Vivir para siempre

(Ways to live forever)
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Drama con atmosfera Iumlnosa

Bajo la direccién de Gustavo Ron (Mia Sarah), la pelicula Ways to live forever (Vivir para siempre)
emprende ese dificil camino de abordar un drama pero eludiendo el tono que le podria resultar mds afin
y dibujando una atmasfera luminosa, “dulce”, aunque con claroscuros. €s una historia que trata un
tema triste pero visto desde un prisma estética y argumentalmente vitalista. Esa es la razon de no
querer subrayar el dramatismo con luz, y acudir a un ambiente britdnico, de luz natural. La fotografia la
firma Miguel Pérez Gilaberte, un profesional de gran prestigio en el mundo del etalonaje y que aborda su
primer largometraje. Con él desgranamos las claves de la pelicula, rodada en Newcastle, un escenario

con escasas horas de esa luz tamizada inglesa.

Hace tiempo que conozco tu buen
hacer como etalonador en
Fotofilm Deluxe, tanto en
fotoquimico como en digital, de
hecho has etalonado tres peliculas
que he rodado yo y estamos a
punto de etalonar la cuarta
pelicula juntos.

Ya sabia que habias trabajado
anteriormente como director de

Oscar Duran Barcena (duranol1@gmail.com) es
licenciado en Comunicacién Audiovisual. MFA en
direccion de fotograffa por el American Film
Institute. Beca Fulbright 1999-2001. Trabaja como
director de fotografia en largometrajes,
documentales, publicidad y diversos proyectos
audiovisuales. Filmografia de ficcion: Las horas del
dia, La Soledad, Un tiro en la cabeza, todas ellas
dirigidas por Jaime Rosales.

fotografia, aunque creo que este
es tu primer largo de ficcion.
¢Coémo te involucras en Ways to
live forever?

Hasta la fecha, como director de
fotograffa Unicamente habfa rodado
cinco cortometrajes. Ademas de los
cortos, estudié diversos cursos de
fotograffa cinematogréfica,
compaginandolos con la carrera de
Comunicacion Audiovisual. Recuerdo
con especial carifio los workshops
de Maine (EEUU), que fue cuando
rodé por primera vez con pelicula
cinematogréafica (16mm).

Fue mientras tomaba un curso en la
ECAM cuando me surgié la
posibilidad de empezar a trabajar
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como etalonador en Fotofilm, siendo
mi primer encargo un cortometraje.
Es decir, yo me estaba formando
como director de fotograffa cuando
comenceé a trabajar como etalonador.
Y claro, cuando la fotograffa es tu
pasion, el campo del laboratorio es
muy atractivo. Al poco tiempo ya
estaba etalonando mi primer
largometraje, no sé yo ni como pude
hacerlo (risas).

Aunque desde entonces he
continuado como etalonador, un
trabajo que me apasiona, nunca he
descartado la fotograffa
cinematografica. De hecho, he
venido utilizando mis periodos de
vacaciones para rodar cortometrajes.



Sinopsis

Sam quiere saber como se sienten los adolescentes porque él no
llegara a serlo: tiene leucemia. Aunque los adultos respondan con
ambigiiedad y eviten hablar de algunos temas, él quiere conocer
todos los datos y detalles de su muerte. Esta dispuesto a averiguar
las respuestas a las preguntas que nadie quiere contestar. Por eso
decide escribir un libro que es un diario sobre él, pero también una
“investigacion cientifica” con observaciones, listas de datos y

reflexiones sobre sus preguntas.

Me involucré en este proyecto a
través de su director, Gustavo Ron.
Ya conocia a Gustavo desde que
etaloné su anterior pelicula, Mia
Sarah. En un momento determinado
Gustavo me preguntd si me atreveria
a rodar un largometraje. Y yo le dije
que si. En caso de disponer del
tiempo de preparacion necesario, por
supuesto. Y gracias a la generosidad
de la gente de Deluxe, sobre todo
Juanjo Carretero y Guillermo Pefia
que me apoyaron desde el primer
momento, se pudieron cuadrar las
fechas en el laboratorio y pude estar
tres meses dedicados a la pelicula.
Desde el punto de vista
fotografico, ¢qué hablaste con
Gustavo? ¢Qué referencias
teniais? Es decir, ¢qué pelicula
tenias td en la cabeza antes de
empezar a rodar?

Los referentes fueron clasicos del
cine britanico y del cine
independiente americano. Vimos
también muchas peliculas, por
ejemplo, de Clint Eastwood. La
atmoésfera debia ser brillante pero
con claroscuros. Que tuviera
personalidad, pero no fuera
excesivamente barroca. Es una
historia triste, pero con un tono
vitalista. Precisamente por eso, no
queriamos enfatizar el tono
dramético con la luz. Es decir,
ambiente britanico, luz natural,
aunque debo admitir que hay
momentos en los que me permito un
uso mas efectista. Lo mismo que la
musica se permite ofrecer picos de
tensién a lo largo del metraje, por
qué no hacerlo también con la luz si
va a favor de historia.

En la factura estética de la pelicula,
algo a subrayar es que va todo
muy en conjunto, parece como si
la fotografia, la direccion de
actores y la musica lo hubiera
hecho la misma persona. Es una
pelicula muy compacta, lo cual

dice mucho de la pericia del
director para poneros a todos a
trabajar en la misma direccion. Me
gusté que en la fotografia, a pesar
de toda tu experiencia en
etalonaje, no has tenido la
tentacion de aplicar todos los
trucos que conoces. Creo que has
sido muy honesto a fin de que la
fotografia no resalte mas alla de lo
necesario. Efectivamente, la
pelicula no tiene un tono
puramente realista o naturalista,
trata el drama de una forma
tragicomica, que es algo muy
britanico. La musica y el sonido
tampoco son absolutamente
realistas, y la fotografia también va
por ese lado.

Cierto, la clave la tiene el director, no
s6lo de coordinar un equipo de
gente en la que él confie, sino
ademas pautarles la linea de trabajo,
y de ahi la coherencia de la pelicula,
que es mérito de Gustavo.

En mi caso, para empezar a trabajar
lef el guidn, desglosé los momentos
dramaticos, y a partir de ese
desglose iba buscando la integridad
de una luz global para la pelicula
pero personalizada para cada
escena. Que tuviera coherencia y a
la par intencién. Esto me costé
trabajo llevarlo a la practica, no es lo
mismo leer el guién e interpretarlo,
que de repente tener a los actores
haciendo el papel, con un decorado
determinado, unos tonos y vestuario
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determinados, y con un registro
actoral concreto. Es en esos
momentos cuando te das cuenta de
la responsabilidad que tiene un
director de fotografia en un rodaje. Y
cuando llegas a rodar la secuencia
es cuando te preguntas si ha sido
acertado el planteamiento previo.
Sobre todo me planteaba, como
espectador, cémo veria yo este
momento en el cine.

He tenido grandes fotografos
trabajando conmigo en
postproduccion. Todos y cada uno
de los operadores a los que he
etalonado una pelicula me han
ensefiado algo nuevo, diferente:
desde los méas experimentados a los
primerizos. Siempre, de todos,
aprendi algo. Y ni que decir tiene
que cuando se enteraron de que me
iba a 'tirar a la piscina’, el apoyo fue
unanime y carifioso. Desde los que
me recomendaron algunas prendas
polares —soy friolero— para que no
pasara frio en Newcastle en invierno,
hasta los que me dijeron que ante
cualquier problema les llamara, que
se presentaban alli en 24 horas.

Sin embargo, no he trabajado con
ninguno en rodaje, de modo que no
he podido aprender de otros en el
set, asi que tuve que solventar a
base de intuicion, siguiendo mis
emociones.

Lo que sf hice fue llevar un guion de
luz para no perderme, al ser
primerizo, y no dejar elementos al
azar. Siempre habria tiempo més
tarde para improvisar.

El planteamiento de etalonaje es muy
clésico, quitando dos o tres
momentos mas oniricos. Mi premisa
fue pensar que era una pelicula
fotoquimica, que no iba a tener
alteracion posterior de ningln tipo. En
todo momento pensé que todo lo que
tuviera que hacer debfa afrontarlo en
rodaje, que después no habria
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“He tenido grandes
fotdgrafos trabajando
conmigo en
postproduccion.
Todos y cada uno

de los operadores a los
que he etalonado una
pelicula me han
ensefiado algo nuevo,
diferente: desde los mas
experimentados a los
primerizos”

En platé, todas las luces fueron
tungsteno, filtradas muchas de
ellas con White Diffusion 216.
Fotograma.
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Ademas del uso de luces mas
puntuales, y del uso de 1/2 de
Black Promist y CTS en las luces,
en postproduccion se desaturé y
suavizé al abuelo, para hacerlo
mas fantasmagérico. Fotograma.

“Me gusta abrir,
aunque sé que es
complicado para el
ayudante, ademas
Gustavo estaba siempre
moviendo la camara,
trabajando
permanentemente
con dolly, haciendo
travellings envolventes
y con pequeiios
movimientos

de gria”

Equipo técnico

Director: Gustavo Ron

Productoras: El capitan pictures, Formato
Producciones y Life & Soul Productions
Productor: Martyn Auty, Javier Gazulla
Guion adaptado: Gustavo Ron

posibilidad de mascaras, dinamicos...
Que simplemente podria hacer un
control basico con los parametros de
rojo, verde, azul y densidad.

Hay buena parte de la pelicula que
es un video diario que hace el nifio
protagonista. Dime cémo se
rodaron esas secuencias y cOmo
se rodo el resto en negativo.
¢Coémo planteasteis ese cambio
de look entre un material y otro?
Para el video del nifio le planteé a
Gustavo rodar en video pero no con
una camara de alta gama, sino con
una doméstica en HD o en falso HD,
pues no nos interesaba ese look
perfecto que pueden ofrecer las
camaras de alta o media gama de
alta definicion. Buscamos, eso si,
modelos que en los mends me
permitieran manejar la compresion de
la imagen. Si queriamos pérdida de
calidad, ya la aplicaramos en
posproduccion, pero que en rodaje
me diera una imagen video normal
sin frame rates extrafios. Al final
elegimos una Canon Legria HF S10,
que funciona, ademés,  como
atrezzo en la pelicula. Se grabd en
tarjetas SD, diariamente se
descargaba el material a un disco
duro y por ftp se mandaba al
montador, Juan Séanchez, que estaba

en La Corufia. Se planted si poner
las tipicas marcas de un visor de
video, pero Gustavo y yo decidimos
que la elegancia estaba en el cambio
de textura y formato. Esas imagenes
van en 16/9 (1,77:1) directamente a
corte con el 2,35:1 Scope del resto
de la pelicula. Eso era suficiente. Las
marcas hubieran sido redundantes.
¢Con qué opticas y camara
rodaste en negativo?

Fue una cdmara Panavision pero
rodamos en esférico a 3
perforaciones, con lo que ahorramos
un 25% de negativo. Utilicé unas
opticas de gran calidad: las Primo
esféricas.

El material era de Panavision Londres
y la camara una Platinum.

He de reconocer que el cuerpo de
camara para mi era secundario, lo
que me interesaba era la calidad de
las dpticas.

Sobre todo en interior, en muchos
planos hay poca profundidad de
campo, ¢a qué abertura rodabas
habitualmente?

Me gusta abrir, no sé si lo he
aprendido de vosotros (risas). Sé que
es complicado para el ayudante,
ademés Gustavo estaba siempre
moviendo la camara, trabajando
permanentemente con dolly, haciendo

Director de fotografia: Miguel Pérez Gilaberte

Disefio de produccion: Jason Carlin
Muisica: César Benito

Vestuario: Susana Buxton
Montador: Juan Sanchez
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travellings envolventes y con pequefios
movimientos de grda. A mi me
gustaba ir en tomo a f. 2.4, hubo
secuencias en que hubiera aporreado
la dptica para que abriera a mas de f.
1.8, a pesar de las recomendaciones
del ayudante de camara que me decia
que esas opticas ofrecen su mejor
rendimiento a f.4. De hecho, en
exteriores metia neutros porque no me
gustaba cerrar més de f. 4. Creo que
no hay ningun diafragma mas cerrado
de f.4. Procuré, eso si, mantener un
mismo diafragma por localizacion.

En cuanto a distancias focales, es
una pelicula de personajes, mucho
plano corto, ¢qué distancias os
planteasteis para rodar en
interiores y exteriores?

Hubo dos opticas estrella que fueron
el 65 y el 856 mm. Son dos lentes
sumadas a la serie Primo hace un
par de afios. Y luego, en menor
medida, 35, 50 y 125 mm. El 17
mm lo usamos para algunos
momentos de ensofaciones del
protagonista y asi poder jugar con
las aberraciones. La idea era tirar de
lentes largas para los primeros
planos y también para los generales
siempre que se pudiera.

¢ Utilizaste segundo operador?

¢ Como trabajabais la
planificacion?

Si, el segundo operador es Jamie
Harcourt, con muchisima experiencia
en el cine britanico. Ha trabajado en
peliculas de la talla de Gorilas en la
niebla (Michael Apted, 1988).
Preferi tener segundo operador
porque me parecfa muy osado llevar






En el hospital, los aparatos
utilizados fueron Kinoflo a
3.200°K. Fotograma.

“La atmosfera debia
ser brillante pero
con claroscuros.

Es una historia triste,
pero con un tono
vitalista. Por eso no
queriamos enfatizar
el tono dramatico
con la luz. Es decir,
ambiente britanico,
luz natural...”

Para los interiores noche, en
alguna ocasion se combinaron
luces célidas con otras algo mas
frias, filtradas con 1/4 de CTB.
Fotograma.

yo la camara, ya que todo mi
empefio necesitaba dedicarlo a la
iluminacién v la fotografia.

La planificacion la preparamos entre
Gustavo y yo. EI me contaba lo que
queria, los movimientos de camara,
luego habia un intercambio de ideas
previo al rodaje, y en platé se lo
transmitiamos al equipo inglés, que,
por cierto, no puso nunca ninguna
objecién, aunque hubo planos
tremendamente complejos y que
requirieron un esfuerzo sobrehumano
por parte de todo el equipo.

Hay secuencias en las que das un
tratamiento de etalonaje e
iluminacion diferentes, mas
efectista. Me viene a la cabeza la
secuencia en la que el fantasma
del abuelo se le aparece a la
abuela de Sam.

En la escena en que la abuela cuenta
el encuentro con su marido muerto, el
planteamiento de luz fue més de
cuento. Luces méas dulces. Filtré con
1/4 CTS, jugando con luces mas
contrastadas, mas penumbrosas,
pero buscando puntos de alta luz en
cuadro que aportaran cierto ‘glow’.
Pensamos hacer al abuelo mas
fantasmagérico en postproduccién y,

para eso, usé en el Lustre un plug-in
que desatura y afiade ‘glow’, lo
apliqué selectivamente en la figura del
abuelo. En cualquier caso, ya venia
todo con un tono més acaramelado,
generado en rodaje con un 1/2 de
Promist en camara y potenciado el
efecto del filtro en etalonaje.
También me viene a la cabeza una
secuencia en la que el nifo salta
en la cama con los padres, que
esta todo blanco reventado,
negros densos y con mucho glow
en los blancos...

Le pedi al departamento de arte que
pusiera sabanas blancas o de
colores neutros pero brillantes, mi
idea fue rebotar un HMI de 6 Kw en
un trozo de soft silver mirror de
Rosco que se pego en el techo para
que incidiera de forma cenital sobre
las sabanas, las reventara, e
iluminara con su rebote a los actores
—podrfa haber b 6 6 stops de
sobreexposicién en las sabanas—,
mientras conservaba unos negros
limpios en los rasgos faciales. Como
no se quemo del todo, pues la latitud
de las emulsiones es increfble y
todavia se mantenia el detalle, en
posproduccién adn reventé mas los
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blancos. También usé filtraje Promist
en esa secuencia.

En la pelicula hay mucha
animacion 3D y 2D integrada con
la imagen real a modo de forillo
teatral animado. Llama la atencién
la perfecta comunion entre la
imagen rodada y la generada por
ordenador.

Gustavo lo tenia en su cabeza, sabia
exactamente dénde iba la transicion.
Luego en el set estuvo Jose Rossi,
supervisor de efectos de Miopia FX,
para indicarnos cémo colocar los
chromas, los puntos de track, etc.
Hay que decir que todas las
iméagenes 3D se han iluminado de
una manera que va muy a favor de
la fotografia general de la pelicula.
En interior dia, donde transcurre
gran parte de la pelicula, utilizas
luces suaves laterales, con un
contraste no excesivo, y en
interiores noche atacas bastante
desde arriba aunque mantienes el
mismo planteamiento de luz
lateral, a la altura de ojos de los
personajes, y sin demasiado
contraste. ¢ Como has trabajado la
luz?

Todo lo que es plato, como la casa de
Sam, se iluminé con tungsteno.
Mientras que para los exteriores
usamos la Kodak Vision3 250D
5207, para los interiores fue la
Vision3 500T 5219. Me encanta la
calidad del tungsteno. EI HMI puede
dar problemas, virando a verde o
magenta, asi que decidi que todo
fuera tungsteno. Me gusta el cine
clésico rodado con tungsteno, y esta
pelicula es un drama pero con
“dulzura’, asi que en pocas escenas
busqué un contraste muy agresivo.
Favorezco la luz lateral, siempre
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“El planteamiento de
etalonaje es muy
clasico, quitando dos
o tres momentos
mas oniricos.

Mi premisa fue pensar
que era una pelicula
fotoquimica, que

no iba a tener
alteracion posterior
de ningun tipo”

Los exteriores no tuvieron apoyo de
luz artificial. Se reboto la luz
existente con palios y esticos.
Fotograma.

viendo algo en el otro lado de la cara.
Me gusta esa luz que te deja ver una
parte de la cara més que la otra, pero
con detalle en los dos ojos. En platé
trabajé con aparatos de 1,2, 5y 10
Kw, con grandes bastidores de White
Diffusion (Rosco E-colour) de 216y
Grid Cloth. Ademés para la casa
conté en platé con dos fresnel de 20
Kw. En otros momentos lo combinaba
con Kino Flo. Todo el hospital, por
ejemplo, es Kino Flo.

En exteriores no usé nada de luz
artificial. Rebotaba con palios, un
estico de vez en cuando, pero no
reforcé ninguna escena, salvo un
plano que transcurre en la historia de
dia, y que hubo que rodarlo de noche.
En Newcastle s6lo habia cinco horas
y media de luz diarias. Lo bueno que
tiene esa luz es que todo el dia es
magica, muy tamizada. En esa época
del afio era tan suave, que hubiera
sido un crimen poner una fuente de
luz artificial. No creo que haya ningtn
aparato que llegue a esas calidades
de forma exacta. Con filtraje si se
podrian igualar temperaturas de color,
claro, pero no es lo mismo.

Luego esta la cambiante climatologia
de la zona. Eso fue complicado, un
dia llegamos a tener las cuatro
estaciones a lo largo de la misma
jornada. Recuerdo un articulo de
Roger Deakins de hace un par de
afios que decia que él procuraria no
rodar nunca en Seattle ni en
Newcastle en invierno, por las pocas
horas de luz, ademas de la rapidez
con la que fluctta la climatologfa.
iMe eché las manos a la cabeza!

En los exteriores tienes esa luz
inglesa tamizada y en el interior

hay mas luz de sol, creo que es
una buena decision estética
aunque rompas el realismo
estricto.

¢ Como trabaste el exterior de las
ventanas cuando rodabais en
platé? Se vé muy convincente...
En platé la méxima era buscar
elementos que no lo delatasen. Me
planteé sobreexponer el exterior.
Habitualmente la luz en Inglaterra no
es dura, es muy tamizada. Aunque
revisando muchas peliculas inglesas
me di cuenta de que juegan con
luces duras a través de las ventanas,
y dije “vamos a por ello”.

Simulando el exterior teniamos un
forillo pintado al fondo con diferentes
elementos arquitectonicos y de
vegetacion mas cerca de la ventana.
La casa esté calcada a la localizacion
real donde se rodaron los exteriores.
También es cierto que, por problemas
de agenda de actores, rodamos al
revés de lo habitual. En vez de rodar
primero exteriores y luego plato,
nosotros empezamos en platd. Y era
un riesgo, porque estaba iluminando
un decorado y desconocia el tiempo
que nos iba a hacer cuando
rodasemos los exteriores.
Afortunadamente luego las escenas
cuadraron.

Los pequeiios travellings que
haceis parecen envolver a los
actores, también utilizais un
recurso muy comun de Won Kar
Wai y Christopher Doyle: los
cristales y espejos, ciertas
texturas, para ver la secuencia
segun se va moviendo la camara
lentamente a través de estos
materiales...

Cuando Gustavo, Jason

Carlin —disefiador de produccion-y yo
tuvimos las primeras reuniones,
Gustavo comenté que él queria incluir
ventanas y puertas como elementos
dentro de cuadro. En Mia Sarah asf lo
hizo. Vimos diferentes tipos de
cristales y elegimos uno que hace
una ruptura de la imagen, la
descompone. Gustavo querfa utilizar
esas puertas dentro del encuadre,
eran momentos en que se
descomponian los personajes
emocionalmente. En un momento
dado, durante la preproduccion, los
cristales de las ventanas se pusieron
esmerilados al &cido, y claramente no
funciond, eran demasiado opacas,
decidimos cambiarlos por este otro
material més transparente.

Algo muy valiente que haces es
evolucionar la iluminacién dentro
de una secuencia. Por lo general
uno plantea un tipo de luz en una
secuencia y la mantiene estable
hasta el final de la misma. Y tu, en
algun caso, cambias la iluminacion
dentro de la misma secuencia.
Cierto es que te basas en que los
personajes se mueven, y eso te
sirve como excusa para que el
tono de luz cambie
completamente. Se me ocurre el
momento del primer beso en la
mejilla que le da Kayleigh a Sam, y
otra es una discusion entre los
padres cuando estan cenando.

En el caso de la discusion, Sam se
levanta, sale del comedor y se va al
recibidor. Mi intencion en el guion de
luz es que la secuencia empezara con
un tono lo mas “familiar” posible, e
introducir una agresividad mayor en







En la casa de Félix, localizacion
natural, la luz provenia de las
ventanas con aparatos HMI

de 6Kw. Fotograma.

La secuencia del faro es uno de los
momentos mas mégicos de la
pelicula, con una combinacion de
luz blanca con luz filtrada con
Straw. Fotograma.

ese momento de fuerte discusion,
pues es un punto en que Sam hace
dudar a los padres: de repente ellos
se dan cuenta de que no pueden
prohibir a Sam ir a ver a Felix al
hospital. Gustavo me daba opciones
sobre el lugar de la discusion, y eso
ayudd mucho. Pues el lugar de la
cena tenfa mas luz pero en el recibidor
podia tener mas dramatismo al tener
encendidos sélo un par de apliques.
La secuencia del beso tiene su
gracia porque fue un desafio de
Gustavo. El dia anterior me dijo que
en la secuencia del beso queria
mucho humo, y a mi personalmente
me da bastante respeto el humo, por
lo dificil que es de controlar y de
mantener un contraste uniforme. Me
dijo: “en el momento del beso, ja
que no te atreves a crear
practicamente una silueta?” Todo el
pub tiene un poco de humo, pero en
esa parte en que los personajes
estan méas frontales y hay un
ventanal, es mas justificable. Asf que
asum( el reto lanzado, y afiadi un
poco mas de humo, y luego con esa
luz de contra marcada se dibujo la
silueta. Quiz4 creamos uno de los
momentos magicos de la pelicula.
¢Coémo responde la 5219 a estos
desafios?, ¢qué latitud crees tu
que tiene y como la expusiste?

N

La latitud es brutal. Hice test previos
de cémara para determinar en qué
latitudes me podria mover, tanto con
la 5219 como con la 5207, y también
segun el ratio de contraste de
iluminacién que queria para la
pelicula. En la secuencia del beso,
por ejemplo, fue curiosa de medir,
con luz reflejada no puedes medir ya
que el humo engafia. Con luz
incidente puedes medir, pero
depende dénde, porque podemos
inducir al error cuando lo que se
quiere es una silueta pero con algo
de detalle. Hubo un momento en que
descubri que esa luz fuerte que cafa
sobre ella reflejaba en la cara de él, y
me parecié muy bello, de modo que
le sugeri a Gustavo determinados
movimientos de los actores porque
favorecian que entrara mas o menos
relleno de forma natural. La medicién
la hice en ese reflejo con incidente.
¢En los interiores noche en qué
medida subexponias? En los
interiores dia me parecié que
solias sobreexponer ligeramente
tu luz principal. ¢{Cémo te
planteabas la luz de relleno?

La luz principal en interior noche la solia
subexponer 1/2 stop. Podia haber
subexpuesto 1 stop, latitud tenfa la
pelicula, pero me gustaba que el
negativo estuviese un poco méas hecho.

Para los interiores dia, efectivamente
sobreexpuse 1 stop completo.

Para la luz de relleno lo que utilizaba
principalmente eran elementos de
atrezzo. Puede parecer pobre, pero
me encantaba rebotar luz en una
manta, por ejemplo, siempre sabiendo
que si era azul me iba a dar una
dominante azul, pero me gustaba
mucho jugar con eso y con telas a la
hora de rebotar. Por supuesto que
también utilicé esticos, pero siempre
tamizéandolo mucho. De hecho, antes
de dar motor, mas de una vez pedia
que retrocedieran el rebote para la luz
de relleno dos palmos, para
incrementar un poco el contraste.
Este lo calculaba a ojo con la ayuda
de la lupa de contraste y mirando por
cdmara. Como no operaba cadmara ni
hacfa célculos complejos de
exposicion, lo que hacfa para sopesar
el contraste era mirar por camara.
Incluso habia muchos ensayos en los
que era yo quien llevaba la camara.
En la fantasia de la curacion,
cuando aparece un platé de
television, hay una concatenacion
de secuencias en las que todas
tienen un tono parecido de luz,
con las altas luces con cierto glow,
los negros mas ‘pegados’...

Junto con la de la cama, fue la otra
secuencia que planteé afinar en
posproduccién. Como querfa tener un
ambiente de ensofiacion fui con
fuentes muy dirigidas, muy potentes,
quemando mucho, procurando que
hubiera elementos claros en
vestuario, atrezzo. Otra vez utilicé 1/2
Promist en camara, con lo cual tenia
el material bastante hecho, para
luego reforzar en postproduccién. En
estas secuencias habfa una



coherencia en distancia focal,
jugamos mucho con angulares.
Mientras en el resto de la pelicula los
angulares no son el elemento
narrativo habitual, en este caso los
colocamos muy cerca de los
personajes, distorsionando, jugando
con aberraciones y acompafiado por
lo estrambético de los elementos de
arte: pildora roja, decorado rojo del
plat6 de TV, etc.

¢Y a nivel de etalonaje en este
caso qué hiciste?

El etalonaje basico era neutralizar el
material de escaner y luego contrastar:
que las altas luces reventaran, no
enterrando los negros pero si que
tuvieran fuerza. Y una vez reventados
los blancos algunas veces ni hacia
falta aplicar ‘glow’ en esas altas luces.
El propio Black Promist de camara con
esas altas luces lo creaba.

Secuencia del funeral en la iglesia.
Siempre es un reto iluminar
espacios grandes en
localizaciones naturales, {Como te
enfrentas a ello?

Para el resto de la pelicula no pedi
grandes ni sofisticados aparatos,

quiza porque con elementos mas
modestos me manejaba mejor, pero
en esta localizacion Gustavo me llevd
a una preciosa iglesia anglicana que
era enorme. Teniamos cinco horas de
luz natural, con unas ventanas que
no dejaban pasar mucha luz. Por otra
parte, no queriamos un funeral
dramatico sino todo lo contrario. Y
pensé hacerlo con abundante luz. Me
encantan las luces dirigidas, y como
habia seis ventanales por los que
meter HMI, pedi seis laterales y dos
traseros, un total de ocho HMI
fresnel de 18 Kw.

Fue algo que no habia visto junto en
toda mi vida. Y se tiraron de los
pelos los productores, claro, pero
era lo que se necesitaba para las
dimensiones que tenia la iglesia. Me
dijeron que si habfa oido hablar de
los globos de helio (risas), les dij
que sf, que eran muy interesantes,
pero que en ese caso queria uz
dirigida desde fuera porque un globo
de helio, con el humo que tiene la
iglesia, hubiera dispersado la luz,
alejandose del tono fotogréfico de la
pelicula.

Largometra ies

Se usaron cuatro cherry pickers
(gruas retractiles acopladas a
camiones): tres laterales y uno
trasero, en cada uno iban montados
dos 18Kw.

Me alegro mucho de haber elegido
esa opcion. Haciendo las pruebas de
luz el dia anterior, de noche,
encendimos sélo algunas luces para
que el foto fija hiciera fotos y
descubrimos que la luz era
tremendamente dura y dramatica,
incluso con el humo ya. Por otro lado
encendimos una luz interior que
invadia todo, de modo que no podia
plantearme la luz principal desde el
interior.

La luz de relleno la lancé a través de
las ventanas de abajo con pequefios
elementos de 4 Kw.

¢No rebotaste desde el interior?
La mayorfa de las veces usaba
bastidores delante de los 4kw para
tamizarlos. Usé Grid cloth, que me
gusta mucho. Los principales rebotes
del interior eran los que producian las
luces exteriores sobre la piedra caliza
del interior de la iglesia, y en algin
caso utilicé un estico.

“Me gustabairen
torno af. 2.4. Hubo
secuencias en que
hubiera aporreado la
Optica para que abriera
amasdef. 1.8"




é Largometra_ies

La piel de los actores generé el
unico relleno de luz en la escena
del beso en el pub, rebotando la
luz sobre sus mejillas. La idea de
Gustavo era generar
practicamente una silueta.
Fotograma.

“Me gusta la luz lateral,
siempre viendo

algo en el otro lado

de la cara. Me agrada
esa luz que te deja

ver una parte

de la cara mas que

la otra, pero con detalle
en los dos ojos”

En la secuencia de la iglesia, a
través de los ventanales se
iluminé con HMI fresnel de 18 Kw.
Se dispusieron seis laterales y
dos traseros a través de cuatro
cherry pickers, graas retractiles
acopladas a camiones que
permitian montar dos HMI en
cada una.

La secuencia del beso en la boca
esta muy bonita, justo hecha al
atardecer. ¢ Utilizaste varias
camaras para aprovechar ese
momento tan fugaz?

Esta rodado a primera hora de la
mafiana para que funcionase como
atardecer. Habia que aprovechar que
en Newcastle ese tipo de luz,
amanecer y atardecer, dura mas de lo
que estamos acostumbrados por
estas latitiudes, concretamente la
mitad de las horas del dia. Lo hicimos
con una sola camara y aprovechamos
que tenfamos una gria bastante
potente, para rodar todos los planos,
incluso los estaticos para agilizar.

¢El grafismo que se incrusta en
posproduccion lo tenias en cuenta
a la hora de rodar?

© Alan Peebles
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Gustavo querfa hacer los capitulos
con las “Preguntas que nadie
responde”. Y tenia claro qué planos
eran de transicion, de modo que
siempre dejaba un coleo antes o
después de la accion destinado a la
introduccion de los textos de
grafismo. Incluso algunos paneos
que nos llevan de los textos a la
accion.

¢Los planos del dirigible los
rodaste tu o una segunda unidad?
Los rodé yo pero con un operador
de Wescam. Hubo que rodarlo en
Villanueva del Pardillo (Madrid)
porque la normativa britanica lo
prohibfa, y la climatologia gallega lo
impidi6. O mejor dicho, tenfa que
haber O nudos de vientos para que
volara el dirigible, y esa calma es
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muy dificil tenerla en O Grove en
pleno mes de diciembre. No subi,
medi la exposicion desde tierra, y
como el helicéptero hacia un giro de
360 grados calculé un promedio. Al
trabajar con negativo no me
preocup6 mucho.

¢En la secuencia del faro se rodé
algo en plat6?

Era una localizacién terrible y no era
viable rodar los planos cortos. Asi
que rodamos los planos de situacion
y generales en el faro real sin luz
artificial, y luego reprodujimos una
parte del faro en un exterior més
calmado. Ello me permiti6 iluminar
mejor, porque en su emplazamiento
real no sélo era complicado montar
un palio, sino que el viento tiraba
hasta los tripodes. Asi pudimos
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aplicarle esa luz mas mégica que
tiene. En los planos de situacion
meti una luz de contra desde el
interior del faro, filtrada con Straw,
con el mismo esquema de luz, no
tan reforzado, y en los planos que
pude tener mas control de luz
maticé mas. Habia que dar magia
sutil al momento.

Hacia el final, hay un movimiento |
de salida de la habitacién por la
ventana en grda muy espectacular,
¢como se hizo?

Esta la camara en la habitacion,
iluminada con HMI; y luego sale por y
la ventana en grda, sube al tejado y Ef' ;ﬁj‘
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se llega a ver hasta el mar. i’ (b 1 B ;‘r ¥
&Y como te planteaste la luz en i.;‘ ¥ 1 pr !J. et w5
este interior? - - B

Aqui si tiré de las matematicas.
Subexpuse el interior 2 stops
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respecto al exterior. Luego en
Lustre usé un dinamico para
matizar. En camara no quise
cambiar de diafragma y hacerlo de
un tirén, porque si hago un
dinamico sobre un cambio de
diafragma igual me delata. Es mas
sencillo hacer directamente el
dinamico para oscurecer un poco la
habitacion, y a medida que salia la
camara ir aclarando.

Para los HMI no tenia espacio
porque era localizacion natural muy
reducida, asi que los coloqué como
pude en angulos muertos, incluso
desde el suelo rebotando en el
techo. Pero teniamos que tener en
cuenta la direccion de la luz porque
la secuencia anterior est4 rodada
desde dentro con planos cortos y
general.

Fue un plano rodado de forma
tradicional y la combinacion de
ambos espacios resulté bastante
efectiva. Me gustan este tipo de
recursos artesanales.
Probablemente fue un problema el
hecho de que la luz de fuera

Formato: 2,35:1 3p
Camara: Panavision Platinum y
Canon Legria HF S10

Opticas: Panavision Primo lenses
Negativo: Kodak Vision3 500T
5219 y Vision3 250D 5207
Efectos visuales: Miopia FX
Laboratorio: Deluxe London y
Fotofilm Deluxe

cambia con rapidez, pero tu
interior debia estar 2 stops por
debajo...

Si, tuve que ir modificando con
gelatinas neutras, poniendo,
quitando, volviendo a poner... Debia
mantener en todo momento la luz
del interior con esos 2 stops por
debajo con respecto a la cambiante
luz exterior. Divertido pensarlo
ahora, desquiciante en el momento.
Cada vez os entiendo mas.

Por ultimo, y ya como una
reflexion profesional: Has rodado
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tu primer largometraje y, una vez
terminado, regresas a Fotofilm
Deluxe, ¢,como te planteas tu
futuro?

La verdad es que me encanta mi
trabajo en el laboratorio. La pelicula
esta hecha sin ningdn tipo de
ambicion. Era un suefio por cumplir.
Hombre, lo ideal serfa poder hacer
una pelicula cada dos o tres afios y
compatibilizarlo con el laboratorio.
Pero, insisto, sin mayores
pretensiones. Estoy muy a gusto en
Deluxe y me encanta el etalonaje.

Miguel Pérez Gilaberte junto
a la Panavision Platinum.

Hacia el final de la pelicula, hay un
movimiento de salida de la
habitacién por la ventana en graa
muy espectacular. La camara esta
en la habitacion, iluminada con
HMI; y luego sale por la ventana en
grua, sube al tejado y se llega a ver
hasta el mar. Hubo que subexponer
el interior 2 stops respecto al
exterior y luego en Lustre usar un
dinamico para matizar. Como la luz
exterior cambiaba constantemente,
habia que ir poniendo y quitando
gelatinas neutras. La graa fue

una GF-16 alemana.




