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L
a declaración del estado de alarma y la paralización de la industria ci-
nematográfica provocó que nuestra edición de marzo, a pocos días de 
entrar en imprenta, finalmente no pudiera ver la luz. Tras dos meses 
de incertidumbre, parece que empezamos a vislumbrar una salida al 
final del túnel. Nadie sabe lo que nos depara el futuro. Unas dicen 
que Tutto tornerà (Todo volverá), como Laura Caccia, DoP ganadora 
del concurso #MyHouseLight que lanzamos con la ECAM y Aluzi-
ne para seguir creando estos días de confinamiento en casa. Otras 

aseguran que todo cambiará, o al menos debería hacerlo, como Lara Vilano-
va (protagonista de nuestra portada) o Núria Roldós, quienes opinaban durante 
nuestra conversación que una reinvención es necesaria en estos momentos de 
crisis. Por nuestra parte lucharemos para seguir ofreciendo a nuestros fieles lec-
tores contenidos exclusivos y de calidad, sea por el medio que sea.
Por ello, y con la esperanza de volver muy pronto al papel, la edición 106 de 
Camera & Light es una publicación exclusivamente digital y gratuita para 
todos y todas. Además, ya que no tenemos películas en estreno (ni en rodaje), 
hemos preferido dedicar nuestra portada a rendir un homenaje a todas y todos 
vosotros, que os dejáis la piel en los rodajes y contáis los días para volver a 
rodar. Vaya por ustedes ese Vivir Rodando.
En cuanto a nuestros contenidos, todos tienen un hilo conductor, y es el in-
conformismo. Miradas inclusivas que empoderan, como las de Reed Morano 
y Sean Bobbitt en la película de los productores de James Bond The Rythm 
Section (El ritmo de la venganza), una de tantas películas que se quedaron en 
la mitad de su exhibición en salas, pero que rescatamos para mostrar cómo 
dos grandes directores de fotografía se unen, partiendo de un guion anodino, 
para transgredir el género y ofrecer una nueva visión, más realista, de su pro-
tagonista. Esta producción internacional se rodó en localizaciones españolas 
con equipo local. 
En la sección de largometrajes, analizamos también dos excelentes trabajos 
que podéis ver ya en las plataformas de streaming: Monos (Alejandro Landes, 
Jasper Wolf) y Sombra (Yimou Zhang, Xiaoding Zhao). También entrevista-
mos al director de fotografía seis veces nominado al Oscar Caleb Deschanel 
ASC, quien nos habla de dos de sus últimos trabajos: El Rey León y La sombra 
del pasado.
En el apartado documental, hablamos con Lara Vilanova, quien compartió 
con Gris Jordana y Núria Roldós la dirección de fotografía del nuevo docu-
mental de Alba Sotorra, con el título provisional de ISIS Widows. Este traba-
jo visibiliza el movimiento del Kurdistán en el norte de Siria que defiende 
un federalismo democrático, la ecología como pilar de un sistema político y 
también el feminismo, pero sobre todo la idea de colectivo. 
Las ideas de ecología y colectivo también asoman en nuestra conversación con 
Néstor Calvo AEC y Paco Belda AEC, quienes explican cómo es el diseño 
fotográfico en las series de televisión en un sistema de trabajo basado en la 
codirección de fotografía y las dobles unidades. 
Otras series que tratamos en este número son Veneno, con Gris Jordana AEC, 
y Valeria, con Johnny Yebra. 
Last but not least, llega una nueva entrega de nuestra Historia Visual del Cine, 
con la primera parte del Estilo Visual a través de los Procesos de Laboratorio. 
Que disfrutéis de esta lectura en el final de nuestro confinamiento.
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S
ean Bobitt pasó de hacer docu-
mentales y ENG a rodar las pe-
lículas de Michael Winterbottom 
y Steve McQueen, con quienes, 
sobre todo con este último, desa-

rrolló su carácter como director de fotogra-

REED MORANO / SEAN BOBBITT: 
DOS DP, UNA MIRADA

ka, se rodó en localizaciones naturales de 
Madrid, Cádiz y Almería. El operador nos 
explica a continuación cómo es trabajar 
con una directora que también es directora 
de fotografía y que, de hecho, operó parte 
del filme. Lástima que el proyecto, con una 

fía. En El ritmo de la venganza (The rythm 
section), Bobbitt ha fusionado su estilo con 
el de Reed Morano en un filme de gran pre-
supuesto, pero de marcado look ‘arty’ roda-
do en multitud de localizaciones. La parte 
española, a cargo de la productora Babie-

:: Los productores de las películas de James Bond, Michael G. Wilson y Barbara Broccoli, quisieron llevar a 
la pantalla el libro de Mark Burnell Bajo control y, para ello, encargaron a la directora y DoP Reed Morano 
(El cuento de la criada) la dirección de una película de acción que a la vez resultase emocionalmente 
satisfactoria, protagonizada por un personaje femenino original y poderoso. Morano, a su vez, recurrió 
a Sean Bobbitt BSC para conseguir juntos una aproximación realista, alejada de los códigos habituales 
del género y los estereotipos de este tipo de protagonistas femeninos. Bobbitt reconoció enseguida un 
guion poco inspirador, pero aceptó ir de la mano de Morano para seguir su personal aproximación a la 
historia. El director de fotografía nos ha contado cómo fue este rodaje que se desarrolló en gran parte en 
localizaciones españolas y con equipo local.

AUTORA: CARMEN V. ALBERT 

LARGOMETRAJES

El ritmo de  
la venganza

L

https://www.youtube.com/watch?v=efBf3tKbLsU&t=12s
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¿Hace vuestra colaboración más fácil o 
la dificulta?
Fue magnífico. Fue muy útil conocernos 
previamente y, además, entre directores 
de fotografía hablamos el mismo lenguaje. 
Hubo un gran sentido de la colaboración y 
fue emocionante llevar juntos la historia 
que había en un guion muy poco inspira-
dor y convertirla en otra cosa más original, 
más personal. Queríamos darle la vuelta 
a esa visión habitual de femme fatale que 
se nos muestra en este tipo de películas. 
Y con Reed eso fue muy fácil de hacer, 
estaba muy abierta a conversar en torno a 
eso, aunque tenía una idea muy fija sobre la 
aproximación que quería darle a este guion 
y se trataba de determinar cómo interpre-
tarlo visualmente. 

A la hora de tomar decisiones en tu de-
partamento, ¿tuviste la libertad de ha-
cerlo o ella te marcó las pautas?
Para mí, el trabajo de un DoP es dar vida a 
las ideas del director, se trata de escuchar 
cuidadosamente qué es lo que este dice y 
tratar de interpretar esas ideas.
Con Reed comparto la aproximación foto-
gráfica, fue muy fácil de llevar. Además, 
Reed tiene muy buena relación con Blake, 
estaban muy cerca la una de la otra, por lo 
que había un entorno de intimidad. Reed 
llevaba muchas veces la cámara, porque 
sabía lo que quería y lo que estaba hacien-
do, y además tenía la confianza de Blake. 

¿Solía operar la cámara a menudo?
No siempre, pero sí a veces. Hubo un par 
de escenas en que estuvo muy bien, es-
cenas muy emocionales que requerían de 
esa intimidad con la actriz. Y yo estuve de 
acuerdo en que saldría mejor en esos casos 
si ella operaba la cámara. Yo mientras ob-
servaba lo que Reed estaba haciendo, me 
daba pistas para futuras escenas. Y además 
me daba un respiro [bromea].

Tengo entendido que los productores 
querían hacer una película de acción 

perspectiva tan interesante desde los már-
genes del género y una factura técnica y es-
tética tan satisfactoria, tenga un resultado 
desigual, condicionado por un guion que se 
acaba perdiendo por sus propios caminos 
y una dirección que en ocasiones no sabe 
encontrar la salida.

ENTREVISTA A SEAN BOBBITT, 
DIRECTOR DE FOTOGRAFÍA
¿Cómo entraste en este proyecto con 
Reed Morano? ¿Os conocíais previa-
mente?
Sí, nos conocemos desde hace muchos 
años, cuando hizo una segunda unidad 
para mí en la película The Place Beyond the 
Pines (Cruce de caminos, Derek Cianfran-
ce, 2012). Desde entonces, hemos intentado 
trabajar de nuevo juntos, pero no habíamos 
vuelto a coincidir. Yo la admiro, como di-
rectora y también como directora de foto-
grafía. Cuando leí el guion de El ritmo de 
la venganza y Reed me dijo lo que quería 
hacer, vi que su visión del guion era mucho 
más interesante que lo que estaba escrito, 
y después de esa conversación le dije que 
estaba dentro.

¿Y cómo es trabajar con una directora 
que también es directora de fotografía? 

con un personaje femenino original y 
por eso pensaron en Reed Morano.
Ella fue elegida para dirigir esta pelícu-
la, no solo desde un punto de vista feme-
nino, sino para alejarse de estereotipos 
como en La femme Nikita (Luc Besson, 
1990) y tantos otros donde vemos ase-
sinas femeninas sexualizadas. Nuestro 
objetivo era hacer una película fuera de 
ese modelo. 
Comparto la forma en la que se cuenta 
esta historia de un modo más intimista, y 
cómo retrata al personaje de Lively. Vemos 
las cosas cuando ella las ve, nunca las ve-
mos antes. Se trata de mostrar cómo una 
persona que era normal se puede convertir 
en una asesina a través de un determinado 
entrenamiento. Queríamos hacerlo salién-
donos de los estándares del cine que mues-
tra mujeres desde un punto de vista irreal. 
Nosotros queríamos mostrar a una persona 
real que en determinadas circunstancias se 
encuentra a sí misma en una vida en la que 
tiene que sobrevivir. El estilo del film sigue 
esta premisa.

Blake Lively interpreta tres perfiles 
diferentes del personaje que mues-
tran los cambios en la vida de Stepha-
nie: una niña bien pierde a su familia 
en una situación muy trágica y eso le 
lleva a convertirse en una prostituta 
drogadicta, y finalmente en una ase-
sina en busca de venganza. El pasado, 
su etapa feliz, se muestra onírico y el 
resto tiene una estética mucho más 

Blake Lively interpreta a Stephanie Patrick, una mujer normal que avanza con paso 
firme hacia su autodestrucción, después de que su familia falleciese trágicamente en un 
accidente de aviación. Cuando Stephanie descubre que el accidente no fue tal, se aden-
tra en un mundo oscuro y complejo con el objetivo de vengarse de los responsables y 
hallar su propia redención.

SINOPSIS

Trabajar con 
un director que 
también es director 
de fotografía es 
muy útil, porque 
hablamos el mismo 
lenguaje.
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realista. ¿Cómo apoyaste visualmente 
cada fase del personaje?
Los desarrollos del personaje, desde que es 
una inocente estudiante de instituto hasta 
que se convierte en una asesina, son tres 
estados donde debíamos mostrar lo que 
supone caer a lo más bajo y hacerse droga-
dicta y prostituta, una existencia muy peli-
grosa e inestable. Y de ahí irnos al entrena-
miento con el personaje de Jude Law para 
convertirse en asesina. Intentamos contar 

esa historia reforzada visualmente tanto 
como pudimos. Nuestra mayor baza fue 
diferenciar cada estadio a través del uso de 
diferentes ópticas. 
La parte primera, cuando mostramos a 
Stephanie como una prostituta droga-
dicta, rodamos con un antiguo juego de 
1970 de ópticas anamórficas Canon Xtal 
Express, que, según los estándares moder-
nos, son muy originales. Estas lentes son 
únicas, tienen todas las características de 

unas anamórficas pero son vibrantes, de 
algún modo son visualmente inestables. 
Así que queríamos usar esas lentes para 
esta fase, que quedara un poco extraño: 
el look es bonito, pero no puedo decir que 
fuera ‘correcto’, ese look específico de es-
tas ópticas muestra esa inestabilidad física 
y emocional. 
Mientras ella entrena con Jude Law, em-
pezamos a estabilizarnos del mismo modo 
que ella lo hace y usamos un set de Hawk 
Serie C, que son más clásicas, pero todavía 
mantienen cierta vibración, cierta inestabi-
lidad, que las hace un poco impredecibles. 
Nos encantaba el look de las Xtal Ex-
press porque tenían una lente de enfoque 
cercano de 50 mm, que es probablemente 
una de las lentes más hermosas que he 
usado en mi vida. Nos permitía acercar-
nos mucho más a Lively de lo que sería 
tradicionalmente posible con un anamór-
fico, al tiempo que mantenía un buen 

»Al principio de la historia, Stephanie es una 
prostituta drogadicta que está hundida tras la 
muerte de su familia en un trágico accidente de 
avión. Foto fija de Jose Haro

»La película se rodó en varias ciudades: Escocia, Nueva York, Madrid, Cádiz y Almería. Foto fija de Bernard Walsh
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look. Normalmente no me acercaría a 
una actriz con una lente anamórfica de 
50 mm, pero funcionó maravillosamente 
con Blake. Cuando Stephanie se metía en 
una situación de estrés y peligro, volvía-
mos a esta óptica.
Finalmente, los flashbacks del pasado 
feliz del personaje con su familia los hi-
cimos con lentes esféricas modernas y, 
sobre todo, suplementamos ese look de 
ensoñación en etalonaje. Para mí, la fase 
de corrección de color es muy importan-
te para terminar el look de las ópticas. 
Una vez que el filme está montado, le 
ves mucho más sentido a la imagen y al 
contenido emocional de cada escena indi-
vidualmente. Puedes valorar mejor cómo 
trasladas esa emoción con el uso del color 
y el contraste en el ID. Llevo trabajando 
muchos años con el colorista Tom Poole 
de Company 3 en Nueva York. Él es uno 
de los mejores en el mundo, hacemos lo 
que nosotros llamamos ‘rodaje para el 
etalonaje’, que realmente ayuda a hacer el 
finishing de la película con un look real-
mente sofisticado. 

Por otro lado, también hay un trabajo 
distinto de cámara en cada una de estas 
fases.
Sí, la manera en que la cámara se mueve 
es distinta. Cuando está en lo más bajo, en 
las drogas y la prostitución, se hace el ma-
yor trabajo cámara en mano; ella, literal-
mente, está a la deriva y la cámara lo está 
con ella. Y mientras se va estabilizando, 
de nuevo con los pies en el suelo, la cáma-
ra se vuelve más tradicional, se mueve con 
steadicam y usamos dolly y planos fijos. 

Cuando llegan los momentos de violencia 
y tensión, volvemos a la cámara en mano. 
Todas estas cosas juntas desarrollan el 
look del filme.

En las secuencias de acción, apreciamos 
más planos secuencia, menos cortes 
que en las otras partes del film.

La idea es intentar hacer algo distinto a las 
películas típicas del género. Estamos acos-
tumbrados a esa fórmula de corte rápido en 
las secuencias de acción. En ellas, se mues-
tran personajes profesionales, pero Stepha-
nie no es profesional y, como decía, quería-
mos hacerlo sentir real. Por ejemplo, la lucha 
que mantienen en la cocina ella y Jude Law 
no es profesional. Hay algo que he apren-
dido a hacer en mi trabajo con Steve Mc-
Queen: cuánto más cortes una secuencia, el 
espectador más se perderá en la escena. De 

alguna manera, le estás diciendo al público 
que está en una película. Nosotros tratamos 
de meterles dentro de la acción, aquí incor-
poramos eso, saliendo de los estándares de 
una película de acción. En segundo lugar, 
queríamos mostrar a un personaje lo más 
real posible. Finalmente, queríamos involu-
crar lo máximo posible al espectador.

»Cuando Stephanie descubre quiénes son los culpables del falso accidente, pasa por una fase de entretenimiento con el personaje interpretado por 
Jude Law para convertirse en una asesina en busca de venganza. Foto fija de Bernard Walsh

No estoy al día con la tecnología, para mí lo que 
importa es el resultado.
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Hablando de esta escena, quizá la más 
espectacular de la película, en la que 
hay una persecución de coches en Mar-
sella (rodada en Cádiz), Reed contó que 
la rodasteis desde el asiento del copilo-
to con una especie de slider construido 
para la cámara. ¿Puedes ampliar esto?
Es una de las escenas más típicas de las 
películas modernas de acción. Hemos vis-
to cientos de persecuciones, Reed y yo vi-
mos un montón. Como tratábamos de hacer 
algo distinto, las persecuciones suelen estar 
contadas lejos de los personajes, y nosotros 
queríamos contar por lo que estaba pasando 

nuestro personaje. Así que pensamos en ha-
cerla como un plano secuencia, dentro del 
coche. Así veíamos la reacción de Stephanie 
hacia lo que le estaba ocurriendo en tiem-
po real. El concepto fue: si tú estás siendo 
perseguido, ¿qué harías? ¿cómo conducirías 
sin ser un conductor profesional? Intentarás 
hacer lo que puedas y estarás aterrorizado 
por ser perseguido por alguien que te quiere 
matar. El rodaje se basó en esa idea. 
Tuvimos suerte de trabajar con estos dos pro-
ductores, Michael G. Wilson y Barbara Broc-
coli, que tenían acceso a un gran equipo téc-
nico de profesionales como el supervisor de 
efectos especiales Chris Corbould y su equi-
po. Es el mejor en la industria, sin él hubiera 
sido imposible conseguir lo que queríamos. 
Blake no conducía, era un especialista, y yo 
capturaba la escena desde el asiento del co-
piloto, para lo que necesité un slider especial 
sujeto al suelo del coche y así podía deslizar 

la cámara para ver por los espejos del coche, y 
el top del slider estaba en el asiento, por lo que 
la cámara movía arriba y abajo. Dentro del 
coche también estaba mi foquista, Andrew 
O’Reilly. Es un hombre muy alto y tenía que 
estar detrás de mí haciendo el foco todo el 
tiempo. Pasamos mucho tiempo con ensayos, 
modificaciones en el coche, mirando cómo 
sujetar el slider y cómo yo podría controlar 
la situación y el movimiento en función de la 
aceleración y desaceleración del coche. Tam-
bién estudiamos toda la acción alrededor del 
coche para mantener el control. Así que fue 
una cuestión de ensayos y de tener muchos 
recursos. Queríamos hacer algo diferente, 
tuvimos la oportunidad de hacerlo y los re-
cursos para llevarlo a cabo.

Suena muy extenuante. 
Sobre todo, muy divertido. Me encanta 
hacer este tipo de secuencias. Tienes que 

FICHA TÉCNICA

Cámara: ARRI Alexa XT y Alexa Mini
Ópticas: Canon Xtal Express, Hawk C-Series  
y Angenieux Optimo A2S Lenses
Relación de Aspecto: 2.39:1

»La actriz Blake Lively muta estéticamente en muchas ocasiones durante su peculiar viaje hacia la venganza y la redención. Fotogramas
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rodar en tiempo real, y cuando logras algo 
así es muy satisfactorio. Una de las razones 
por las que me encanta operar es por planos 
como estos. 

Es como si estuvieras interpretando un 
papel tú mismo en la película.
La cámara se convierte en la narradora, 
tal como debe ser en una película. Hace-
mos algo que, con suerte, involucra a la 
audiencia y hace que la historia avance de 
una manera no solo creativa, sino también 
efectiva. Fue muy divertido.

¿Con qué cámara rodaste?
Para la película se eligió la Alexa XT y la 
Alexa Mini. Para esta secuencia específica-
mente elegimos la Mini con lentes esféricas. 
Las desventajas de las ópticas anamórficas 
más antiguas es la falta de foco. Necesitába-
mos la óptica más larga que teníamos para ir 
de mínimo foco a infinito. Por eso elegí las 
Cooke S4 para esta secuencia.

En el guion, Stephanie viaja por dis-
tintas ciudades, como Escocia, Nueva 

York, Madrid, Tanger o Marsella. ¿Cómo 
fue el rodaje en tantos lugares diferen-
tes con equipo local?
Nuestra primera parada fue en Irlanda, que 
usamos para rodar las escenas de Londres 
y Escocia. Después, teníamos escenas en 

Nueva York, en Madrid. En Cádiz roda-
mos las escenas de Marsella y Almería fue 
Tanger. Fuimos afortunados con el presu-
puesto que tuvimos, ya que pudimos man-
tener el equipo central de la producción y 
luego íbamos contratando equipos locales 

���������������������������������������������� �����������

»Reed Morano y Sean Bobbitt en un momento 
del rodaje. Foto fija de Bernard Walsh

https://www.moncadaylorenzo.es/
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allá donde rodábamos. En Nueva York 
teníamos acceso a mucho equipo. Yo ade-
más había trabajado antes en España, co-
nocía a alguna gente. Allí estuvimos muy 
cómodos y disfrutamos mucho trabajando 
con el equipo español. Contratamos a un 
gran equipo de eléctricos y grip, y algunos 
asistentes de cámara. Destaco del equipo 
español tanto su profesionalidad como su 
sentido del humor, lo que me hizo pasar 
muy buenos ratos. Todos se llevaron muy 
bien, lo cual es muy importante, porque si 
tienes un equipo feliz todo va mejor y más 
rápido. Hay una cultura en España tanto 
de hacer como de ver cine, dos bases para 

crear buenos técnicos. El equipo español 
era muy apasionado, muchos quieren ser 
cineastas, y eso es muy refrescante en un 
set.

Es curioso, porque los fondos están es-
pecialmente desenfocados en las loca-
lizaciones españolas. Es algo que ayu-
da a hacer pasar una ciudad por otra, 
como en el caso de Cádiz o Almería. Sin 
embargo, sucede más en Madrid...
De nuevo, yendo en contra de los códigos 
del género, no queríamos parecer como 
un documental de viajes, queríamos que 
la gente supiera dónde estábamos en cada 

momento, aunque era mucho más impor-
tante el personaje que la localización. En 
realidad, había dos motivaciones en este 
sentido: una, el hecho de rodar con ópticas 
anamórficas con muy poca profundidad de 
campo. Y, como pasamos la mayor parte 
del tiempo con nuestro personaje, Stepha-
nie, queríamos usar grandes angulares, que 
te dan más profundidad de campo para ver 
el fondo, especialmente las anamórficas 
más antiguas, así que usamos focales lige-
ramente más largas, las cuales aplanan el 
fondo aún más. Por tanto, por un lado, ha-
bía una voluntad de evitar mostrar al perso-
naje en las localizaciones como si fuera una 
película de postales. Y necesitábamos una 
continuidad en las respuestas emocionales 
del personaje y estar con ella todo el tiem-
po. Así que había una razón técnica, pero 
también de concepción de la aproximación 
de la película. 

Trabajaste con el gaffer David Smith. 
David ha hecho blockbusters de mucho 
presupuesto que en principio parecen 
estar lejos del tipo de películas que tú 
fotografías...
Pienso que fue la unión perfecta para este 
film. Disfruté inmensamente trabajando 
con David, tiene un equipo de gente muy 
profesional y muy eficiente. David ha 
hecho muchas películas grandes, yo no. 

»Fotograma de la secuencia de la persecución en Marsella donde se pretende mostrar cómo una persona corriente que no es asesina profesional 
reaccionaría en una situación tan peligrosa como esta. 

»Tanto Morano como Bobbitt compartían la 
misma visión del guion, ambos querían mostrar 
un personaje realista, una mujer corriente y no 
la asesina profesional sexualizada que suelen 
mostrar estas películas. Foto fija de Jose Haro
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De modo que pude confiar en su expe-
riencia y la de su equipo para hacer algo 
grande que al mismo tiempo mantuviera 
cierta intimidad. Fue un placer trabajar 
con él, porque me introdujo conceptos a 
gran escala con los que yo nunca había 
trabajado antes. Y además lo hizo inspi-
rándome mucha confianza acerca de que 
podríamos conseguir cualquier cosa que 
nos propusiéramos. Me encantaría volver 
a trabajar con ellos.

¿Qué ideas le transmitiste para la ilumi-
nación de la película?
Sobre todo, el concepto de naturalismo. 
Una de las cosas dadas de la manera en 
que íbamos a rodar la película era que te-
níamos que iluminar todo el set a 360º y 
tratar de no poner luces visibles, de modo 

que los actores pudieran moverse por don-
de quisieran. Sobre todo, que se sintiera 
todo muy natural. Hubo mucha luz desde 
el exterior, luces escondidas, iluminación 
muy sutil y a veces muy simple. Pero, por 
ejemplo, en los interiores día de la casa de 
la sierra de Madrid de Mark Serra, tenía-
mos dos grandes Arrisun en la casa, por-
que las paredes eran completamente acris-
taladas y transparentes, y los modulamos 
para darle continuidad a la dirección de la 
luz de tal modo que daba una sensación 
fantásticamente real. Pudimos mantener 
los setups de luz todos los días. Normal-
mente, para este tipo de iluminación nece-
sitas muchas herramientas y mucha gente, 
y en los proyectos en los que yo trabajo 
no tenemos acceso a este tipo de equipos, 
así que para mí fue un placer poder usarlo 
aquí.
Desde el punto de vista creativo, puedo de-
cir que aprendí mucho, y eso es algo que 
adoro, conocer cosas nuevas, ver cómo tra-
baja gente nueva, tener el privilegio de via-
jar por el mundo y trabajar en países distin-
tos con equipos diferentes. Aprender cómo 
trabaja la gente y ver de qué manera lo pue-
do incorporar para mejorar mi trabajo. 

¿Te gusta trabajar con el mismo equipo 
cuando ruedas con tus colaboradores 
habituales, como Steve McQueen?
No es siempre posible. Tengo un equipo 
inglés con el que llevo trabajando veinte 
años, pero muchos se han trasladado a Es-
tados Unidos. Ahora mismo tengo un equi-
po que está trabajando por todo el mundo, 
por lo que es complicado coincidir. Así que 
suelo trabajar con gente diferente, lo cual 
plantea retos, pero por otro lado es positi-
vo, como comentaba antes, conocer nuevas 
maneras de trabajar.

¿Adoptas también nuevas herramien-
tas o te gusta usar las tuyas? Por ejem-
plo, ¿sigues usando iluminación tradi-
cional o ya te pasaste al LED?

El Canon Xtal 
Express 50 mm es 
una de las lentes 
más hermosas que 
he usado en mi vida.

CARACTERISTICAS:

• Círculo de imagen de 46.7mm

• Resolución 8K y cobertura Full Frame 
   35mm hasta formato VistaVision 
   y Red Monstro 8K VV

• Apertura Super Fast T1.5

• Prácticamente sin respiración 
   en el enfoque

• Ángulo de rotación de enfoque 
   de aproximadamente 300 grados

• Baja Aberración Cromática y baja distorsión

• Construcción robusta

• Iris liso de 9 hojas proporciona bokeh redondo

• En la actualidad el juego se compone de 18mm, 25mm, 35mm, 50mm y 85mm. 
   Próximamente 105mm. Todas las lentes Super Fast T1.5

• Disponible en monturas PL, EF, E, MFT

• Montura intercambiable con shims disponibles para PL, EF, Sony E y MFT

• Tamaño �ltro rosca 112mm, Frontal 114mm
IMPORTADORES PARA ESPAÑA Y PORTUGAL:

Alcalá, 18 – 28014 Madrid 
Tel: 915 210 804 – www.dugopa.com – dugopa@dugopa.com

EQUIPO TÉCNICO

Dirección: Reed Morano
Producción: Michael G. Wilson y Barbara Broccoli
Productora España: Babieka 
Guion: Mark Burnell 
Dirección de Fotografía: Sean Bobbitt
Gaffer: David Smith 
Gaffer España: Kino Sánchez
Rental España: Aluzine 

https://www.tokinacinema.com/
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No estoy al día con la tecnología, para mí 
lo que importa es el resultado. Cuando era 
más joven, estaba más cerca del gaffer 
diciéndole lo que tenía que hacer, pero 
con el tiempo me he dado cuenta de que 
un gaffer experto sabe más de eso que yo. 
Para mi trabajo, lo importante es conse-
guir la calidad correcta de contraste, color 
y luz. Cómo llegues a eso y qué ocurra 
para llegar a eso, para mí, es irrelevante. 
Se trata de conseguir lo que es bueno para 

la escena. Así que intento describir lo que 
quiero ver y cómo lo quiero, y después les 
dejo hacer el trabajo a ellos, para que ha-
gan que ocurra. Por supuesto, siempre hay 
discusiones con el gaffer en este sentido. 
Por ejemplo, él preguntará si me parece 
bien si usa LEDs, y yo le diré que sí, que 
puede usarlos. Quiero decir, también soy 
feliz usando arcos de carbón o cualquier 
otra fuente que me de la luz correcta que 
ando buscando. 

Por ejemplo, ahora estoy trabajando en 
México [The Harder They Fall, Jeymes 
Samuel], para rodar un western. Los gran-
des desiertos de Nuevo México son únicos. 
El equipo con el que trabajo tiene mucha 
experiencia rodando westerns y han desa-
rrollado sus propias herramientas de ilumi-
nación para resolver los típicos problemas 
que te puedes encontrar cuando ruedas en 
el desierto. Hemos hecho recces y hemos 
hablado de aparatos de los que yo no había 

oído hablar, unos aparatos que han cons-
truido con nombres extraños. Yo me limité 
a sonreír y dejarles hacer, ya que ellos dis-
ponen de un conocimiento por la localiza-
ción y el género que suelen rodar. Yo nun-
ca he hecho un western, los he visto pero 
no los he hecho. Pero esta gente ha hecho 
muchos y muy buenos, así que me alegro 
mucho de poder ser educado por ellos en 
este sentido. Todo esto está a favor de la 
eficiencia de la producción; al final, tienes 

un plan de rodaje y te tienes que ceñir a él y 
necesitas ser lo más eficiente posible. 

Es curioso, porque hace unos días volví a 
ver Everyday de Michael Winterbottom. 
Cuando vi los créditos recordé que ha-
bías fotografiado esta película. 
Fue mi segunda película con él, aunque no 
rodé la totalidad de planos, ya que es una 
película que muestra un período de cinco 
años en la vida de una familia, y era fasci-
nante, porque literalmente veíamos a una 
familia crecer. Michael tenía poca finan-
ciación para este proyecto. De vez en cuan-
do, me llamaba para irnos a las localiza-
ciones en el campo a la semana siguiente y 
rodar con un equipo muy pequeño. Nunca 
pidió a los niños que interpretaran, tan solo 
les ponía en determinadas situaciones y 
dejaba que hicieran lo que hacían normal-
mente. Era genial rodarlo y resultaba real-
mente convincente. Además, fue un reto. 

Tu debut en el largometraje fue precisa-
mente con Michael Winterbottom.
Mi relación con Michael y la razón por 
la que me llamó para hacer Wonderland 
(1999), fue por mi background en cine 

»Una imagen de la secuencia en la Taberna La Ardosa de Malasaña. La producción rodó en Madrid, Cádiz y Almería, con la complejidad de que estas dos 
últimas debían pasar por otras (Tánger y Marsella). 

Trabajar con Steve McQueen desarrolló mi 
carácter como director de fotografía.
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documental. Yo había estado intentando 
durante años saltar del documental a la 
ficción y fue una oportunidad de entrar en 
este mundo. Así que estoy muy agradecido 
a Michael por darme esa oportunidad. Me 
gustaría haber hecho muchas más pelícu-
las con él, pero siempre me ha llamado dos 
semanas tarde [bromea], cuando yo ya ha-
bía aceptado otra. 

¿Se puede decir que tu director es Steve 
McQueen?
No solo es mi director, también es un muy 
buen amigo. Hemos estado rodando duran-
te 17 años, Steve ha sido fundamental en mi 
desarrollo como director de fotografía. En-
tender su manera de concebir el cine como 
arte es algo que me cambió como cineasta. 
Antes de eso, en todo lo que había hecho, se 
trataba de hacer algo secuencial basado en 
una historia; había una línea narrativa que 
se debía seguir. Pero cuando nos pasamos 
al mundo del arte, es justo lo opuesto. Con 
Steve tengo una libertad increíble, tiene 
una mentalidad muy abierta y está cons-
tantemente haciéndose preguntas. Para mí, 
fue un proceso fascinante involucrarme en 
ello, algo cambió para mí para siempre y 
me convirtió en un director de fotografía 

mucho más creativo. Del mismo modo que 
con Winterbottom, estoy súper agradeci-
do a Steve por darme esa oportunidad, así 
como su respeto y amistad. Estoy muy or-
gulloso de nuestro trabajo en común. 
Como director de fotografía es genial 
desarrollar una relación con un director 
como Steve McQueen, parte de ello es 
por el tiempo que hemos pasado juntos, 
que hace que en el set todo sea mucho 
más rápido, porque no tenemos que hablar 
mucho, hay un gran entendimiento. Pode-
mos tener grandes conversaciones, pero no 
tienen por qué ser sobre el film, sino sobre 
elementos más sutiles como las influen-
cias, pensamientos varios, ver películas 
o fotografías para nuestra aproximación. 
Disfruto mucho estos momentos, intento 
ver cómo incorporar todo eso a nuestra pe-
lícula. Steve es una persona excepcional y 
su manera de hacer cine es única. En los 
dos primeros filmes que hicimos juntos 
nunca hicimos un storyboard, discutíamos 
las escenas de un modo muy abstracto, 
pero el concepto es que son los actores los 
que van a contar la historia, así que lo que 
haremos será apoyar su interpretación. Es 
una manera muy libre de trabajar, porque 
no estás restringido a nada.

¿Volverías a trabajar con Reed Morano? 
Absolutamente, fue un placer trabajar con 
ella, es una gran narradora. Como DoP 
ella entiende perfectamente lo que se le 
pide. Lo que otro pensaría que es imposi-
ble, ella piensa en ver la manera de hacer 
que ocurra. Por la misma razón entiende 
cómo se trabaja con los equipos y trata de 
mantenerlos felices y activos, los involu-
cra en la película. El ambiente en el set es 
siempre positivo, y me encantará volver a 
trabajar con ella.

Carmen (Mina) V. Albert, 
Comunicación AV por la 
Universidad de Valencia, 
Master en Artes Visuales 
por la Universidad 
Complutense. Directora 
de Camera & Light 
@MinaVAlbert

»Foto fija de Bernard Walsh del rodaje en Irlanda que en la secuencia se muestra como Londres. Foto fija de Bernard Walsh
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LA REALIDAD ES 
DE TODOS LOS 
COLORES

No. El proyecto llegó a muchos otros com-
pañeros. A mí me llegó cuando estaba ro-
dando Libertad. Me pasaron la biblia y me 
pidieron una propuesta visual y, al parecer, 
mi propuesta les gustó mucho. 
Para mí fue una sorpresa. Yo vengo de hacer 
películas independientes y muy realistas, y 
esto es todo lo contrario. Ellos estaban con-
siderando posibilidades de gente muy dis-
tinta; al final, con todo el equipo buscaron 
no solo la capacidad técnica, sino también 
un determinado carácter, alguien que les en-
cajara en el proyecto y que fuera muy respe-
tuoso con todo el tema ‘trans’.  

Compartes la dirección de fotografía de 
la serie con Andreu Adam Rubiralta.
Sí. Cuando me dijeron que eran ocho capí-
tulos y cuatro directores, Los Javis y tres 
más, y que teníamos que rodarlo en muy 
poco tiempo, con un mes y medio de pre-
producción, les dije que no podía haber un 

E
l Estado de Alarma por la crisis del 
Covid-19 sorprendió a Gris Jordana 
en pleno rodaje de Veneno y también 
en fase de postproducción de la opera 
prima de Clara Roquet, Libertad. 

Hoy en día se puede terminar en remoto la pos-
tproducción de una película sin demasiados 
inconvenientes, pero no ocurre lo mismo con 
el rodaje de las casi 300 producciones españo-
las que se paralizaron el 13 de marzo de 2020. 
Atresplayer decidió emitir como avance (consi-
guiendo record de audiencia en la plataforma) el 
primer capítulo de Veneno, sin saber cuándo se 
podrá reiniciar el rodaje de la serie, con mucho 
material avanzado de los 6 primeros capítulos, 
pero solo completada en los dos primeros. 

ENTREVISTA A GRIS JORDANA, 
DIRECTORA DE FOTOGRAFÍA 

¿Cómo entraste en este proyecto? ¿Ha-
bías trabajado antes con Los Javis?

solo fotógrafo. Yo tenía ganas de trabajar 
con Andreu, con quien había hecho co-
sas en la escuela. Cuando hizo la segunda 
temporada de La peste me llamó para la se-
gunda unidad, pero yo no pude, así que en 
seguida pensé en él, porque ha hecho series 
muy grandes y me podía echar una mano en 
aspectos en que yo puedo estar más ‘pez’. 
Así que decidimos que yo haría los de Los 
Javis y él los otros. Andreu rodó el 3 y el 4 
y nos entendimos muy bien. Cuando volva-
mos veremos cuál es nuestra disponibilidad, 
aunque este es un proyecto que priorizas, la 
sensación en el rodaje es que estábamos ha-
ciendo algo muy especial.

¿Cuánto duró el rodaje del primer epi-
sodio?
Hicimos la ‘pre’ en octubre, y terminamos 
de rodar algunas cosas en marzo. No lo 
estamos haciendo por localizaciones, sino 
por capítulos. Pero al final se alarga, entre 
los temas de actores, que siempre están 
haciendo otras cosas en paralelo, y temas 
de producción. Tenemos muchísimos de-

:: La nueva serie de Los Javis para Atresplayer es un sentido homenaje al 
colectivo trans, personas que sufrieron la incomprensión de la sociedad 
en la España de los 90, quedando relegadas a la única profesión que 
les dejaron ejercer: la prostitución. A través de las memorias de La 
Veneno, un icono LGTBIQ, los directores realizan una importante labor 
de visibilidad para nuestra memoria colectiva y también de pedagogía, 
llamando la atención de un tipo de espectador que no está acostumbrado 
a estos contenidos. Entrevistamos a la directora de fotografía Gris Jordana 
AEC, quien nos habló de este rodaje, donde la diversidad, la inclusión 
y la participación tanto en el equipo técnico como artístico han sido las 
máximas en el sistema de trabajo. 

AUTORA: CARMEN (MINA) V. ALBERT  FOTO FIJA: JAU FORNES 

SERIES

Veneno

S
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de todo. Las referencias eran muy ecléc-
ticas. De hecho, en el primer dossier que 
me llegó había de todo. Al final, en nuestro 
sistema de trabajo cada capítulo tenía una 
referencia. Por ejemplo, en el 3 era Call me 
by your name [Luca Guadagnino, 2017], 
porque era un momento determinado de la 
vida de Cristina la Veneno. En el 1 habla-
mos de Nightcrawler [Dan Gilroy, 2014] o 
Studio 60 on the Sunset Strip [Aaron Sor-
kin, 2006]. Teníamos dos o tres referentes 

globales de cada capítulo, pero luego por 
secuencias, para la puesta en escena y los 
movimientos de cámara podían ser mu-
chas otras. Mi trabajo era homogeneizarlo 
todo para mantener una coherencia.
Propuse rodar el pasado con el modo Super 
16 de la Alexa, para darle un poco de tex-
tura y grano, y con ópticas de 16mm anti-
guas, y el presente en modo Super 35 y con 
las Leica Summilux, que son unas ópticas 
más duras y definidas. Son detalles que no 

corados, todo un mundo por construir...en 
teoría teníamos 12 días de rodaje, pero creo 
que hemos usado más.

En cuanto a los decorados, ¿Cómo se 
creó este pasado próximo?
El director de arte, Pepe Domínguez del 
Olmo, trabajó las localizaciones con la re-
ferencia de lo real, pero buscando siempre 
que fuera muy cinematográfico. Los Javis 
no querían hacer una fantasía, pero tampo-
co querían que por ser real perdiera valor 
visual. Y Pepe en esto es un ‘crack’, escogió 
las localizaciones muy cuidadosamente. 
Nos preocupaba la parte de Valencia, por-
que rodábamos en Madrid, y en esa parte 
de la historia no hay tanta acción, es más 
intimista, y por eso quisimos que el pasado 
y el presente tuvieran diferencias. Sin ha-
cer dos películas distintas, intentamos que 
siguieran unos mismos valores visuales.

¿Compartisteis referencias de la época? 
Los Javis tienen un mundo referencial in-
abarcable: lo han visto todo y se acuerdan 

Inspirada en las memorias oficiales de Cristina Ortiz, “la Veneno”, tituladas ¡Digo! Ni puta 
ni santa, escritas por Valeria Vegas, que cuenta la historia de la realidad LGTBI en España 
desde los años 60 hasta la actualidad. Dos mujeres que nacieron en épocas muy dife-
rentes pero que acaban unidas para siempre, cuando Valeria, estudiante de Periodismo, 
decide escribir un libro sobre la vida de la icónica Cristina, La Veneno. Adorada por su 
carisma y su forma de expresarse libre, deslenguada y divertida, La Veneno alcanzó la 
popularidad gracias a sus apariciones televisivas en los 90. Sin embargo, su vida y, sobre 
todo, su muerte, siguen siendo un enigma. 

SINOPSIS

S

https://www.youtube.com/watch?v=-ZgxakNybbY&list=PLxHORXXwNDxKqY-uiGzBWh1l8Du11v7Tg&index=16
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son obvios, pero que yo siento que dan una 
atmósfera distinta a las dos partes. 
También me pareció indispensable hacer 
unas pruebas en los decorados con los dos 
modos y de ahí crear unas LUTs. Tenía 
un esquema de iluminación pensado, que 
sería distinto del presente y del pasado, y 
quería hacer las LUTs a través de eso, con 
una luz más fría para el pasado y el pre-
sente más desaturado. En el capt. 2, la par-
te de “su infancia es” más cálida, pensan-
do en el pasado de Dolor y gloria [Pedro 

Almodóvar, 2019]. Y fuimos trabajando 
con esas premisas generales. Cuando en-
traron Andreu y los otros directores, tam-
bién se pensó en que tuvieran un espacio 
para crear lo que ellos quisieran. 

Así que usaste el modo 16 de la Alexa 
Mini con las ópticas Zeiss.
Sí, las 1.3 de 16mm y un zoom de 16mm 
para todo lo que es pasado. Hay que tener 
en cuenta también que en cada capítulo 
cambia lo que es pasado, porque a partir 
del 5 el pasado a veces ya no son los 90, 
estamos en 2016 y el pasado es el 2006. 
En este sentido, estuve viendo con Andreu 
en cada capítulo lo que considerábamos 
como pasado y presente.

En el primero, solo vemos el 2006 y el 96.
En este capítulo, el presente es el 2006, y 
lo rodamos con el otro modo de la Alexa 

y con otra LUT. Uno de los referentes era 
Euphoria [Sam Levinson, 2019]: es más 
desaturado pero también usan muchos co-
lores, y la cámara no es tan artificiosa; en 
el pasado, sobre todo en su infancia, podía-
mos hacer cosas más ‘locas’, porque parti-
mos de que es un recuerdo que puede estar 
idealizado.

En la serie hay mucho color. La oscuri-
dad de las noches está estampada con 
puntos de luz y neón. Además, hay un 
uso de color por espacios, como el rosa 
en la habitación de Valeria o el amarillo 
en casa de Faela…
Para el trabajo de color me senté con Ana, 
la Jefa de Vestuario, y con Pepe, Director 
de Arte, con paletas de colores de Rosco y 
de pinturas, y fuimos buscando qué colo-
res tendría el decorado, qué colores tendría 
el vestuario, para que no se nos mezclara 
todo. Por ejemplo, en casa de Paca propu-
se un azul oscuro, porque íbamos a estar 
rodando con dos cámaras todo el tiempo, 
y las actrices iban a estar improvisando, 

»La serie está basada en ¡Digo! Ni puta ni santa, 
las memorias de la Veneno escritas por Valeria 
Vegas. Foto fija

»Los Javis y Gris Jordana con parte del equipo en un momento del rodaje. Foto fija

EQUIPO TÉCNICO

Dirección: Javier Ambrossi, Javier Calvo, Álex Rodrigo
Producción: Atresmedia Televisión / Suma Latina
Dirección de Fotografía: Gris Jordana AEC, Andreu 
Adam Rubiralta
Dirección de Arte: Pepe Domínguez del Olmo
Gaffer: Marc Llusià
Vestuario: Ana López
Maquillaje: Mariló Osuna
Montaje: Alberto Gutiérrez

Los Javis tienen un 
mundo referencial 
inabarcable: lo 
han visto todo y se 
acuerdan de todo.
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https://www.youtube.com/watch?v=kU_-25pMEao
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por lo que no podía hacer una iluminación 
puntual, tenía que ser una iluminación 
toplight y un poco de ventana. Teníamos 
que poder movernos con la cámara sin 
que las direcciones fueran muy marcadas. 
Les pedí que las paredes fueran oscuras, 
pero la casa real de Paca la Piraña es sú-
per kitch y Pepe no quería perder eso. Ana 
decía que estos personajes en la realidad 
iban todas vestidas de animal print y de 
colores, pero teníamos que evitar que fue-
ra una explosión excesiva de color sin nin-
gún sentido. Por eso, en esta localización 
la luz tenía que ser bastante neutra. Pero 
en casa de Valeria, donde la luz era más 
clarita, y en el primer capítulo ella aún no 

ha hecho la transición de género y el ves-
tuario y el decorado eran más neutros, sí 
que podía darle más color. 
En general, en las noches en el Parque 
del Oeste [rodado en la Casa de Campo] 
nuestros referentes eran las noches de Eu-
phoria, donde no tienen miedo de meterle 
humo, azules, cálidos… no es realista. A 
mí esto me apetecía mucho, porque me per-
mitía explorar una parte del trabajo con la 
luz que en las películas que he hecho hasta 
ahora no podía. Y ellos además me anima-
ban a que yo me volviera muy ‘loca’. 

En los exteriores noche usas mucho las 
luces prácticas, como la luz de la cáma-

ra de TV, los faros de los coches o las lu-
ces del vendedor ambulante.
Sí, hacíamos el ensayo en la localización 
y cuando veía que una zona no la tenía cu-
bierta pues decidía, por ejemplo, poner un 
coche. Por cierto, el vendedor es un cameo 
del padre de Javi Ambrossi. En este rodaje, 
como ellos dan tanta mano ancha a sus co-
laboradores, nos hemos puesto muy creati-
vos. Cada uno aportaba algo, había cabida 
para todo: Los Javis no tienen miedo de que 
se les vaya de las manos. Al contrario, he 
sentido mucha confianza de su parte, y eso 
hace que sientas la responsabilidad de no 
decepcionar y te crezcas. 

¿Qué fuentes has usado para iluminar 
el plató?
En el plató es todo luz de TV de los no-
venta. Son soft lights que ahora ya no se 
usan: Dinky antiguos, pantallas Cotelux, 
todo son luces de la época. Ahí sí pre-
sioné mucho (y costó conseguirlo) para 
que se rodara el programa realmente 
mientras estábamos nosotros rodando 
con nuestras cámaras. Les pedí que tra-
jeran a un realizador y cuatro operadores 
de TV, los vestimos de extras y con cá-

»Faela, la periodista que descubre a la Veneno en el Parque del Oeste de Madrid, interpretada por Lola Dueñas. Foto fija

»Cristina la Veneno es interpretada por tres 
actrices diferentes en cada una de las épocas 
que muestra la historia. En esta imagen, Isabel 
Torres. Foto fija
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»Montaje de luces en exteriores de las escenas 
en Parque del Oeste (rodado en la Casa de 
Campo) y planta de luz del plató cedido por la 
directora de fotografía. 

La sensación en 
el rodaje era la de 
estar haciendo algo 
especial.
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maras PAL de la época y creamos todo 
un sistema de unidad de control de TV 
montado, no en una sala aparte, sino allí 
mismo, para que pudiéramos pasar a tra-
vés de él y tuviéramos ese mundillo con 
nosotros. Distribuimos varios monito-
res PAL por el plató, con lo cual, si con 
nuestras Alexas estábamos siguiendo a 
alguien, pero yo quería mostrar lo que 
estaba pasando en el plató en vez de tener 
que cortar, podíamos pasar al monitor y 
pedirle al realizador que, justo ahí, me 
diera un plano corto de Veneno o la cá-
mara en plano corto para tener su expre-
sión sin tener que hacer un plano suyo, 
con lo cual todo estaba más integrado y 
podíamos hacer planos secuencia largos 
mezclando mucho lo que estaba pasan-
do en el plató, en el backstage, en todas 
partes, y hacer unas coreografías más 
trabajadas. Y, además, rodar el progra-
ma entero con las cámaras PAL en 4:3 
que después digitalizaron, porque si nos 
faltaba después material para el montaje 
siempre puedes usar ese otro material. 
Esta fue una apuesta que, después, en el 
capítulo 5, agradecimos mucho, porque 
nos dio mucha agilidad y riqueza.

¿En la localización del Parque del Oeste 
también se grabó con las cámaras de TV 
de época?

Es una cámara de TV, pero no es una 
PAL, porque había malas condiciones de 
luz. Esta es una Panasonic P2 que rueda 
en digital. Pasamos el material por post-
producción para darle el look de las PAL 
del plató. Igualmente, en etalonaje le aña-
dimos a todas algún efecto para que pare-
ciera más vídeo.

En el primer capítulo, vemos un plano 
secuencia con steadicam que comienza 
en la mesa donde la redacción discute 
los contenidos del próximo programa. 
Entonces, Pepe Navarro y Faela se le-
vantan y discuten de pie recortados por 
una de las luces del estudio. 
Estos fluorescentes que se ven en plano es-
taban en realidad más arriba y yo le pedí 
a Pepe que los bajaran al nivel de los ojos 
precisamente para poder ir por todas partes 
sin tener que poner luces todo el tiempo. 
¿Habéis usado mucha steadicam?
Entró tarde en el proyecto, aunque en las 
partes de El Missisipi de los captítulos 1 y 
5 tendría que haber mucha steady, y más 
con los referentes comentados de Studio 
60 on the sunset strip y Nightcrawler. Pero, 
por ejemplo, en el capítulo 2 no necesitá-
bamos tanta, porque mostramos la infan-
cia de Cristina y hay más dollies y planos 
más elaborados. Empezamos a rodar en 
Almería el capítulo 2, pero a partir del ro-
daje en Madrid les propuse que viniera un 
operador de steadicam para El Missisipi. 
Los Javis no son muy fans de la steady, les 
parece muy televisiva, pero yo he trabajado 
mucho con Peque Griffin, que para mí es 
el mejor de España y sabía que nos podía 
ayudar mucho, porque tiene muchas ideas 

narrativas, ha trabajado mucho en tele, 
pero su steady es muy contenida y técni-
camente perfecta. Así que cuando empeza-
mos a rodar un poco con la steadicam se 
enamoraron de ella y de Peque, y al final ha 
sido el operador de Veneno. Por ejemplo, el 
capítulo 5 es todo steadicam. Al final, con 
los tiempos que tenemos, es mucho más 
práctico rodar con steady, porque cada vez 
que montas una vía pierdes tiempo. Luego, 
cuando empezamos a trabajar con las dos 
unidades, vino la lucha por quién se queda-
ba la steady, si Andreu o yo. 

Volviendo a la construcción del deco-
rado del plató, háblanos de los forillos 
para el skyline de fondo.
Sí, en El Missisipi tenían ese skyline. Yo 
tenía como referencia un plano de Night-
crawler en que los personajes se quedan 
justo recortados por un forillo en el plató, 
y les pedí que el cielo fuera más lila en lu-
gar de hacerlo tan oscuro, para que tuviera 
más riqueza. En realidad, no seguimos la 
referencia real del plató para no tener pro-
blemas legales, y también porque era muy 
feo. Vino un eléctrico especialista en este 
tipo de iluminación e hicimos el prelight 
tal como estaba iluminado realmente en 
TV, y cuando llegué y lo encendimos, apa-
gué el 65% de los focos y nunca los usa-
mos, era una barbaridad de luz. 
Hicimos pruebas con varios forillos y nos 
quedamos con uno que teñía el decorado 
de ese color un poco magenta. También les 
pedí que el suelo fuera más oscuro, que las 
paredes no fueran tan blancas...lo ‘tunea-
mos’ un poco para que no fuera tan desa-
gradable como el plató real de El Missisipi. 

FICHA TÉCNICA

Cámara: ARRI Alexa Mini 
Ópticas: Zeiss, Leica 
Summilux
Relación de Aspecto: 1,85:1

»La aproximación visual de la serie está marcada por el uso de los colores y las luces de neón. Foto fija 
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Esa dramatización del plató da esa sen-
sación de nocturnidad que envolvía el 
programa de Pepe Navarro.
Yo tuve una pequeña crisis planteando 
esto. Aunque lo rodamos en marzo, Pepe y 
yo llevábamos pensando en ello desde oc-
tubre. Habíamos quedado en jugar al feís-
mo de la realidad, pero un día cambié de 
idea. Volvimos a hablar con Los Javis y les 
convencimos de que sería un error dejarlo 
tan feo como era, después de lo bien que 
estaba quedando el resto. Fue un tira y aflo-
ja, pero al final estuvimos todos de acuerdo 
en que tenía que ser un poco más bonito y 
contrastado. 

¿Dónde rodasteis las escenas en la Uni-
versidad?
En un complejo de la Universidad Autóno-
ma de Madrid. Pepe la propuso porque tie-
ne el hall grande y por la forma de la clase. 
En casa de Valeria y en la Universidad es 
donde me costó más encontrarle el punto 
a la fotografía. Lo rodamos al principio y 
la luz no me convencía. El capítulo casi no 
está etalonado, la postproducción se hizo 
en muy poco tiempo y menos mal que te-
níamos las LUTs que había creado Jorge 
Ortiz de Deluxe Barcelona, que me lo llevé 
un día a Madrid para crearlas y funciona-
ron muy bien. El etalonaje solo fue un tema 

de igualado, no pudimos darle una segunda 
intención. Cuando se estrene de nuevo la 
serie quiero retomar el master, sobre todo 
para la universidad, porque hicimos unas 
pruebas con cianes que le daban más ‘vidi-
lla’, pero no me dio tiempo a seguir por ahí. 

Ambas aproximaciones en cualquier 
caso han quedado muy realistas en 
comparación con el resto.
Sí, la intención era esa, el naturalismo 
para salir de todo el artificio de lo demás. 
No sé si viste que en el plató uso dos fil-

tros muy ‘locos’: el True-Streak Gold y el 
True-Streak Rainbow. Hice pruebas y son 
perfectos para esto. Y también el Glimmer-
glass, que está siempre en cámara para aca-
bar de ensuciar la imagen. 

Es una pena que se haya dejado la emi-
sión del avance para la plataforma y no 
se haya emitido en abierto.
La verdad que es una serie que no tiene nada 
que ver con lo que hace Antena 3. Creo que 
es una historia que sería muy útil que en 

abierto llegara a mucha gente que quizá no 
están interesados en esta temática. Yo mis-
ma no tenía ningún contacto con el mundo 
‘trans’, y la inmersión en un proyecto como 
este te da una perspectiva más abierta y te 
quita un montón de prejuicios. Creo que se-
ría muy útil que lo viera mucha gente. 

Completamente de acuerdo. Solo por 
eso todo el mundo debería verla.
Sí. A todos los jefes de departamento nos 
dijeron desde un inicio que tenía que ha-
ber alguien del colectivo ‘trans’ para darles 

la oportunidad de que pudieran acceder a 
todo tipo de trabajo, precisamente porque 
en la época de Cristina solo les quedaba 
dedicarse a la prostitución. Ellos apostaron 
por la convivencia de todos, por predicar 
con el ejemplo. También están muy con-
cienciados de la presencia de mujeres en el 
equipo. Al final, si quieres cambiar algo y 
enviar un mensaje, nadie se lo va a creer 
si no es auténtico y, en ese aspecto, dentro 
del colectivo ‘trans’ ha gustado mucho este 
capítulo.

S

»En la casa de Paca la Piraña la luz tenía que ser bastante neutra, porque el exceso de la decoración unida al vestuario de los personajes impedía poder 
dar más acento fotográfico a los colores y la luz. Foto fija

En el rodaje había cabida para todo: los Javis no 
tienen miedo de que se les vaya de las manos.
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J
asper Wolf, ganador del premio de la 
Academia holandesa de cine por su fo-
tografía en Code Blue, rueda por primera 
vez junto a Alejandro Landes en Monos, 
largometraje que fue galardonado con el 

premio del público en Sundance, entre tantos 
otros reconocimientos. Conversamos con Jas-

LA CÁMARA QUE FLUYE 
COMO EL CURSO DE UN RÍO

ENTREVISTA A JASPER WOLF, 
DIRECTOR DE FOTOGRAFÍA

Jasper, esta es una de tus películas más 
diferentes y arriesgadas como director 
de fotografía. ¿Podrías hablarnos de los 
inicios del proyecto y tu propuesta?

per sobre la preparación de este proyecto, la du-
reza del rodaje y los riesgos que corrieron para 
llevar a cabo esta película que huye de lo con-
vencional y arriesga mucho en sus imágenes 
para transmitir sensaciones intensas. La brutal 
naturaleza invade todo el largometraje y condi-
ciona la propia personalidad de los actores.

LARGOMETRAJES

Monos

L

AUTOR : MARCOS DEL VILLAR 

https://www.youtube.com/watch?v=5Nnr1IDYrio
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nos llevamos muy bien y hubo muy buena 
energía mientras creábamos la película. Al 
principio, él me invitó a Colombia y empe-
zamos a ver localizaciones y a hablar del 
guión. Por supuesto, sabíamos que las loca-
lizaciones serían un personaje muy impor-
tante y empezamos a discutir sobre cómo 
debíamos operar la cámara, cómo debían 
ser los movimientos de cámara o qué tipo 
de personalidad debía tener. Así es como 
empezamos.

Hay muchísimos movimientos de cá-
mara muy interesantes en la película. 
¿Podrías hablarnos de qué técnicas y 
medios utilizásteis?
Queríamos que la cámara fuera como una 
fuerza, como la corriente de un río. Estu-
vimos probando diferentes posibilidades 
y sugerí rodar con un MoVi, un fabricante 
de pequeños gimbal que estabilizan la cá-
mara y quitan la sensación de cámara al 
hombro. La razón por la que quería hacer 
esto era porque podía operar yo mismo y 
así poder estar cerca de los actores y tener 
una conexión más íntima con ellos mien-
tras rodábamos. En muchas de las escenas 
que rodamos elegimos una planificación 
muy pensada. Es una combinación donde 
la cámara se mueve sobre el MoVi con 
una estabilización y la otra cosa que me 
gustaba y con la que Alejandro se mos-
traba entusiasmado era poder modificar 

Trato de acercarme a cada película como 
algo propio y muy cerca del guión y del 
director. Creo que cada película tiene su 
propia identidad visual y lenguaje. Cuando 
empecé a trabajar con Alejandro Landes en 
Monos sentíamos que estábamos muy cer-
ca en cuanto al lenguaje que era importante 
para la película. Alejandro es un director 
muy visual o, diría, cinemático, así que 

la configuración del gimbal y hacerlo un 
poco más lento en los movimientos. Así 
que todo se movía un poco más lento que 
con una cámara al hombro. Era un poco 
hipnótico. La manera en que movíamos la 
cámara es una de las cosas que queríamos 
probar para impactar en la experiencia 
del público. También utilizamos una lente 
zoom por la misma razón estética: quería-
mos fijar la atención en algo de la imagen 
de una manera muy deliberada y transmi-
tir mucha tensión. 

¿Qué cámara y lentes usasteis en Monos?
Cuando empezamos a hablar nos gustaba 
mucho la idea de rodar la película en celu-
loide pero, por lo que mencionabas, salvo 
por la textura y los colores sabíamos que 
íbamos a rodar en la selva, con mucha 
presencia de verde, así que hicimos mood-
board juntos. Sugerí la manera de visuali-
zar las texturas y los colores. Muchas de las 
referencias que usamos eran de fotografía 
analógica. Pero fue muy difícil para pro-
ducción rodar en celuloide porque estába-
mos muy apartados, no había laboratorios 
cerca ni siquiera en Colombia. Era muy 
difícil a nivel logístico, demasiada respon-
sabilidad para producción. Estaba bastante 
convencido de que con el color correcto de 
una LUT podríamos tener la misma tex-
tura o muy parecida a la que tendríamos 
trabajando en celuloide. Rodamos con la 
Arri Alexa Mini, que es lo suficientemen-
te pequeña para funcionar en el MoVi. Las 
lentes fueron unas Vantage T1. Lo que 
las hace especiales es que puedes abrir el 
diafragma a T.1 y tener una profundida de 
campo extremadamente reducida.  

¿Son anamórficas?
No, no lo son, pero dan esa sensación. Estu-
vimos mirando lentes anamórficas, porque 
queríamos tener una imagen muy panorá-

:: Monos (Alejandro Landes, 2019) cuenta la historia de un grupo de 
jóvenes que viven aislados en la selva colombiana bajo la supervisión 
de un sargento paramilitar que los entrena como soldados. Su 
misión es cuidar de una doctora tomada como rehén. La niebla, 
la lluvia, los caudalosos ríos y el intenso sol se suceden en esta 
inmersiva y salvaje historia donde los movimientos de cámara fluyen 
como el caudal de un río. El director de fotografía Jasper wolf nos 
ha hablado de su extraordinario trabajo en esta película, donde ha 
conseguido una fotografía apabullante, y que ya se puede disfrutar 
en las plataformas de streaming. 

En la cima de una imponente montaña, donde lo que a primera vista parece un campa-
mento de verano, ocho niños guerrilleros apodados ‘Los Monos’ conviven bajo la atenta 
mirada de un sargento paramilitar. Su única misión es clara: cuidar a la doctora (Julianne 
Nicholson), una mujer americana a la que han tomado como rehén. Cuando esta misión 
empieza a peligrar, la confianza entre ellos empezará a ponerse en duda.

SINOPSIS
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mica para la película, pero también valora-
mos que podría ser una desventaja al estar 
tan alejados. Las lentes anamórficas son un 
poco más sensibles a la hora de trabajar y 
podrían no funcionar. Entonces encontré las 
Vantage T1 y las probamos. Yo ya había ro-
dado con ellas una vez y pensé que podrían 
tener un aspecto cercano a la sensación del 
anamórfico. A su vez, al ser esféricas, tie-
nen la ventaja de que la distancia mínima de 
enfoque suele ser menor, puedes acercarte 
hasta 30 centímetros. También son bastan-
te ligeras. Además, si cierras el diafragma 

hasta 2 o 2.8 consigues imágenes muy defi-
nidas. Si ruedas con el diafragma totalmente 
abierto consigues un efecto impresionista y 
lo usamos bastante. Este efecto fue bastante 
bueno para Monos. Conseguimos una sen-
sación muy dinámica.

En la película hay varias texturas y for-
matos de imagen muy interesantes. ¿Te 
gusta combinar texturas de cámaras 
distintas?
Me gusta cuando es auténtico. Lo intere-
sante de la handycam es que tiene un rango 

de zoom muy grande. Básicamente, es una 
cámara amateur con un sensor muy pe-
queño. También probamos un iPhone para 
ver qué efecto daba, pero al proyectarlo la 
handycam tenía una sensación atemporal 
similar al Hi8 o MiniDV. Aunque es di-
gital, da sensación de analógico y eso nos 
atraía de la cámara. Además, nos gustaba 
dejar el formato tal y como es. También es 
el tipo de cámaras que se utilizan cuando 
se envían ‘pruebas de vida’. 
El otro formato distinto al que te refieres 
es la cámara térmica. En el guión se tra-
taba de una cámara de visión nocturna y 
yo sugería hacerlo con cámara térmica, 
ya que me parecía interesante desde un 
punto de vista cinematográfico, porque la 
cámara graba calor. Por ejemplo, puedes 
grabar durante el día y parece nocturno, 
así podíamos tener todos estos efectos de 
batalla. En ambos casos, estos cambios de 
imagen ya estaban en el guion. Esta fue 
una de las cosas atrayentes del guión. Por 
la forma en que queríamos contar la pe-
lícula, con cambios de perspectiva, estos 
cambios de imagen ayudan. En definitiva, 

»Fotograma de una de las secuencias más complicadas de rodar de la película, ya que el director y el DoP insistieron en captarla desde debajo del agua. 
Fotograma

»El Director de Fotografía Jasper Wolf en el set 
de Monos. Cortesía del operador.

FICHA TÉCNICA

Cámara: Arri Alexa Mini
Ópticas: Vantage T1
Relación de aspecto: 2.35:1
Color: Color y blanco y negro
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los cambios de imagen realmente encaja-
ban con el lenguaje de la película. 

¿Podrías hablarnos un poco de la at-
mósfera y la climatología de la película? 
También de las fuentes de luz. Todo pa-
rece muy natural.
Sí. conversando con Alejandro, el direc-
tor, y con Alexis, el guionista, sabíamos 
que queríamos este efecto de luz natural. 
Yo les expliqué que utilizo habitualmen-
te luz natural en mis películas y también 
me gusta moldearla después. En vez de 
colocar el proyector de luz y después aña-
dir contraste con tela negra, buscábamos 
localizaciones donde hubiera una sombra 
natural y poder construir el contraste que 
buscábamos para la escena de una manera 
natural y dando libertad a los actores para 
moverse y también a nosotros para mover 
la cámara en las tomas largas, donde gra-
bábamos en todas las direcciones. En mis 
planteamientos utilizo habitualmente apli-
ques, fuego real si queremos iluminar con 
llamas. Por supuesto, trabajábamos junto 
al equipo de diseño de producción para 
tener fuegos que pudiéramos controlar y 
después añadíamos humo o linternas a la 
atmósfera. Además, en algunas escenas 

teníamos que engañar un poco, por ejem-
plo en el búnker, donde trabajamos mucho 
con los diseñadores de producción para 
colocar luces de trabajo y fluorescentes en 
los lugares correctos para que la localiza-
ción estuviera iluminada y no tuviéramos 
que añadir mucho más. En los exteriores 
siempre traté de ser muy minimalista y, 
como explicaba antes, mantener mucha 
libertad en los movimientos. A veces era 
difícil porque la luz del sol era brutal en al-

gunos momentos. Trataba de hacerla más 
difusa cuando podía, especialmente en la 
selva, donde la idea era que estuviéramos 
siempre cubiertos por los árboles y tener la 
sensación de no poder ver el cielo o el ho-
rizonte. Entonces, tenía sentido suavizar la 
luz de los actores. En las montañas cola-
borábamos con el ayudante de dirección, 
que se involucraba mucho para planificar 
todo tanto como podíamos para jugar con 
la climatología a nuestro favor. Cuando 

había niebla, ajustábamos el plan de rodaje 
para rodar en el exterior. A veces hacía-
mos niebla junto con el departamento de 
arte: probamos diferentes tipos de niebla, 
pero la niebla natural es la más bonita. A 
veces el clima era tan intenso, con lluvia 
o viento, que teníamos que escapar y es-
condernos en el búnker y rodar escenas 
interiores. Otras veces, por circunstancias 
de la producción, simplemente tienes que 
seguir rodando independientemente del 

clima y creo que los actores hicieron un 
gran trabajo, fueron muy persistentes y 
siempre podíamos seguir rodando a pesar 
de que estábamos mojados todo el tiempo. 
Fue muy duro, sobre todo en las montañas. 

Es muy interesante la primera escena 
de la película, con esas ruinas cubiertas 
de niebla. 
En esa escena tuvimos mucha suerte, 
porque encontramos lo que buscábamos. 

»En la película, ocho niños guerrilleros apodados ‘Los Monos’ conviven bajo la supervisión de un sargento paramilitar. Fotogramas

La manera en que movíamos la cámara es una 
de las cosas que probamos para impactar en la 
experiencia del público.
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Llamamos a la escena ‘el cumpleaños de 
Rambo’, cuando todo el grupo la golpea 
siguiendo un ritual. Cuando cumples 
catorce te consideran un adulto. Conse-
guimos esa niebla de montaña real tan 
asombrosa. Montamos las vías del trave-
ling rápidamente para el plano en el que 
todos vienen a través de la niebla. Tam-
bién, en la escena en la que todos salen y 
matan a la vaca conseguimos ese clima 
tan brumoso. 

¿Esas ruinas que aparecen al principio 
de la película tuvieron uso militar?
De hecho son antiguas minas. Cuando 
Alejandro y el equipo de localizaciones 
encontraron este sitio y mandaron foto-
grafías tuve la misma sensación. Parecen 
ruinas aztecas incluso, tienen algo mítico, 
pero también militar. Eran minas, pero 
hicimos que pareciera un búnker. En el 
guion se describía más como un campa-
mento de montaña, pero cuando Alejan-
dro encontró esta localización quiso cam-
biarlo. Era incluso mejor de lo que había 
pensando. Hubiera sido demasiado pensar 
en algo así en el guion, pero cuando lo en-
contró se puso muy contento. 

Alejandro y tú utilizais muchos planos 
cerrados de retrato durante la película.
Sí, pensamos en ello durante la planifica-
ción y definimos este concepto para pre-
sentar a todo el grupo mediante retratos. 
Pensaba que sería interesante hacer todos 
estos retratos en las montañas y luego en la 

»Se hicieron retratos de los personajes para mostrar cómo cambian sus rostros durante la experiencia y surgen los verdaderos niños que son. Fotograma

»Para las escenas subacuáticas, la producción 
contó con uno de los mejores directores de 
fotografía subacuática del mundo: Peter 
Zuccarini, quien ha trabajado en Piratas del 
Caribe y La vida de Pi. Fotograma

Con las Vantage 
T1, si ruedas con 
el diafragma 
totalmente abierto 
consigues un efecto 
impresionista y que 
usamos bastante.
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NOTAS DE 
DIRECCIÓN

En Iberoamérica, la palabra ‘mono’ tiene muchos significados: 
puede ser guapo, simio o rubio, entre tantas otras cosas. Sin 
embargo, el título de nuestra película, Monos, viene de su raíz 
griega: uno, solo, único. Parece una decisión extraña cuando el 
protagonista de nuestra historia no es uno sino una escuadra de 
jóvenes rebeldes en la retaguardia de una guerra, con la misión 
de custodiar una rehén y una vaca lechera.
Con todo, la mayor fuente de tensión en la película es justamente 
el choque entre el individuo y la asociación, donde coexiste el 
deseo de pertenecer, de compartir, de ser amado, con la voluntad 
voraz del poder. En nuestras vidas es igual. Estamos todos solos y 
juntos en el mundo. Somos una especie social, por lo tanto política 
y Monos es una película política, pero no desde lo ideológico. 
Aquí no hay fechas, ni partidos, ni apellidos. Nos encontramos 
ante la bruma de una guerra donde no está claro qué significa 
ganar. Es natural que nuestro espectador se pregunte: “¿Estamos 
en el paraíso o en el infierno, en el futuro o en el pasado, con un 
ejercito de izquierdas o de derechas, con los secuestrados o con 
los secuestradores, con un hombre o con una mujer?”
Vivimos en un mundo cada vez más polarizado, que muchos inten-
tan dividir con peligrosa simpleza, como entre el bien y el mal, pero 
nuestra historia busca lo contrario: rechazar cualquier concepción 
binaria de la vida e invitarnos a explorar los tantos tonos de gris que 
podemos ver en el espejo, dentro y fuera de Colombia.
Estas ideas no serían más que eso, ideas, sin las almas genero-
sas que las encarnan en pantalla. Para crear la mini-sociedad 
que existe en la película, recorrimos infinitas calles, campos y 

colegios por todo el país. Al final, de los 800 jóvenes que cono-
cimos, invitamos a 20 a una especie de campamento básico en 
la alta montaña: allá, en las mañanas, hacíamos ejercicios de 
actuación e improvisación y por las tardes entrenamiento físico 
bajo la supervisión de un diminuto exguerrillero, que se mostró 
tan valioso que tomaría un papel delante de la cámara. También 
sumamos a dos actores de Hollywood, los únicos figurantes pro-
fesionales. De estas cinco semanas de esta máxima convivencia 
y sin disparar el primer fotograma, surgieron los 8 Monos.
La primera mitad del rodaje comenzó, como la película, encima 
de las nubes: en un páramo delicado, helado e impredecible a 
miles de metros de altura y con poco oxígeno, entre las ruinas 
de una mina clausurada. Para la segunda parte, bajamos a la pro-
fundidad de un cañón selvático, habitado únicamente por dos 
familias que viven de la minería de oro ilegal. Con su ayuda, el 
equipo nacional de kayak y una tropa de mulas, encaramos el 
vivir y filmar en las orillas de un río salvaje.
Durante las casi 9 semanas de producción en locaciones extre-
mas, el equipo abandonó cualquier mundo fuera de la película. 
No había celular, ni agua caliente, ni casa, ni familia. En tantas 
ocasiones, no había luz, ni control. Solo nubes o verde. Todos 
conocimos nuestros límites, todos lloramos. Nos amamos, nos 
odiamos, nos enloquecimos y fuimos testigos de lo mejor y peor 
de cada uno de nosotros. Doy gracias a todos los que hicimos 
este viaje, pues la riqueza del proceso fue tan importante como 
el guion para el Monos que llegó a pantalla. 

Alejandro Landes

»Las técnicas y movimientos de cámara consiguen una sensación hipnótica en las imágenes que intensifica la experiencia del espectador ante lo que 
está viendo. Fotograma



32 // CAMERAANDLIGHTMAG.COM

jungla para ver cómo el grupo ha evolucio-
nado y sus caras han cambiado un poco, o 
al menos la situación ha cambiado. Cuan-
do están haciendo un gran esfuerzo en el 
entrenamiento vemos cómo se va defor-
mando su rostro y se van convirtiendo en 
los verdaderos niños que son. Si haces un 
entrenamiento como ese durante una hora 
acabas totalmente agotado y eso es lo que 
buscábamos, ver sus caras humanas reales. 
Pensamos que los retratos podían ser un 
elemento importante. 

También has hecho mención a la impor-
tancia de las escenas subacuáticas.
Sí, en estas escenas también tuvimos mu-
cha suerte. Teníamos muchas ideas inte-
resantes sobre cómo contar las escenas 
subacuáticas, el viaje de la doctora mien-
tras escapa y mover la cámara a través de 
la corriente del río. Por supuesto, teníamos 
la ambición de rodar todo el río real. Ale-
jandro contaba con un muy buen operador 
de cámara subacuática, incluso diría direc-
tor de fotografía. Se llama Peter Zuccarini, 
vive en Miami pero trabaja en Los Ángeles 
haciendo muchas películas de Hollywood. 

Es un especialista, de los tres mejores del 
mundo. Hace una película indie al año y te-
nía una conexión muy fuerte con Colombia 
porque su mujer es colombiana. Se unió a 
nosotros y vino a la jungla con su equipa-
miento subacuático y pudimos rodar todo 
lo que habíamos planificado. Además, con 
su experiencia pudimos mejorar incluso lo 
que habíamos pensado. Es un gran opera-
dor y un muy buen colaborador. Tuvimos 
suerte de contar con él. Sin él, hubiera sido 
mucho más difícil y nos hubiera llevado 
más tiempo. Haré un pequeño spoiler, pero 
en la escena en que la doctora lucha con 
la chica que lleva las cadenas, una escena 
muy intensa por la lucha por la vida, que-
ríamos contarla en gran parte desde debajo 
del agua. Fue difícil y tuvimos que volver 
un par de veces para hacerla bien. 

¿Cuál fue la escena más complicada de 
rodar para el equipo?
La que comentaba antes fue muy intensa 
pero hay otra, cuando estábamos en las 
montañas, entre Rambo y Leidi sentados 
juntos a la hoguera. Fue muy emotiva, 
pero había muchísimo viento y hacía mu-

cho frío. Estaba lloviendo muchísimo y la 
gente se preguntaba qué íbamos a hacer. 
Conseguimos hacer un par de tomas y des-
pués tuvimos que huir y refugiarnos en el 
búnker. En ese momento, en las montañas, 
todo el mundo se preguntaba qué estába-
mos haciendo y tuvimos que parar, pero 
conseguimos la escena y una interpreta-
ción increíble de los actores. Quedamos 
muy contentos de haber forzado un poco y 
haber conseguido la escena. Diría que esa 
fue una de las escenas más difíciles. 

¿Podríamos hablar sobre la corrección 
de color? Has mencionado que usasteis 
LUTs en el rodaje.

»Los escenarios elegidos nunca antes habían sido vistos en la pantalla grande por las duras condiciones geográficas que implica rodar allí: el Páramo de 
Chingaza, a cuatro mil metros de altura y el Río Samaná y las montañas que lo rodean, a cinco horas de Medellín, donde el equipo técnico y de actores 
descubrieron el significado de la frase “estar a merced de la naturaleza”. Fotograma

EQUIPO TÉCNICO

Director: Alejandro Landes
Productoras: Coproducción Colombia-Argentina-
Uruguay-Países Bajos (Holanda)-Alemania-Suecia; 
Franja Nomo / Campo Cine / Film I Väst / Le Pacte 
/ Lemming Film / Mutante Cine / Pandora Film / 
Snowglobe Films
Guion: Alexis Dos Santos, Alejandro Landes
Director de fotografía: Jasper Wolf
Director de arte: Angela Leyton
Colorista: Laurens Orij
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Cuando entré en el proyecto pedí tra-
bajar con mi colorista favorito. Él es de 
Ámsterdam y hemos trabajado juntos du-
rante muchos años, también en películas 
que utilizaban combinación de imagen 
analógica y digital, igualándolas. Él tam-
bién trabaja mucho con celuloide y lleva 
haciendo LUTs durante años, imitando la 
película 250D de Kodak. Es un colorista 

muy talentoso y conocedor de la ciencia 
del color. Se esfuerza mucho en conse-
guir la LUT para tener un look analógico 
y el contraste correcto. Lo que me gusta 
de trabajar así es que expongo la imagen 
como si estuviera rodando en celuloi-
de, cargamos la LUT en el monitor y en 
set podíamos ver cómo se debería ver la 
imagen y también tener ese color en los 
rushes. Así podemos ver durante todo el 
proceso el look que quiero conseguir. Mo-
nos se ha editado en diferentes lugares. 
Este proceso ha dado algunos problemas 
en algún momento. A veces, por error, se 
aplicó la LUT dos veces en el monitor y se 
hizo una imagen muy oscura. No fue per-
fecto, pero sí muy bueno para Alejandro 

poder ver imágenes parecidas al resultado 
final. En algunas escenas, cuando está-
bamos en la corrección de color final que 
se hizo en París durante una semana con 
Alejandro, definimos y perfeccionamos el 
color de las imágenes. Llevamos la pelí-
cula hacia como tenía que verse. Mi inten-
ción era intensificar la sensación y la for-
ma en que experimentas la locura de esta 

experiencia y de esta historia. Queríamos 
también que la jungla fuera bastante in-
tensa e hipnotizante y dejamos que los co-
lores destacaran bastante. Avanzamos en 
el trabajo con estas texturas y en llevarlas 
a otro nivel en la jungla. 

¿Habías hablado con Alejandro sobre re-
ferencias visuales en la preparación del 
proyecto?
El productor de la película nos presentó 
y empezamos a hablar. Por supuesto, yo 
había leído el guion y empezamos a ver si 
pensábamos de la misma manera. Al ser 
una película de guerra, Alejandro estaba 
muy interesado en explorar qué pelícu-
las había en ese género. Hablamos sobre 

Come and See de Elem Klímov. También 
nos interesaba Hunger de Steve McQueen. 
Queríamos que la parte visual fuera como 
una experiencia, algo más que simple-
mente contar la historia. A veces trato de 
alejarme del estilo de otros cineastas aun-
que admiro a muchos de ellos. La fotogra-
fía también es un buen referente, así que 
vimos fotos de Bill Hansen, Nan Goldin 
por la dureza y la honestidad o Harmony 
Korine, que es muy fiel a las sensaciones 
de la juventud. Gummo es una de nuestras 
favoritas y hablamos sobre ella. También 
le enseñé a Alejandro fotografías de gue-
rra y pintores franceses por los colores. 

Queríamos que la parte visual fuera como una 
experiencia, algo más que simplemente contar 
la historia.

»El director quería que el espectador: se preguntara: ¿estamos en el paraíso o en el infierno, en el futuro o en el pasado, con un ejercito de izquierdas o de 
derechas, con los secuestrados o con los secuestradores? Fotograma

Marcos del Villar. Formado 
en el Máster en Dirección 
de Fotografía Cinemato-
gráfica de la ESCAC y en 
Comunicación Audiovisual. 
Actualmente es director de 
fotografía y profesor. 
marcos.delvillar.ruiz 
@gmail.com
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S
ombra se basa vagamente en 
la historia del comandante 
Zhou Yu en el Romance de los 
Tres Reinos (三国演义,Sānguó 
Yǎnyì), una de las grandes obras 

de la literatura china. Mezcla de realidad 
y ficción, en ella el comandante es herido 
por una flecha envenenada durante una 
batalla y ha de retirarse debido a la grave-
dad de sus heridas. Por este motivo, ya que 
le es físicamente imposible luchar, urde 
un astuto plan: utilizar un doble que finja 

Zhang y Xiaoding se graduaron ambos de 
la Academia de Cine de Beijing, pero el di-
rector (que empezó su carrera en el equipo 
de cámara) es más de diez años mayor que 
el operador. Su relación ha evolucionado a 
lo largo de los años y esta es su décima co-
laboración. El proyecto partió de un guion 
basado en hechos históricos pero, durante 
la reescritura, Zhang pensó que le gustaría 
crear imágenes que parecieran un dibujo en 
tinta. Al separar la narración de los hechos 
reales, ya no era necesario que la imagen 

ser él. En Sombra, se descubre que el co-
mandante Ziyi (Deng Chao) es en realidad 
un hombre llamado Jingzhou que le susti-
tuye mientras se recupera de sus heridas. 
Jingzhou fue adoptado de pequeño por su 
similitud con el comandante y entrenado 
para sustituirle en caso de que algún día 
fuera necesario. La única manera que tie-
ne de que le permitan volver a su hogar es 
derrotar al enemigo de Zhou You en un 
duelo. La historia habla de identidad, dua-
lidad y, por supuesto, de sombras. 

::Sombra, que puedes ver en streaming, es una historia épica de acción situada en la China antigua en la que el 
objetivo visual era recrear, en imagen, la carismática sobriedad de la pintura tradicional china realizada con tinta. Si 
te gusta el wuxia, es problabe que hayas visto el trabajo del director de fotografía Xiaoding Zhao. Dentro del género 
de las artes marciales chinas ha trabajado con uno de sus directores más emblemáticos, Yimou Zhang, en películas 
como La maldición de la flor dorada y La casa de las dagas voladoras. Esta última le llegó tras trabajar como director 
de fotografía de segunda unidad en Hero, fotografiada por Christopher Doyle. Su trabajo en la cinta del 2005 le valió 
la nominación al Oscar a Mejor Dirección de Fotografía y empezó una fructífera colaboración entre Zhao y Zhang. 

LARGOMETRAJES

Sombra

L

AUTORA: NADIA MCGOWAN 

RODANDO SOMBRAS 

https://www.youtube.com/watch?v=MChvlLKZKgE
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película, creada a base de capas y capas. 
Para Zhang Yimou, esto se aleja mucho 
de su trabajo habitual y eso es justamente 
lo que le gusta hacer: no quiere repetirse. 
Quiere crear cosas nuevas todo el tiempo, 
tener nuevas ideas y ponerlas en práctica”. 
Aunque podríamos pensar que los cineas-
tas se inspiraron en otras obras wuxia, el 
director de fotografía nos dice que única-
mente utilizaron como referencia la pin-
tura tradicional y caligrafía chinas, con 
especial énfasis en los paisajes. El tipo de 
perspectiva que se utiliza es muy diferente 
a la occidental y las montañas se funden 

fuera verosímil, y pudieron emplear una 
paleta totalmente novedosa. Nos explica 
Xioading que “Zhang Yimou siempre ha 
querido encontrar una historia que se pres-
tara a esta paleta, que es la de la pintura tra-
dicional china. Esta pintura utiliza pincel, 
tinta negra y papel de arroz y se basa en 
gradaciones de negro y grises. Esta pelí-
cula refleja la complejidad de la naturaleza 
humana y se plantea preguntas como qué 
parte de nosotros es real. El carácter chino 
影 Ying, el título de la película, significa 
“sombra” pero también “reflejo”.  Esto lo 
hemos querido mostrar en la estética de la 

conforme se alejan.  Con este planteamien-
to, podría pensarse que quizá el blanco y 
negro podría ser una buena opción, pero 
no se barajó en ningún momento porque 
“el blanco y negro no tiene tantos matices 
como queríamos mostrar”, nos dice. 
La película utiliza una paleta de colores 
muy reducida, en la que cualquier tono 
que se salga del blanco y negro destaca in-
mediatamente. Gran parte del contraste de 
color logrado proviene del propio diseño 
de producción, basado en blancos, grises 
y negros: “Lo que vemos en pantalla es 
el color del decorado y el vestuario tal y 
como lo rodamos. El vestuario era precio-
so, con las diferentes sombras de gris. El 
tono de piel y la sangre los mantuvimos, 
así que no tuvimos que hacer mucho para 

El condado de Pei (Peixian) está bajo la administración de un rey salvaje y peligroso (Zheng 
Kai). El comandante militar de su ejército (Deng Chao), aunque ha demostrado su valía 
en el campo de batalla, se ve forzado a emplear toda clase de sucias estratagemas para 
poder sobrevivir a las traiciones que se suceden en la corte del rey. Para ello, ha creado 
una “sombra” (interpretada por el propio Chao), un doble que es capaz de engañar al mis-
mísimo rey y a sus enemigos cuando la situación lo requiere. Cuando el rey y el coman-
dante deciden asediar la ciudad amurallada de Jing, comenzará un combate sin igual que 
sacudirá los cimientos de la corte de Peixian.

SINOPSIS

»La película compitió en la sección principal del pasado festival Camerimage. Fotograma

Zhang Yimou 
siempre ha querido 
contar una historia 
que se prestara a la 
paleta de la pintura 
tradicional china.
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crear ese contraste de color, porque estaba 
en la imagen original.”
La película se rodó con una Red Weapon 
Helium 8K y Zeiss Master Primes. Las len-
tes se eligieron por su contraste y se usaron 
con diafragmas radicalmente diferentes 
para interiores y exteriores. “En exteriores 
rodábamos entre f/8 y f/11,” nos dice, “pero 
en interiores no queríamos excesiva nitidez 
e íbamos a f/2.8”. El operador dice que “no 
pensamos nunca en rodar en celuloide, por-

que Zhang tiene mucha experiencia traba-
jando en digital y dice que la textura y la 
sensación que da la imagen digital es igual 
de buena que la que puede conseguirse en 
celuloide”. A esto añaden consideraciones 
económicas, ya que la infraestructura tan-
to de producción como de distribución es 
totalmente digital en China. “De hecho”, 
añade, “empezamos a trabajar totalmente 
en digital antes que Estados Unidos o Eu-
ropa”. La decisión de utilizar la Red Wea-
pon se debió en gran medida a que es relati-
vamente ligera, una gran ventaja cuando se 
van a rodar secuencias de acción. Sin em-
bargo, para facilitar el flujo de datos, solo 
captaron imágenes a 5K. La alta velocidad 
se captó con una Phantom Flex 4K, cuyos 
planos pueden identificarse en las peleas y 
en momentos como la caía de una bandera 
gigante en la gran batalla final.

»Foto de rodaje con parte de los equipos técnico 
y artístico.

FICHA TÉCNICA

Relación de aspecto: 2.39:1
Cámara: Red Weapong Helium 8K, Phantom Flex4K
Ópticas: Zeiss Master Prime, Arri Macro, Angenieux 
Optimo
Códec: Redcode RAW
Proyección: D-Cinema 2K DCP

»La imagen se basa en la pintura tradicional china, que utiliza pincel, tinta negra y papel de arroz y se basa en gradaciones de negro y grises. 
Fotograma

La experiencia de 
Zhang es que la 
textura y la sensación 
de la imagen digital 
es igual de buena 
que la que puede 
conseguirse en cine.
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La producción contó con un presupuesto de 
alrededor de 30 millones de dólares, pero 
estos no se invirtieron en grandes efectos 
creados por ordenador. El mayor efecto lo 
podemos encontrar en el protagonista de 
la historia. A diferencia de otras películas 
como Legend (Helgelanda, 2015), don-
de se recurre a la sustitución facial, Deng 
Chao interpreta tanto al comandante como 
a su sombra, y esto requirió rodar dos ve-
ces cada escena. Para ello, primero roda-
ron la película con el comandante sano y 
fuerte. En las secuencias en las que ambos 
personajes estaban en plano se utilizó un 
doble para que tuviera alguien con quien 
interactuar. Al terminar las secuencias del 
comandante sano, el actor dejó el rodaje 
durante cuatro semanas, durante las cuales 
siguió una dieta tremendamente estricta 
con la que perdió 20 kilos y que le permi-
tió interpretar al comandante enfermizo. 
Al cabo de ese mes, volvió y se repitió el 
rodaje para ese segundo personaje. Ambas 
versiones se unieron en postproducción. 
Resalta el operador que fue un rodaje ex-
tremadamente eficiente y que Yimou es 
tremendamente organizado: “En China 
rodamos seis o siete días a la semana. Nor-
malmente rodábamos semanas de siete 
días y cada tres semanas o así había un día 
libre. Llegábamos a las 7.30 y a las 9.30 ya 
estábamos rodando. A las 7.30 de la tarde 
cortábamos”.
La película supuso un gran reto para el 
operador, ya que debía reproducir el mismo 
decorado, con la misma iluminación, pero 

con tres meses de diferencia. La coordina-
ción con el supervisor de efectos especiales 
(Samson Wong) fue vital para poder con-
seguirlo. Idearon un sistema mediante el 
cual identificaban elementos concretos del 
plano que utilizaban para igualarlos. Sin 
embargo, Xiadoing también destaca que 
apenas hay chromas en la película y que, 
más que trabajo de efectos digitales, lo que 
hubo es un gran cuidado y coordinación en 
rodaje.
Como director de fotografía “en lo que más 
me centro es en la iluminación,” nos dice. 
“Hago el diseño de cómo han de colocarse 
las luces y qué luces en concreto utilizar. 
En Shadow no utilizamos ninguna nueva 
tecnología de iluminación, pero sí que las 
he utilizado en películas posteriores. Me 
interesan mucho los avances técnicos en 
iluminación.” El diseño de Sombra no fue 

sencillo “porque, en primer lugar, quería-
mos dar la sensación de días nublados, llu-
viosos, sin luces duras ni nada nítido: todo 
debía ser suave. Pero, a la vez, queríamos 
un contraste muy marcado entre las zonas 
brillantes y oscuras, las sombras y los refle-
jos. Conseguir unir todos estos elementos 
no era sencillo. Para lograrlo, utilizamos 
luces suaves a partir de las cuales cons-
truíamos el contraste.”
Su siguiente colaboración con Yimou 
Zhang es One Second (Yi miao zhong), que 
cuenta la historia de un hombre que escapa 
de una granja donde realiza trabajos for-
zados durante la Revolución Cultural. La 
película, seleccionada para competir por 
el Oso de Oro en Berlín, no pudo compe-
tir porque las autoridades la retiraron. Su 
fecha de estreno es incierta hasta que el go-
bierno del país dé permiso para ello.

»Gran parte del contraste de color logrado 
proviene del propio diseño de producción, 
basado en blancos, grises y negros. Fotogramas

Queríamos una luz 
muy suave, pero con 
un contraste muy 
marcado entre zonas 
brillantes y oscuras.

EQUIPO TÉCNICO

Dirección: Zhang Yimou
Producción: Village Roadshow Pictures Asia, LeVision 
Pictures, Perfect Village Entertainment, Tencent 
Pictures, Bona Film Group, Tencent Pictures, Tianjin 
Maoyan Weying Media, Bodi Media Company
Guion: Zhang Yimou, Wei Li
Dirección de Fotografía: Zhao Xiaoding
Montaje: Xiaolin Zhou
Diseño de Producción: Kwong Wing Ma
Gaffer: Xianzhang Zhao
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C
on motivo de la declaración del 
estado de alarma, casi 300 pro-
ducciones españolas se vieron 
obligadas a paralizar su rodaje. 
Dos de ellas, el nuevo documen-

tal de Alba Sotorra y el largometraje Sinjar, 
de Anna Bofarull, terminaron su rodaje in 
extremis en diferentes lados del Kurdistán, 
viviendo su propia aventura. A la directora 
de fotografía Lara Vilanova le coincidieron 
ambos proyectos, por lo que contó para el 
documental con la colaboración de Gris 
Jordana y Núria Roldós. Las tres nos con-
taron, un día cualquiera del eterno confina-
miento, todos los detalles de esta aventura. 

ENTREVISTA A LARA VILANOVA, 
GRIS JORDANA Y NÚRIA ROLDÓS, 
DIRECTORAS DE FOTOGRAFÍA

El nuevo documental de Alba Sotorra 
contó con las tres como directoras de fo-
tografía. ¿Supuso una dificultad a la hora 
de mantener una cohesión estética?

VIVIR RODANDO

mo, pero sobre todo la idea de colectivo. Y 
allí aprendí esa idea de colectivo. Cuando 
surgió la posibilidad de volver, como Gris, 
Núria y yo ya nos conocemos, fue muy sen-
cillo. Ambas me consultaron cuatro cosas 
sobre la concepción del proyecto, y al final 
en un documental es un poco ‘coge la in-
formación lo más rápido que puedas’, tiene 
mucho que ver la relación que tengas con la 
directora, y Alba Sotorra tiene muchísima 
personalidad. 
He visto algún material y es cierto que hay 
cosas que son un poco diferentes, pero en el 
fondo al final quien ata todo el diálogo es 
Alba, y con Gris rodó algo muy concreto, 
que es un seguimiento y unas entrevistas 
con la protagonista (Sevinaz Evdike), que se 
quiso enfocar de manera distinta. Y Núria 
también llevó a cabo una parte que es dife-
rente a la mía. Yo hice la parte más visceral, 
unos talleres que hacía nuestra protagonista 
a mujeres del Estado Islámico en uno de los 
seis campos que hay en el Norte de Siria, 
en concreto en Roj Camp, donde viven unas 

Gris Jordana (G): El proyecto era de Lara, 
pero como ocurre muchas veces con cier-
tos documentales, por temas de agenda en-
tramos Núria y yo en el rodaje de algunas 
partes.
Lara Vilanova (L): La idea era ir a rodar 
en una época muy concreta, primavera del 
2019, cuando el paisaje es muy vivo. No se 
pretendía una historia dramática, sino em-
poderadora. Teníamos que ir muy rápido 
-se me avisó con muy poco tiempo- y ser 
muy efectivas. Una vez en el montaje, se 
vio que faltaban ciertas cosas, y también se 
transformó la narración y había que refor-
zar otras, por lo que se decidió volver a ir. 
Yo no estoy acostumbrada a compartir la 
dirección de fotografía, pero, en ese senti-
do, una de las cosas que aprendí allí es un 
poco por lo que lucha el movimiento del 
Kurdistán en el norte de Siria. Fuimos a 
rodar a Rojava, donde se inició una revolu-
ción en el 2011 que defiende un federalis-
mo democrático, la ecología como pilar de 
un sistema político y también el feminis-

:: La segunda aproximación a la revolución kurda, esta vez en el norte 
de Siria, de la cineasta Alba Sotorra tras Comandante Arián es un 
largometraje documental que, en constante evolución, maneja tres 
títulos ( ), y cuyo rodaje 
terminó ya iniciado el confinamiento global. Lara Vilanova, encargada 
de la dirección de fotografía, pasó el relevo a Gris Jordana primero y 
a Núria Roldós después, al iniciar en paralelo Sinjar, una ficción en el 
Kurdistán Iraquí, zona que cerró sus fronteras a España en mitad de 
su rodaje, lo que mantuvo al equipo atrapado en Irak y finalmente 
repatriado por militares españoles. Las tres directoras de fotografía 
nos explicaron cómo les ha afectado esta experiencia: rodajes, 
espacios, personas y películas que se retroalimentan y se alteran 
unos a otros dando lugar a nuevas historias. Un viaje inolvidable tanto 
exterior como interior para todas sus protagonistas.

AUTORA: CARMEN V. ALBERT 

DOCUMENTALES

ISIS Widows /  
Jihad de Sevinaz 
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solo con esta óptica, que acepta muy bien los 
paisajes, es muy sensible a la luz, abre hasta 
1.5, y además yo soy más de lente fija, necesi-
to justificar mucho el cambio de óptica. 
Decidimos un formato apaisado porque la 
idea era retratar personajes, pero en grupo. 
Íbamos a seguir a mujeres del Estado Islá-
mico en un campo de desplazados internos, 
pero a englobarlas en un mundo, para abra-
zar la idea de grupo. No usamos estativo 
ni trípode, queríamos poder movernos rá-
pidas y ‘tirar’ a la altura del corazón para 
tenerlas siempre un poco en contrapicado y 
así empoderarlas.

¿La película no tiene título aún?
L: Al principio se llamaba ISIS widows, 
luego Jihad de Sevinaz. Con ese título se 
consiguieron las ayudas de Media Creati-
ve Europe, con un presupuesto previsto de 
medio millón. Pero creo que ahora el título 
se está transformando con el montaje.
Núria Roldós (N): En el campo, el título de 
ISIS widows les parecía muy fuerte, no les 

1.700 personas, de las cuales 800 son niños 
de entre 0 y 17 años, y hay alrededor de 400 
mujeres de diferentes países. Aquí en con-
creto no había españolas porque estaban en 
otro campo (Al-Hol Camp, el campo más 
peligroso, con unas 70000 personas, princi-
palmente mujeres y niños).
Me gusta que una película en la que es im-
portante la idea de comunidad me haya lle-
vado a la oportunidad de poder compartir 
la dirección de fotografía. 

¿Qué tipo de directrices habéis seguido 
para coordinaros?
L: Principalmente, la importancia de la cá-
mara en mano, de estar cerca. Yo rodé con 
la Blackmagic Ursa Mini 4.6k, cámara con 
sensor Super 35. Usé unas ópticas Samyang 
que tienen una cierta ampliación con esta 
cámara, porque sirven para un formato más 
pequeño de sensor. Es un poquito más tele, 
como un 35mm más o menos. Creamos ese 
tipo de lenguaje con una óptica un poco más 
angular, pero que tampoco deformara. Yo fui 

gustaba y tuvimos que cambiarlo en la cla-
queta a Roj Camp Project.

¿Es una continuación de Comandante 
Arian?
L: En el 2013, muchas mujeres acudie-
ron a la llamada del Estado Islámico a las 
mujeres de Europa. En 2017, Alba se fue 
a Mossul y conoció a algunas de estas mu-
jeres, que le hablaron de su sufrimiento. En 

Sevinaz (27 años, Siria) lleva a cabo un 
taller de escritura para mujeres del 
Estado Islámico en un campo de deten-
ción, esperando que confrontarlas con 
sus opciones de vida traumáticas traiga 
cambios. Pero Sevinaz perdió a seres 
queridos en la guerra contra ISIS y teme 
ser rechazada por los supervivientes por 
fraternizar con el ‘enemigo’.

SINOPSIS

D
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el fondo, en este drama, las víctimas aca-
ban siendo las mujeres, tanto física como 
psicológicamente. Muchas llegan muy jo-
vencitas a un estado que les ofrecía dinero, 
una casa, una estabilidad que quizá en sus 
países no tenían. Y el EI les quita los de-
rechos y favorece al hombre. Con esto no 
quiero juzgarlas ni comprenderlas, la idea 
es que cada una hable por sí misma, porque 
es muy difícil empatizar o criticar.
Después, la coalición internacional liberó 
los diferentes reductos del califato: el últi-
mo cuando nosotras estábamos allí, el 23 de 
marzo del 2019. Muchas de estas mujeres 
van directas a un campo que coordinan las 
kurdas. El principal es Al-Hol Camp, donde 
llegó a haber 80.000 personas entre mujeres 
y niños (los hombres sí que eran detenidos y 
metidos en prisión). Nosotras fuimos a uno 
de estos seis campos que están en el norte de 
Siria, Roj Camp, e hicimos un seguimiento 
de cómo el movimiento kurdo intenta dar 
una segunda oportunidad a estas mujeres, 
reintegrarlas en una sociedad que no quiere 
atacar a la mujer, sino empoderarla. Intenta-
mos entender cómo una mujer que viene de 
un mundo donde puede tener opciones se va 
a un sitio donde le quitan los derechos, hay 
lapidaciones de mujeres, participa en captar 
a otras mujeres... cómo es posible que una 
mujer pueda ir a buscar algo así para su fu-
turo y el de sus hijos. La finalidad de este 

proyecto es preguntarse si hay posibilidad 
de una segunda oportunidad cuando una 
mujer ha vivido en un lugar libre, se va a un 
sitio donde le quitan los derechos y ahora 
tiene que volver y no se le está aceptando 
porque ha vivido con el EI y se le considera 
terrorista. ¿Qué buscan estas mujeres? ¿Qué 
estaban pensando? Intentar comprender 
para poder dar una segunda oportunidad. Y 
eso es lo que me gusta del proyecto: intentar 
sentarse con el enemigo y romper con el es-
piral de violencia. Y creo que la mujer es la 
más idónea para poder hacer eso.

Gris ¿cuál fue tu parte en este proyecto? 
G: Yo no conocía mucho a Alba, pero ahora 
que la he conocido siento que es uno de estos 

proyectos que es totalmente de director. No-
sotras aportamos nuestra visión cuando es-
tamos rodando, pero ella tiene una idea muy 
clara de lo que quiere y es la que vertebra 
todo el proyecto. Alba quería dar el punto de 
vista de las kurdas, de cómo se enfrentan a 
sus propios recelos al hablar con estas mu-
jeres que formaron parte de la liquidación 
de sus hermanos, mostrar cómo se abrían 
a poder tener este diálogo, y dar el punto 
de vista más de la protagonista. Por tanto, 
lo que yo iba a rodar era muy distinto de 
lo que había rodado Lara. También incluso 
el material que usé. Alba me preguntó con 
qué estaba cómoda y yo le pedí una Amira 
que combiné con un zoom Sigma adapta-
do de foto. Yo quería uno Angenieux pero 
no pudo ser. Luego Núria sí se llevó el 28-
70mm. Me llevé 3 lentes fijas Zeiss por si en 
algunas situaciones, al rodar con luz natural, 

No estoy 
acostumbrada 
a compartir la 
dirección de 
fotografía, pero allí 
aprendí la idea de 
colectivo. 

»Lara Vilanova camino a Derik, el lugar donde 
el equipo descansaba.

»Lara Vilanova rodando en la zona el 8 de 
marzo, Día Internacional de la Mujer.

FICHA TÉCNICA

Cámaras: Blackmagic Ursa Mini Pro 4.6k, Arri Amira
Ópticas: 24mm Samyang, Angenieux 28-70 mm, 
Sigma 18-35 mm 
Relación de aspecto: 2,39:1
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no llegábamos con el zoom. Por otro lado, al 
rodar con la Amira que es más grande no 
era posible rodar los planos de la manera que 
ha comentado Lara, pero como yo soy más 
bajita que ella creo que más o menos estába-
mos acompasadas. 
Con Lara hablé de la idea empoderadora de 
la película, pero yo hice una parte mucho 
más distinta de seguir a la ‘prota’, de rodar 
paisajes, b-roll. Creo que mi aportación es 
más una experiencia propia que lo que yo 
haya podido aportar al proyecto. Incluso 
todo lo que rodé ahora ha evolucionado 
tanto el documental que no sé incluso si se 
va a usar, entonces para mí fue básicamen-
te una experiencia personal increíble que 
creo que me llegó para que yo pudiera vivir 
esto. Ahora en el montaje veo que quieren 
hacer más protagonistas a las mujeres y 
quizá mi aportación ni entre. 

¿Usaste únicamente iluminación natural?
G: En cuanto a la luz, como yo estaba si-
guiendo el día a día de esta chica, sí que 
pudimos iluminar más y hacer escenas 
más ficcionadas, no era tanto el rush de 
un documental; no lo llamaría dramatiza-
ción, pero sí podía preparar un poco las 
tomas. Es una parte más estética. Núria 
básicamente hizo entrevistas. Al final, yo 
creo que no era tanto que nos comunicára-
mos entre nosotras, más allá de unos bási-
cos técnicos como el formato, sino que en 
cada momento hicimos lo que iba mejor, 
dentro de una lógica que creo que tenemos 
las tres. 

Es curioso que hayáis utilizado mate-
riales distintos de rodaje. Supongo que 
contabais con que Lara iba a etalonar el 
proyecto...
N: Bueno, yo usé la misma cámara, la Amira. 
La conozco y pensé que era la más cómoda, y 
no me llevé ópticas fijas, ya que para hacer las 
entrevistas en el campo nos daban solo cua-
tro horas y había que ir sin cambiar óptica. 
Así que me llevé dos zooms, el 18-35mm y el 
28-70mm de Angenieux. Era llegar, entrar a 
la tienda, nos lo preparábamos mucho antes y 
entrábamos justo a la hora de rodar. Yo sí que 
tenía dos pantallas LED, Neewer, muy senci-
llas, mientras Gris solo llevaba una. 
Comparto totalmente que Alba ha sido la 
columna vertebral del proyecto, con las 
premisas que siguió con Lara y que luego 
ella tenía muy claro. 

L: Núria sí que estuvo en prisión en Al-Hal 
Camp, yo no pude entrar.
N: Allí rodamos todo a mano, y para todo 
nos tenía que dar permiso inteligencia. En 
Al-Hal nos dejaron estar solo por la parte 
que parece más un campo de refugiados, 
no en la más complicada. Grabamos desde 
el coche y también nos dejaron subir a un 
depósito de agua para tener una visión de 
la magnitud del entorno casi infinito del 
campo. Aquí buscábamos mostrar las ri-
validades que existe entre las mujeres que 
van con el burka y van todas de negro y 
otras que siendo musulmanas no son tan 
estrictas... 
El otro sitio donde estuvimos es la prisión 
de seguridad donde están los hombres que 
lucharon en el EI y que fueron capturados. 
Se rindieron en el territorio del Kurdistán 

»La protagonista del documental, Sevinaz, lleva a cabo un taller de escritura para mujeres del Estado Islámico en un campo de detención. Fotograma

»Lara tuvo ayudantes de cámara de la Rojaba 
Film Komina, a las que dio la oportunidad de 
operar algunas secuencias. En esta imagen, 
con Deniz Doprojava.
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porque sabían que en otra zona estarían ya 
muertos. Aquí, y por eso es un ejemplo a 
seguir en la zona geográfica, no matan a 
nadie, buscan la reinserción. Allí entramos 
unas horas, los militares nos facilitaron 
mucho el rodaje.

Lo bueno es que allí tienes un fixer todo el 
rato que te guía y te ayuda. 
L: Es curioso que allí, donde están en un 
estado muy crítico, tanto por el EI como 
por la invasión de Turquía, se mantengan 
sociedades como la film komina, que es 

una cooperativa de cine. 

¿Y de dónde sacan los fondos para hacer 
cine? 
El movimiento tiene dinero que viene de 
gente que está afiliada, tiene muchos segui-
dores, piensa que kurdos hay miles alrede-
dor del mundo que están implicados con el 
movimiento y con la defensa del territorio, lo 
que pasa es que han tenido que irse porque 
si no serían detenidos como presos políticos 
o porque hacen su labor también en Europa 
y en diferentes organizaciones para hablar 
sobre el problema que hay. Lo más interesan-
te es que en situación de guerra haya cine y 
dirigido por mujeres. A nosotros de allí solo 
nos llega la parte más terrorífica, pero hay 
otra parte de fuerza y vitalidad social que es 
increíble, que hace que se levanten proyectos 
para hablar desde su propia voz. Nosotras ve-
nimos desde el extranjero y queremos hablar 
sobre ellas, pero para mí lo más destacable 
es reforzar que ellas participen. Para mí fue 

»Lara Vilanova y Núria Roldós coinciden en 
Irak, donde la primera aún rodaba Sinjar y la 
segunda regresaba a casa aprovechando que 
se abrían las fronteras durante un día para la 
salida de extranjeros.

»Anna Rajadell capta el sonido del campo de detención.
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muy importante trabajar con la film komina. 
Sevinaz, una de las protagonistas, es una de 
las cabecillas. Cada organización tiene en 
cada cargo siempre dos caras parlantes, una 
masculina y una femenina. Eso es algo que 
aquí sería inviable. Y es algo súper importan-
te porque realmente refuerza la visión de la 
mujer, y siempre con colectivos, es decir, des-
de abajo tú sugieres una propuesta a arriba y 
va subiendo hasta que llega a la organización 

que lo ejecuta. 
Cuando yo estaba rodando, dos chicas que 
estaban trabajando para la komina me es-
tuvieron ayudando en cámara y les dejé 
llevarla en secuencias más sencillas; para 
mí fue importante que cogieran la cámara 
y se reconocieran como directoras de foto-
grafía, para dejar, aunque fuera, algo allí. 
Ahora que fui a Sinjar quise que participa-
ran, pero la situación es muy difícil. Denisse 
ahora mismo está refugiada en Irak porque 
tuvo que irse con la invasión de Turquía y 
no pudo participar, porque es muy compli-
cado que los refugiados se muevan fuera de 
los campos, pero sí que hay una intención 
de seguir defendiendo a las directoras de fo-
tografía, que las hay, allí. Por eso creo que 
no siempre tenemos que ir a explicar lo que 
ocurre desde nuestro punto de vista, sino in-
tentar integrarnos al máximo para que ellas 
cuenten. Claro, eso es muy complicado, por-
que tienes que tener un seguimiento y ser 
mucho más activista.

¿Cuál era el equipo humano en estos ro-
dajes?
N: Nosotros fuimos cuatro: Alba, una ayu-
dante de dirección, Julia, Ana de sonido y 
yo. No tuvimos ayudantes allí, porque en 
nuestro caso sabíamos dónde podríamos 
ir a rodar a última hora del día anterior, y 
estábamos siempre preparadas para salir. 
Nuestra primera base era Derik, y allí es-
tuvimos la primera noche. Al día siguiente 
nos dijeron que podríamos rodar en la pri-
sión. Así que teníamos que tomar decisio-
nes de última hora, nos llevábamos todo lo 
que teníamos por si acaso, porque no sa-
bíamos ni dónde dormiríamos ni dónde ro-

daríamos al día siguiente. Finalmente, nos 
quedamos en un lugar a mitad camino de 
todo. Al día siguiente fuimos a la film ko-
mina. Allí nos conocimos y nos quedamos 
en casa de uno de ellos. Allí tienen muy 
poco y te lo dan todo. 
La cámara se quedó montada desde el 
primer día, estaba en la furgoneta, donde 
hacíamos la sincronización con sonido, y 
cuando llegábamos estábamos listas para 

dar motor. 

¿Terminasteis el rodaje del documental?
L: En principio sí. Empezaron a montar en 
Barcelona y ahora están montando en Lon-
dres. Cuando yo llegué estaba terminando 
el último reducto del califato, Baghouz se 
estaba liberando. Cuando llegó Gris, que 
era a mediados de año, se había termina-

do ya el Estado Islámico, había amenaza 
de entrada de Turquía y mucha tensión. Yo 
estuve dos meses, el primer mes fue de ges-
tión; allí cuesta todo mucho y al final tuve 
que alargar un mes más. Por eso tuvimos 
problemas con el visado para volver, y eso 
implicaba que si no volvíamos nos podían 
arrestar. Gris tenía la presión previa de 
Turquía y Núria llega cuando ya ha entra-
do Turquía. Por ejemplo, en el pueblo de 
la protagonista donde Gris y yo rodamos, 
Núria no puede rodar porque ya no existe, 
ya forma parte de la frontera de Turquía y 
la casa donde nos acogió una familia está 
quemada por yihadistas del estado islámi-
co contratados por Turquía que están allí. 
Cada una ha tenido una experiencia que ha 
ido evolucionando en el tiempo, porque es 
una historia viva. Es tan importante como 
viaje propio, que el propio proyecto te hace 
crecer como persona, y aun así eso no sig-
nifica que sea positivo, puedes haber vivido 
cosas negativas, y puedes haber llorado y 
sufrido. Yo el problema lo tuve a la vuel-
ta, durante un mes en que todo lo que me 
rodeaba me parecía insignificante, no me 

»Gris Jordana rodando una escena. Gris rodó 
el documental después de Lara y antes de 
Núria. 

Íbamos a seguir a mujeres del Estado Islámico 
en un campo de detención, pero a englobarlas 
en un mundo, para abrazar la idea de grupo.
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apetecía estar con nadie, me sentía muy 
desconectada, ahí está en juego a diario 
la vida de demasiada gente inocente. Si no 
viajas y no experimentas no puedes con-
trastar tu propia opinión, la información te 
llega, pero cuesta mucho gestionarla. Lo 
que te abre y hace que juzgues menos y to-
leres más es viajar y poder vivirlo, entonces 
te das cuenta que adquieres conocimiento, 
pero sabes poco, y eso es lo que me tentó 
a volver a hacerlo. Por eso ahora he vuelto 
con esta ficción al Kurdistán de Irak.

En cuanto a las entrevistas que hiciste, 
Núria, ¿también se ha buscado el punto 
de vista masculino?
N: No, solo entrevistamos a mujeres en Roj 
Camp, donde Lara empezó. En el montaje 
vieron que esas mujeres de Europa y Cana-
dá no tenían voz y que había que darles más 

espacio, y por eso se hizo esta segunda par-
te. En las entrevistas, todas dijeron que to-
maron la peor decisión de su vida, pero una 
vez estás allí ya no hay manera de salirse. 
Son mujeres del islam que donde vivían te-
nían problemas o se sentían marginadas, y 
buscaban lo que les decía la propaganda del 
ISIS, un sitio donde los musulmanes po-
dían tener su espacio y vivir en comunidad. 
Luego han tenido mucho tiempo para pen-
sar en cómo se metieron en eso, y es que, 
si tú eras de una franja de edad y buscabas 
información por ciertos medios, te llegaba 
este tipo de propaganda. Todas han tenido 
varios maridos e hijos. Escuchamos his-
torias muy duras, y aunque te parece una 
barbaridad, no dejas de empatizar.
Como decía Lara, cuando viajas y conoces, 
y, por ejemplo, una universitaria con una 
familia muy represiva, te está contando a 

una distancia de 2 metros que compró el bi-
llete y cuando se tenía que ir pensó en qué 
barbaridad estaba a punto de hacer, pero tal 
era la bronca que le iba a caer cuando su pa-
dre se enterara de lo que había hecho, que 
solo eso la decidió a coger el avión. Cuan-
do te lo cuentan así, todo tiene otro sentido. 
Como experiencia es brutal. 

¿Cómo organizabais las entrevistas?
Nos las preparábamos muy bien. Alba y 
Julia tenían todo listo y yo preparaba la 
luz para las tiendas, que son blancas y tie-
nen un plástico azul encima, dentro son 
muy oscuras. Gris me dijo que se habían 
llevado una pantalla y que creía que de-
bíamos llevarnos dos. Eran dos pantallas 
de 30x30 cms que tenían poca manipu-
lación, de cálido a frío e intensidad, con 
sus trípodes muy pequeños para que todo 
cupiera en una maleta. Queríamos ilumi-
nar para que todo tuviera un punto natu-
ral. Pero era llegar y ponernos a rodar, es 
una manera de trabajar en que no puedes 
perder ni un minuto en pensar la escena.
Por la noche descargábamos las tarjetas: 
rodamos a 2k porque las tarjetas no nos 

»Las tres DoPs coinciden en que Alba Sotorra, 
en la imagen con mujeres de los campos, es la 
columna vertebral de la película en la que todo 
se sostuvo. 

Intentar comprender 
para poder dar una 
segunda oportunidad. 
Sentarse con el 
enemigo y abrir el 
corazón.

»Un fotograma de Roj Camp en abril de 2019.
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daban para 4k. Tampoco podíamos tener 
a alguien descargando tarjetas. También 
aprovechábamos la ultima hora del día 
para tener otras luces, porque todo lo que 
tenía Lara era muy de día. 

¿Habéis visto ya el material?
L: El de Núria no lo he visto. El de Gris sí, 
ella también rodó a 2K. Yo rodé algunas 
noches en raw para protegerme, y princi-
palmente rodé a 4k porque mi idea era de-
jarlo abierto para la distribución, porque 
si ruedas a 2k te cierras a una distribución 
muy concreta, pero a medida que ha ido 
evolucionando pues ya lo han cerrado a 
2k. Rodamos en logarítmico y yo en el set 
iba haciendo pruebas de color que fueron 
muy cambiantes, pero decidimos hacer 
unos colores vivos, intentando ir en la 
misma línea hacia donde estaba gestado el 
proyecto. Vi la ‘peli’ montada con mi ma-
terial y el de Gris y es cierto que el de ella 

era diferente porque había momentos con 
trípode. Lo habían montado bastante bien, 
porque era un momento más más intros-
pectivo y, a nivel de color, lo bueno que 
tienes con la Amira es que las altas luces 
están más protegidas, entonces puedes ju-
gar más. Pero bueno, con la Ursa tiramos 
a 200 ISO. Normalmente dicen que a 800 
proteges más las altas, pero luego aparece 
mucha trama. Por eso preferí tirar a 200 
y perder un poco las altas, exponer más 
baja para luego jugar con ellas para hacer-
las más elegantes, que es algo que puedo 
hacer. Así que jugar con las dos cámaras 
no creo que de problemas. El resto no lo 

he visto, no me ha llegado el material con 
el confinamiento. 
N: Nosotros estábamos esperando una en-
trevista en el Roj Camp que para Alba era 
importante, porque es la mujer que ha im-
pulsado que se ayude a esas mujeres, y por 
eso han creado los talleres y demás. Espe-
rando la entrevista nos cancelaron nuestro 
billete por el coronavirus, algo que en ini-
cio nos pareció bien porque nos queríamos 
quedar más, pero por otro lado teníamos 

miedo de quedarnos atrapadas allí. Al final 
vimos que no nos iban a dar esta entrevista, 
así que el fixer nos dijo que iban a abrir las 
fronteras ese sábado para los civiles y nos 
fuimos.

¿Habéis tenido problemas con la pobla-
ción por vuestra presencia en la zona?
N: En Roj Camp hay mujeres muy funda-
mentalistas que están en conflicto con otras 
menos ortodoxas.
L: Cuando rodamos nosotras, un día la 
sonidista se fue a rodar un poco de soni-
do ambiente y le tiraron piedras. Y ame-
nazaban a las mujeres que hablaban con 

nosotras, aunque ellas decían que les daba 
igual, que querían hablar y decir lo que 
pensaban. En Al-Hal Camp hay muchas 
peleas, se queman entre ellas. Ahora mis-
mo, de hecho, se cree que las mujeres están 
levantando el nuevo califato. 

¿Cómo teméis que pueda afectar el Co-
vid19 a estas poblaciones?
Ahora con el coronavirus todo queda con-
gelado, porque no pueden salir, se ha para-
do la entrada de Turquía, dicen que siguen 
atacando, pero de una manera diferente: 
están viviendo un momento de tregua, ya 
hay afectados y muertos en Siria, y el co-
ronavirus puede ser un auténtico desastre 
si entra en los campos. El hospital más 
importante de Rojava estaba cerca de Se-
rekanye, y allí Turquía se ha quedado el 
hospital y los kurdos están bastante ‘ven-
didos’. No están preparados, y las ONG 
no pueden entrar directamente, porque 
Turquía lo tiene parado y la única entrada 
es por una parte que controla más Rusia 
que también tienen frenada. Como hay 
un conflicto con el régimen de Damasco, 
tampoco les dejan entrar por allí. Todo lo 
que llega a Siria se lo queda Damasco: 
como el régimen no está de acuerdo con 
este movimiento, no les dejan que lleguen 
las cosas. 
N: Todo es perfecto para que desaparezcan, 
que es un poco lo que se pretende. 
L: Lo más destacable de todo este movi-
miento depende de las mujeres, ellas quie-
ren defender a las mujeres de todo el mun-
do que son víctimas. Por tanto, tendríamos »El equipo de Alba Sotorra con Núria Roldós realizando una entrevista en exteriores. 

Nada será suficiente sin creatividad. Si 
seguimos buscando exactamente lo mismo no 
lo encontraremos.

EQUIPO TÉCNICO

Directora y guionista: Alba Sotorra
Productoras: Alba Sotorra y Marta Figueras 
Directora de Producción: Júlia Parés 
Directoras de Fotografía: Lara Vilanova, Gris 
Jordana, Núria Roldós 
Ayudantes de cámara: Taim Hussain y Gule Osse 
Sonido directo: Coni Docolomansky, Alex Albors, 
Anna Rajadell
Producción de campo: Nadja Derwish
Montaje: Xavier Carrasco 
Colorista: Lara Vilanova 

D
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que tener un mínimo de responsabilidad 
por empatizar. 

Núria y tú coincidisteis cuando ambas 
rodabais. ¿Dónde? 
N: Nos vimos en Irak cuando nosotras es-
tábamos volviendo. Cruzamos la frontera 
por el Kurdistán sirio y el de Irak y ellas 
estaban muy cerca de la frontera, no podía-
mos dejar pasar vernos.
L: Fue un soplo de aire fresco. Nosotras es-
tábamos teniendo unos días duros porque 
el coronavirus ya azotaba y teníamos que 
terminar de rodar. Este último viaje ha sido 
una experiencia increíble. 

¿Y después de la experiencia con este 
documental, con lo que este género sig-
nifica para ti, cómo afrontas algo pare-
cido, pero desde el lado de la ficción, en 
el rodaje de Sinjar?
L: El documental se está empapando de 
partes de ficción y al revés. En este caso 
hicimos una ficción, pero nuestra pro-
tagonista es una chica de catorce años 
que a los nueve fue raptada por el Esta-
do Islámico y agredida durante tres años, 
hasta que fue liberada por las fuerzas de 
mujeres kurdas. Todo esto ha hecho que 
yo viva una parte documental muy fuerte 
con mi protagonista. No dejo de vivir el 
documental, no es que lo aparte al hacer 
esta ficción. Al contrario: me voy allí, me 
empapo, vivo experiencias de allí, no hay 
ninguna persona que haya conocido en el 

Kurdistán de Irak que no haya completa-
do la experiencia que viví un año anterior 
en Siria con Alba. Completa mi parte más 
emocional de conocimiento, no la separo 
del documental, el de vivir rodando. 

De Sinjar hay una parte rodada en Irak y 
otra parte con actores españoles que se 
rodará previsiblemente en septiembre, 
¿verdad?
L: Sí. Se rodará. Después de lo que hemos 
hecho para rodar esta parte, te aseguro que 
se terminará. 

Cuéntanos esa aventura para volver a 
España.
L: Durante el rodaje de ISIS Widows, hace 
un año, tenía que volver a España al cabo 
de un mes porque tenía una película y no 
pude volver porque, con las lluvias, el Ti-
gris se había desbordado y había roto el 
puente para cruzar la frontera, y como no 
podía volver me quedé un mes más y pude 
rodar la ‘peli’. Las fuerzas naturales no 

me dejaron volver. Además, un día perdí 
mi monedero con mi pasaporte, mi tarjeta 
de crédito... todo. Lo bueno es que allí te 
cortan la mano si robas, así que lo encon-
tré, pero lo pasé muy mal, porque pensaba 
que me quedaba. Allí no hay embajada, ni 
convenio de expatriación, no es fácil. Tie-
nes que pasar a Irak, y para eso necesitas 
tus documentos... es lo peor que te puede 
pasar. 
N: Es cierto que cuando viajas con equipos 
siempre vas con miedo de que se pierdan o 
te roben. Pues ahí no te roban nada. Un día, 
el ordenador se quedó en un restaurante, y 
nos percatamos cuando llegamos al hotel. 
Llamaron al restaurante y efectivamente el 
ordenador estaba allí. Mientras yo estaba 
sufriendo, Alba tan tranquila aseguraba 
que ya aparecería. Viajar con alguien así es 
súper importante.
L: Sí. Si no hubiera sido por Alba, estoy se-
gura de que yo no hubiera ido. Realmente 
tiene dominio de la zona y contactos, cosas 
fundamentales para poder llevar a un equi-

»Fotograma

»El equipo tuvo la posibilidad, gracias a los 
militares, de acceder a la prisión donde se 
encuentran los hombres, entre ellos un 
español. 
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po. Irak es una zona diferente, pero Siria 
es mucho más complejo, tienes que ir muy 
segura. Yo fui a Siria por ganas de cono-
cer, dejar de ser naíf y aproximarme a mis 
miedos, pero sobre todo por confianza con 
Alba. 

¿Ha sido tan peligroso como aparenta?
L: Alba con Comandante Arian fue sola 
porque nadie quería ir con ella. Lo hizo 
todo, yo le ayudé en el color. Hay que en-
tender que la gente tiene familia. Yo soy 
directora de fotografía, no reportera de 
guerra. Y de repente, vas allí y cada noche 
ves los ataques en directo de Baghouz. 
Media hora viendo las estelas iluminan-
do el cielo y comprendiendo que la guerra 
está a unos km. de ti. Cada día estaba mu-
riendo gente. 

¿Cómo viviste la última fase de tu úl-
timo viaje, estando atrapadas en Irak 
todo el equipo de Sinjar? 
L: El confinamiento nos pilló en la casa 
donde estábamos rodando, con los acto-
res. Fuimos de las pocas películas espa-
ñolas que se pudieron terminar. Fue muy 
difícil y, al terminar fue una odisea salir 
de allí, porque no había vuelos, el aero-
puerto estaba cerrado. Luego supimos que 
los militares españoles que instruyen a los 
iraquíes estaban volviendo de Irak y había 
la posibilidad de ir a Bagdad y de Bagdad 
a España con los militares; pero desde 
donde estábamos nosotras hasta Bagdad, 
sin visado, éramos carne de cañón para 
una detención, ni el embajador nos podía 
recomendar para eso. Se hicieron muchí-

simas gestiones con el embajador, hasta 
Antonio Banderas habló con él. Tenemos 
muchísimas anécdotas; en cuanto terminé 
con la película empecé a grabar un docu-
mental, de momento el título es Exit, lo 
tengo que empezar a montar ahora. Es el 
seguimiento de toda esta aventura. Termi-
namos en el consulado, pasando decenas 
de check points con pistolas de tempera-
tura del coronavirus (allí lo hicieron muy 
bien, confinaron sin tener ni un muerto). 
Al final, consiguieron que nos fuéramos 
con un helicóptero Chinook que estuvo en 
la guerra de Vietnam hasta Bagdad y de 
Bagdad con un avión militar de mercan-
cías hasta Zaragoza. Desde allí, volvimos 
a Barcelona con una carta del Ministerio 
que avisaba de que no nos pararan porque 
estábamos siendo repatriadas. 

¿Cómo veis la vuelta al set? ¿Creéis que 
es posible rodar en medio de una pan-
demia?
G: Es muy difícil. ¿No voy a poder hacer 
planos más cerca del metro y medio? 
N: El equipo técnico, además, siempre 
estamos apelotonados en una esquina. 
¿Cómo nos metemos?

G: Vacunas para todos y a rodar. No hay 
otra. O que nos hagan el test para saber si 
lo hemos pasado. Yo he estado rodando 
en Madrid hasta el último día, posible-
mente algunos lo pasaron y no se dieron 
cuenta. 
L: Hay que reinventarse, no queda otra. En 
época de confinamiento lo que puede ser 
útil es ser creativo. Creo que rodar con 
medidas de seguridad es interesante, se 
puede crear cierta protección, pero nada 
será suficiente sin creatividad. Si seguimos 
buscando exactamente lo mismo no lo en-
contraremos. La idea es ser creativos y en 
base a eso intentar encontrar cómo hablar 
y expresar lo que quieres contar. Resistirse 
no tiene sentido, hay que intentar encontrar 
soluciones entre todos. Ahora mismo nos 
encontramos con un Ministerio de Cultura 
que no barre a favor y lo que se encuentra 
es resistencia. 
En este sentido, quería destacar para ter-
minar la carta que escribió Lluís Pascual 
al Ministro de Cultura, en la que vincula-
ba la guerra con la Cultura y que me pare-
ció muy interesante. Decía, como contes-
tación a la cita que hizo de Orson Welles 
el Ministro [durante su comparecencia en 
plena crisis del Covid 19 en la que obvió 
las ayudas a la cultura y ni siquiera men-
cionó al cine], que quería recordar unas 
palabras de Winston Churchill: «En plena 
guerra mundial, y ante la falta de medios 
para abastecer al ejército británico, tuvo 
lugar un consejo de ministros de urgencia 
con la intención de recortar asignaciones 
económicas de otras áreas y transferirlas 
al Ministerio de la Guerra. Alguien su-
girió que un recorte sustancioso se podía 
efectuar del presupuesto dedicado a la 
cultura o incluso eliminar temporalmen-
te toda la asignación, a lo cual Churchill 
contestó, airado: «Si sacrificamos nuestra 
cultura, ¿alguien me puede explicar para 
qué hacemos la guerra?».  Me gustó mu-
cho esa reflexión, la cultura siempre tiene 
que persistir y debemos adaptarnos, aun-
que no tengamos las circunstancias ópti-
mas o la técnica, da igual. Ahí está nuestra 
creatividad y tenemos que seguir rodando, 
creando cultura para abrir mentes y crear 
debate. 
N: Igual aprovechamos esto que nos está 
pasando, paramos un poco esta carrera 
tecnológica y nos volvemos más humanos. 
Como dice esa pintada: «No podemos vol-
ver a la normalidad, porque la normalidad 
era el problema».

»Núria Roldós en pleno rodaje.

La experiencia de 
cada una ha ido 
evolucionando, 
porque es una 
historia viva.

D
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decidido a trabajar con esta cámara. El pri-
mero, su formato. Yo vengo de la fotografía 
publicitaria, de trabajar con grandes y medios 
formatos desde el 20x25 en placas fotográfi-
cas con la cámara Sinar pasando por el 13x18 
y el 9x12, hasta el medio formato 6x7 de la 
Mamiya, sin olvidarnos del 35mm de las cá-
maras Nikon.
Es en estos formatos donde empieza mi ca-
rrera como fotógrafo y en los que me desa-
rrollo durante varios años. Es por eso que, 
cuando doy el salto hace ya unos años como 
director de fotografía, me encuentro con un 

V
aleria es una serie producida por 
Plano a Plano para Netflix, y es 
mi segundo trabajo fotografiado 
con la cámara Red Monstro. La 
serie, creada por María López 

Castaño, ha sido dirigida por Inma Torren-
te y Nely Reguera, y rodada en localizacio-
nes de Valencia y Madrid. 
 
La cámara
Desde hace ya dos años trabajo con este so-
porte fotográfico en mis últimos proyectos: 
tengo varios motivos por los cuales me he 

dilema que en un principio me costó alguna 
pequeña discusión que otra con mis ayudan-
tes de cámara, ya que, al pedirles un 50mm 
y mirar por cámara, visualmente no corres-
pondía a lo que yo tenía en mi cabeza y se 
asemejaba más a un 65mm.
Recuerdo en mi primer rodaje hacerle quitar 
la lente a mi ayudante y mirar la ventanilla, 
volverme a él y con cara de sorprendido de-
cirle: “Este 35mm es muy pequeño” y, acto 
seguido, me tocaba explicarles que el 35mm 
de fotografía es el mismo soporte fotográfi-
co para un formato que para otro, lo único 

::El director de fotografía Johnny Yebra explica en este artículo la evolución fotográfica en la producción de series 
de televisión a través del material utilizado, tanto por las fuentes de luz como por la cámara y ópticas, que en 
cuestión de muy poco tiempo han pasado de ser cámaras de televisión a modelos cinematográficos, desde la 
Arri Alexa hasta la Red Monstro, con la que el operador ha rodado sus dos últimas series: Toy Boy y Valeria, ambas 
producciones de Plano a Plano. Jaime Climent, colorista de esta última, cuyo estreno es este 8 de mayo en Netflix, 
aporta además su punto de vista acerca de la postproducción de la serie y el flujo de trabajo full frame a 8k.

AUTOR: JOHNNY YEBRA 

SERIES

Valeria

S

https://www.youtube.com/watch?v=V1uFnwhUSs0&t=11s
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Me alegré mucho de que esa empresa ameri-
cana que no conocía de nada diera el primer 
paso al cine digital, y aunque los principios no 
fueron muy buenos, se conseguían grandes re-
sultados. Esta cámara la utilicé en varios spots 
publicitarios, TV movies y muchos videoclips, 
pero no pude llevarla a las series de TV, ya que 
las productoras por aquellos tiempos estaban 
muy condicionadas a trabajar con las cámaras 
de TV y todo su organigrama estaba configu-
rado para estas cámaras.
Pero, poco después, preparando la segunda 
temporada de Tierra de lobos (2010-2014) y 
no sin alguna que otra discusión, conseguí que 
me aceptaran hacerla con la nueva Arri Alexa, 
siendo la primera serie de TV de Europa ro-
dada en formato 35mm digital. Aún recuerdo 

la visita que tuve en el plató de los encargados 
de ARRI Munich y la reconversión que tuvo 
que hacer la productora al pasar de las cintas 
de cámara a las tarjetas y discos duros.
Y toda esta evolución se cierra cuando me 
presentan la nueva Red Monstro, ¡por fin! 
Una cámara con formato full frame y en 8k, 
no me lo podía creer. Al fin tenía la posibili-
dad de rodar como cuando fotografiaba, por 
fin iba a poder conseguir desenfocar como yo 
quería. Y entonces llegó el día, ese día en el 
que pude colocar un 50mm, mirar por cáma-
ra y ver lo que yo pedía casi 20 años atrás, 
poder colocar a un actor con un 35mm en 
plano medio y tener el fondo roto, incluso dar 
un plano de dos con un 24mm y conseguir el 
mismo efecto. Entonces, ya solo me quedaba 
una cosa por hacer, probar la cámara, probar 
su colorimetría, su relación de contraste, y su 
manejabilidad dentro de una serie que iba a 
comenzar en breve: Toy Boy (2019). Después 
de varias pruebas con ella, e incluso con las 
demás cámaras del sector que habían salido 

que ocurre es que en la cámara fotográfica el 
negativo corre en horizontal y en la cámara 
de cine corre en vertical, por eso el formato 
35mm en el cine la ventanilla es más pequeña 
que de la cámara fotográfica. Evidentemente 
no tardé mucho en recolocarme visualmente 
al nuevo formato y disfrutar con él.
Más divertido fue cuando empecé a foto-
grafiar series de TV con los formatos de las 
cámaras de TV y sus lentes; todavía no he 
conseguido saber pedir una lente en ese for-
mato. Menos mal que montaban zooms y 
directamente marcaba el cuadro en cámara. 
De nuevo me tocaba dar la explicación de los 
formatos fotográficos de los que venía. Otro 
problema con el que me encontraba es que 
no podía desenfocar los fondos en un plano 
medio. Me volvía loco y, por más que habría 
el diafragma a 1,8, aquello no separaba a los 
actores del fondo ‘ni a tiros’, y en la medida 
de lo posible retrasaba la cámara para tirar el 
plano con más tele e intentar desenfocar. Re-
cuerdo que rodando Acusados (2009) coloca-
ba cinta de cámara en las lentes para bloquear 
el diafragma a 1,8.
Suerte que poco después apareció la Red One, 
¡por fin había en el mercado un 35mm digital! 

S

FICHA TÉCNICA

Cámara: Red Monstro
Ópticas: Tokina Vista 
Prime T 1.5 Full Frame
Relación de aspecto: 1,85:1 

»Valeria, la que da vida Diana Gómez, es una 
adaptación de la novela de Elisabet Benavent. 

»La serie está rodada con la cámara Red 
Monstro y ópticas Tokina full frame, equipo 
con el que el DoP consigue esos característicos 
desenfoques. 

Ahora obtengo 
esos resultados 
cromáticos que 
tantas veces había 
visto en series 
americanas y que no 
podía conseguir.
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en full frame, me decidí por la Red, y no me 
arrepiento en absoluto, todo lo contrario, lo 
que yo consigo con esa cámara no lo he con-
seguido con ninguna otra, y es que su sensor 
VistaVision me da esos resultados cromá-
ticos que tantas veces había visto en series 
americanas y que no podía conseguir.
Por su tamaño y su configuración, me per-
mite colocarla en un Ronin 2, el cual me da 

mucho juego, ya que tengo una cabeza ca-
liente en cualquier lugar y la puedo colocar 
en una grúa, en un car mount, o incluso en 
el nuevo Armon Man 3 de Tilta.
Además, después de probar sus filtros de 
paso bajo (OLPFs) y jugar con ellos, con-
sigo poder trabajar las noches sin nada de 
grano (y doy fe de que he forzado la má-
quina) y los exteriores sin que ningún cielo 

me venga quemado, y así poder ofrecer un 
producto con firma propia.
Así que me decidí a rodar Toy boy con la 
Red DSMC2 Monstro y el resultado fue es-
pectacular, gracias a la estrecha colabora-
ción con el director de arte (Koldo Valles) 
conseguimos darle a la serie algo distinto, 
una firma personal.
La serie en Netflix ha estado en el Top 10 
de innumerables países, y no es extraño 
que reciba algún comentario desde varios 
países valorando la fotografía de la serie (lo 
cual agradezco desde aquí). Y, la verdad, 
una gran parte de ese resultado ha sido po-
sible gracias a RED.
El 8 de mayo se estrena Valeria, mi segun-
do trabajo con esta cámara, en el cual hemos 
plasmado toda la metodología aprendida an-
teriormente, pero con su estilo propio: una 
serie fotografiada con muchos colores acor-
dados de antemano con la dirección de arte 
(Mercedes Canales), con quien tuvimos un 
trabajo muy estrecho para poder conseguir 
esa colorimetría que al final le hemos dado a 
la serie. No me quiero olvidar ni mucho me-
nos del que puede ser mi colorista de bandera, 
Jaime Climent. Gracias a él, a su trabajo y a 

»Nuestra protagonista es una escritora en 
crisis que no atraviesa su mejor momento, pero 
cuenta con un grupo de amigas variopinto y 
excepcional. 

Por supuesto, al usar los .R3D teníamos la ventaja de poder cam-
biar los parámetros de exposición y temperatura de color en caso 
de que fuera necesario, aunque esta opción se usó muy poco 
porque, por una parte, el material venía expuesto y balanceado 
correctamente, y, por otra, cambiar los parámetros del RAW tras-
toca sustancialmente el trabajo del equipo de VFX, ya que al mo-
dificarlos la imagen con la que pueden llevar trabajando varias 
jornadas ya no es la misma. 
Esta era la segunda serie que trabajaba en ACES y con cámaras 
RED (la primera fue Toy boy para Atresmedia) así que las particu-
laridades de trabajar en este espacio de color no eran nuevas para 
mí. La sensación es muy parecida a trabajar con material logarít-
mico actuando antes de la LUT. Las primarias parecen especial-
mente sensibles y hay que usarlas con precisión, y los controles de 
exposición permiten ajustes muy drásticos sin que la imagen pierda 
textura o salgan artefactos. Respecto a las selecciones, no noté una 
mejora respecto a trabajar en otros espacios de color. Por último, 
destacar que hay herramientas que no parecen estar muy adaptadas 
a ACES pues causan problemas rápidamente y no dan los resulta-
dos esperados, en especial algunas de las curvas secundarias.

Jaime Climent

:: La principal característica de la postproducción de Valeria es 
que debía adecuarse a los estándares de Netflix, de los cuales 
los más importantes de cara a color eran un master final en 4k y 
trabajo en ACES de principio a fin.
Asesorados por expertos en postproducción de Netflix Londres y 
Los Ángeles establecimos un flujo de trabajo en ACES que permitía 
que toda la cadena de producción, de rodaje a entrega de masters pa-
sando por edición, VFX y las distintas fases de aprobado de cadena 
y producción ejecutiva, pudiera ver en todo momento el material ro-
dado con la intención creativa de Johnny ya plasmada en la imagen.
De esta manera, Johnny sabía que lo que veía en cámara o en los 
monitores del set iba a ser lo mismo que tendría como punto de 
partida en el monitor de la sala de color. Además, si una vez ro-
dado el plano, Johnny decidía hacer ajustes en la imagen (simila-
res a lo que sería la antigua corrección a una luz), esos ajustes no 
sólo quedaban reflejados en la imagen que iría a edición, sino que 
además se generaba un archivo de metadatos (.cdl) que viajaría 
a lo largo de toda la cadena de postproducción. Gracias a estos 
archivos .cdl, Color y VFX disponíamos de la imagen base y de 
esas decisiones (siempre con opción a modificarlas), por lo que el 
resultado siempre iba con los ajustes que Johnny, tanto de vuelta a 
Edición como a Producción Ejecutiva y Dirección. 

LA ‘POSPO’  
DE VALERIA
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su paciencia, seguimos descubriendo todo el 
mundo de color y contraste que nos aporta 
esta cámara.

La luz de Valeria
En la parte de la iluminación, tengo que decir 
que esta es la primera serie donde la fotogra-
fía se ha realizado exclusivamente con tecno-
logía LED, y no ha sido la última. A partir 
de este trabajo, todo lo que he fotografiado 
lo he hecho exclusivamente con LED. Eso 
me ha costado alguna que otra cariñosa dis-
cusión con mis gaffers, que en esta ocasión 

fue Patricia Díaz, pero al final los resultados 
están ahí, y no fue fácil, ya sabemos que es 
más bonito colocar un gran aparato tipo 18 
KW y recortar la luz, pero también tiene su 
encanto poder trabajar a baterías y quitarte 
de mangueras y pesos excesivos. Soy un gran 
defensor de los LEDs y desde que probé los 
primeros Velvet no he parado de trabajar con 
ellos. Por otro lado, también es mi manera de 
echar una mano y ayudar al planeta.
Para Valeria, le pedí a Aluzine que me trajera 
nuevos aparatos que habían salido al merca-
do y que me enseñó Catts Camera, y tuve la 

oportunidad de trabajar con los Swit Bi-color 
Studio LED Spot Light 300W, S-2330. Y es 
un aparato que está muy bien, te permite tra-
bajar cómodamente con distintas temperatu-
ras y tiene un carro muy extenso, pudiendo 
abrir o cerrar bastante el haz de luz. Me decidí 
por estos aparatos porque necesitaba que me 
marcaran sombras definidas en el decorado, 
imitando la luz directa del sol, y se portaron 
muy bien. Son aparatos de tamaño reducido y 
aunque tienen ventilador para disipar el calor, 
como los tenía fuera del decorado el compa-
ñero de Sonido no se quejó demasiado.
También utilicé los Astera y los Velvet, en 
todas sus versiones y en especial el modelo 
Power 2 x 2, que es el que utilizo para ilumi-
nar en exteriores. Para mí, su gran ventaja es 
que son muy potentes y puedo conectarlos 
en cualquier localización.
Todos estos aparatos son los que ya siempre 
me acompañan en todas mis producciones, 
y en la última, Benidorm, han sido los que 
he utilizado, siendo esta también otra serie 
iluminada toda con LEDs. Espero que la in-
dustria siga investigando y nos sigan llegan-
do nuevos y más potentes modelos.

»Para la iluminación de la serie se utilizaron 
solamente fuentes LED. 

S

Dealers oficiales de

Proveedor de equipos y soluciones de Vídeo,
Broadcast y Cinematografía Profesional

Buscamos la mejor relación calidad-precio

Av. de los Montes de Oca, 19, Nave 27
28703 San Sebastián de los Reyes, Madrid
www.cattscamera.com

https://www.cattscamera.com/
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DISEÑO DE 
FOTOGRAFÍA EN 
LA PRODUCCIÓN 
EPISÓDICA

series en España. “Me han ofrecido series 
en Estados Unidos, pero es un país que no 
me interesa, ni como país ni como sociedad: 
soy ecologista hasta la médula, por eso he 
montado esto -La Magdalena de Proust-. A 
los 16 años me estaba atando a los árboles; 
desde los 18 a los 23 estuve en campañas de 
Greenpeace. La de EEUU es una sociedad 
que me horripila. Aquí nadie conoce cultu-
ras extranjeras que no sean la americana”.

Tanto Néstor como Paco están desencan-
tados con la industria cinematográfica en 
España: “Se la han ‘cargado’. Nosotros antes 
hacíamos películas de 3 y 4 millones, y eso 
se acabó, ya no existen esas películas. Hay 
dos o tres, o la consigues o te quedas fue-
ra. Y luego están las películas grandes. En 
Francia el cupo está delimitado. Pero aquí 
las películas no las ven ni los miembros de 

T
an solo una semana antes de la de-
claración del Estado de Alarma en 
España, nos reunimos con los di-
rectores de fotografía Néstor Cal-
vo y Paco Belda en La Magdalena 

de Proust, el local que regenta Néstor en 
la madrileña calle de Bravo Murillo. Los 
dos operadores trabajan conjuntamente en 
la fotografía de las series Estoy vivo y La 
valla. “La Valla se ha estrenado con éxito 
en Atresplayer. La ha visto un 85% de los 
suscriptores de la plataforma y ya se ha 
renovado otra temporada. Posiblemente se 
estrene en abierto muy pronto”.

Ecologismo en el set
Néstor Calvo, que entre proyecto y proyecto 
sale fuera a rodar largometrajes, se encuen-
tra muy cómodo en la actualidad rodando 

la Academia. Yo me fui de la Academia por-
que no estaba de acuerdo con su sistema que 
solo se basa en los Goya. Ahora es cierto que 
es distinto y la Academia tiene más activi-
dades, pero aún hay muchas cosas por ver: 
¿Cuánta gente vota en los Goya? Es impor-
tante saber eso”, reclama Néstor.

“Es cierto que tiene que haber una cier-
ta transparencia en este tipo de cosas para 
que te saquen los colores. Si a los miembros 
de la Academia les informaras que votaron 
la película ganadora muy pocas personas 
quizá se sorprenderían, se darían cuenta de 
que es algo que no refleja la realidad. Pero 
los premios sirven para promocionar y eso 
es necesario, y sí tiene en el fondo una in-
fluencia sobre gente que no sabe nada del 
cine español, porque al menos un día al 
año le presta atención”, añade Paco Belda. 

:: Néstor Calvo se ha dedicado durante los últimos años al rodaje de 
series para canales generalistas, mientras gestiona con éxito sus locales 
de Madrid dedicados a la venta de productos ecológicos y obrador. Su 
alto nivel de actividad y los calendarios de producción de los proyectos en 
los que ha participado han precisado de colaboración en la dirección de 
fotografía de sus últimas series, Estoy vivo, para La 1 de TVE, en sus tres 
temporadas, y la recién estrenada La Valla, para Atresmedia Series. Con él 
y su partner in crime, Paco Belda, hablamos de manera transversal sobre 
producción serial, ecologismo y codirección de fotografía.

AUTORA: CARMEN (MINA) V. ALBERT   FOTO FIJA: RAÚL GUERRERO 

SERIES

Estoy vivo, 
La Valla

S
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Yo rodé la última película en 35mm 
en 2014. Me costó mucho pasar al digital, 
hasta que un día me planteé que no tenía 
sentido. Todo contamina, pero intentemos 
que la huella sea menor”.

Paco recuerda cuando, en sus visitas al 
laboratorio, veía unos tanques inmensos de 

agua contaminada por los procesos. “Estuvo 
bien mientras duró, pero hay que superarlo”.

Además de la elección del formato, es 
posible militar el ecologismo en el set a 

través de otras elecciones formales, como 
hace Néstor. “Intento utilizar la menor can-
tidad de luz posible. El día que necesito po-
ner mucha luz es puntual, igual que no en-
ciendo el generador alegremente. Pero eso 
es algo que he hecho siempre. Trabajo con 
tecnología LED, pero antes también bus-

caba el máximo ahorro posible con fluo-
rescentes, etc. Está claro que solo puedes 
llegar hasta cierto punto, pero siempre será 
mejor que no hacer nada. Yo, de hecho, me 

“Pero hay tantas películas que se quedan 
por el camino”, responde Néstor.

Hablando del caso de Lo que arde, que 
representó el cine de autor este año, rodada 
en 16mm, Néstor tiene un punto de vista que 
quizá muchos no nos habíamos planteado. 
“Tengo mi propia opinión, me toca mi rama 
ecologista. ¿Cuándo haces una película en 
digital o en fotoquímico, eres consciente del 
impacto medioambiental de uno y otro for-
mato? En celuloide es mucho mayor. No les 
hubiera costado nada hacerla en digital. Yo 
‘Lo que arde’, como persona ecologista, la 
rechazo, aunque me parezca una buena pelí-
cula. Soy consecuente con mis ideas, no me 
gusta el concepto. Es como cuando Borau 
mató un perro en un rodaje: dejé de ver sus 
películas radicalmente. No puedes olvidar 
tus principios morales rodando. 

S

¿Cuándo haces una película en digital o en 
fotoquímico, eres consciente del impacto 
medioambiental de uno y otro formato?

https://www.youtube.com/watch?v=iC32z2DcFYg&t=36s
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dedico a esto por la naturaleza, antes hacía 
fotografía de naturaleza”. 

 “A mí también me ocurrió”, coincide 
Paco, “empecé rodando documentales de 
los parques naturales de la Comunidad Va-
lenciana. Estuve 10 años en Espais Natu-
rals. Es una forma muy bonita de descubrir 
la luz, los colores, empiezas a ver que hay 
12 tonos de azul en el mar o de verde en 
cualquier valle... Parte de nuestro trabajo lo 
descubres en la naturaleza, cuando la ob-
servas y te peleas o te alías con ella. 

Hemos llegado a un punto en el que no 
podemos resolver el mundo, pero podemos 
hacer cosas diariamente para que no em-
peore todo tan rápidamente. En el rodaje 
este año se consiguió eliminar las botellas 
de plástico. Fue una iniciativa a la que dio 
el último empujón Aitana Sánchez-Gijón. 
Antes eran cientos de botellas al día. Es es-
peluznante en una sola localización en la 
que has estado cinco horas, la cantidad de 
bolsas que se generan...”

La revolución serial
Néstor lleva rodando desde 2016 series de 
manera continua, viviendo la evolución 

desde la producción con el formato más te-
levisivo a la época actual, en que surgen las 
plataformas y se empiezan a hacer series a 
nivel masivo y con un look más cinemato-
gráfico, incluso en los canales generalistas. 
“Yo me pensé seriamente entrar en el ro-
daje de series. Había dejado de hacer tan-
ta publicidad, porque es algo que también 
ha ido siempre un poco en contra de mis 
principios. Hace 15 años diseñé una serie 
y lo dejé el primer día de rodaje, porque la 
forma que tenían de rodar no me interesa-
ba nada, no había interés en evolucionar. 
La forma que yo había conocido cómo se 
rodaban las series en la BBC incluso con 
3 cámaras no tenía nada que ver con el 
concepto que tenían los realizadores aquí, 
por eso lo rechacé. Después, cuando se 
me ofreció hace cuatro años rodar una se-
rie, acepté, pero con la condición de rodar 
como lo hago en cine. A mí no me gusta ha-
cer dos películas iguales, no tengo un sello 
marcado ni estilo, eso me aburre. Yo soy 
un artista, y, como tal, lo que hago es hacer 
cada vez una obra. En mi carrera, no hay 
un largometraje que se parezca a otro. Me 
puede gustar componer y hacer la fotogra-

fía de una manera, pero nunca mantengo 
un estilo que se sobreponga a la película. 
Para mí la narrativa es más importante”.

De este modo, su primera serie, El acci-
dente para Telecinco, contó con una foto-
grafía realista, porque era lo que la historia 
pedía. “Era realista, cámara al hombro, no 
tenía una concepción estética ni pretendía un 
lucimiento fotográfico. Hay que diferenciar 
entre una cosa y otra. Este proyecto me pare-
ció que debía tener un punto documental. Es 
el concepto de ‘estar como puedes’, pones la 
cámara donde te permiten las circunstancias. 
Y tuvo éxito, un 25% de audiencia”. 

Después llega Estoy vivo, a la que le 
aplica un estilo completamente distinto, un 
estilo fantástico, también ciencia ficción, 
pero realista. “Y ha evolucionado lo que 
fue en origen. Hacemos comedia, realismo, 
thriller, ciencia ficción y paranormal y lo 
hacemos todo a la vez”, explica Paco.

“Y también tuvimos muy buena audien-
cia, más de 2 millones enganchados todas 
las semanas a la serie”, sigue Néstor. “Es 
cierto que en El Accidente teníamos a Inma 
Cuesta, que es una actriz impresionante, y 
en Estoy vivo tenemos a Javier Gutiérrez. 

»Néstor Calvo durante el rodaje de Estoy vivo, con el director Luis Oliveros. Fotografía de Raúl Guerrero
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Me gusta mucho trabajar con los actores. 
En el cine siempre he mantenido un con-
cepto muy radical de lo que quiero hacer, 
desde que hice Los lobos de Washington 
hasta ahora. Y me gustaba la idea de hacer 
una serie del modo que haces una película”.

Paco opina que es muy importante cuan-
do un productor confía en un fotógrafo, 
porque el fotógrafo puede tener muy buenas 
ideas, pero si el productor no las apoya no 
hay nada que hacer: “Aquí ha sido decisivo 
que confiaran en Néstor, porque él forma 
parte del equipo creativo de los proyectos 
que Dani [Daniel Écija] está impulsando”. 

Aunque Néstor no entra en cuestiones de 
guion, sí lo hace en la interpretación visual 
de la historia: por tanto, el productor debe 
ser receptivo en ese sentido. Luego está la 
figura del creador, que en las series está por 
encima de la figura del director. “El creador 
es guionista y es un productor. En este caso, 
es guionista, productor y productor ejecu-
tivo. Y, en los arranques, en determinados 
momentos está en el rodaje. Aparte de haber 
indicado a los directores por dónde tienen 
que ir, puede perfectamente entrar en el set y 
hablar de la concepción de una determinada 
escena”, aclara Paco.

“Por su parte, el director coge el guion 
con el estilo que se ha implantado y lo di-
rige, no lo realiza, porque da su toque a los 
actores y la puesta en escena”. “Y por eso 
hay veces que se ha reemplazado a directo-
res que no sabían hacerlo. Y se nota en los 

capítulos los directores que dan su toque y 
los que no funcionan”, termina Néstor.

Cohesión visual de temporadas
En el actual sistema de rodaje de series con 
múltiples temporadas y directores, el DoP es 
quien termina gestionando la coherencia es-
tética de la serie. “Y la narrativa”, añade Paco, 
“porque también tiene que ver mucho con 
eso. Aquí ha pasado. Nosotros hemos estado 
trabajando a la vez con una plantilla de cinco 
directores, y quien está siempre es Néstor, y si 
no, estoy yo que sigo sus pautas”.

“Yo marco mucho”, continúa Néstor. 

“Dentro de la serie, el director de fotografía 
adquiere muchísimo input, es un peso espe-
cífico. A mí hay algún director que me ha 
marcado y se ha equivocado. El problema 
que tienen una gran parte de directores es 
que no conocen cuál es la labor de un direc-
tor de fotografía; hay que intentar rodearse 
de directores que estén en tu onda. Hay 
algunos que vienen con planos que consi-
deran intocables. Piensan que el DoP es el 

iluminador, mientras hay otros directores 
como Spielberg que hasta montan los pla-
nos con su director de fotografía. Algunos 
directores no entienden que una película es 
una obra colectiva. Yo intento trabajar con 
directores que entiendan ese concepto de 
colaboración, a mí ahora me está pasando 
y estoy disfrutando muchísimo. Lo hablé 
una vez con el DoP de Luc Besson, Thierry 
Arbogast. Cuando trabajas con directores 
‘malos’ te crees que puedes dirigir tú, hasta 
que trabajas con directores buenos y te das 
cuenta de lo que es dirigir. Nosotros ahora 
mismo estamos rodando con muy buenos 
directores, y eso para nosotros es funda-
mental. Saber hacer tu oficio pasa por sa-
ber sacar partido de quien tienes al lado. Es 
como si yo me pongo a poner focos”.

“Antes había una diferencia entre la 
gente que hacía TV y la gente que hacía-
mos cine. Ahora yo creo que podría esta-
blecerse una diferencia entre la gente que 
hace la luz sin preocuparse por la narrativa, 
y los que la tenemos en cuenta como pre-
misa”, coincide Paco.

Para Néstor, ocurre lo mismo con las cá-
maras. “Típica cosa que me he encontrado 
y en la que he tenido que formar al equipo. 
El ayudante de dirección, que aquí son más 
como regidores, te dice dónde tiene que ir 
la segunda cámara. Y yo le digo que podrá 
decir eso cuando firme como DoP. Poner 
cámaras por poner no vale, hay que poner 
cámaras que narrativamente funcionen. Yo 

»Fotograma de la última temporada emitida de Estoy vivo.

S

En el actual sistema 
de rodaje de series, el 
DoP es quien termina 
gestionando la 
coherencia estética.
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a veces veo pelis y digo: ‘mira, este se ha 
encontrado con este problema y lo ha re-
suelto así’. Y lo entiendes. O en otro caso 
piensas que aquí no se planteó nada, que 
estuvo vago. Un director hace menos pe-
lículas, entonces no tiene tanta práctica. 
Entre una película y la siguiente de un di-
rector, yo he hecho varias”.

Lejos de pensar en la publicidad como 
una cantera de formación para profesiona-
les entre película y película, Néstor opina 
que la publicidad tiene un problema de fal-
ta de narrativa. “La publicidad es estética 
y debe vender un producto, pero no cuenta 

nada. El problema que hay ahora es que 
la gente que termina de estudiar no tiene 
trabajo y se pone a hacer publicidad. Pero 
no se te puede olvidar cómo contar una se-
cuencia, cómo trabajar con los actores”. 

Hacia un modelo de autogestión
Los dos directores de fotografía se plan-
tean posibilidad de caminar hacia un mo-
delo de autogestión en el departamento de 
fotografía, del mismo modo que, por ejem-
plo, el production designer no solo regula la 
parte artística, sino también la parte econó-
mica de su proyecto. “Quizá ese podría ser 

un esquema que funcionara también para 
el director de foto. Si yo quiero rodar con 
una cámara determinada no quiero estar 
condicionado a que me la alquile tal o cual 
rental por la relación laboral que mantiene 
con ella el director de producción o la pro-
ductora. Esas decisiones no deberían ser 
estrictamente de Producción, se tiene que 
tener en cuenta al dire de foto”, reclama 
Paco. En el caso de los proyectos actuales 
de Néstor, esto ya se hace. “Yo gestiono y 
discuto a nivel económico todo el material 
que voy a usar”.

Otro asunto importante en este ámbito 
es cómo ha ido evolucionando el trabajo en 
común de los dos directores de fotografía 
tanto en Estoy vivo como en La Valla, a la 
que se sumará una nueva serie cuando les 
dejen volver al set. Así lo explica Paco: “No-
sotros empezamos a hacer Estoy vivo con 
una configuración de los equipos técnicos y 
humanos que se mejoró en la segunda parte 
y siguió mejorando en la 3ª. Y ha ido evolu-
cionando hasta el punto que cuando estamos 
rodando, Néstor y yo podemos pasarnos un 
mes y medio sin hablar, porque tengo claro 
lo que debo hacer en función de una serie de 
cosas que me vienen marcadas”. 

“Al principio, me pusieron un modelo de 
departamento que rehíce de arriba a abajo. 

»Aitana Sánchez-Gijón y Javier Gutiérrez, dos de 
los actores de Estoy vivo. Fotogramas
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Tenía que ver con la forma tradicional de 
hacer las series en el sistema televisivo”, 
completa Néstor. Todo esto, lógicamente, 
tiene que ver con la autogestión”.

En muchas series diarias sigue estando la 
figura del iluminador. “Sí, porque quisieron 
desprestigiarnos. A los DoP nos quisieron 
‘quitar de en medio’ cuando apareció el di-
gital. 

En España ha habido una evolución que 
yo he vivido. Antes, para ser operador, ha-
bía una serie de cosas que debíamos apren-
der porque estaban estipuladas por nuestros 

mayores. El DoP antes se llamaba operador 
jefe, y en el set era la figura que manejaba los 
ritmos y los medios. Cuando termina el ro-
daje, quienes se promocionaban en festiva-
les, estrenos y prensa, eran y son los direc-
tores, silenciando la labor de un DoP de tal 
modo que nadie sabe ni lo que es. Ha sido un 
proceso en que directores y productores han 
intentado ensombrecernos, tenían ‘tirria’ a 
los DoP porque en el set eres una figura con 

mucho poder. Yo no compito con los direc-
tores, y espero que ellos no nos vean como 
competidores, sino como colaboradores. Y 
a mí me gusta de estas series que estamos 
haciendo que los directores son muy experi-
mentados, tenemos dos concretamente que 
han sido ‘pesos pesados’ en la ayudantía de 
dirección en cine que conocen perfectamen-
te el oficio y por eso confían en los opera-
dores. También tenemos directores que eran 
expertos en series de TV y que se han tenido 
que reciclar para adaptarse al nuevo sistema 
de rodaje”, recuerda Néstor, algo en lo que 

Paco está de acuerdo: “Hubo un momento 
en que nos quisieron casi ocultar, cuando 
antes en los créditos de una peli aparecía-
mos después de los productores.

En este tipo de series, mientras pasan 
5 directores por el proyecto, el fotógrafo 
es siempre el que está fijo, quien le tiene 
cogido el pulso al rodaje y sabe cuál es el 
lenguaje que se está empleando. Hay direc-
tores que llevan mejor eso que otros”.

La doble unidad
Néstor opera siempre la cámara. Para las 
últimas series rodadas ha elegido rodar con 
la ARRI Amira a 2K. “Me gusta mucho, 
porque me recuerda a las de 16mm. Es muy 
fácil, tiene gran calidad, es muy dura, pa-
rece una cámara de cine. Me recuerda a la 
Aaton o la Arri SR3 de 16mm. Hace 3 años 
mandé un email al jefe técnico de Alema-
nia de ARRI, al que conocía de cuando 
rodé Flores negras [David Carreras, 2009] 
con un prototipo de la Arriflex D21. Le 
dije que iban por mal camino, porque en 
mi opinión no le tienen que dar un sensor 
más grande a la cámara, sino un sensor 
con más calidad. Al darle mayor sensor no 
puedo usar mis ópticas preferidas, de esta 
manera se está limitando mi capacidad de 
poder usar unas ópticas y obligándome a 
usar otras que no me gustan”. 

Paco, asintiendo, piensa que las multi-
nacionales están obligando a rodar de una 
determinada manera. Néstor sigue: “Si me 
dices que ruede en 4K, ARRI no cumple 
y tiene que sacar una cámara en 4K, es 
como si cuando rodaba en 35mm se hubie-
ra sacado una 38mm, porque el 35 no tenía 
calidad suficiente. Lo que hacía Kodak era 
sacar mejores negativos: sacó el 547, 548, 
545... ¿entonces por qué ahora no se hace lo 
mismo?” “De hecho, de la 500ASA hubo 3 

S

»Paco Belda durante el rodaje de Estoy vivo. 

En el cine siempre ha habido segundas unidades, 
pero al trabajar con el cuerpo actoral, se trata de 
una doble unidad.
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versiones de película”, añade Paco. “Ade-
más, en el paso de las calidades, llega un 
momento que el ojo no las diferencia, y 
menos en una tele o un display”. 

Néstor confía en que ARRI lance una 
cámara 4K S35 donde se puedan usar las 
ópticas de siempre. “Es lo lógico. Lo que no 
puede ser es que no pueda usar las ópticas 
que yo quiera. Ahora uso las Uniqoptics, 
que sacó el mismo ingeniero que diseñó las 
Master Prime, y ni son tan cristalinas como 
estas, ni tan duras como las Ultra Prime. 
Son una mezcla entre Cooke y Zeiss con un 
sistema de enfoque muy bueno que me en-
canta. También uso mucho las Summilux, 
las K35, las Master Prime y las Ultra prime 
y también las Cooke S4. Voy variando en-
tre estas. A veces meto alguna Panchro o 
Kowa. Otras veces uso las Shift & Tilt y 
voy experimentando”.

En cuanto a la aproximación visual de 
cada temporada y la cohesión estética de la 
serie, Néstor intenta cambiar de temporada 
a temporada para que evolucione la foto-
grafía en función de la trama. “Me gusta 
que no sea todo igual, si no me parece abu-
rrido”. Del mismo modo, aunque comparte 
el proyecto con otro director de fotografía, 
el operador mantiene una estética fotográ-
fica en las dos unidades. “Es lo que ahora se 
llama el diseño de foto”. 

“En el cine siempre ha habido segundas 
unidades, pero ha cambiado un poco, por-
que lo que antes se llamaba segunda uni-

dad no solía trabajar con los actores. Hacía 
aéreos, detalles, accidentes, persecuciones. 
Ahora yo lo llamaría doble unidad, en lu-
gar de segunda unidad. Yo, de hecho, aquí 
en Madrid empecé con Néstor haciendo 
segundas unidades. En aquella época, ade-
más, era un lujo tener una segunda unidad 
de casi 7 semanas. Pero no era lo que hago 
ahora. Ahora trabajo con el cuerpo actoral, 
se trata de una doble unidad”, explica Paco.

En el sistema de trabajo diario de las se-
ries fotografiadas por los dos operadores, 
se desarrolla una estética fotográfica y na-
rrativa única, siendo esta última la premisa 

fundamental en la imagen que todos los días 
se rueda. “Primero lanzo yo todo durante 
un tiempo. Paco está conmigo en el set mi-
rando cómo trabajo. También es un poco 
complicado trabajar conmigo, porque soy 
muy intuitivo. Marco una forma de contar 
las cosas y me gusta estar muy atento a lo 
que está sucediendo. No vengo con referen-
cias al set, no las manejamos. Por supuesto 
que veo películas o fotografías, pero no uso 
referencias de ningún fotograma, porque al 
final acabas pareciéndote a otros. Sí me gus-
ta tener referencias de fotógrafos o pintores, 
pero más como inspiración. Y luego le paso 

»Fotograma de la primera temporada de La Valla.

»Néstor Calvo con parte del elenco de Estoy vivo.

https://www.youtube.com/watch?v=v9eOI5IQKHE&t=22s
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el ‘marrón’ a él, y que se lo coma. Tal cual. 
Es verdad que he preparado los decorados y 
he marcado la luz para esos decorados, pero 
luego él fluye a su manera. Tenemos que se-
guir una estética común, lo que no podemos 
es hacer como si hiciéramos dos películas. 
Si luego las secuencias son más cortas o más 
largas, no me importa”, aclara Néstor.

En algunas ocasiones, confiesa Paco, 
no ha acertado con algo que Néstor había 
hecho previamente. “En ese momento nos 
llamamos y vemos por qué no está yendo 
como debería. Eso al inicio ocurría más y 
ahora ya lo voy adivinando “. “Posiblemente 
haya ocurrido porque me he pasado con la 

técnica”, concede Néstor. “Pero también es 
un tema de concentración. Y es cierto que 
cuando tú marcas una pauta estás más con-
centrado, seguir una pauta es mucho más 
difícil que marcarla. Pero si te metes en el 
bucle entras en la concentración. Yo entien-
do que él a veces no tenga la misma concen-
tración en las cosas que he marcado yo a la 
hora de verlas. Es normal. Por eso intento 
que él se venga siempre desde el principio”.

“Yo me fijo en su trabajo, en cómo llega a 
intervenir en las decisiones artísticas. Luego 
cada uno tiene su carácter y su manera de 
gestionar las cosas. Yo las absorbo desde el 
inicio, y luego me deja la libertad como pro-

fesional para que me las apañe”, sigue Paco. 
“Hemos llegado a rodar escenas en cuatro 
momentos distintos del rodaje, en las que él 
ha rodado dos y yo las otras dos, luego se 
han montado y no lo notas”. “Notas un poco 
más con la cámara, porque él no suele ope-
rarla. Pero es verdad que yo he dejado de ser 
maniático, porque, si no, no hay manera de 
hacerlo”, reconoce Néstor. 

“Y que con el tiempo ya le conozco. Hay 
una labor en la doble unidad que también es 
muy bonita, que es aprender a mimetizarse, y 
no hay ningún problema en eso, todo lo  con-
trario. Hay gente que sufre mucho cuando se 
le invita a estar en un proyecto de otro direc-

S

»Fotograma de La Valla.

»Fotograma del capítulo 39 de la serie Estoy vivo. 
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tor de fotografía y quiere marcar su sello. Se 
trata sencillamente de comprender cuál es tu 
función y llevarla a cabo. Y esto lo hemos ha-
blado antes con los directores. No hay ningún 
drama en ello, porque al final quien está en 
el set es el que tiene que gestionar, y si te han 
delegado una serie de responsabilidades y te 
han confiado una serie de cosas, pues viaja, 
vuela, que no pasa nada, al final incluso vas a 
cobrar un dinero por todo eso y es maravillo-
so...”, bromea Paco. 

Néstor dice que “por eso, a partir de un de-
terminado momento firmamos juntos. Yo he 
acabado entendiendo cuál es su labor”.

Compartiendo autoría
A partir del capítulo 5 o 6 de la temporada, 
el trabajo se firma tanto por Néstor Calvo 
como por Paco Belda, algo relativamente 
nuevo en un sistema en el que la autoría 
suele residir en el diseño de fotografía de la 
serie y no en su ejecución. 

“Ahora lo que ocurre en la mayoría de 
los casos es que se nos otorga un capítu-
lo completo. Por ejemplo, quien arranca el 
proyecto rueda del 1 al 5, y el 6 lo firma 
quien se incorpora porque es quien lo rue-
da. Esa es una fórmula. En nuestro caso, 
él siempre firma el diseño fotográfico, pero 

la dirección de fotografía la firmamos jun-
tos”, explica Paco.  

“En la T1 de Estoy vivo ya lo hicimos, 
y ahora lo está haciendo Migue Amoedo 
también. Me parecía lógico que firmára-
mos ambos. Si él no estuviera trabajando 
con los actores principales sería distinto, 
pero no es así, por tanto, tiene que firmar. 
Suele ser a partir del capítulo 5, que es 
cuando todo está ya encarrilado”, apunta 
Néstor. “Cuando te metes en una serie al 
final es un sistema de prueba-error, y él va 
viendo también mi prueba-error”. 

“Los dailies se cuelgan a diario y una de 
mis funciones de cada día es estudiarlos. 
Yo sé lo que he rodado, pero además estoy 
viendo lo que rueda él”, puntualiza Paco. 
“Normalmente suelo entrar yo en los deco-
rados nuevos: si meto la pata la meto yo”, 
dice Néstor. “Hemos encontrado esa forma 
de trabajar”.

Una vez pudo elegir con quién quería 
compartir la dirección de fotografía de sus 
series, Néstor busca que haya un nivel téc-
nico importante. “La técnica me da igual, 
pero se trata de disponer de los recursos 
para hacer las cosas, de tener las herra-

»Ángela Molina interpretando a Emilia Noval en un fotograma de La Valla.

»Paco Belda operando la Amira durante el 
rodaje. 
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mientas necesarias. Si puntualmente tiene 
que venir una grúa de alto tonelaje para un 
determinado decorado, por ejemplo, o en 
el manejo de la fotografía. La luz no puede 
controlarte a ti, tienes que controlar tú la 
luz. Y cuando te metes en algo así y rue-
das deprisa, tienes que tener recursos téc-
nicos, si no, estás perdido y no te ruedas en 
12 días un capítulo. Yo siempre pongo el 
ejemplo de El Chivo, que estaba haciendo 
una película, y como no la pudo terminar, 
pasó a manos de Conrad L. Hall. Este hizo 
lo mismo que aquel, pero con unos recur-
sos completamente distintos. Cambió to-
dos los aparatos porque se sentía cómodo 
de esa manera, pero hizo exactamente lo 
mismo”. Paco asiente: “Néstor elige algu-
nas cosas, otras no: a veces me dice que me 
sienta cómodo, que tenemos que conseguir 
un objetivo y que vayas por un sitio o por 
otro da igual. Es muy importante también 
la concentración, que no te despistes, por-
que las series son rodajes muy largos y la 
gente tiende a acomodarse en seguida, y 
tú tienes que mantener el pulso. Nuestras 
series son de 13 capítulos. En ese día a día, 
tienes que tener una actitud que ayude a 
que nadie se te duerma. Y cada día haces 
cosas nuevas. Pasas muchas veces por el 
mismo decorado, y nuestra premisa ha sido 
no repetir ni un solo esquema, con eso los 
gaffers alucinan con nosotros, dicen que 
somos imprevisibles, porque no repetimos 
ni una sola vez en el mismo decorado, pero 
nuestra premisa es no repetir lo que ya se ha 
hecho. Y cuando tienes que pasar 35 veces 
por el mismo decorado te tienes que buscar 
la vida y lo tienes que hacer distinto”. 

Néstor coincide: “Una cosa que a mí me 
ha dado las series es gimnasia. Te dan mu-
cho músculo. Ruedas todos los días y cada 
día es un reto. Cuando entras al decorado 
con los actores y la secuencia es distinta, 
ya te la estás planteando distinta directa-
mente”. 

De presupuestos y pretensiones
Comparando las premisas narrativas de las 
series La Valla y Estoy vivo, pareciera que, 

en la primera, una historia apocalíptica del 
futuro, ha habido mucho más trabajo de 
VFX. Paco nos saca del error: “En Estoy 
vivo hay más efectos que en La valla. En 
general es un proyecto cómodo, porque dis-
pone de un equilibrio entre el presupuesto 
y las pretensiones artísticas y narrativas”. 

“La valla es un mundo que hemos in-
tentado crear sobre la realidad. A mí me 
daba mucho miedo que nos fuéramos a la 
ciencia ficción y no hubiera presupuesto. 
Lo que era interesante era ‘ayudar’ a la 
realidad. Ahí sí que tuve una referencia 
clara de película, tenía en la cabeza Hijos 
de los hombres [Alfonso Cuarón, 2006]. En 
esa película, El Chivo utilizó una cosa que 
me gustó mucho: fue de las primeras veces 
que se saltó un poco sus propias normas. 
A la hora de rodar, es una película de mu-
cho presupuesto, pero es muy realista. Me 
gustó mucho el concepto y quería seguir 

eso, que no hubiera zombies, que no fuera 
un mundo de mentira, que fuera palpable”, 
explica Néstor.

En esta aproximación, Paco nos cuenta 
que fue determinante la elección de los de-
corados naturales que se hicieron para La 
Valla, porque ayudaban a crear una atmós-
fera concreta. “Rodamos en Segovia y en 
varios lugares que, siendo reales, para noso-
tros se convertían en un añadido estético”.

Las series de este segmento se ruedan 
con un presupuesto de aproximadamente 
700.000€ por capítulo. “En La valla fueron 
determinantes las ‘piruetas’ que hicimos 
desde la fotografía, porque se le exigía al 
proyecto una cuestión de carácter estético 
que está muy marcada y que había que de-
fender todos los días con un presupuesto 
que no siempre ayudaba. Y, aun así, ves la 
serie montada y el trabajo ha quedado muy 
bien”, termina Paco. 

S

»Paco Belda (con la cámara) y Néstor Calvo en 
un momento de su rodaje. 

Las series te dan 
mucho músculo. 
Ruedas todos los días 
y cada día es un reto.
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L
a relación del cine con las 
Bellas Artes es profunda. En 
ambas se están creando obras 
que buscan tocar la sensi-
bilidad del espectador, co-

municarle algo más allá de la mera 
apariencia de la obra. Representar 
en cine la creación de otros medios 
artísticos ha sido siempre un reto. En 
obras recientes, hemos visto pelícu-

las basadas en la vida de Van Gogh 
como A las puertas de la eternidad 
(Benoît Delhomme, Camera & Light 
101), Loving Vincent (Tristan Oli-
ver), Mapplethorpe (Nancy Schrei-

AUTORA: NADIA MCGOWAN 

:RETROSPECTIVA

:: La carrera de Caleb Deschanel es una de las que impresiona por la cantidad y calidad de sus películas. Pese a su 
extensión, su filmografía no deja de crecer. Sus estrenos más recientes son El rey león y La sombra del pasado (Werk 
ohne Autor). Esta última es la sexta nominación al Oscar de Caleb Deschanel: Elegidos para la gloria (1983), El mejor 
(1984), Volando libre (1996), El patriota (2000), La pasión de Cristo (2004) y, este año, con la última película de Florian 
Henckel (La vida de los otros, The Tourist). Quizá menos conocida es la participación como director de Deschanel en 
varios capítulos de la mítica Twin Peaks. Compañero de clase de George Lucas en USC y graduado de la primera 
promoción del American Film Institute, el director de fotografía ha trabajado con directores emblemáticos y ha sido 
galardonado con el Lifetime achievement Award de la ASC. En esta entrevista, nos centramos en La sombra del pasado, 
trabajo ya estrenado la pasada primavera en nuestro país y seleccionado en el Festival Camerimage.

GERHARD RICHTER 
SEGÚN CALEB DESCHANEL 

https://www.youtube.com/watch?v=C8i28b0r_Jo
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ber, Camera & Light 102), Mr Turner 
(Dick Pope), Basquiat (Ron Fortuna-
to) o la próxima película dirigida por 
Peter Webber sobre Géricault, The 
Medusa. 
En esta película se cuenta la histo-
ria de Kurt Barnert, un artista fic-
ticio cuya historia se basa en la de 
uno real: Gerhard Richter. Su obra 
es conocida por su trabajo abstracto 
y con fotografías, pero, sobre todo, 
por sus pinturas fotorrealistas. Estas 
siempre presentan un halo, como de 
motion blur, que da la sensación de 
haber captado una acción en proceso. 
La película transcurre a lo largo de 
treinta años de tumultuosa historia. 
Empieza en su infancia, visitando la 
exhibición de Arte Degenerado, or-
ganizada por los Nazis en Munich en 
1937, pasa por la República Democrá-
tica Alemana y termina al Oeste del 
muro en los años 60. 

ENTREVISTA A  
CALEB DESCHANEL,  
DIRECTOR DE FOTOGRAFÍA
Esta era tu primera película con 
Florian Henckel. ¿Cómo surgió? 
¿Cómo la preparasteis?
Sí, ha sido nuestra primera película. 
Nos hicimos amigos cuando ganó el 
Oscar por La vida de los otros. Nos 
conocimos porque yo estaba en el 
comité de la Academia de películas 
de habla no inglesa, nos caímos bien 
y nos hicimos amigos. Un tiempo 
después se le ocurrió esta pelícu-
la. Antes de escribirla me contó la 
historia y me encantó. Le dije que 

cuando tuviera el guion me gustaría 
mucho rodarla.
Para trabajar con él lo he hecho de la 
misma forma en que lo hago en otras. 
Intentar encontrar un punto en común 
a partir del cual te puedes comunicar, 
bien sean fotografías, películas o cua-
dros. Investigamos mucho para pre-
parar la película, buscando otras que 
pudieran ser referentes.

¿Cuáles utilizasteis?
Utilizamos diferentes películas 
para cada sección. Para el principio 
usamos películas antiguas alema-
nas y checoslovacas de la época de 
Hitler. Para las secuencias situadas 
tras la guerra y los bombardeos, in-
vestigamos películas Trümmerfilm 
(de escombros) que se rodaron jus-
to tras los bombardeos de Berlín y 
Múnich. También fue importante 
Alemania, año cero de Roberto Ros-
sellini (1948). Son películas fantás-
ticas, porque te dan la sensación de 
cómo era vivir en una ciudad bom-
bardeada, en edificios parcialmente 
destruidos. Fue una referencia muy 
útil para nosotros. Vimos películas 
más modernas, pero esas fueron las 
más relevantes. También vimos mu-
chos cuadros. En Düsseldorf hay un 
museo de cuadros de Richter que vi-
sitamos, por ejemplo.
La búsqueda de localizaciones fue una 
parte muy importante. Es más fácil ro-
dar si encuentras localizaciones apro-
piadas para el periodo.

¿En qué medida te inspiraste en las 
obras de Richter?
La película lleva a la ficción la vida 
de Richter y cubre sus años tempra-
nos, cuando empieza a pintar foto-
grafías en blanco y negro. Antes de 
empezar a rodar con la unidad prin-
cipal, rodamos muchas de las foto-
grafías que se usan en la película, 

como las imágenes que inspiran los 
cuadros que pinta. También fuimos a 
Italia a rodar unos planos de cuando 
el Dr. Seaband y su mujer proyectan 
unas diapositivas.

He oído que te hubiera gustado 
rodar en 35mm.
Parecía apropiado rodar en celuloide 
una película que transcurría entre los 
años 1937 y 1961 para dar la sensa-
ción del momento histórico y cambiar 
el tipo de grano junto con el tiempo. 
Hicimos algunas pruebas en película 
y en digital. Tras las pruebas estába-
mos convencidos de rodar en celu-
loide. Un par de semanas más tarde 
hicimos algunas pruebas más y, para 
ese momento, ya no quedaban labo-
ratorios en Alemania que procesaran 
35mm. Ese es el problema de rodar 
en película hoy en día: conseguir el 
laboratorio.

En España nos pasa lo mismo.
En Berlín había un laboratorio pe-
queñito que todavía procesaba pelí-
cula, pero eran sobre todo películas 

»El Director de Fotografía Caleb Deschanel 
durante la entrevista.

R

:: Hay mucha gente interesada 
en las cámaras, sus 
parámetros y lo técnico, pero 
eso no es arte.

Kurt es un joven estudiante de arte en la Alemania del Este. Está enamorado de 
su compañera de clase, Ellie. El padre de ella, el Professor Seeband, un famoso 
médico, no aprueba la relación de su hija y está decidido a destruirla. Lo que 
ninguno de ellos sabe es que sus vidas están conectadas por un terrible crimen 
cometido hace décadas.

SINOPSIS
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de estudiantes. No tenían los equi-
pos necesarios para dar la uniformi-
dad de imagen que requiere un lar-
gometraje. El siguiente laboratorio 
más cercano estaba en Viena. Les 
mandamos algo de película y queda-
mos convencidos con ellos. Pasaron 
un par de semanas más y, cuando 

quisimos hacer más pruebas, llama-
mos al laboratorio y nos dijeron que 
habían cerrado.
En Alemania, como decía, no había 
laboratorios ya. Arri tenía dos, uno 
en Berlín y otro en Munich, pero 
ambos habían cerrado, uno hacía dos 
años y el otro el año antes de rodar. 
Podríamos haber enviado la película 
a Londres o a París, pero se volvió 
demasiado complicado. Y siempre 
está el miedo. He hecho películas 
en lugares aislados y estás preocu-
pado hasta que te llega el informe 

del laboratorio. A veces el informe 
tarda una semana en llegar y, para 
entonces, estás ya rodando otra lo-
calización. El tema es que, cuando 
empezó el digital, su calidad no era 
muy buena, pero está mejorando día 
a día y está llegando el punto en que 
es difícil distinguirlos.

La gran diferencia entre el 35mm 
y el digital es que, en celuloide, la 
emulsión hace que cada fotograma 
sea diferente. También suaviza la 
imagen de una forma placentera a la 
vista y favorece los rostros. Pese a 
ello, hemos llegado al punto en que 
todo va en pos del uso del digital en 
lugar del celuloide.

¿Cuál era la configuración de cáma-
ra y ópticas?
Rodamos con Arri Alexa y ópticas 
Arri. No te sé decir estas cosas técni-

cas, no las sé [La película se rodó con 
Arri Alexa XT Plus y Zeiss Master 
Primes].

Esta película parece hablar del arte 
como arma para resistir la opresión.
No trata tanto de eso como de la ma-
nera en que el arte nos puede inspi-
rar. Quizá, incluso trate más de lo 
opuesto. Los gobiernos opresivos 
temen más al arte. Lo primero que 
tienden a hacer es reprimir a los ar-
tistas porque es lo que mayor impac-
to tiene en la psique humana. Aquí 
se muestra, de una forma que no he 
visto nunca antes, cómo le llega la 
inspiración a un artista. Es un pro-
ceso misterioso que requiere de de-
terminación y perseverancia. La ma-
yoría de grandes artistas pasan por 
muchos periodos antes de descubrir 
qué es lo que realmente les gusta.

¿Qué sientes, como artista, al 
retratar a otro?
Es divertido, porque intentas contar-
lo visualmente, crear una interpre-
tación visual. Si te digo la verdad, 

:: Para cuando acabamos de hacer pruebas, ya no quedaban laboratorios 
en Alemania que pudieran procesar 35mm. 

»Sebastian Koch interpreta al Profesor Seeband en La Sombra del Pasado. Foto fija
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cuando lo estás haciendo es todo 
más subconsciente que consciente. 
Trabajas por instinto, te guías por tu 
experiencia de qué funciona y qué 
no. 
Fue una experiencia muy grata poder 
ver la película con público en Came-
rimage. Esta es una de esas películas 
que no ve mucha gente. En parte es 
porque es muy larga [dura más de 
tres horas], además está en alemán y 
es sobre un artista. Con eso, la gen-
te dice “¡Oh, dios mío!”. En mi opi-
nión, esta es una de las películas más 
poderosas que he hecho, y he hecho 

muchas películas, de mucho éxito. 
Estoy muy orgulloso de esta porque 
lidia con el misterio del origen de la 
creatividad, de dónde viene.
Hay mucha gente interesada en las 
cámaras, sus parámetros y lo técni-
co, pero eso no es arte. Esas son las 
herramientas que necesitamos para 
crear arte, pero no son nada más has-
ta que las coja una persona que es un 
artista y las use para crear una histo-
ria que evoque emociones. Con suerte 
nos hará experimentar algo que eleve 
nuestra conciencia, quizá tengamos 
una epifanía y entendamos algo que 
no habíamos entendido antes. Quizá, 
de alguna, cambie nuestra vida. Esto 
es lo que esperamos que pase, pero no 
pasa siempre, claro. Cuando empiezas 
algo nunca sabes si va a ser una obra 
de arte o no. Has de hacerlo y ver en 
qué se convierte.

Al hacer una película sobre un 
pintor o artista ¿crees que hay que 

hacer algo cercano a su estilo o algo 
diferente? Como A las puertas de la 
eternidad, de Julian Schnabel y foto-
grafiada por Benoît Delhomme.
No lo sé. Schnabel hizo una película 
fantástica sobre Basquiat y él mismo 
es un pintor. Pero no he visto tantas 
películas sobre artistas como para 
planteármelo. Nuestra historia, ade-
más, habla de otra cosa. 

Es diferente, porque él hace biopics 
y tú solo te inspiras en la vida del 
artista.
Así es. Esta película se basa es una 
versión ficticia de la vida de Richter. 
Está inspirada en muchos incidentes 
que le pasaron y, probablemente, un 
75% de la historia parte de hechos 
que le sucedieron, pero no son toda 
su historia. Mucho está inventado 
para desarrollar qué pasaría si esto 
hubiera sido de tal o cual manera. 
El hecho es que realmente tuvo una 
tía que mataron los nazis, pero no la 

»El director de fotografía está especialmente orgulloso de su trabajo en esta película, puesto que se centra en el origen de la creatividad. Foto fija

R
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Dirección, guion y producción: Florian 
Henckel von Donnersmarck
Productores: Jan Mojto, Quirin Berg, 
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Vestuario: Silke Buhr 
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mató el doctor que fue padre de la 
que sería su mujer. Hay cosas así que 
se introdujeron para estructurar la 
historia en una narración dramática 
más interesante.

¿Cómo diste el aspecto de posgue-
rra a la imagen?
El etalonaje tuvo mucho que ver con 
eso. Aunque rodamos en digital, tu-
vimos un etalonaje para las prime-
ras secuencias muy pronto y luego 
lo fuimos añadiendo a las demás 
conforme avanzábamos. Creamos 
una progresión a lo largo de los tres 
periodos. La paleta de color en las 
partes tempranas era poco saturada 
y con pieles amarillas. Después del 

periodo nazi están los bombardeos 
tras la Segunda Guerra Mundial y 
la llegada de los soviéticos, después 
la huida a Occidente. El color no 
cambiaba radicalmente de sección 
a sección. Cada una tiene una per-
sonalidad propia pero muy sutil. No 
cambia todo de golpe.

¿Por qué rodasteis en 1,85:1?
Elegimos esa relación de aspecto 
porque había mucha más vertica-
lidad que imágenes panorámicas, 
como en las pinturas de Richter. Es-
tas están más cercanas al 1.85 que 
al anamórfico. Tampoco era una pe-
lícula de grandes exteriores que pi-
diera el panorámico.

Para terminar, nos gustaría que 
nos hablaras también de tu trabajo 
en El rey león. Nos interesa saber 
cómo revoluciona el concepto de 
rodaje al utilizar un set virtual.

No se había rodado algo así antes. 
Normalmente, cuando haces anima-
ción, animas y luego metes la cáma-
ra. Nosotros lo hicimos de otra forma. 
La interpretación de los animales se 
insertó en un espacio tridimensional. 
Tú podías verla en ese espacio y, si 
estás en un punto y ves un león an-
dando, el plano te pide un travelling. 
En ese espacio virtual podíamos 
hacer lo mismo que en una pelícu-
la de acción real: poner travellings, 
que una grúa bajara y se acercara a 
los personajes, tener helicópteros  El 
movimiento de cámara lo vincula-
mos a una grúa en plató que movía 
el maquinista, de manera que, cuando 
se mueve, siempre da una sensación 
humana, orgánica. 

:: Los gobiernos opresivos 
temen al arte.

»Deschanel quería rodar en celuloide para mostrar el paso del tiempo entre los años 1937 y 1961. Foto fija

FICHA TÉCNICA

Cámara: Arri Alex XT
Ópticas: Zeiss Master Prime
Relación de aspecto: 1.85:1
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Cuando empezamos la película uti-
lizamos un seguimiento de foco por 
ordenador. El proceso era poner una 
marca en el animal, y ya estaba, lo 
mantenía enfocado. Sin embargo, el 
resultado era muy mecánico, así que 
opté por traer a mi ayudante habi-
tual. Él trabajó haciendo foco como 
hubiera hecho en una película nor-
mal en plató. 
El equipo era el mismo de siempre, 
pero había ventajas. Por ejemplo, po-
día elegir entre 350 cielos, el tiempo 
que hacía, mover el sol  Fue una ex-
periencia hiperrealista, porque tenía 
control sobre absolutamente todo. 
Aun así, la rodamos como una pe-
lícula de acción real, por eso tiene 
vida. Si fuera una película de acción 
real habría momentos en que un león 
saltase y la cámara se lo perdiera un 
poco en vez de ser algo mecánico que 
sigue a los personajes, bien porque 
el movimiento es muy rápido o bien 
por sorpresa. Cuando pasa eso, el 
personaje se sale un poco de cuadro 
antes de que lo caces. En esta película 
queríamos mantener esa sensación. 
Podíamos repetir la toma mil veces 
y conseguir que saliera perfecta, pero 
el efecto resultaba excesivo. Por ese 
motivo decidimos dejar muchos de 
los supuestos errores, que no son tan-
to errores como el tipo de cosas que 
hacen que la imagen cobre vida.

¿Cuándo veíais el resultado de 
vuestro trabajo?
Lo veíamos de inmediato. La ani-
mación era lo bastante buena como 
para leer las emociones de los per-
sonajes y ver sus movimientos, pero 
el acabado llevaba tiempo. Lo que 

pasaba era que, como rodábamos 
en vivo, teníamos un copión como 
en una película de acción real. Ese 
copión se editaba y, entonces, cada 
corte en la edición se terminaba. 
Pero la animación inicial que te-
níamos era muy buena, no eran solo 
rostros congelados, sino personajes 
reales que te permitían entender lo 
que pasaba en la secuencia. Algu-
nos planos requirieron más de cien 
horas de ordenador para terminarse 
por el pelaje, las hojas o los reflejos. 
Trabajar así es una experiencia muy 
diferente.

R

»Henckel von Donnersmarck opina 
sobre Caleb Deschanel que es un 
genio. Un genio de la iluminación, de la 
composición de la imagen y del color. 
Su primera película como director de 
fotografía, El corcel negro, fue una de 
las primeras películas que vi cuando 
tenía seis años, en un cine al aire libre 
en Nueva York. Recuerdo muchas de 
las imágenes. Me impresionaron como 
si fuesen mis propias experiencias. Me 
hizo darme cuenta cuando era niño 
de que el trabajo de cámara al más 
alto nivel puede ser arte, de la misma 
manera que la pintura. Trabajar con él 
era uno de mis sueños más preciados. 
Y con cada día de preparación, rodaje y 
reunión, mi admiración por él no hizo 
más que crecer”.

Nadia McGowan es diplomada en dirección 
de fotografía por la Ecam, ha trabajado 
como profesional en el sector audiovisual en 
diversos puestos del equipo de cámara y como 
docente en la Universidad de Notre Dame 
(Líbano). Actualmente está investigando sobre 
la evolución técnica del cine en las últimas 
décadas. n@nadiamcgowan.com
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E
l interés y la extensión de la 
materia invita a dividir de 
nuevo esta entrega en dos par-
tes, centrando esta primera en 
algunos de los procesos más 

interesantes desde la aparición del ne-
gativo Eastmancolor en los años cin-
cuenta hasta la década de los setenta. 
Por otro lado, la segunda parte abar-
cará hasta la primera década del siglo 
XXI. Mostraremos varios ejemplos de 
cómo los directores de fotografía ob-
tienen diferentes resultados al combi-
nar la exposición de la imagen con su 
procesado en el laboratorio. 

Introducción
Desde los orígenes del cine y hasta 
hace apenas unos años, especial-
mente en España -Madridfilm cierra 
en el 2012 y Deluxe Barcelona en 
el 2015-, los laboratorios cinemato-
gráficos han sido agentes clave en el 
proceso de postproducción de la fo-
tografía cinematográfica. Los pasos 
implicados en el revelado del nega-
tivo y del positivo han constituido 
herramientas expresivas con las que 
los directores de fotografía han ex-
perimentado desde la fotografía en 
blanco y negro.

Los laboratorios cinematográficos son 
empresas que de forma generalizada 
se dedican al revelado y positivado del 
material fotosensible que incluye un 
conjunto de baños, el etalonaje y final-
mente la obtención de copias. Poseen 
una influencia directa en el estilo visual, 
ya que afectan directamente al contraste, 
al brillo, al tono y a la saturación de la 
imagen.
Entre los procesos de laboratorio más 
utilizados se encuentran el teñido, el 
virado (aunque estas técnicas práctica-
mente desaparecieron con la introduc-
ción del color), así como el subrevelado, 

AUTORA: LAURA CORTÉS-SELVA 

:HISTORIA DEL ESTILO VISUAL CINEMATOGRÁFICO  

:: Desde los inicios del cine, los directores de fotografía han empleado de modo expresivo los procesos implicados 
en el revelado y el positivado del material fotosensible que, combinados con la exposición, ofrecen resultados 
expresivos que apoyan al relato principal. Este artículo pretende ofrecer una parte de la historia de las aplicaciones 
más interesantes en este sentido, centrándonos en los procesos técnico-expresivos desarrollados en los inicios del 
cine y, hasta la primera mitad del siglo XXI, coincidiendo con el desarrollo del Intermedio Digital. 

EL ESTILO VISUAL A TRAVÉS DE LOS 
PROCESOS DE LABORATORIO PARTE I:
ORÍGENES, CREADORES Y RESULTADOS ESTÉTICOS
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el forzado, el prevelado o el posvelado, 
el baño sin blanqueo y sus derivados, el 
proceso cruzado y otras curiosidades. 
A pesar de la presencia de los proce-
sos de laboratorio desde los orígenes 
del cine, existen periodos en los que 
determinados directores de fotografía 
destacan por un tratamiento original e 
innovador de los mismos, influencian-
do a otros creadores y configurando un 
estilo visual propio.  
En una década de revolución cultural 
como la de los años sesenta, no es de 
extrañar que un grupo de cineastas que 

ha pasado a la historia como los ‘ni-
ños mimados del Nuevo Hollywood’, 
no tenga miedo de experimentar para 
conseguir resultados innovadores. 
Con la huella estilística provocada 
por las nuevas olas europeas como la 
francesa, con François Truffaut y Jean 
Luc Godard a la cabeza, utilizan expo-
siciones y técnicas desaconsejadas por 
los fabricantes del material fotosen-
sible, que combinan con procesos de 
revelado que se desvían más o menos 
del estándar. 

En España, destaca el caso paradigmá-
tico del director de fotografía Tomás 
Pladevall, pionero en entregar a los la-
boratorios cinematográficos las especi-
ficaciones relativas a la exposición de la 
imagen, así como indicaciones precisas 
para el revelado del mismo, con la clara 
intención de controlar hasta el final el re-
sultado visual del trabajo planteado.

Década de los cincuenta
La llegada del color en el año 1935 su-
pone el punto de inflexión para una épo-
ca apasionante en la que el Technicolor, 
con sus propias características y las es-
pecificaciones realizadas por asesores 
como Natalie Kalmus, eran una norma 
habitual en los rodajes. No obstante, la 
introducción del Eastmancolor (5247, 
16T) en el año 1950 supone un punto de 
inflexión para la cinematografía, una re-
volución que consigue simplificar en un 
solo negativo (Technicolor usaba tres), la 

obtención de la imagen cinematográfica 
en color. Esta emulsión de baja sensibi-
lidad irá evolucionando durante esta dé-
cada hasta alcanzar una sensibilidad de 
50T en 1959, con la Eastmancolor 5250.
Entre los directores de fotografía que 
destacan desde los inicios de su carrera 
por traspasar los límites del color en la 
fotografía cinematográfica se encuentra 
el director de fotografía británico Oswald 
Morris, BSC (1915-2014), nominado en 
tres ocasiones a los premios de la Acade-
mia Estadounidense por películas como 
Oliver (Carol Reed, 1968); El violinista 
sobre el tejado (Fiddler on the Roof, Nor-
man Jewison, 1971), por la que recibió la 
preciada estatuilla; y El mago (The Wiz, 
Sidney Lumet, 1978). También es célebre 
por la fotografía que realiza en la película 
Lolita (Stanley Kubrick, 1962).
Su trabajo en Moby Dick (John Huston, 
1956) destaca por el uso pionero de un 
proceso desarrollado en los laborato-
rios Technicolor de Roma, capaz de 
conseguir una imagen con tonalidades 
de escasa saturación cercanas al sepia. 
Este tándem creativo conformado por 
John Huston y Oswald Morris rein-
terpretará su hallazgo colorimétrico 

H

»Fotogramas de Moby Dick y Reflejos en 
un ojo dorado (John Huston, 1956 y 1967), 
ambas fotografiadas por Oswald Morris 
donde se utiliza un proceso desarrollado 
en los laboratorios Technicolor de 
Roma, capaz de conseguir una imagen 
con tonalidades de escasa saturación 
cercanas al sepia. 

:: El monopolio de Kodak en la industria cinematográfica 
provocó su ausencia de innovación.
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quince años después en Reflejos en 
un ojo dorado (Reflections in a golden 
eye, John Huston, 1967).
Morris y Huston serán pioneros tam-
bién en transgredir las normas pro-
puestas por los consultores de color 
del proceso Technicolor en la película 
Moulin Rouge (John Huston, 1953). 
Con el objetivo expresivo de recrear 
visualmente la obra pictórica de Henri 
de Toulouse-Lautrec, ambos creadores 
idean una paleta de color dominada por 
los tonos marrones, ocres y verdes en 
las localizaciones interiores, frente a 
los exteriores nocturnos en los que pre-
dominan los tonos azules. A esa paleta 
hay que añadir el empleo de filtros di-
fusores junto con una gran cantidad de 
humo, para lograr las tonalidades pastel 
que predominan en la película. 
En este caso, la transgresión de las 
normas especificadas por los consulto-
res del proceso Technicolor consiguió 
un estilo visual innovador que resulta 
un referente en la historia del estilo vi-
sual cinematográfico. 

Década de los sesenta
Durante la década de los sesenta, las 
emulsiones siguen evolucionando, aun-
que de modo tímido. Kodak introduce la 
Estmancolor 5251 (50T) en el año 1962, 
y la 5254 de 100T, en el año 1968. Es im-
portante conocer que, hasta el año 1968, 
Kodak solo duplica la sensibilidad de 

sus emulsiones en dos ocasiones. Entre 
1952 y 1959 mantiene sin modificación 
su celuloide 5248; en 1959 introduce la 
emulsión 5250 (50ASA), con el doble de 
sensibilidad que la anterior, y no vuelve 
a lanzar al mercado una nueva emulsión 
hasta 1968, es decir, casi diez años des-

pués. La razón principal que explica esta 
circunstancia es el monopolio de Kodak 
en la industria cinematográfica y, por lo 
tanto, su escasa necesidad de innovar. 
De hecho, como veremos en la segunda 

parte de este artículo, será la competen-
cia de la empresa Fujifilm la que provo-
ca el estímulo necesario para que, en el 
año 1982, Kodak introduzca una nueva 
emulsión.

La década de los sesenta
Durante la década de los sesenta, se 
producen una serie de experimentos en 
la exposición del negativo y su revela-
do. Son técnicas que se realizaban con 
anterioridad a la llegada del color que, 
en esta década, buscan nuevos resulta-
dos visuales que se adapten mejor a las 
nuevas narrativas que estaban surgien-
do. También está presente la intención 
de imprimir un sello personal por parte 
de los directores de fotografía, que co-
mienzan a reivindicar su autoría sobre 
la fotografía de las películas. 
Entre las técnicas que los directores de 
fotografía experimentan durante esta 
década, y que se prolongan hasta finales 
del siglo XX, se encuentra la subexpo-
sición del negativo durante el rodaje. La 
subexposición es una técnica que consis-
te en la exposición del negativo original 
por debajo de la sensibilidad nominal 
que posee. La imagen resultante resulta 
más oscura que la que se obtendría me-
diante la exposición correcta de dicho 
negativo. Algunos directores de fotogra-
fía la combinan con el forzado posterior 

:: La latensification intensifica la 
latitud de la emulsión sensible 
original mediante su prevelado 
parcial 

»Conrad L. Hall, ASC combina la 
sobrexposición de la imagen con el 
revelado estándar y la corrige en la 
positivadora, logrando un incremento de 
la saturación de los colores y del contraste 
general de la imagen. Fotograma de Dos 
hombres y un destino (Butch Cassidy and the 
Sundance Kid, George Roy Hill, 1970).

»La primera película en forzar el 
negativo es Ya eres un gran chico (Yoú re 
Big Boy Now, Francis Ford Coppola, 1967), 
fotografiada por Andrew Laszlo, ASC. 
Fotograma
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del material en el proceso de revelado. 
El forzado es una técnica realizada en 
el laboratorio que consiste en aumentar 
el tiempo estándar de revelado del ne-
gativo para conseguir un aumento de su 
sensibilidad nominal, un mayor contras-
te y saturación del color, y un aumento 
del tamaño del grano. Según Salt (2009), 
la primera película en forzar el negativo 
es Ya eres un gran chico (Yoú re Big Boy 
Now, Francis Ford Coppola, 1967), fo-
tografiada por Andrew Laszlo, ASC 
(1926-2011).
Otros procesos realizados en el labora-
torio consisten en una exposición previa 
del negativo (prefogging) o posterior a su 
exposición (postfogging), a una cantidad 
de luz blanca o coloreada, que provoca 
un velo general en la imagen. Esta ve-
ladura produce una imagen de reducido 
contraste, baja saturación y negros agri-
sados. La técnica data de la década de 
los años cuarenta del siglo pasado, en la 
que el laboratorio DuPont introduce un 
nuevo proceso denominado latensifica-
tion, capaz de intensificar la latitud de la 
emulsión sensible original mediante el 
prevelado parcial del mismo. Entre los 

resultados que se obtienen se encuentra 
el incremento de la latitud de la emulsión 
–sobre todo en las zonas más oscuras de 
la imagen– con lo que requiere menor 
cantidad de luz de relleno, colores de 
tonalidades pastel y negros agrisados. 
Esta técnica se emplea por primera vez 
con finalidad claramente expresiva en 
Llamada para un muerto (The Deadly 
Affair, Sidney Lumet, 1966), fotografia-
da por Freddy Young. 
Otra película que emplea el prevela-
do en algunas de sus secuencias es El 
graduado (The graduate, Mike Nichols, 
1967), fotografiada por Robert Surtees, 
tal y como se observa en la escena en 
la que –sumido en sus ensoñaciones– el 
protagonista se encuentra en la piscina 

de su casa. El efecto del prevelado está, 
en este caso, reforzado mediante la uti-
lización de un filtro difusor. Del mismo 
modo, Surtees aplica el prevelado –esta 
vez con luz coloreada ámbar– en la es-
cena de la misma película que transcu-
rre en la discoteca.
Los resultados obtenidos mediante el 
proceso del prevelado y del posvelado 
caracterizan a una serie de películas 
realizadas a finales de la década de los 
sesenta y de los setenta como Llama-

da para un muerto (The Deadly Affair, 
Sidney Lumet, 1966), Los vividores 
(McCabe and Mrs. Miller, Robert Al-
tman, 1971), Loca evasión (The sugar-
land express, Steven Spielberg, 1974) 
o Como plaga de langosta (The day 
of the locust, John Schlesinger, 1975). 
Este estilo visual se ha convertido en 
un símbolo de las películas de esta dé-
cada y, ciertas películas más contem-
poráneas como Munich (Steven Spie-
lberg, 2005), fotografiada por Janusz 
Kaminski, ASC tratan de reproducir 
dicho estilo para transportar al espec-
tador a esa etapa de la historia. 
Entre los procesos de laboratorio más 
originales que experimenta por prime-
ra vez el director de fotografía Conrad 

L. Hall, ASC (1926-2003) se encuen-
tra la sobrexposición del negativo. 
Hall, nominado a la mejor fotografía 
en los premios de la Academia de Cine 
de Hollywood por películas como Mo-
rituri (1965), Los profesionales (The 
professionals, Richard Brooks, 1966), 
A sangre fría (In Cold Blood, Richard 
Brooks, 1967), The Day of the Locust 
(John Schlesinger, 1975), Tequila Sun-
rise (1988), Searching for Bobby Fis-
cher (1993) y A Civil Action (1998) 
ha ganado el Oscar en tres ocasiones 
por Dos hombres y un destino, Ameri-
can Beauty (1999) y Road to Perdition 
(2002).
Conrad L. Hall, ASC combina la so-
brexposición de la imagen con el reve-
lado estándar y la corrige en la posi-
tivadora. Mediante este procedimiento 
se logra un incremento de la saturación 
de los colores y del contraste general 
de la imagen. Aplica por primera vez 
esta técnica en Infierno en el pacífico 
(Hell in the Pacific, John Boorman, 
1968) y vuelve a aplicarla en Dos hom-
bres y un destino (Butch Cassidy and 
the Sundance Kid, George Roy Hill, 
1970). En este último caso realiza una 
apuesta más arriesgada sobreexpo-
niendo la emulsión dos diafragmas, 
a lo que añade un elevado factor de 
filtros de difusión en la cámara. Con 
la sobrexposición del negativo, los co-
lores pierden saturación, efecto que se 
intensifica con el empleo de filtros de 
difusión.

H

»El proceso del prevelado y del 
posvelado caracteriza a una serie de 
películas realizadas entre los sesenta 
y los setenta, como es el caso de Loca 
evasión (The sugarland express, Steven 
Spielberg, 1974). Fotograma

:: La dificultad de la técnica de la subexposición estriba en 
conseguir un equilibrio entre las zonas de luz y de sombra.
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Durante esta década también se rea-
lizan experimentos con procesos de 
laboratorio capaces de modificar el 
color original del negativo. Uno de los 
casos más sorprendentes es la escena 
del viaje por el espacio de la película 
2001: Una odisea en el espacio (2001: 
A space Odyssey, Stanley Kubrick, 
1968), fotografiada por Geoffrey Un-
sworth BSC. En esta película –entre 
las numerosas innovaciones técnicas 
que introduce– se encuentra la utiliza-
ción de matrices del antiguo proceso 
de positivado del Technicolor, con el 
objetivo de obtener tonos primarios. 

Mediante el intercambio de dichas 
matrices, se obtiene un resultado es-
pectacular formado por colores que no 
se hallan en la naturaleza y que expre-
san de un modo subjetivo el viaje del 
astronauta por el espacio.

La difusión de la imagen durante los 
años setenta
La década de los setenta se carac-
teriza –especialmente en el ámbito 
norteamericano- por la irrupción de 
creadores con ideas renovadoras que 
afectarán de modo esencial a la ima-
gen cinematográfica. Nos encontra-

mos en un contexto socio-cultural con 
aires renovadores, pero en el que las 
emulsiones cinematográficas no evo-
lucionan en cuanto a sensibilidad: la 
5254 (100T) es sustituida por la 5247 
(100T) en 1974 y esta, a su vez, por la 
5271, con similar sensibilidad. 
Durante este periodo se generaliza la 
tendencia iniciada en la década ante-
rior que potencia una imagen de bajo 
contraste mediante el empleo de la di-
fusión a través del prevelado, el posve-
lado y/o el empleo de filtros difusores. 
Se consigue una imagen suave, con 
escaso contraste y baja saturación, en 
la que los negros se asemejan a los gri-
ses. La novedad de esta década reside 
en que el objetivo de este estilo visual 
no es exclusivamente embellecedor 
(como sucede antes de la década de los 
sesenta), sino que responde a otro tipo 
de finalidades expresivas.  
Se sigue utilizando tanto el prevelado 
como el posvelado de la imagen, pre-
sente en películas como Loca evasión 
(The sugarland express, Steven Spiel-
berg, 1974), fotografiada por Vilmos 
Zsigmond; Como plaga de langosta 
(The day of the locust, John Schlesin-
ger, 1975), fotografiada por Conrad L. 
Hall, y Más allá del amor (The runner 
stumbles, Stanley Kramer, 1979), foto-
grafiada por László Kovács.

»Fotograma de la película 2001: Una odisea en el espacio (2001: A space Odyssey, Stanley Kubrick, 1968), fotografiada por Geoffrey Unsworth 
BSC. Mediante el intercambio de matrices del antiguo proceso de positivado del Technicolor, se obtiene un resultado espectacular que 
expresa de modo subjetivo el viaje del astronauta por el espacio.

»Vilmos Zsigmond emplea la técnica del 
posvelado de forma pionera y perfecciona 
la técnica en Un largo adiós (The long 
goodbye, Robert Altman, 1973). Fotograma
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El director de fotografía Vilmos Zsig-
mond, ASC (1930-2016), ganador de 
un Oscar por la fotografía de Encuen-
tros en la tercera fase (Close encoun-
ters of the third kind, Steven Spielberg, 
1977), emplea la técnica del posvelado 
de forma pionera y extensiva en Los 
vividores (McCabe and Mrs. Miller, 
Robert Altman, 1971), y perfecciona 
la técnica en Un largo adiós (The long 
goodbye, Robert Altman, 1973).
También existen ejemplos del prevela-
do de la imagen con color, como en al-
gunas de las escenas de El mago (The 
Wiz, Sidney Lumet, 1978), fotografia-
da por Oswald Morris, BSC. Para lo-
grarlo, diseñan un sistema específico 
para prevelar el celuloide y así lograr 
el efecto de un arco iris. 
Frente a la tendencia hacia la difusión 
de la imagen que predomina en la cos-
ta oeste norteamericana, en la costa 
este se desarrolla en paralelo un estilo 
inspirado en la fotografía documental 

en blanco y negro. Defiende un estilo 
visual realista, alejado de la imagen 
brillante e idealizada que prevalece en 
Hollywood.
El hecho de que la compañía Kodak 
introduzca a finales de los años se-
senta la emulsión en color con una 
sensibilidad de 100T juega un papel 
relevante al permitir rodar con niveles 
inferiores de luz.
En el ámbito de las manipulaciones 
del material sensible para conseguir 
resultados visuales innovadores, al-
gunos directores de fotografía incum-
plen las especificaciones establecidas 
por los fabricantes exponiendo “inco-
rrectamente” la emulsión, a lo que en 
ocasiones le añaden ciertas técnicas 
de revelado. Por ejemplo, es habitual 
encontrar películas en las que se com-
bina la subexposición del negativo y 

su posterior forzado en el laboratorio, 
o la subexposición junto con un reve-
lado normal, así como combinaciones 
de técnicas como el prevelado de la 
imagen junto con la subexposición. A 
pesar de ello, la técnica de la subexpo-
sición no constituye ninguna innova-
ción disruptiva, puesto que ya era una 
práctica común en películas en las que 
se ruedan las imágenes nocturnas du-
rante el día (day for night), de las que 

el género western está repleto. La in-
novación proviene de su aplicación en 
escenas interiores en las que no es ne-
cesario utilizar el day for night y, por 
lo tanto, es una opción estilística del 
propio director de fotografía. La difi-
cultad de la técnica de la subexposi-
ción estriba en conseguir un equilibrio 
entre las zonas de luz y de sombra en 
la imagen resultante.
Gordon Willis, ASC (1931-2013) se 
encuentra entre los directores de foto-
grafía pioneros en aplicar con maestría 
la subexposición del material sensible 
y su posterior forzado en el laborato-
rio. Debido a su estilo visual domina-
do por una imagen con sombras pro-
nunciadas y el magistral dominio que 
alcanza de la técnica de la subexposi-
ción, recibe el sobrenombre de “prín-
cipe de las tinieblas”. Entre los ejem-

plos en los que destaca su aplicación 
se encuentra la trilogía de El padrino 
(The Godfather, Francis Ford Coppo-
la, 1972, 1974 y 1990), cuyo resultado 
visual será de gran influencia en la ci-
nematografía posterior.  
Entre otros maestros de la subexposi-
ción que destacan en este periodo, se 
encuentra el director de fotografía bri-
tánico John Alcott, BSC (1931-1986), 
conocido por su colaboración con 
Stanley Kubrick en películas como A 
clockwork orange (1971), The shining 
(1980) o Barry Lyndon (Stanley Ku-
brick, 1975). En este último caso, su 
soberbio trabajo de subexposición en-
tre otras proezas fotográficas, le valdrá 
un Oscar en el año 1976. 
En el siguiente número de Camera & 
Light continuaremos con los estilos 
derivados de los tratamientos con los 
procesos de laboratorio y la exposición 
de la imagen, a partir de la década de 
los ochenta del siglo pasado. 

H

:: Debido a las sombras pronunciadas y el dominio de la 
subexposición, Gordon Willis recibe el sobrenombre de “príncipe 
de las tinieblas”.

Laura Cortés-Selva, 
profesora y doctora 
internacional en estilo 
visual cinemato-
gráfico. Licenciada 
en Comunicación 
Audiovisual por la 

Universidad de Navarra y en dirección de fotografía 
por la ESCAC. Ha trabajado como DP en cortome-
trajes, documentales, vídeos musicales y publicidad. 
Sus líneas de investigación se centran en la fotografía 
y en el estilo cinematográfico. Entre sus publicacio-
nes sobre la materia destaca Comunicación Visual. 
Fotografía cinematográfica avanzada y Tres décadas 
de estilo visual en el cine, ambos publicados por 
UOC. @LauraCortes cortesselvalaura@gmail.com

»Gordon Willis se encuentra entre los 
pioneros en aplicar con maestría la 
subexposición del material sensible y 
su posterior forzado en el laboratorio. 
Fotograma de El padrino (Francis Ford 
Coppola, 1972).
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bles, con el apoyo del instrumento de 
garantía financiera del programa Eu-
ropa Creativa de la Comisión Europea.
En segundo lugar, se articula el apoyo 
a los trabajadores del sector cultural 
que no han quedado amparados por 
los mecanismos de cobertura estable-
cidos hasta la fecha. De este modo se 
da respuesta al colectivo de artistas en 
espectáculos públicos encuadrados en 
el Régimen General de la Seguridad 
Social, especialmente vulnerables en 
las circunstancias actuales, dado que 
por la intermitencia que caracteriza a 
la actividad artística, no alcanzan a re-
unir los requisitos para tener derecho a 
la prestación por desempleo. Para ello, 
se habilita un acceso extraordinario 
a la prestación por desempleo, de la 
que se podrán beneficiar ante la falta 
de actividad por el cierre establecido 
de los locales o instalaciones, ya sean 
abiertos o cerrados, donde desarrollan 
sus actividades profesionales, como 
consecuencia del COVID-19.
En el capítulo III, se incluyen me-
didas de apoyo a la cinematografía 
y a las artes audiovisuales. El sec-
tor de la producción y exhibición 
cinematográfica también se ha visto 
especialmente afectado por la crisis 
sanitaria. Además, el sistema de ayu-
das a la cinematografía está basado en 
una serie de hitos, como el inicio del 

rodaje, la calificación de las películas, 
la obtención de la nacionalidad, el 
estreno comercial de las películas en 
salas de cine y el reconocimiento del 
coste, que generan obligaciones de 
cumplimiento sucesivo, de modo que 
el eventual incumplimiento de alguna 
de ellas acarrea necesariamente el de 
las posteriores. Por ello, es necesario 
flexibilizar y adaptar a las circuns-
tancias existentes el cumplimiento de 
dichos requisitos, dando la oportuni-
dad a las empresas de cumplir con sus 
obligaciones en un contexto que no les 
es imputable.
También se adapta transitoriamente la 
definición de «estreno comercial» de 
las películas, permitiendo que, hasta 
que las salas de exhibición vuelvan 
a estar en funcionamiento, se pue-
da considerar como tal el realizado a 
través de servicios de comunicación 
audiovisual televisiva, servicios de 
comunicación electrónica que di-
fundan canales de televisión y ser-
vicios de catálogos de programas. 
Por último, se establece la concesión 
directa de ayudas a las salas de 
exhibición cinematográfica para hacer 
frente tanto a los gastos subsistentes, 
como a la necesaria promoción para 
la vuelta a la actividad; habilitando 
igualmente un crédito extraordinario 
para su financiación.

El 11 de mayo se reinician los rodajes 
en España con un nuevo y favorable 
marco fiscal
El Gobierno español aprobó en la 
Fase 0 nacional de la desescalada una 
batería de ayudas al sector cultural y 
una mejora en los incentivos fiscales 
para atraer rodajes internacionales, a 
propuesta de Spain Film Commission 
y otras entidades del sector audiovi-
sual español, que lo hace más com-
petitivo a nivel internacional. El Real 
Decreto-ley por el que se aprueban 
medidas de apoyo al sector cultural 
para hacer frente a la situación deriva-
da de la Covid-2019 recoge en su Dis-
posición final tercera el incremento 
de los incentivos fiscales para rodajes 
internacionales. 
El capítulo I del real decreto-ley se 
ocupa de las medidas generales para 
apoyar a empresas y trabajadores del 
sector cultural. En primer lugar, para 
facilitar la financiación del sector y 
garantizar el acceso a la financiación y 
liquidez necesarios. Así, se dispone la 
concesión directa de dos subvenciones 
para ampliar su fondo de provisiones 
técnicas y subvencionar el coste de la 
comisión de apertura de los avales de 
los préstamos al sector cultural, de for-
ma que pueda abrir una línea de acce-
so a la financiación de los agentes del 
sector en las condiciones más favora-

NOTICIAS
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audiovisual, y en un periodo en el que 
creadores, productores, distribuidores 
y público reivindican el papel del au-
diovisual como motor de transmisión 
de la comunicación, la cultura y el en-
tretenimiento.  
A iniciativa de numerosas y prestigio-
sas empresas (relacionadas con los sec-
tores de platós, iluminación, sonido, cá-
maras, dit, dailies, etalonaje, E-Motion, 
postproducción de sonido y VFX, salas 
de mezclas, subtitulado, almacena-
miento archivos, autorías, restauración, 
distribución de deliveries, quality con-
trol, etc), ALIA pretende dar respuesta 
a la demanda del sector audiovisual de 
contar con un interlocutor válido que 
interprete, exponga y defienda la reali-
dad de una de las industrias nacionales 
ejemplo de inversión, desarrollo e inno-
vación empresarial.
ALIA se constituyó inicialmente por 
más de 60 empresas de todos los ám-
bitos de la industria audiovisual a las 
que no dejan de sumarse nuevas com-
pañías desde su formación.
“Deseamos que muy pronto se incor-
poren más empresas de servicios del 
sector audiovisual estatal”, indican los 
portavoces provisionales de ALIA, 
Roberto Butragueño de ELAMEDIA 
ESTUDIOS, Javier Valdés de AD 
HOC STUDIOS y Roberto Sacristán, 
de ALUZINE.
Los objetivos fundamentales con lo 
que da comienzo su actividad son:
• Agrupar a las empresas dedicadas a 

la prestación de servicios dentro del 
sector audiovisual.

• Fomentar la colaboración entre em-
presas del audiovisual y mejorar la 
comunicación.

• Ser un foro de debate de ideas y pro-
puestas.

• Ostentar la representación, la ges-
tión y la defensa de nuestros intere-
ses ante instituciones y organismos.

• Desarrollar acciones que aporten va-
lor y presencia, tanto dentro de nues-
tro territorio como fuera de España.

• Convertir a España en un lugar cada 
día más atractivo para llevar cabo 
todo tipo de actividad audiovisual, 
rodajes, post-producciones, desarro-
llos o cualquier otra forma de gene-
ración económica relacionada con 
nuestra industria.

En un mundo en constante cambio en 
el que el audiovisual juega y jugará un 
papel decisivo, desde ALIA quieren 
hacerse responsables del reto que su-
pone continuar con acciones producti-
vas que ayuden a fortalecer la econo-
mía de nuestro país y a proyectar en el 
exterior nuestra valía como colectivo, 
reflejo de una sociedad plural, solida-
ria y constructiva.

Nuevo precio para la Blackmagic 
Pocket Cinema Camera 6K
Blackmagic Design ha anunciado 
una disminución del precio para la 
versión 6K de la Pocket Cinema Ca-
mera, que estará disponible a partir 
de ahora a 1995 dólares. Esta reduc-
ción de 500 dólares hace que la cá-
mara sea más accesible para aquellos 
que trabajan tanto en la industria ci-
nematográfica como en producciones 
en directo con el nuevo mezclador 
ATEM Mini. Debido a la demanda 
actual de transmisiones multicáma-
ra en directo por Internet desde es-
tudios en casa, la versión 6K de la 
Pocket es una buena opción, gracias 
a la nueva versión de su sistema ope-
rativo interno.
La Blackmagic Pocket Cinema Ca-
mera 6K ya se encuentra disponible a 
un precio de 1995 dólares en todos los 
distribuidores de productos Blackma-
gic Design.
Ahora, la Pocket puede emplearse como 
cámaras de estudio para producciones 
en directo al conectarlas a mezcladores 
ATEM Mini. La grabación de imágenes 
y el control de las unidades se realiza 
mediante el puerto HDMI no bien se 
conecta la unidad. Además, la luz que 
indica que la cámara está grabando se 
convierte en una luz piloto cuando se 
encuentra al aire. Por otro lado, el panel 
de control de cámaras en el programa 
ATEM Software Control ofrece una in-
terfaz similar a una unidad CCU, por lo 
que permite ajustar y unificar las imáge-
nes de todas las cámaras. 

También se acuerdan, para promover 
y facilitar la financiación privada, una 
serie de modificaciones normativas. 
Así, se incrementan los incentivos fis-
cales relacionados con la producción 
cinematográfica, como medida que 
favorece la mayor competitividad del 
sector cinematográfico y audiovisual 
español en el entorno nacional e inter-
nacional. Con la modificación propues-
ta se permitirá incrementar la atracción 
de producciones y rodajes interna-
cionales y la actividad económica del 
sector audiovisual en España, de modo 
que se genere empleo y se produzca el 
subsiguiente incremento de ingresos 
tributarios; además de contribuir posi-
tivamente a la promoción de España.
El porcentaje de devolución aumenta 
del 20 al 30% para el primer millón de 
euros y al 25% para el resto del gasto 
en España y eleva el límite máximo de 
reembolso a 10 millones de euros.
Con esta reforma, España se posiciona 
como un destino de rodajes  muy com-
petitivo y rentable para la industria 
internacional y, entre ellas, la nortea-
mericana. 
Aunque el día 11 de mayo se autoriza 
el reinicio de los rodajes con medidas 
sanitarias estrictas, tan pronto como se 
reanude la actividad internacional y se 
abran los espacios aéreos y los merca-
dos, tras el acuerdo del gobierno espa-
ñol, Spain Film Commission presenta-
rá una oferta atractiva de gran interés. 
La crisis generada por el parón de los 
rodajes luego del decreto del Estado de 
Alarma, ha supuesto la suspensión de 
más de 300 rodajes en todo el territorio, 
con la consiguiente pérdida de puestos 
de trabajo y el impacto económico para 
la industria audiovisual.

Nace ALIA - Alianza de la Industria 
Audiovisual
La asociación se constituye para visi-
bilizar los intereses del sector indus-
trial audiovisual.
ALIA nace como asociación sin áni-
mo de lucro cuyo objetivo funda-
mental reside en «la representación 
objetiva y leal de los intereses del 
sector industrial audiovisual ante ins-
tituciones y entidades tanto públicas 
como privadas», en el contexto de in-
certidumbre que afecta a la industria 
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distorsión de la imagen y la reducción 
de luz en las esquinas de la imagen 
tanto como sea posible. El uso del sis-
tema de enfoque flotante, que controla 
múltiples grupos de lentes de acuerdo 
con la distancia de disparo, minimiza 
las fluctuaciones en el rendimiento óp-
tico, causadas por los cambios de esta 
distancia, ofreciendo imágenes nítidas 
desde el primer plano hasta el infinito. 
El uso del diafragma de 9 hojas logra 
además una forma de apertura más 
cercana a un círculo perfecto lo que 
facilita un bokeh natural en los videos.
El codificador de 16 bits se ofrece de 
serie con los objetivos, proporcionando 
una salida de datos en alta resolución, 
incluidas las posiciones de enfoque y 
zoom. Permite la conexión con varios 
sistemas, como un estudio virtual para 
combinar gráficos de computadora con 
secuencias de video en vivo.
Estos lanzamientos coinciden con inte-
resantes nuevos desarrollos tecnológi-
cos para las lentes de Fujinon, como la 
tecnología Phase Detection, con impor-
tantes avances como el «Tracking sen-
sitivity» y el ARIA (Automatic Res-
toration of Illumination Attenuation).
El HP66×15.2 y el HP12×7.6 se lanza-
rán en el verano de 2020 y el otoño de 
2020, respectivamente.

Canon presenta la EOS C300 Mark III
Canon lanzó en abril la EOS C300 
Mark III, cámara con un nuevo sen-
sor Cmos DGO (Dual Gain Output) 
Súper 35 mm 4K, diseño modular y 
la capacidad para grabar en múltiples 
formatos. El fabricante también lanza 
el CN10X25 IAS S, un objetivo zoom 
Cine-Servo 8K, con un zoom 10x (25 
mm - 250 mm), una gama focal amplia 
y la posibilidad de llegar hasta los 375 
mm si se utiliza el multiplicador óptico 
1,5x incorporado. También se ha actua-

lizado el firmware para sus monitores 
profesionales y para las cámaras del 
Sistema EOS Cinema.
Basándose en la EOS C300 Mark II, 
lanzada en 2015, la Mark III cuenta con 
un nuevo sensor DGO y 16 pasos de 
rango dinámico, un diseño configura-
ble –similar al de la EOS C500 Mark II 
lanzada el año pasado–, así como la ca-
pacidad de grabar hasta 120 fps en 4K 
en Cinema RAW Light o XF-AVC. La 
cámara es adecuada para distintos tipos 
de producciones. Su desarrollo, junto 
con el nuevo objetivo CN10X25 IAS S, 
es la respuesta directa de Canon para la 
creación de un equipo de grabación que 
satisfaga las crecientes demandas de la 
industria de contenido de alto nivel en 
todos los géneros.
Se trata de la primera cámara del 
fabricante en incorporar un sensor 
DGO, un sistema de imagen de nuevo 
desarrollo que ofrece una calidad de 
imagen clara y nítida con poca luz, así 
como capacidades de captación HDR.
Cada uno de los píxeles del sensor es 
leído con dos niveles de amplifica-
ción diferentes, uno alto y otro bajo, 
que luego se combinan para crear una 
imagen única. La ampliación más alta 
de la lectura se optimiza para captar 
detalles claros y nítidos en las áreas 
más oscuras, mientras que la amplifi-
cación más baja de lectura se optimiza 
para captar detalles en las zonas más 
luminosas. Cuando se combinan, con 
precisión a nivel de píxel, los detalles 
y las calidades en las áreas de altas 
luces y con poca luz de la imagen se 
mantienen y se mejoran, lo que per-
mitirá conseguir un rango dinámico 
más alto, de hasta 16 pasos según el 
fabricante. Además, el sensor DGO es 
también compatible con el enfoque au-
tomático Dual Pixel CMOS AF.
La posibilidad de la EOS C300 Mark 
III de grabar en varios formatos permi-
te eficiencia en el flujo de trabajo, capaz 
de cumplir con los diversos requisitos 
de producción, tanto en el cine como en 
broadcast. La capacidad de la cámara 
para grabar internamente en 4K Cinema 
RAW Light aporta todas las ventajas de 
los archivos RAW en términos de flexi-
bilidad en la postproducción, pero con 
un tamaño de archivo más pequeño, lo 
que reduce la carga y el coste que pue-

Fujinon desarrolla dos lentes capaces 
de producir vídeo en 8K y UHD
El fabricante japonés ha presentado dos 
nuevas ópticas zoom para el mercado 
broadcast capaces de producir video 
dinámico de ultra alta definición en 8K: 
una lente con la distancia focal más lar-
ga del mundo y otra con el rango de dis-
tancia focal más amplia. Son, respecti-
vamente, la Fujinon HP66×15.2-ESM 
y la Fujinon HP12×7.6ERD-S9. Por 
el momento, el fabricante no ha dado 
pistas de cuál será su próxima novedad 
para la industria del cine.
La HP66×15.2 es una lente tipo caja que 
alcanza la distancia focal de 1000 mm y 
ofrece el aumento de zoom de 66x. 
La HP12×7.6 es una lente de tipo por-
tátil que cubre el rango de distancia 
focal más amplio del mercado, de 7,6 
mm a 91 mm. 
Las HP66×15.2 y HP12×7.6 ofrecen 
una resolución ultra alta que se combi-
na con una reproducción vívida de co-
lores y un alto contraste para producir 
una rica gradación tonal en alto rango 
dinámico (HDR). 
Las ópticas se pueden usar con la 
unidad EPD-51A-D02 / F03 (un con-
trolador para ajustar manualmente el 
enfoque), lanzada en marzo de este 
año, para lograr un enfoque preciso. 
La combinación facilita la grabación 
de videos de 8K, lo que exige un nivel 
avanzado de precisión de enfoque.
Además, las ópticas usan elementos 
asféricos y de fluorita para controlar la 
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del objetivo seleccionado, gracias a que 
el sensor no se recorta.
Los profesionales podrán configurar 
la cámara utilizando dos unidades de 
expansión (EU-V1 y EU-V2) diferen-
tes. Ambas añaden terminales de co-
nexión extra al cuerpo de la cámara y 
amplían su compatibilidad con dife-
rentes estilos de grabación. Además, 
la montura del objetivo se puede cam-
biar entre EF, PL y EF Cinema Lock, 
sin necesidad de enviar la cámara a un 
Servicio Oficial Autorizado.

Nuevo objetivo híbrido CN10X25 IAS S
Con un sistema óptico de alto nivel y 
un diseño compacto y ligero, el objeti-

vo CN10X25 IAS S Cine-Servo es ca-
paz de grabar en 4K y 8K. A través de 
su gama focal, su capacidad para con-
figurarse tanto para producciones para 
broadcast como para cine, así como 
por su compatibilidad con cámaras de 
sensor Súper 35 mm y de full frame, 
está pensada para grabar producciones 
de todo tipo de géneros y combina con 
la nueva EOS C300 Mark III.
Cuenta con una apertura de 11 palas, 
se puede conseguir un suave efecto 
bokeh que hace que resalte el sujeto, 
con tonos de color cálidos para conse-
guir un aspecto cinematográfico.
Este objetivo zoom es capaz de hacer 
frente a una amplia gama de situacio-
nes de grabación, desde tomas angu-
lares, con una focal de 25 mm, a tele, 
a 250 mm. Esta gama puede incluso 
aumentarse hasta unos 375 mm con el 
multiplicador óptico 1,5x incorporado 
con el que además resulta posible am-
pliar el diámetro del círculo de ima-
gen del objetivo, para que resulte com-
patible con las cámaras con sensor full 
frame, como la EOS C500 Mark II.
La unidad de servos del CN10X25 IAS 
S se puede desmontar para cubrir las 
necesidades de distintas producciones 
de cine y broadcast. Además, es po-
sible cambiar la montura entre EF y 
PL. El objetivo cumple con una serie 
de estándares compatibles con la co-
municación EF, con la montura EF y la 
Tecnología Cooke/i con montura PL. 
Una comunicación en serie a través de 
12 pines la hace también compatible 
con los estándares broadcast. Además, 
cuenta también con un conector de 20 

den suponer los tamaños de archivos 
más grandes. Además, la EOS C300 
Mark III puede grabar internamente en 
los formatos Canon XF-AVC a 4K DCI 
y UHD a 4:2:2 a 10 bits, así como 2K y 
Full HD. Para filmaciones no RAW en 
XF-AVC, se podrá seleccionar ALL-I o 
Long GOP para grabar con alta compre-
sión, para un flujo de trabajo eficiente y 
tiempos de grabación más largos. Cuan-
do se graba a 2K o Full HD en Súper 35 
mm, las imágenes se beneficiarían de las 
capacidades del sensor 4K. Esta graba-
ción se reduce internamente para grabar 
a la resolución seleccionada por el usua-
rio, ofreciendo una mayor calidad de 
imagen y un ángulo de visión sin límites 
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• Ampliación de las capacidades de 
HFR: hasta a 72 fps en 5,7K 16:9 y 
a 110 fps en 3,8K 16:9, lo que agi-
liza la posproducción del metraje a 
cámara lenta, sobre todo en flujos de 
trabajo de series de TV con plazos 
ajustados. También permite grabar a 
72 fps en 4K 6:5 con el modo Ima-
ger para objetivos anamórficos.

• Monitorado LUT de 3D mejorado: 
directamente en el visor.

• Información del giroscopio en los 
metadatos: los equipos de efectos 
visuales pueden consultar los datos 
de giro e inclinación de la cámara.

Por su parte, la FX9 se lanzó en 2019 
para permitir la creación de imágenes 
de cuadro completo en producciones 
con cámara en mano, documentales y 
producciones independientes. Aprove-
chando la forma, la ergonomía y el flujo 
de trabajo de las cámaras FS7 y FS7II 
de Sony, FX9 ofrece la ciencia del color 
de Venice y la tecnología de enfoque 
automático (AF) de la cámara de obje-
tivo intercambiable Alpha de Sony para 
quien busque una opción compacta.
La versión 2.0 del firmware de FX9 ad-
mite la grabación en 4K 60p/50p me-
diante ‘sobremuestreo’ desde un área 5K 
recortada de un sensor de cuadro com-
pleto 6K. La versión 2.0 también permite 
extraer una señal RAW 4K de 16 bits a un 
grabador externo mediante el accesorio 
opcional XDCA-FX9. Esta profundidad 
de bits ampliada más allá de la grabación 
interna de 10 bits de la cámara es ideal 
para proyectos que requieren una post-
producción más laboriosa.
Además, la versión 2.0 del firmware 
del FX9 amplía la funcionalidad de la 
cámara con tecnología Eye AF y una 
pantalla táctil para controlar el enfoque 
y configurar los menús desde el visor.

Otras funcionalidades de la versión 
2.0 del FX9:
• Grabación HD de cuadro completo 

a 180 fps
• Grabación DCI en 4K (4096 × 2160)
• Capacidad de cargar LUT 3D del 

usuario
• Grabación HDR en Hybrid Log 

Gamma
El lanzamiento de la versión 6.0 del 
firmware de la Venice está programa-
do para noviembre de 2020, y el de la 
versión 2.0 del firmware del FX9, para 
octubre de 2020.

Lindsey Optics presenta su visor 
óptico de gran formato
El nuevo visor LF proporciona vi-
sualización óptica a través de la len-
te, permitiendo probar un look al ver 
directamente a través de la lente real 
en lugar de medios electrónicos como 
monitores o herramientas digitales. 
Con un diseño modular, admite una 
gama de formatos desde Super 35 has-
ta Alexa 65.
En el corazón del diseño del visor LF 
hay módulos intercambiables para 
cambios de formato rápidos sin nece-
sidad de herramientas. Al presionar 
el botón rojo, cada módulo se desliza 
dentro y fuera del barril LF y se anida 
de forma segura en su lugar. El paquete 
LF incluye 3 módulos: Gran formato 
(ARRI Alexa 65 y RED Monstro 8K), 
Full Frame (Sony Venice) y Super 35.
El LF está diseñado para un equili-
brio intuitivo, independientemente 

pines, que transmite información pre-
cisa de los datos de posición del obje-
tivo para diversos sistemas virtuales.
La EOS C300 Mark III estará disponi-
ble a partir del próximo mes de junio 
y el CN10X25 IAS S a partir de julio.

Nuevas actualizaciones de firmware 
de Sony Venice y Sony FX9
Estas actualizaciones de firmware par-
ten de la captura de imagen y ciencia 
del color de ambos modelos. La Venice 
ofrece más opciones de monitorización 
y altas frecuencias de frame, mientras 
que FX9 amplía las capacidades de 
captura de imágenes y vídeos para los 
creadores de contenido.
La versión 6.0 del firmware de la Ve-
nice permite importar archivos Advan-
ced Rendering Transform (.art), que 
mejoran la calidad de imagen de moni-
torización y las opciones de visualiza-
ción en el set. Este formato se puede ge-
nerar mediante el software Sony RAW 
Viewer a partir de los propios archivos 
LUT 3D de los usuarios. Además, Sony 
está colaborando con Technicolor y sus 
científicos del color para crear una nue-
va «biblioteca de diseños». Este recurso 
online permitirá a los creativos acceder 
rápidamente a algunos de los mejo-
res diseños de imagen de Technicolor 
inspirados en su historia cinematográ-
fica. Otra mejora que añade la versión 
6.0 de este firmware es la capacidad 
de grabar usando una línea de cuadro 
de segundo usuario. Esto permite a los 
directores de fotografía aprovechar con 
mayor facilidad el tamaño del sensor de 
la cámara para rodar con una distribu-
ción horizontal y vertical en la misma 
composición.
Otras funcionalidades de la versión 
6.0 de la Venice:
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del eje panorámico. El aumento del 
50% del torque del motor panorámico 
compensa las fuerzas centrífugas en 
disparos a alta velocidad. Compacto 
y ligero, cuenta con varios paquetes 
SRH-360 disponibles, así como una 
actualización de anillo colector para 
el SRH-3.
Al igual que su predecesor, el SRH-3, 
el nuevo SRH-360 de ARRI es un ca-
bezal remoto completamente estabili-
zado de tres ejes que permite cámaras 
de tamaño completo de hasta 30 kg. 
Ya sea en el set, en un estudio o en 
un evento, los SRH-3 y SRH-360 se 
adaptan junto con controladores digi-
tales como DRW-1, DEH-1 y Master 
Grips.
La mejora principal con el SRH-360 
es la funcionalidad del eje panorámi-
co. Un nuevo anillo deslizante permi-
te una rotación ilimitada de la cabeza 
sobre su eje de giro, que es una carac-
terística que muchos clientes han so-
licitado. Al mismo tiempo, el par del 
motor panorámico se ha incrementado 
en un 50%, lo que le permite compen-
sar las poderosas fuerzas centrífugas 
al tirar movimientos de cámara de alta 
velocidad. Esto hace que el SRH-360 
sea más flexible para entornos dinámi-
cos como acción, acrobacias, trabajo 
en vehículos, deportes y actuaciones 
de música en vivo.
Incluso con las características mejora-
das, el SRH-360 y el SRH-3 actuali-
zado siguen siendo cabezales compac-
tos, robustos y ligeros. Son capaces de 
manejar cargas superiores a tres veces 
su propio peso. 
El control basado en LBUS del cabezal, 
la cámara y la lente hacen que los cabe-
zales remotos estabilizados ARRI sean 
adecuados tanto para aplicaciones de 
cine como de broadcast. La modulari-
dad es otra característica destacada del 
SRH-360 y SRH-3. Son compatibles 
con accesorios ARRI como el DRW-1; 
DEH-1; master grips; OCU-1; motores 
cforce; todas las placas SAM; y sopor-
tes dedicados de RMB, UMA y ARS. 
Además, se pueden usar con lentes de 
transmisión Canon y Fujinon a través 
del LCUBE CUB 2 de ARRI.
El nuevo SRH-360 comenzará a en-
viarse durante el segundo trimestre de 
2020.

Nuevas distancias focales Cooke 
S7 / i y la gama anamórfica / i Full 
Frame Plus
Cooke continúa aumentando su gama 
S7 / i con la introducción de la ópti-
ca S7 / i 300 mm, así como su gama 
Anamorphic / i Full Frame Plus con la 
nueva 180 mm. Además, el fabricante 
de ópticas cinematográficas anuncia 
una nueva rama de la familia S7 / i al 
presentar tres macros 1: 1 Full Frame 
Plus : 60 mm, 90 mm y 150 mm. To-
das las lentes están diseñadas desde 
desde cero, como lentes de cine reales.
También se anunciaron los últimos de-
sarrollos para el estándar de metadatos 
de lentes / i Technology, incluidas las 
producciones más recientes que han 
usado esta tecnología y las actualiza-
ciones en el canal de Cooke Optics 
TV y la galería de movimiento Sho-
tOnCooke.

ARRI Lighting lanza Stellar 2
Stellar 2 es la actualización de la apli-
cación de control de iluminación inte-
ligente con nuevas características. Las 
actualizaciones incluyen: el control 

del cambio de cargas. El mango con-
torneado de roble ofrece un agarre fir-
me, mientras que la perilla de pivote 
del mango activa el ajuste de roseta. 
Cuando sea necesario, la extensión del 
mango incluida con el tobogán de cola 
de milano facilita el refinamiento del 
centro de gravedad. Un brazo Kipp 
ajustable asegura la extensión del 
mango al visor.
El visor cuenta con una montura de 
lente LPL e incluye un adaptador LPL 
a PL. El ocular proporciona un ajuste 
de dioptrías de -4 a +4. Hay puntos de 
fijación de 1 / 4-20 en la base del visor, 
la base de la extensión del mango y la 
base del mango de roble.
El visor de gran formato de Lindsey 
Optics se distribuye completo con el vi-
sor, 3 módulos, 3 vidrios esmerilados, 
mango de roble y extensión de mango, 
todo en un estuche de transporte ajus-
tado.

Nuevo cabezal remoto estabilizado 
ARRI SRH-360
ARRI anuncia la última incorpora-
ción a su gama de sistemas de estabi-
lización de cámara: el cabezal remo-
to estabilizado SRH-360. El anillo 
deslizante de nuevo diseño permite 
rotaciones de 360   grados alrededor 
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tiene prioridad, mientras que todos los 
otros rangos se recortan.
Stellar 2 puede adaptarse a una va-
riedad de requisitos únicos. Aplicas 
el valor personal como la intensidad 
predeterminada simplemente almace-
nándolo como favorito en la configu-
ración de la aplicación. La intensidad 
también se mantendrá en el mismo 
nivel en todos los modos.

La versión 2.0 del firmware de SIGMA 
fp traerá importantes novedades
La próxima actualización del fir-
mware para la SIGMA fp estará 

disponible este verano e introducirá 
novedades de gran calado, como la re-
producción de formato Cinema DNG 
en la cámara, la función Cinemagraph 
y la grabación de vídeo con el modo 
‘Visor del director’
Principales novedades que traerá con-
sigo la nueva versión:
• Reproducción de formato Cinema-

DNG en la cámara
• Grabación en formato CinemaDNG 

a 120 y 100 fps (Full HD a 8 bits)
• Función Cinemagraph
• Captura de imágenes fijas durante la 

visualización en vivo y la grabación 
de vídeo en el modo ‘Cine’

• Tomas HDR
• Función de grabación en el modo 

‘Visor del director’
• SDK (kit de desarrollo de software)
Ya se han realizado actualizaciones 
menores para añadir mejoras y nuevas 
funcionalidades. Como la versión 1.02 
que solventa errores detectados con 
ciertas tarjetas SD e introduce un pro-
cesamiento adicional de corrección de 
aberraciones ópticas.

de luminarias de terceros, incl. acce-
sorios añadidos manualmente, no se 
requiere RDM y sugerencia de ranura 
DMX vacía. Como características adi-
cionales encontramos intercambio de 
accesorios, agrupación de diferentes 
rangos CCT, intensidad predetermina-
da configurable y más datos en vivo.
Stellar es la aplicación de control de 
iluminación de ARRI, que cuenta con 
una interfaz de usuario intuitiva para 
la configuración y administración 
avanzada de la red, para que trabajar 
con dispositivos LED modernos sea 
más fácil.
Stellar 2 está listo para controlar lumi-
narias de otros fabricantes, incluidos 
Litegear, Astera y Kino Flo. Incluso se 
puede configurar un conjunto de dim-
mers genéricos para trabajar con luces 
de tungsteno (en un dimmer DMX). 
Con Stellar 2, las direcciones DMX 
correctas pueden asignarse a las lumi-
narias en solo un par de pasos.
Si es necesario cambiar cualquier ac-
cesorio, posiblemente debido a un mal 
funcionamiento, se puede cambiar 
fácilmente sin afectar la configura-
ción. Un nuevo escaneo lo detecta-
rá si el dispositivo no ha estado en 
su configuración antes.
En Stellar 2 se pueden agrupar dispo-
sitivos con diferentes rangos CCT. El 
dispositivo con el rango más pequeño 
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