, 
pero que hace que el operador jefe no tenga 
nada más que decir: es lo que sucede en general 
en la publicidad. Cualquiera puede exponer de 
cualquier modo unos metros de película, y como 
las posibilidades de modificación son infinitas, 
todo es posible a posteriori: ya no se trata de 
fotografía, sino de algo distinto cuyo nombre 
no he encontrado… Un «producto». Puede ser 
que después de la fascinación por las nuevas 
tecnologías, se vuelva a la foto de verdad, o, si 
desaparece la película debido al desarrollo de 
la imagen electrónica, siempre será necesario 
que alguien organice correctamente las luces, si 
queremos hacer cine, por supuesto.

¿Puede describir el proceso de creación de la 
imagen a partir de la lectura del guión?
Procede esencialmente del poder sugestivo de 
las palabras, es la ficción la que debe inspirarme. 
El guión no debe ser muy literario, sino, al 
contrario, muy concreto, incluso prosaico. 
Nada de literatura. Un guión puede tener una 
asombrosa belleza literaria sin tener nada de 
literario. Lamentablemente muchos guiones 
escriben cosas que no pueden ser reproducidas 
a través de la imagen. Un guión de be ser muy 
concreto. Tendría que decir, por ejemplo: 
«Escena 21. Interior crepúsculo. La luz entra po 
la ventana, oblicua, sensual». Y si la luz no está 
sugerida de una manera tan clara, esto se tendría 
que deducir a partir de otras indicaciones dadas 
por el guionista con respecto al ambiente de la 
película.

¿Cuál es su concepción de la fotografía de 
cine?
Concebir la fotografía en su totalidad a partir de un 
guión y, sobre todo, a partir de una conversación 
con el director. Siempre realizo el ejercicio 
siguiente: admitamos que me envían un guión y 
que yo no sé nada ni de la historia ni del director. 
Imagino entonces situaciones ideales que pueden 
restituir las ideas del realizador y luego confronto 
mi visión con la intención de él. Hay a veces 
muchas coincidencias, a veces no existen. Lo ideal 
es poder restituir en la pantalla la imaginación del 
director, enriquecida por la del jefe operador.

En función de las nuevas tecnologías, ¿modificó 
Ud. la manera de ejercer su profesión?
Evolucioné, sin duda, pero creo que no cambié 
tanto mi manera de pensar. Por supuesto que 
he tenido en cuenta los progresos técnicos. En 
resumen, existe un eje desde Alejandro Nevski 
que he seguido a lo largo de toda la vida. Hubo 
desviaciones, porque los materiales han cambiado 
(emulsiones, cámaras, lentes). De hecho no cambié, 
sencillamente evolucioné. Puedo darle como 
ejemplo una película argentina de los años 60 
con influencia del neorrealismo italiano, en tonos 
naturalistas, que realicé al comenzar mi carrera: 
leo el guión, converso con el director. Había que 
cambiar radicalmente el estilo de la fotografía 
argentina, que estaba esclerotizado, y como solo 
existían los medios de iluminación clásicos, hubo 
que inventar otros medios para cambiarla. No era 
por rebelión, sino por la influencia de la Nouvelle 
Vague y del neorrealismo, hubo que rodar en 
decorados naturales.

¿Qué película representó el mayor desafío de 
su carrera?
Creo que tengo la suerte de poder decir que trabajé 
en varias películas que fueron grandes desafíos. 
La primera fue tal vez Los venerables todos (1962), 
de Manuel Antín, que es una película muy curiosa. 
La volví a ver cuando regresé por primera vez a 
Argentina después de la dictadura militar, en 
1984. El texto provocaría la envidia de Marguerite 
Duras, Alain Robbe-Grillet y otros autores de 
la nouvelle roman. A pesar de que fue rodada 
totalmente en estudio, tenía una concepción 
tan particular de la luz en esa época que el jefe 
electricista dimitió diciendo que eso era cualquier 
cosa menos fotografía. Pero volvió después y yo 
estaba muy orgulloso de lo que él había dicho. No 
chocaba nada especial, sino que yo no proponía 

El tiempo recobrado
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un trabajo clásico: no ponía proyectores donde la 
gente esperaba. Otro desafío fue Invasión (1970), 
de Hugo Santiago, que hice cuando volví de Brasil y 
antes de partir para Europa. El director era discípulo 
de Robert Bresson, tenía ideas muy rígidas. Tuve 
que crear una foto muy complicada, sobre todo 
para el laboratorio. La veo una vez por año con mis 
estudiantes de la FEMIS, y es una película que me 
maravilla cada vez. Un crítico argentino escribió 
hace poco que es, sin lugar a dudas, la película 
argentina más importante y estoy totalmente de 
acuerdo con él. Como siempre lo pensé, puedo 
decirlo de viva voz.

Mientras tanto, hubo Los fusiles (1964), de Ruy 
Guerra, que rodé en Brasil, un enorme desafío 
porque fue mi primera película filmada allí y a que 
ese país, en esa época, era tan extranjero para un 
argentino como Namibia para un francés. Además, 
filmábamos en el Nordeste y en condiciones 
espantosas.
   Luego Providence fue un gran desafío porque yo 
tenía que crear una fotografía que en aquella época 
era muy difícil de obtener, y que sería mucho más 
fácil conseguir en la actualidad. El baile (1983) fue 
otro desafío. Empezamos el rodaje en París, y hubo 
un trabajo gigantesco de creación y de invención 
del sistema de iluminación. Al cabo de una semana 
se interrumpió el rodaje debido al infarto de 
Ettore Scola. Volvimos a rodar un año más tarde 
en Cinecittá, en un decorado más pequeño, con 
mejores condiciones técnicas a todos los niveles. 

De todos modos, yo ya había realizado con 
anterioridad un borrador de la película.

Además de rodar, Ud. daba clases, ¿qué 
importancia tenía la relación con los 
estudiantes?
Tengo cierta pasión por la enseñanza, porque en el 
marasmo del cine actual, vuelvo a encontrar cierto 
entusiasmo transmitiendo teorías y aprecio por 
encima de todo el diálogo con los estudiantes. En 
el período que asumí la dirección de la cátedra de 
fotografía de la Escuela de Cuba, tuve el enorme 
placer de trabajar con un público latinoamericano. 
Sus realizaciones son muy estimulantes y encuentro 
en ellos una parte de mi propia sensibilidad 
latinoamericana. Imparto clases teóricas y prácticas: 
expongo mis propias teorías y trabajo con ellos la 
lectura del guión para poder concebir el rodaje y 
para preparar el diálogo con el director. También 
se realizan cortometrajes en estudio.

Su experiencia profesional oscila entre América 
Latina y Europa. ¿Puede hablarnos de las 
principales diferencias de trabajo en función 
de los continentes?
Fuera del cine brasileño que es realmente diferente, 
no existen grandes diferencias entre Argentina y 
Europa, y esta característica se acentúa, porque en 
la actualidad el cine internacional es una especie 
de maremágnum. Entre el cine argentino de 
los años 30 y 40 y el cine europeo de la misma 
época tampoco existían diferencias. La ruptura 
de los 60 también repercutió en América Latina 
con la influencia de la Nouvelle Vague francesa 
y de neorrealismo italiano. No se puede razonar 
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en términos de continuidad. Siempre existe la 
angustia del mañana. Es difícil prever el futuro, 
es como el Fénix que renace de sus cenizas.

¿Se habla lo suficiente del director de 
fotografía a nivel de la crítica de cine?
No, se habla poco, y las raras veces en que se 
habla, la manera es errónea, a veces demasiado 
elogiosa, a veces demasiado severa. La crítica 
de cine se interesa muy poco en la fotografía, 
cuando sin imagen no habría cine. Es medio 
injusto. En Estados Unidos se habla más que 
en Francia, pero sigue siendo algo marginal. 
Vengo del Río de la Plata, y que la crítica 
cinematográfica rioplatense era excelente en los 
años 50, época en la que el público rioplatense 
era considerado el mejor del mundo. Durante 
largos años existió en Uruguay un semanario 
que se llamaba Marcha. También existía 
muy buena crítica en Argentina. Por ejemplo, 
Edgardo Cozarinsky, que es un cineasta 
argentino residente en Francia, empezó como 
crítico de cine en los años 50-60.
   Creo que existe en la actualidad un rebrote de 
esta crítica en mi país. Está la revista El amante/
cine, que se inspira en los Cahiers du Cinèma 
y que los supera en mi opinión, porque es más 
comprensible. Es un verdadero placer leer sus 
críticas, porque hay algo totalmente sincero, 
nada intelectual, en la mirada sobre el cine. Se 

intenta comprender todo lo que concierne a una 
película.   
   La fotografía ha tomado importancia en los 
créditos, mientras que en los años 30-40 el 
nombre del jefe operador aparecía bien chiquito 
junto a los otros técnicos, cuando ahora es 
crédito aparte. Ahora las asociaciones de 
directores de fotografía reflexionan acerca de 
un nuevo nombre que sería «autor de la foto», 
gracias a Vittorio Storaro. No existe razón para 
que el director de la fotografía (pero no supimos 
luchar para conseguirlo, me parece) no tenga 
derechos de autor como los músicos de las 
películas, los guionistas o los directores. Es el 
autor de la imagen.

¿Cuáles serían las características de un buen 
cine para usted?
Primero, un cine que respete el cine, con una 
historia bien contada, que haga reír o llorar, y 
que la película haga reflexionar a la gente. No 
es una imagen más entre los millones que nos 
llegan y que nos invaden con la televisión, que 
es un modo de difusión totalmente pernicioso. 
La televisión podría ser un formidable medio de 
educación, de comunicación, de pensamiento, 
de reflexión, mientras que es todo lo contrario, 
es la «deseducación» si me autoriza a utilizar 
este término. Una buena película es una película 
que hace reflexionar.

Entrevista por Sylvie Debs, publicada en Rencontres 
Cinémas d’Amérique Latine, de Toulouse. Testimonio 
en la EICTV recogido por Luciano Castillo.

Lo importante es amar
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os avances en la cinemato-
grafía con profundidad ani-
maron a algunos directores 

a llevara cabo una puesta en es-
cena más ambiciosa. Las com-
posiciones con profundidad de 
campo aparecen ocasionalmente 
a principio de la era sonora. Estos 
planos destacan principalmente 
por colocar el primer término en 
un plano medio, aunque no que-
de enfocado. Pero en general, el 
cine de la década de los treinta 
se ceñía a las prácticas de puesta 
en escena de la década del vein-
te. No es hasta principio de los 
años cuarenta cuando las pelí-
culas sitúan de forma sistemáti-
ca el primer término cerca de la 
cámara y perfectamente enfoca-
do. Este aspecto prototípico de 
«enfoque en profundidad» suele 
asociarse con Ciudadano Kane, 
pero esta película apareció en 
medio de una serie de tentativas 
similares.

En El extraño del tercer piso, 
Bori Ingster y su operador de cá-
mara Nicholas Musuraca esceni-
ficaron y filmaron escenas con 
una profundidad considerable. 
Está El diablo y Daniel Webster, 
de William Dieterle, filmada por 
Joseph August, con su impre-
sionante iluminación de fondo, 
planos de ángulo ancho, y pri-
meros términos enfáticamente 
próximos. Está Conoce a John 
Doe, en la que Georges Barnes 
utilizó lentes de ángulo ancho y 
enfoque rápido para crear una 

por David Bordwell*
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acusada profundidad. También 
está El halcón maltés, cuyos te-
chos amenazantes, vistos en 
escorzo e impresionante pro-
fundidad de campo dieron a la 
cinematografía de Arthur Edeson 
un gran parecido con el trabajo 
de Gregg Toland en Ciudadano 
Kane.

Estas innovaciones no fue-
ron tan drásticas. En el contex-
to del estilo clásico, a este tipo 
de recursos de profundidad se 
les asignaron rápidamente fun-
ciones familiares. Por ejemplo, 
a menudo la puesta en escena 
en profundidad realzaba el cen-
trado, como cuando las figuras 
en primer término aparecen des-
enfocadas o como siluetas, y lo 
atrae la atención es un término 
intermedio iluminado. Estilizada 
o realista, antes de Ciudadano 
Kane, la puesta en escena y el 
rodaje en profundidad solían pa-
sar desapercibidos porque am-

bos recursos encajaban perfec-
tamente en la funcionalidad del 
estilo clásico.

Las innovaciones de Toland 
no deben verse solamente en 
el contexto del desarrollo de la 
tecnología de la década de los 
treinta. Él sintetizó las diversas 
innovaciones de la década: len-
tes de ángulo ancho, película de 
alta sensibilidad, iluminación de 
arco para blanco y negro, lentes 
con revestimiento autorreflejan-
te y la nueva cámara Mitchell si-
lenciada. Durante algunos años, 
Toland fue el operador de cáma-
ra más famoso de Hollywood, 
y de hecho del mundo entero. 
Empezó muy joven: ayudante de 
Georges Barnes a los veintidós y 
a los veintisiete el primer opera-
dor de cámara más joven de Ho-
llywood. 

Mientras trabajó con el pro-
ductor independiente Samuel 
Goldwyn, Toland estuvo impli-

cado en los proyectos más im-
portantes de estos estudios, y 
fue admitido en la ASC en 1934, 
cuando tenía apenas treinta años. 
En los seis años siguientes no 
hubo un operador que recibiera 
tanta atención pública. Rodaba 
con alto contraste, planificaba 
cada situación, utilizaba ilumina-
ción de arco para blanco y negro 
e ideaba nuevos artilugios cin-
efotográficos. Filmó una serie de 
películas de prestigio (Los mise-
rables, 1935; Callejón sin salida, 
1937) y luego de ganar el Oscar 
a la cinematografía en blanco y 
negro de Cumbres borrascosas, 
afianzó su fama con Las viñas de 
la ira (1940), El caballero del de-
sierto (1940) y The Long Voyage 
Home (1940).

Con la reputación de ser un 
trabajador rápido y eficiente, 
que cuidaba con meticulosidad 
los detalles del trabajo en labo-
ratorio, a los 36 años Toland te-
nía un contrato a largo plazo sin 
precedentes con Goldwyn, y la 
revista American Cinematogra-
pher reconocía que “la maestría 
reconocida de Toland le ha co-
locado en la mejor posición que 
cinematografista alguno haya 
disfrutado desde los felices días 
en que David Wark Griffith y Billy 
Bitzer estaban creando la técnica 
básica de la pantalla”.

La carrera de Toland de fi-
nales de la década de los trein-
ta tiene interés principalmente 
debido a que sobre todo en 
Cumbres borrascosas, Callejón 
sin salida y El caballero del de-
sierto se percibe  un uso con-
siderablemente riguroso de la 
profundidad para la construc-
ción global del espacio. El pla-
no característico de Toland está 
iluminado con gran contraste, 
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con poca luz de fondo o de re-
lleno. Hay varios planos de pro-
fundidad significativos, todos 
ellos enfocados con nitidez. Hay 
un plano en primer término am-
pliado de forma exagerada, por 
regla general de un rostro. Y lo 
que es más importante, las cabe-
zas se apilan en el encuadre y se 
disputan la atención por medio 
de la posición, el tamaño, el mo-
vimiento, la mirada y el aspecto.

Y si Toland se estaba esfor-
zando, en su contexto profe-
sional, por distinguir su propia 
contribución, Ciudadano Kane 
le permitió consolidar una mar-
ca personal que había aparecido 
de forma fragmentaria en sus 
trabajos anteriores: las perspec-
tivas diagonales (con visibilidad 
de los techos), la división de la 
acción como mínimo en dos pla-
nos diferentes, el uso del primer 
término ampliado (primer plano 
o incluso primerísimo plano), la 

iluminación de alto contraste y la 
frontalidad persistente. 

En Ciudadano Kane el enfo-
que en profundidad está eleva-
do a un estilo coherente según 
la envergadura dramática de los 
decorados, y la recreación visual 
de espacios enormes, tanto en 
altura como en profundidad. La 
cualidad estática y abigarrada 
del tipo de frontalidad particular 
de Toland resalta especialmente 
debido al uso de una toma larga 
prácticamente inmóvil. Los pla-
nos de enfoque en profundidad 
más famosos de la película son 
notablemente rígidos, casi po-
ses, y se basan en gran medida 
en la frontalidad y en un movi-
miento de las figuras estrecha-
mente circunscrito. Estos pla-
nos llaman la atención hacia sí 
mismos no solo debido a su gran 
profundidad sino también a cau-
sa de que son muy prolongados 
y fijos.

La singular cinematografía de 
Ciudadano Kane hizo de Toland 
el único operador de cámara 
cuyo nombre resultaba conocido 
al público en general, aunque 
la película fue criticada por sus 
perspectivas distorsionadas, su 
exceso de sombras, su abuso 
del estilo difuminado y la 
exageración de la profundidad 
de campo que sacrificaba la 
selectividad y violaba el control 
de la atención del público sobre 
lo más importante. En 1941, 
Toland firmó cinco artículos de 
gran importancia acerca de su 
técnica de rodaje, y su nombre 
siguió en el candelero con el 
estreno de dos películas más en 
1941, La loba y Bola de fuego. 
Pero en sus películas posteriores 
Toland no tendría acceso al 
trabajo óptico que desarrolló en 
Kane, y eso explica por qué la 
profundidad de campo no sería 
tan extrema en sus películas 
posteriores. El que Arthur Miller, 
y no Toland, ganara el premio de 
la Academia a la cinematografía 
en blanco y negro en 1941 y 
el que Ciudadano Kane no se 
parezca a ninguna película del 
Hollywood posterior, indica que 
el estilo excéntrico, y extremo, de 
Toland debía ser modificado para 
adaptarse a las normas clásicas.
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Aunque en su momento Ciuda-
dano Kane fue más controvertida 
que imitada, Toland estableció 
un nuevo estándar de destreza 
técnica: después de él, un ope-
rador de cámara especializado 
tenía que saber utilizar los len-
tes con revestimiento autorrefle-
jante, la película de alta sensibi-
lidad, la iluminación al nivel del 
suelo y la profundidad de campo 
acusada. Además, el enfoque en 
profundidad dio al operador de 
cámara un medio más adecuado 
para hacer frente a los requisitos 
de cualquier situación en una his-
toria, y se convirtió en una alter-
nativa paradigmática pero nunca 
tan drástica como en la película 
de Orson Welles y Gregg Toland. 

Mientras que muchos reali-
zadores de los años cuarenta 
insertaron la composición de 
enfoque en profundidad en un 
decóupage clásico, algunos di-
rectores exploraron otra posi-
bilidad. Para William Wyler (La 
loba), como señaló André Bazin, 

el plano en profundidad consti-
tuía un equivalente de una divi-
sión de la escena en un montaje 
normal. Acción y reacción, causa 
y efecto, se ven ahora en el mis-
mo plano. Pero la frontalidad, 
las figuras espaciadas de forma 
regular y las miradas funcionan 
como orientación de la percep-
ción de la imagen por parte del 
espectador.

La carrera de Toland después 
de 1942 es un ejemplo de la 
adaptación del enfoque en pro-
fundidad a las normas clásicas. 
Después de volver de la marina 
rodó Los mejores años de nues-
tras vidas (1946) para Wyler y 
Goldwyn, que tiene varios pla-
nos en profundidad, pero Toland 
no acumula muchos rostros en 
un mismo plano, y nunca hace 
un plano frontal y en primer 
término próximo. Las prácticas 
profesionales de Toland habían 
cambiado. Wyler recordaba que 
en las películas de posguerra 
Toland había recurrido a una 

pantalla deslizante de difusión 
para mantener un enfoque níti-
do y realista. 

A pesar de todo, el genial ci-
nematografista continuó con su 
estilo personal y sus experimen-
tos, aunque los supeditara a la 
historia de la película, hasta su 
muerte en 1948. Y aunque no 
derrocó el estilo clásico, la pelí-
cula que le planteó más proble-
mas influyó notablemente sobre 
sus colegas, quienes generaron 
un estilo de enfoque en profun-
didad menos extremo y pinto-
resco, que se adaptaba mejor 
a las exigencias narrativas y al 
decoupage clásicos. Y si bien las 
tomas de larga duración muy po-
cas veces presentaban composi-
ciones estáticas en profundidad, 
estas se convirtieron en manifes-
taciones de la experiencia y la 
destreza en el operador de cá-
mara. Por supuesto que ningún 
profesional pretendía convertir 
el enfoque en profundidad en 
una marca de estilo personal. 
Toland ya lo había hecho como 
nadie.

*Fragmentos seleccionados y resu-
midos por Joel del Río del capítulo 
«Estilo cinematográfico y tecnolo-
gía», en el libro El cine clásico de 
Hollywood, Paidós, 1985.

Ciudadano Kane
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Admirarse ante las imágenes de cualquiera de los 
cuentos de Lucía, con una cámara que hurga en 
las expresiones de los actores, participa como un 
testigo activo en La primera carga al machete, o se 
ve arrastrada a los acontecimientos que desatan los 
poderes milagrosos de Antoñica en Los días del agua, 
es admirar la obra del cinematografista Jorge Herrera. 
Su nombre figuró en la encuesta convocada por la 
Asociación Cubana de la Prensa Cinematográfica 
para escoger lo más notorio en la producción del 
ICAIC (1959-2008), entre las mejores direcciones de 
fotografía por las películas Lucía, La primera carga al 
machete y Los días del agua. 

por Luciano Castillo
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Recorramos en un flashback la trayectoria de este 
hombre vinculado a títulos tan importantes del 
cine cubano.

Jorge Herrera López, nacido en La Habana el 
31 de marzo de 1927, cursó estudios de música. 
Formó parte de un grupo juvenil de teatro vernáculo, 
colaboró con la Juventud Socialista y luego formó 
parte de la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo, que 
agrupó en esta época a los artistas e intelectuales 
más progresistas del país. En 1955 trabajó como 
productor en los programas televisivos «Teatro 
Azul» y «Escuela de Televisión». Se inició en el 
cine como revisor de películas, proyeccionista, 
utilero, asistente de cámara y camarógrafo en Cine-
Revista. 

En 1959 se integró como camarógrafo a la Sec-
ción de Cine de la Dirección de Cultura del Ejército 
Rebelde y filmó los primeros documentales reali-
zados después del triunfo de la revolución: Esta 
tierra nuestra, de T.G. Alea; Sexto aniversario y 
La vivienda, de Julio García Espinosa. Al fundarse 
el ICAIC se incorporó como camarógrafo de docu-
mentales y del Noticiero ICAIC Latinoamericano, 
dentro del cual participó en las filmaciones de los 
estragos causados por el ciclón Flora —principal-
mente en las tomas desde helicópteros— que lue-
go conformaron el documental Ciclón (1963), de 
Santiago Álvarez.  Intervino como camarógrafo del 
afamado cineasta holandés Joris Ivens en los dos 
documentales que rodó en Cuba en 1961: Carnet 
de viaje y Cuba, pueblo armado.

Dos años después, fue promovido a director 
de fotografía e impartió cursos y seminarios 
de su especialidad. No pocos clásicos de la 
documentalística cubana de los años 60 le contaron 
en su equipo de realización: Ellas (1964), del danés 
Theodor Christensen; Cosmorama (1964), de 

Enrique Pineda Barnet, y Vaqueros del Cauto 
(1965), de Oscar Valdés, entre otros.

Su labor en el corto El encuentro (1964) 
marcó el inicio de su colaboración con el 
cineasta Manuel Octavio Gómez, que siguió 
con La salación (1965), Tulipa (1967) y alcanzó 
la consagración con La primera carga al 
machete (1969). Esa película reveló la pasión 
de Herrera por el uso de la cámara en mano 
devenida un personaje más que interviene 
en la trama, además de apelar a un material 
fotográfico de alto contraste; y contribuyó 
al éxito internacional de un filme concebido 
como si se hubiera realizado un reportaje en 
pleno siglo XIX. En relación con la concepción 
fotográfica, Gómez declaró en una entrevista:

«La concepción de una fotografía 
contrastada surge de la idea inicial que 
pretendía la existencia, en aquel pe-
ríodo, de una persona que filmara una 
película sobre aquellos hechos. El obje-
tivo era, pues, buscar un tipo de foto-
grafía que recordara el contraste de la 
fotografía de los primeros tiempos del 
cine. Mis relaciones con Jorge Herrera 
fueron siempre de colaboración mu-
tua y de ininterrumpida comunicación 
en cuanto a objetivos e intenciones. En 
cuanto al movimiento de cámara, en 
momentos como la batalla, la libertad 
era incondicional. Es importante acla-
rar que la cámara siempre la concebi-
mos como un personaje más, como un 
elemento activo que participara en las 
complicaciones de la acción.»

En Lucía, de Humberto Solás, la cámara 
conducida por Jorge Herrera extrajo la mayor 
expresividad en la euforia de la Lucía (Raquel 
Revuelta) enamorada en el primer cuento o la 
sigue en su trayecto por las calles de Trinidad 
en busca del amante traidor a la patria; sigue 
a Eslinda Núñez en su melancólico paseo por 
un cayo cienfueguero o inmersa en la huelga 
violentamente reprimida del segundo cuento; 
cuando no corre detrás de Adela Legrá por las 
salinas, perseguida por Adolfo Llauradó, en la 
tercera historia de ese clásico inconcebible sin 
el aporte de la fotografía, por medio de tres 
estilos diferentes a tono con las demandas de 
cada argumento.

La primera carga al machete
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Solás, quien ya había trabajado con Herrera 
en Manuela (1966), volvería a recurrir al 
paroxismo visual en Cantata de Chile (1975) y 
en el mediometraje documental Wifredo Lam 
(1979). Cuando en 1981 Solás comenzó el 
extenso rodaje de Cecilia, Jorge Herrera era el 
cinematografista escogido, pero discrepancias 
en torno al estilo exigido por el cineasta provocó 
su retiro y sustitución por Livio Delgado. La 
película conserva una única secuencia filmada 
por Herrera: la del comedor de los Gamboa.

Antes, en 1971, Jorge Herrera había 
experimentado con el color al concebir la 
fotografía de Los días del agua, de Gómez, en la 
cual al delirante empleo de la cámara en mano, 
sumó experimentos cromáticos por medio de 
filtros y de forzar determinadas secuencias 
de la película en el proceso de revelado en el 
laboratorio. El editor Nelson Rodríguez, relata 
sus experiencias con este fotógrafo:

« Jorge Herrera era una persona dominante, 
fuerte, que se imponía a Octavio. Jorge había 
realizado una serie de innovaciones en su manera 
de filmar, empezó a cogerle un gran cariño, un 
gran gusto a la cámara en mano —pienso que 
era una influencia muy directa del cine brasileño 
de esos años, de las primeras experiencias de 
Glauber Rocha—. Eso lo influyó de buena manera. 
En Manuela, por ejemplo, que había sido filmada 
antes, usó mucho la cámara en mano y realmente 
fue muy bueno para la película; en Lucía se repitió 
también, pero más controlada. 

«La primera carga al machete fue muy 
interesante. Mucha improvisación por parte de 
los actores y una cámara que se movía como 
si fuera un noticiero. Creo que éste es uno de 
los grandes valores que tiene la película, a lo 
cual se le agregó posteriormente un elemento 
que se había utilizado ya en el primer cuento 
de Lucía, la utilización del negativo de sonido 
óptico para filmarla, porque da altos contrastes 
de blancos y negros muy fuertes. En Lucía se 
filmó directamente con TF5, el negativo éste, 
en esas secuencias, pero en La primera carga... 
se filmó con la película normal. Se discutió con 
él y se llegó a la conclusión de que La primera 
carga... no se debía hacer con ese material de 
sonido porque se corrían riesgos, como los que 
hubo en Lucía con los planos de las monjas, en 
que algunos planos estaban muy oscuros o muy 
blancos y no se podían usar, y eso no había Dios 
que lo arreglara porque era un problema de un 
negativo que no era para imagen. 

«Tuve la suerte de que Jorge fuera el 
fotógrafo de Humberto y de Manuel Octavio. 
Aprendí que con él —a quien no se le podía 
controlar la cámara en mano—, había que cortar 
y quitar los barridos. En Los días del agua quité 
los paneos de cámara que iban de personaje a 
personaje y, al dividir los planos, se convertían 
en planos correspondientes. Él era tremendo. 
Había una secuencia del primer cuento, «Lucía 

En el rodaje de Los días del agua
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1895», en la que ella se encuentra con Rafael en 
la calle mientras llovía, y al cortejarla le dice que 
su nombre es Gardenia. Esta primera Lucía es una 
solterona que, eufórica con este encuentro, llega a 
la casa muy emocionada, entra y empieza a quitarse 
cosas y se mueve por su alcoba. Jugueteaba con la 
sombrilla y la lámpara, se miraba al espejo, sonrería 
y finalmente se dejaba caer en la cama y abrazaba 
a su almohada. Todo esto fue filmado en un plano 
secuencia, con cámara en mano y se realizaron tres 
tomas completas. Ninguna de las tres servía; en 
dos se veía a Humberto y a Jorge en el espejo, y la 
otra se iba de foco al final. Ante aquello dije: «Esto 
es Godard». Había que salvarlo. Escogí lo mejor de 
cada una y las uní sin continuidad real; luego, la 
música de Leo Brouwer concretó brillantemente la 
experiencia.»

Manuel Pérez también contó con la colaboración 
de Jorge Herrera en El hombre de Maisinicú (1973) 
y, cuatro años más tarde, en Río Negro, además de 
intervenir en la filmación por Rogelio París del lar-
gometraje documental La batalla del Jigüe, nunca 
estrenado.

La obra de este fotógrafo está marcada por 
la experimentación y la búsqueda constante en 
lo formal y lo conceptual; sus aportes técnicos 
y artísticos propiciaron una nueva concepción 
de la fotografía en el cine cubano. Jorge Herrera 
desarrolló un estilo propio manifiesto en todos sus 
filmes, fuera una comedia como No hay sábado sin 
sol (1979), de Manuel Herrera, o un largometraje 
de la complejidad de Alsino y el cóndor (1981), 
realizado por el chileno Miguel Littin en Nicaragua. 
Durante el rodaje de una escena de Alsino…, 
filmada desde un helicóptero, víctima de un infarto 
cardíaco, falleció Jorge Herrera, el 12 de noviembre 
de 1981. 

Viento del pueblo (1979), de Orlando Rojas, 
cerró su filmografía documental ascendente a 42 

títulos, a la que se añade una docena de cintas de 
ficción. Alicia García, curadora de la Cinemateca de 
Cuba, lo definió como «el más audaz y apasionado 
de los fotógrafos del cine cubano», en las notas de 
presentación de la exposición «Manos a la cámara», 
programada por la III Muestra Nacional de Nuevos 
Realizadores en el año 2004.

La historia del cine iberoamericano, y cubano 
en particular, no podría escribirse sin el aporte 
de un fotógrafo audaz como Jorge Herrera, para 
quien cada plano era un momento irrepetible al 
que se consagraba con una pasión ilimitada. Sobre 
la impronta dejada por este artífice de la cámara, 
escribió la crítica Teresa González Abreu:

«Para Jorge Herrera el cine era como un desafío 
donde dejar su arrolladora necesidad de expresarse. 
Quizás como ningún otro director de fotografía 
nuestro, Jorge es reconocible, palpable, huracán de 
imágenes, donde sus virtudes artísticas —poseía 
como ningún otro un sentido del encuadre personal 
y definitivo— nunca se quedaron en lo alcanzado, 
sino que significaron una nueva arrancada.»

Manuela
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BIBLIOGRAFÍA SOBRE CINEMATOGRAFÍA EN LA 
BIBLIOTECA (SELECCIÓN)

Autor: Elkis, David
Título: El manual del ayudante de cámara
Resumen: Guía para el aspirante a ayudante de cámara. Se describe 
el equipo de fotografía y cómo trabaja cada uno de los miembros con 
relación a los demás.

Autor: Fillippi, Patricia de
Título: Introduçâo ao laboratório cinematográfico
Resumen: Algunos conceptos sobre la película cinematográfica, 
su estructura y formación de la imagen al ser llevada al laboratorio.

Autor: Masi, Stefano
Título: La luce nel cinema: Introduzione alla storia della 
fotografía nel film
Resumen: Historia crítica de la fotografía en el cine.

Autor: Prédal, René
Título: La photo de cinéma 
Resumen: La teoría y la técnica de la fotografía cinematográfica junto 
a la obra de los más importantes cinematografistas del mundo.

Autor: Rehm, Karl
Título: Curso básico de fotografía en blanco y negro
Resumen: El manual pretende ofrecer las técnicas básicas para 
comprender y sobre todo manejar el equipo necesario para obtener 
una buena fotografía en blanco y negro.

Título: Photographic Materials and Processes
Resumen: La cinematografía, sus técnicas y sus componentes.

Título: Instrucciones para la operación y el mantenimiento 
del Steadicam
Resumen: Manual de instrucciones operativas y de mantenimiento de 
la Steadicam Universal

Autor: Camusso, Adelqui
Título: Apuntes de fotografía
Resumen: Es un breve pero sustancioso trabajo que desglosa los 
distintos componentes técnicos de la fotografía, la iluminación, etc., 
que conforman la imagen cinematográfica.
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Autor: Ríos Henríquez, Héctor
Título: Técnica fotográfica en el cine. Nociones teóricas de fotometría. 
Fotoquímica. Sensitometría. Color
Resumen: La descripción de los procesos tecnológicos de la fotografía 
cinematográfica están acompañadas de la información necesaria de 
las leyes físicas y fílmicas que los hacen posible.

Autor: Lamouret, Jean
Título: Foto/Cine en color
Resumen: En este libro se tratan los problemas específicos de la 
fotografía en color.

Autor: Díaz Palafox, Guillermo
Título: Fotografía color audiovisual. Curso básico de lenguaje y 
técnica cinematográfica
Resumen: El autor analiza el empleo del color en las presentaciones 
audiovisuales, vinculado en cierta medida con el montaje 
cinematográfico.

Autor: Navarrete, José Antonio
Título: Ensayos desleales sobre fotografía
Resumen: Un conjunto de matizados ensayos acerca de la 
cinematografía y su especificidad, os géneros, la manipulación de la 
imagen, el posmodernismo y el coleccionismo.

Autor: Kovensky, Hugo
Título: Sobre el director de fotografía y su equipo de trabajo
Resumen: Se definen las funciones y responsabilidades del 
cinematografista y su equipo de trabajo.

Autor: Ettedgui, Peter
Título: Directores de fotografía. Cine
Resumen: Entrevistas realizadas a varios cinematografistas, además 
de contar con un glosario de cámara e iluminación muy interesante 
para todos los estudiantes y técnicos que se dediquen a la fotografía 
cinematográfica.

Autor: Baqué, Dominique
Título: La fotografía plástica, un arte paradójico
Resumen: En esta pequeña historia se han querido establecer los 
principios y fundamentos de esta fotografía desde los años 60 hasta 
la época reciente en que pasa a convertirse en uno de los operadores 
más corrosivos de la descontrucción del movimiento moderno.

Autor: Denevi, Rodolfo
Título: Pruebas básicas de cámara, ópticas y laboratorio
Resumen: Libro de texto sobre pruebas básicas de cámara, ópticas y 
laboratorio en cine.

Autor: Barthes, Roland
Título: La cámara lúcida. Nota sobre la fotografía
Resumen: Un original análisis de la fotografía que el autor hace a 
partir de sus reacciones sensibles ante el objeto fotografía, utilizando 
para esto el instrumental de los conceptos semióticos.
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Autor: Brown, Blain
Título: Cinematografía. Teoría y práctica. La creación de 
imágenes...
Resumen: Texto para conocer la teoría y práctica del cinematógrafo, 
tanto para los directores como los cinematografistas y operadores de 
vídeo. Texto de referencia sobre cinematografía en el que se abordan 
la iluminación, el rodaje de alta definición, ópticas y lentes, rodaje de 
efectos especiales, procesos de blanqueo, entre otros.

Autor: Golze, Hans
Título: Todo sobre el negativo
Resumen: Contiene métodos y técnicas para conseguir fotos 
agradables y de calidad.

Autor: Spilzing, Gunter
Título: Fotogramas en blanco y negro
Resumen: Manual de cómo hacer las mejores fotos, con ejercicios 
incluidos.

Autor: Golze, Hans
Título: Todo sobre el positivo
Resumen: Manual sobre el positivado y su técnica.

Autor: Bernardo, Mario
Título: Fotografía cinematográfica
Resumen: Curso para directores de fotografía, se propone mostrar 
todos aquellos elementos teórico-prácticos que son indispensables 
para la actividad.

Autor: Charpié, Jean
Título: Traité de photographie
Resumen: Obra destinada a los alumnos de escuelas profesionales. 
En sus 14 capítulos trata de abarcar con claridad toda la materia 
referente a la fotografía.

Autor: Arencibia, Félix
Título: Las técnicas del laboratorio fotográfico
Resumen: Aborda una serie de requisitos indispensables que deben 
tomarse en cuenta en el proceso de revelado.

Autor: Ray, S idney F.
Título: Las lentes y sus aplicaciones
Resumen: Nos describe y explica la enorme variedad de lentes y sus 
usos, tanto para las cámaras de televisión como de cine.

Autor: Malkiewicz, Kris
Título: Film Lighting.Talks With Hollywood’s Cinematographers 
and Gaffers
Resumen: Opiniones de excelentes cinematografistas sobre 
problemas técnicos de la fotografía y de la iluminación.
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MAESTROS DE LA LUZ

Comparable quizá con El cine 
según Hitchcock, de Truffaut 
o Conversaciones con Billy Wil-
der, de Cameron Crowe, el li-
bro Maestros de la luz. Conver-
saciones con directores de fo-
tografía (Ediciones Plot, 1990), 
firmado por Dennis Schaefer y 
Larry Salvato, compila catorce 
entrevistas a algunos de los 
más importantes fotógrafos del 
cine contemporáneo. «Explorar 
el mundo del trabajo cotidiano 
del operador cinematográfico 
en sus propias palabras», es el 
objetivo central del volumen, 
que no se limita a dirigir el 
manejo de la cámara en el mo-
mento oportuno y fichar al sa-
lir del trabajo. «Cuando trabaja 
en una película, el operador 
creativo mastica, respira y vive 
la cinematografía las veinticua-
tro horas del día», subraya la 
introducción. Insiste en que la 
teoría del autor, según la cual 
el director es el responsable de 
toda la película tiende a caer 
por su propio peso porque la 
realización de una película se 
considera hoy cada vez más 
como un esfuerzo de coopera-
ción y colaboración por parte 
de un equipo de técnicos y ar-
tesanos, entre los cuales resul-
ta imprescindible el aporte del 
director de fotografía. 
    La consideración del opera-
dor es similar a la del guionis-
ta, el productor o los actores: 
una persona que contribuye 
al proceso de realización del 
filme, no solo artística y téc-
nicamente, sino también en 
términos de sueldo, mérito 
e incluso de reconocimiento 
público. Este valioso libro de 
entrevistas pretende ilustrar, 
con las propias palabras de 

esos relevantes directores de 
fotografía, qué hace exacta-
mente, por qué lo hace, y qué 
efecto tiene en el proceso de 
realización. Además, se pro-
pone otorgar al arte de la ci-
nematografía y a algunos de 
los profesionales que han con-
tribuido a expandir sus fronte-
ras artísticas, el reconocimien-
to que ameritan, al haber pro-
porcionado a los espectadores 
unas experiencias visuales 
mucho más enriquecedoras. 
Este conjunto de testimonios 
descubren en qué consiste la 
visión personal de un deter-
minado operador y cuáles son 
sus razones, su punto de vista, 
su forma de ver las cosas. Son 
catorce formas distintas de ver 
las y otras tantas puestas en 
escena de cada operador, con 
catorce resultados distintos, 
algunos asombrosamente di-
ferentes, otros solo sutilmen-
te distintos, pese a utilizar los 
mismos equipos y seguir más 
o menos los mismos pasos.
    Para todo estudiante de foto-
grafía este libro constituye un 
título ineludible en su forma-
ción, por los logros artísticos 
de los operadores incluidos, 
que revelan la original forma 
de plantearse el trabajo y su 
compleja personalidad: Nés-
tor Almendros, John Alonzo, 
John Bailey, Bill Butler, Michael 
Chapman, Bill Fraker, Con-
rad Hall, Laszlo Kovacs, Owen 
Roizman, Vittorio Storaro, Has-
kell Wexler, Billy Williams, Gor-
don Willis y Vilmos Zsigmond. 
(L.C.)

Néstor Almendros
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