El cameraman cinematografico

GREGG TOLANE

Me gusta ser un cameraman cinematogrifico.

3 Dg todas las personas que componen un equipo de produe:
cion cinematografico, el cameraman es el tnico que puede conil-
derggse como un hombre libre. Es ciertamente el que tiene meno
inhibiciones.

/EI productor, el director, el montador, los intérpretes, todas
actuan en una verificacion reciproca de sus impulsos creadore,
Pero el cameraman puede hacer exactamente lo que quieta hacel,
por el simple motivo de que mientras la tarea de los otros o!;
visualmente obvia en el momento en que se realiza, la del camery
man no es revelada hasta veinticuatro horas mas tarde, cuando ¢l
fragmento de pelicula que ha pasado por su cimara es presentad
en la pantalla de una sala de proyeccién. Mientras él compone ufii
escena, nadie puede decir con fundamento: «No me gusta la forma
en que usted hace esto; probemos esto otro.»

No, ‘el cameraman esti en perfecta libertad para realizar sup
propias ideas e incluso para introducir alguna desviacién revolu
clonaria, por supuesto dentro de los limites de lo razonable. Fyti
hber.tad en la expresion de las ideas es para todo ser humano uf
precioso privilegio.

La funcién de un cameraman es primordial. Es fundamental
sobre todo en el esquema establecido para un film. De todo el
personal en el complejo sistema de produccién, él es el Gnico que
realmente «hace imigenes». Dentro del mecanismo enormemente
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sensible que él controla, se produce un milagro. Después surgen
e ¢l cortos fragmentos de celuloide, donde las realidades visuales
hin sido transformadas en las imagenes del narrador.

Desde este punto de vista, su responsabilidad es considerable,
plies esos fragmentos de celuloide contienen el tnico bien que
posce el productor, representan una gran inversiéon de dinero,
tliempo y talento de autores, escenégrafos, productores, intét-
ptetes y artesanos. La pelicula impresa es la Gnica cosa tangible
(ue la industria puede mostrar para justificar su inversion.

De igual importancia es la responsabilidad del cameraman ante
ln vasta multitud de personas que concurren al cine. Una simple
definicién de un cameraman cinematografico deberd ser necesaria-
mente precedida por una definicién de su cidmara, ya que es por
imedio de ese instrumento que él se expresa. La camara, cuando se
llepa al fondo de las cosas, es el ojo del pablico. Por tanto, la
timara es el censor (me disgusta la palabra, pero es aplicable aqui)
iobre el mas importante de los cinco sentidos de millones de
personas que buscan su entretenimiento. Es grande su delito, en
términos artisticos, si viola esta confianza fracasando al presentar
ile la forma mias elocuente el contenido dramatico de la trama.

Las responsabilidades del cameraman son tanto artisticas como
ccondmicas, en tanto que él es un factor de una industria artistica.
Del lado artistico del film, hay tres cosas que él debe conocer: 1)
la mecanica de la cidmara; 2) dénde situar la camara, y 3) cémo
lluminar la escena a fotografiar. La primera es puramente rutina.
l.a segunda y la tetcera suponen un ingrediente creativo. La
colocaciéon de la cimara determina el dngulo desde el cual la
ficcion serd vista por el publico. No es posible exagerar la impor-
(ancia de ese angulo para el efecto dramatico. La iluminacién de la
escena es un factor igualmente poderoso en la realizacién de esos
¢fectos draméticos, aparte de su funcién basica: la visibilidad. Para
¢l ojo de un cameraman experto, la forma en que se ilumina un
escenario constituye una clave infalible de la atmésfera a crear. El
puede llegar a un platé iluminado, que nunca ha visto antes, y
pronosticar con asombrosa precisién qué tipo de escena se va 2
fotografiar.

Desde el punto de vista industrial, esti en su poder el ahorrar
0 el desperdiciar una cantidad enorme de dinero. Un buen came-
raman comienza su tarea mucho antes del inicio de sus deberes
fotograficos. En el caso de La loba, para el productor Samuel
Goldwyn, mi tarea comenzé seis semanas antes de rodar la
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primera escena. Se hicieron largas conferencias con el productof,
con el director, con el arquitecto que disefié los decorados, con ¢l
jefe de atrezzo y con otros técnicos.

En las conversaciones con el director se analizaba comple:
tamente el guién, escena por escena, desde el punto de visfi
fotogréfico, considerando los diversos efectos dramaticos deseils
dos. Aunque esta discusion adelantada correspondia al componefis
te artistico, pertenecia también a la esfera econdmica, porque
suponia ahorrar mucho tiempo y dinero cuando comenzara (e
hecho el rodaje.

Construimos maquestas en miniatura, modificables, de la#
principales escenarios, y combinamos las paredes con el propésita
de fijar los mejores dngulos, los mejores sitios donde situar [f
camara. Tomamos en consideracién los valores de color, los tipos
de empapelado y de pintura de fondo, el color y estilo del
vestuario que usarfan los personajes, las cortinas y los accesoriof,
Fijamos una gradacién fotografica para diversas secuencias: lil
ligeras o alegres, dramaticamente, con una luz mayor, y las mi#
oscuras 0 sombrtias, en una gradacién luminosa mas baja y cof
trastada.

Decidimos que Bette Davis, la estrella, debia utilizat uf
maquillaje blanco. Esto es revolucionario, pero es un recussi
eficaz para sugerir la clase de personaje que representa en la obtii
una mujer enfrentada al eterno conflicto con la edad, tratando de
asirse a su belleza que se esfuma. Pero, dado el contraste entre il
maquillaje y el de los otros protagonistas, tuvimos que descubylf
exactamente el equilibrio de luz que iluminaria ventajosamente #
unos y otros. Conseguir ese equilibrio de luz requirié prolongadi
pruebas de maquillaje.

Otras conversaciones tenian relacién solamente con el aspeclo
econdmico. Se descubrié que ciertas escenografias podian ey
enteramente eliminadas, porque su importancia dentro del conjutys
to dramitico no justificaba su costo. Como el tiempo es I
moneda més costosa de la realizacién cinematogrifica, un cameri
man debe considerar un deber el economizar tanto tiempo coimo
pueda. Si puede iluminar una escena en quince minutos y no e

treinta, mucho mejos.
* * *
Es obvio que la relacién del cameraman con su directof

deberd ser de una total cooperacién. El director tendrd suh
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propias ideas sobre angulos de camara, pero en el analisis final es
il cameraman quien debe determinar cuales son las ideas aplica-
bles y cudles seran los resultados. He tenido el honor de haber
estado asociado con algunos de los principales directores dentro
ile la industria: Leo McCarey, Mervyn LeRoy, King Vidor,
ward Hawks, William Wyler, John Ford y Orson Welles. Direc-
fores como éstos son el placer de un cameraman. Son petrsonas
ibiertas a sugerencias que alejan la camara de los senderos recorti-
ilos por el conservadurismo fotografico.

En la produccién de Cindadano Kane, Orson Welles funciond
ile cuatro maneras: como productor, escritor, director y estrella.
Su autoridad para fijar decisiones era practicamente ilimitada. Para
culminarlo, resultdé ser uno de los artistas mas dispuestos a
tolaborar con los que he tenido el privilegio de trabajar. Atravesé
(odas las barreras sobre originalidad de efectos y angulos fotogra-
flcos, y creo que los resultados han justificado esa conducta.
lotografiar Ciudadano Kane fue en verdad la mas apasionante
iventura profesional de mi carrera.

Welles es inigualable en su afan por conseguir exactamente lo
ijue quiere. Pasamos cuatro dias perfeccionando un plano muy
dificil. Era una compleja mezcla de arte y mecanica. Una mesa y
ilpunas sillas sobre ruedas debian conducirse con precisién crono-
métrica, mientras la cimara, montada sobte una graa de tres
toncladas, se movia por encima de ellas. La dificultad estaba en un
iflculo adecuado de tiempos. Cuando los elementos se conducian
ile acuerdo a lo previsto, un nifio-actor se equivocaba en un
iidlogo. Cuando ambas cosas coordinaban, el funcionamiento de
ln praa, movida por un equipo de nueve hombres, estaba ligera-
mente fuera de sincronizacién. Sincronizar la accibn, el didlogo y
I+ mecanica todo a un tiempo era el problema mayor. Pero fue
tesuelto. (Nota al margen: cada decorado de Cindadano Kane fue
dotado de un techo completo, procedimiento nuevo en la cons-
(ruccion de escenografias pero que abria un campo ilimitado y
fuevo para los dngulos de tomas.)

La responsabilidad del cameraman no termina con la toma de
lit escena final de un film. Personalmente me he ajustado siempre a
la politica de seguirlo hasta que esté preparado para su estreno.
Ademis de los fundidos y de otros trabajos adicionales fotografi-
ios, existe el deber de inspeccionar todo el trabajo de laboratotio,
verificando la primera copia y las siguientes, recomendando
inmbios al laboratorio para un mejoramiento general de la calidad
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y verificando los cambios una vez efectuados. He visto Cindadus
Kane un total de veintisiete veces en la sala de proyecciones. Pegg
al final de la vigésima séptima proyeccion, quedé satisfecho e
que el trabajo de laboratorio era casi tan petfecto como fueii
posible. Consideré una buena inversién de tiempo proteger I
calidad del trabajo que habia deseado obtener como director de I
fotografia. ‘

Hay muchos recursos interesantes que un cameraman puede
emplear con ventaja para ganar tiempo. En Cindadano Kane hiele
mos a veces hasta quince tomas de una escena en particular, ali
obtener una que fuera completamente perfecta. Cuando el didlog
estaba bien, la mecanica estaba desajustada. O viceversa. Sugenl
entonces que probaramos combinar la banda sonora perfecta de
una toma con las imégenes impecables de otra. Orson Wellgk
estuvo de acuerdo. El experimento fue un éxito.

Tales milagros de combinacién no son raros. Hasta la peliculy
puede ser estirada, por asi decirlo. Con frecuencia hemos podida
retocar el ritmo de una frase en la banda sonora, agregando @
eliminando pequefios fragmentos de pelicula entre esas palabri,

* * *

Entre las virtudes de un buen cameraman, creo que una Sefli
dedicacion es de primera importancia. Un cameraman es quiei
trabaja mas duro en la confeccién de un film. Los intérprefes
tienen dias libres; el director puede descansar mientras se ilumii
cada escena. Pero el cameraman prepara todas y cada una de liig
escenas, las rueda cuando estin ajustadas, sigue los procesos el
laboratorio. Esta entre los primeros que llegan al estudio calg
mafana y entre los Gltimos que se retiran por la noche. Obsétyes
selo trabajar y se hallar a la Gnica persona que nunca estd ocioi
Otros pueden estar sentados a veces, pero el cameraman nunci
Durante la preparacién de una escena, todo el personal del estudli
estd a su disposicién. No es raro que tenga un equipo de cuarenii
o cincuenta técnicos diversos a la vez.

Existen otras cualidades. No sélo debe saberlo todo sobre li
ciencia y la mecanica de la fotografia, sino que debe estudiuf
también el arte dramitico. He descubierto que fue para mi ui
ventaja haber tomado un curso sobre guiones cinematograficon
También un curso sobre peinados y otro sobre maquillaje cinemi
tografico. Continuamente observo y estudio los nuevos estilog e
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l4h modas femeninas, desde el punto de vista en que ellas sirven
jitn realzar ciertas situaciones dramiticas y determinados valores
piliaticos.

Il cameraman debe poseer una aptitud para lo mecinico,
ailemis de una sensibilidad para lo artistico. Aunque fui educado
jiin convertirme en ingeniero electricista, cuando vi por vez
jifimera una cadmara supe que habia encontrado mi profesién. En
#k¢ imomento tenia quince afios y habia aceptado un puesto como
ievidero en los antiguos estudios de la Fox, durante mis vacacio-
fien (e verano. Pronto pasé a tener otro trabajo: «tramoyista» de
sdimara. Cinco afios después ingresé en la organizacién de Samuel
Linldwyn como asistente-operador y siete afios mas tarde tuve mi
fitimera tarea como primer cameraman en Uz loco de verano con
Hildic Cantor. Tuve que esperar y trabajar doce afios antes de
tintcguir mi objetivo. Pero valié la pena. Aunque he sido
(tunsferido en préstamo a otras empresas, el estudio Goldwyn es
filavia mi hogar profesional. He estado alli durante diecisiete
aflon,

De los treinta y ocho films que he fotografiado desde Un Joco
de 1erano, creo que Ciudadano Kane es el mejor ejemplo de las
posibilidades de la cAmara para obtener efectos dramaticos. Algu-
fin otros, sin embargo, y particularmente Hombres intrépidos, Las
Wl de la ira, Intermego, Cumbres borrascosas, Dead End, E/ dngel de
ti tinieblas y Esos tres, fueron también fuentes de infinita satisfac-
¢ion en ese sentido.

lixiste una controversia que siemptre habri de agitarse en
Hollywood. Se refiere al sistema de estrellas (ster-system). Como
vimeraman, no he podido eludir ese principio. La pregunta me ha
iilo formulada a menudo en forma directa: ¢qué opina usted del
ilitema de estrellas?

lista es mi respuesta. Aunque sea de innegable importancia
fcondémica y, hablando practicamente, una necesidad virtual, no
jiedo sino considerarlo como un perjuicio dramatico. Tal sistema
#iti predestinado a entrar en conflicto con el ideal del perfecto
électo realista. El sistema de estrellas favorece la teoria de que la
entrella es lo importante, en oposiciéon a la que considera la obra,
él argumento, lo mas importante. A menudo se hace necesario
dcceder a la estrella, en detrimento de la obra en general. Desde el
punto de vista del cameraman, esto es comprensible cuando se
tonsidera la importancia de la iluminacién y de los 4ngulos de
#hcuadre para conseguir el maximo de verdad. El mejor 4ngulo,
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la iluminacién mas apropiada para una escena, pueden llegar a sl
descartadas, a favor del angulo o de la luz que mais halaguen a li
estrella o al protagonista. Esa adulaciéon fotogrifica a menudi
supone la subordinacién del realismo a una personalidad.
Para-la forma de pensar del cameraman, el perfecto vehici:
lo es la pelicula en que el asunto y los valores dramaticos seifi
primordiales, y donde los intérpretes figuren en su verdadeti
categoria, es decir, como personajes de la obra antes que comii
personalidades cinematogrificas. Fue esta teoria, tan astutamente
seguida en algunos films europeos como Pepé le Moko, El pan y ol
perdon y otros similares, la que convirtid a esos titulos en ejemploi
clasicos de las posibilidades y de la eficacia cinematograficas,

* * *

Los progresos técnicos de la fotografia en el cine no son
abundantes en esta avanzada etapa de desarrollo, pero periddicis
mente alguno de ellos es perfeccionado para conseguir un affe
mayor. De éstos, yo estoy en excelente situacién para discutir la
que se conoce como pan-focus (profundidad de campo), ya que he
trabajado durante dos afios en su evoluciéon y lo utilicé por ve
primera en Ciudadano Kane. Usandolo, es posible fotografiar i
accién en un trecho que va desde los 5o centimetros de la camai
hasta una profundidad de 6o metros, por ejemplo, mostrando cofl
total nitidez las figuras y la accidén desde el primer plano hasta li
lejania. Antes, la cdmara debia ser enfocada para un plano cercanu
o distante, y todos los esfuerzos para abarcar ambos a un mismo
tiempo derivaban en que uno u otro quedaban fuera de foco. i
inconveniente llevaba a cortar la escena en planos cercanos y
lejanos, con la consiguiente pérdida del realismo. Con el pan-fooui,
la camara, igual que el ojo humano, ve todo el panorama a ufi
mismo tiempo, con todos los detalles nitidos y verosimiles.

El pan-focus sélo fue posible tras el desarrollo de una pelicula
virgen ultrarrapida, permitiendo que el cameraman llevara sul
objetivos hasta la pequefia apertura necesaria para un foco preciso,
Con la caracteristica de escasa sensibilidad en la pelicula de hace
pocos afios esto habria sido imposible, ya que no habria entrada
por esa pequefia apertura la luz necesaria para la debida exponl:
cién. Actualmente, conseguimos tanto rendimiento de una luz dé
so bujias como antes lo haciamos con una de 200: asi es de
sensible la moderna pelicula ultrarripida.

Una lista de los progresos fotograficos mas importantes desde
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¢l comienzo de la industria debera incluir los siguientes puntos: 1)
nepativo ultrarripido; 2) focos mas eficaces, que fueron posibles
jiracias 2 una pelicula mas sensible, la cual requiere menos luz; 3)
¢l fotbmetro, pequefio instrumento asombrosamente eficaz que
puesto a la luz indica. exactamente la cantidad existente de la
misma. El uso de esta medida elimina todo trabajo de suposicion,
permitiendo que el cameraman fije la gama de luces y la mantenga
i lo largo de una secuencia, eliminando los saltos de luz entre un
plano y otro; 4) la mecanizaciéon del equipo: la perfecciéon de las
irafas, de las grias y de otros recursos que permiten la flexibili-
idad de movimientos de la cimara. Estos dispositivos, tan delica-
dumente equilibrados que pueden ser movidos por la simple
presion de un dedo, son maravillas de eficiencia y virtualmente
ilan alas a una cimara que antes estaba amarrada a ras del suelo.
¢Qué puede preverse para el futuro?

Predigo con libertad que dentro de cinco afios existird alguna
(orma de cine en relieve. Otros procedimientos estan ahora en sus
elapas experimentales.

La television estd llegando, pero no creo que llegue a un uso
peneralizado durante algin tiempo. Cuando asi ocurra, no serd
una amenaza para la industria cinematografica, por el simple
motivo de que la pelicula es el mejor medio a televisar.

El color continuard mejorando, pero nunca serd absoluta-
mente satisfactorio. Ni reemplazara totalmente al cine en blanco y
nepro, por las exigencias de iluminaciones rigurosas de las tomas
en color y el consiguiente sacrificio de los contrastes dramaticos.
l'odo lo que se haga con la alta luminosidad que la fotografia en
color necesita para su existencia (como en las comedias musicales)
tontinuari siendo un tema apropiado para el cine en color. Pero el
uso mas dramatico y de baja luminosidad habri de descartar, creo,
¢l uso del color para peliculas de otro tipo.

Aunque parezca una paradoja, el realismo sufre con el color.
Cuando es reproducido, el cielo es mucho mas sombrio que con
au azul natural. Los rostros de los personajes adoptan en general
tun tono de paja. Se utilizan tres colores primarios, pero no son
posibles las suficientes sombras con esos tres. Mas colores basicos
hariag el problema tan complejo que no seria econémicamente
practicable. En la pelicula en blanco y negro, el color queda
automaticamente aportado por la imaginacioén del espectador, y la
imaginacion es infalible, pues agrega siempre el tono exacto. Eso es
ilpo que seguira siendo una dura competencia para la ciencia fisica.
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Una cosa mis: la cimara misma. Completamente equipadi, ¥
provista de siete objetivos de diferentes oberturas, su valot ef ile
unos quince mil délares. Yo uso como promedio mas de tresclell
tos mil metros de pelicula por afio. [A 52 fotogramas por mclfé

eso hace un montén de imigenes! {
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1.A CREACION DE LA IMAGEN

Mds avangado que el concepto de la fotogenia o el de la fotografia
nimatogrdfica es el de la «ereacién de la imagen». Eso es lo que procura
anilizar el eritico y ensayista André Bagin en el texto siguiente, donde
Ui a definir al cine como «la realizacion en el tiempo de la objetividad
lntoprifica», tras un largo andlisis que se apoya en los antignos egipeios y
wi la evolucion de la pintura.

| o5 abundantes ensayos de Bagin (1918-1958 ) le proporcionaron un
firimerisimo. lugar enire los pensadores cinematogrdficos de este sigho,
labiendo tocado pricticamente toda la gama de problemas tedricos )y
widticos del cine. Su influencia fue decisiva en la revista francesa Cahiers
i Cinéma, en la que se nutririan quienes después fueron los nombres
wiinciales de la Nouvelle Vague (como Godard, Truffant, Chabrol,
[t ipette, Rohmer).

1i] texto que sigue fue incluido por Bagin en Problémes de la
peintuse (1945) transerito luego en (Qué es el Cine?, #na recopilacin
i sus trabajos publicada después en castellano (Ediciones Rialp, S. A.,
Madrid, 1966).
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