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' "El mejor escenégrafo es aquel que no se nota cuando ha intervenido."
Abel Facello

LA HARRACION VISUAL

Funcidn y formacion

La funcién del director de arte dentro de un equipo tiene mu-
cho que ver con su formacién. Esta importa mucho en el sen-
tido de que da un cardcter muy especifico al trabajo. Como en
la Argentina no hay que amoldarse a algo muy estricto, gente
proveniente de distintos &mbitos puede apostar a un proyec-
to. Lo importante es hacerse responsable de la imagen, en la
totalidad de lo que esto significa. El director de arte tiene un
rol comunicacional'muy importante porque es el que trata de
vehiculizar la visién de un director y de mantener nucleados a
Vestuario, Maquillaje, Ambientacién, Construccién... Es un
lugar que comunica, donde circula la informacién.

En cuanto a la formacién, hay gente que llega al puesto de di-
rector de arte desde distintas ramas. Algunos lle-
gan desde la praxis, como la gente que estudié
bellas artes, escultura o arquitectura, aunque
esta dltima se encuentra en un escalén entre lo
tedrico y lo prictico. Hay otros que llegan clara-
mente de lo manual, y son muy buenos en pen-
sar tridimensional o bidimensionalmente. Hay
grandes ilustradores o pintores que son buenisi-
mos directores de arte. También estin los que
llegan del teatro, que es otro &mbito que se ar-
ticula con el cine perfectamente. \
En lo personal, mi formacién es mucho més T
tedrica. Yo no supe dibujar hasta muy tarde en

la vida. Pienso mas en maquetas de estudio, en
planos o en referencias visuales de pintores. Para lo que es-
toy mejor formada es para hacer largos; en eso soy méds natu-
ralmente atil, porque mi formacién teérica viene de lo teérico
del arte, del cine. Cuando hablo con un director, puedo apor-
tar al proyecto desde otro lugar: desde la narracién visual, so-
bre todo desde el relato.

Mi relacidn con el espacio es muy fuerte; tengo mucha memo-
ria visual, registro muchas cosas, y siempre me interesaron
los mecanismos. En este sentido, me parece que es crucial la
formacién. Algunos tienen una relacién intuitiva envidiable
con el espacio, quizds no tengan una formacién académica
pero hacen unos decorados fantdsticos, demencialmente bue-
nos. Lo importante es encajar con el proyecto indicado. Para
hacer un largo intuitivamente, hay que tener un equipo in-
creible, muy sélido, y también un director que pueda operar.
El director de arte es un bastén importante para el director,

Por Mercedes Alfonsin

sobre todo en cine. Entonces, un director de arte que trabaja
de manera intuitiva tendria que hacerlo con un director que
no necesitara ese bastén. Hubo peliculas que se hicieron asi,
de las cuales admiro mucho el arte, y que no requirieron de
toda esa estructura, en las que el relato visual pasaba por otro
lado. Es curioso: no hay una sola llave para entrar en el dise-
fio espacial.

Subdivisidn del trabajo

El trabajo de un director de arte varia mucho segiin quién sea
el director y cuil sea la envergadura del proyecto. Todos nos
copiamos un poco de la industria norteamericana, porque tie-
nen mds experiencia y trabajan a otra escala, lo que les permi-
te subdividir los cargos y crear funciones muy especificas.
Nosotros hemos tomado, por ejemplo, la subdivisién del
director de arte y el ambientador. En cuanto a las
tareas especificas, ellos también tienen una
subdivisién que es el production designer, co-
mo cabeza de equipo, su director de arte y
su ambientador. En este caso, la funciona-
lidad estd en relacién directa con el tama-
fio del proyecto. Un proyecto de gran en-
vergadura, en mi experiencia mds cercana,
fue haber hecho Siete afios en el Tibet, donde
quedé claro que, si no se subdividia la tarea, era
imposible realizar la pelicula. Las cantidades de
todo son exorbitantes en relacién a los proyectos que
se hacen en la Argentina. Los puestos también responden a
las necesidades, que en general, son definidas por el tamafio
del proyecto. En cuanto a la funcién, tiene mds que ver con
cémo es cada persona, sobre todo en una industria como la de
nuestro pais, que no pide una delimitacién tan especifica. Los
directores de arte a los que no les gusta para nada trabajar con
el presupuesto tienen que tener un buen asistente que se ocu-
pe de esa parte, o bien directores que sean extremadamente
organizados en las tareas a quienes no les importe que sea su
ambientador quien controle el presupuesto. Es importante ar-
mar un combo de complementariedades.

La biblia de un director de arfe

En cada pelicula, siempre llevo una “biblia”, en la que reiino
muchas referencias visuales y en la que trato de escribir el
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concepto de la historia. Tener el concepto es mds limpio, méis
fuerte; es como una guia. El texto escrito ancla bastante y baja
a tierra, y eso ayuda a unir todas las dreas en algo, hacia un lu-
gar. Después ayuda tener muchas imigenes, porque en gene-
ral una sola imagen no termina de expresar lo que uno quiere
decir o el concepto en general. Sirve tener diferentes image-
nes para distintas partes. Quizas en publicidad no sea necesa-
rio escribir el concepto como en las peliculas, porque las imé-
genes son mds fuertes, son inmediatas, més planas, no son co-
mo tridimensionales. En cambio, en un largo la imagen se
compone de muchas cosas. Hay més capas y es mas complica-
do comunicarse con todas las dreas. En publicidad, muchas
veces el director tiene una imagen visual muy fuerte y es a eso
a lo que apunta el director de arte.

En mi experiencia, en un largo lo visual es claramente un te-
rreno del director de arte, donde uno puede proponer muchas
mads cosas, incluso afectando a los personajes y a sus acciones.
Obviamente, se trata de un didlogo y una colaboracién. A mi
me fascina el relato visual. Entonces yo aporto desde ese lu-
gar; me interesa que el director pueda contar su historia de la
manera mds efectiva posible, sin ser efectista.

Abordar un proyecto

Conozco a muchos que hacen sus bocetos desde cero de mane-
ra conceptual. Yo nunca haria eso como primera aproximacién
a un proyecto. Tengo una formacién de biblioteca, investigo.Y,
tanto en los largos como en una pu-
blicidad, siempre tengo referencias
de mds. Me gusta la diversidad, ar-
mar muchos dngulos y después qui-
zas arriesgar un boceto. En un largo,
suelo partir de textosVescritos que
me acuerdo de otras veces y los re-
leo, fotocopio algiin fragmento. Me
acuerdo de La pufa y la ballena: pri-
mero pensé mucho en los persona-
jes, obtuve referencias visuales de
ellos y algunas narrativas. Trabajar
desde ese lugar me ayuda a disefiar
el personaje. Habia unos cuentos de
Roberto Arlt que eran de la época
exacta y tenian mucho que ver con
el personaje de Sudrez. También es-
cuché misica de la época. Revisé
pintura de ese momento (la idea de
uno de los empapelados estd sacada
de un cuadro de Berni). En un caso .

como éste, que era una pelicula de =
época, me sali6 esa parte de documentalista enferma. Habia i

decorado que era un laboratorio, entonces me fijé qué liquidos
se producian, cémo eran las etiquetas; habia un disefio del sis-
tema eléctrico, todo tenfa su légica. Pero no todos los proyectos
son asi. Nosotros fuimos al Archivo General de La Nacién, a la
Biblioteca del Congreso, al Museo de la Ciudad donde, cada
vez que llegdbamos, queriamos ver todo. Ser muy detallista en
lo que se refiera a una fuente verdadera como referencia tam-
bién tiene que ver con la formacién histérica. En la pelicula de
(Juan José) Campanella, la utileria de mano, los props del Car-
naval estin sacados de fotos especificas y no de relatos, no de
un dibujo, que puede alterar cémo era el objeto. Es el concep-
to de qué se considera una fuente fidedigna y qué queda des-
cartado como tal. Igualmente, no sé si se necesita trabajar con
ese rigor para hacer una imagen, pero es la forma en la que yo
me siento mas cémoda.

En estos dos casos la idea era una reproduccién histérica mas
concreta, pero aunque no exista ese nivel obsesivo de andlisis

“Me gusta la

diversidad,

armar muchos
angulos y
despues quizas

arriesgar

un boceto.”

de todas las bibliotecas, posiblemente se pueda hacer igual y
salga muy bien. Hay otras personas en Buenos Aires que pien-
san totalmente distinto y también hubiesen hecho una pelicu-
la visualmente maravillosa.

Acordar: Arte, Destuario, Fotografia

Las areas no son “a cargo”. La tarea fundamental es comuni-
car a las dreas, que también incluye a Fotografia. ;Quién va a
decir que fotografia esta subordinado a Arte? Pero, por ejem-
plo, en los proyectos en los que el director de fotografia no va
a estar en la Argentina hasta muy cerca del comienzo del ro-
daje; y durante la preproduccion, el director estd ocupado
buscando a los actores, ensayando, terminando el guién o en-
cirgandose de muchas otras dreas que no tienen que ver con
lo visual, el que tiene que comunicar al resto de las 4resa es
Arte. Por ejemplo, en la pelicula de Luis Puenzo, el director de
fotografia es un espafiol, José Luis Alcaine; en la de Campane-
Ila un norteamericano, Dan Shulman, y en la de Bielinsky (El
aura) es un mexicano, Checco Varese. Yo debo comunicarles c6-
mo es visualmente la pelicula. Por un lado estdn las plantas, la
parte técnica y las maquetas, para ayudar a visualizar los es-
pacios. Por otro lado esta el concepto de la pelicula, que es al-
go mucho mads serio.Y es complicado comunicarlo porque no
puedo enviar la biblia que yo hago.

Cuando hice Luna de Avellaneda, yo ya habia trabajado con
Dan (Schulman) y Campanella, y habia un cédigo mis cerca-
no. Pero mi proximo proyecto es un
nuevo desafio porque no trabajé
nunca con (Fabidn) Bielinsky, y él
no trabajé con este director de foto-
grafia. Es un tema estrictamente
temporal: que el director de arte es-
té trabajando muchas semanas an-
tes que Fotografia y Vestuario, hace
que sea quien recibe mds informa-
cién a nivel conceptual. Es el que
ayudé a desarrollar el concepto y el
que estd mds cerca del director. En-
tonces, quienes ingresan tienen
que hablar con el director de arte,
no por una cuestién de subordina-
cién, sino por lo que se fue constru-
yendo hasta ese momento. Esas tres
dreas son muy criticas, porque si se
quiere hacer una pelicula de textu-
ra, o de color plano o de un corte
neto, todo tiene que convivir. Si
pienso un decorado amarillo patito,
y luego queda mal por la luz, es un problema. Todo se habla
antes porque, cuando las cosas fisicas estin hechas, no se
pueden cambiar.

Formato productivo

El método que utilizo para abordar una pelicula es el que uso
siempre, es mi formato. Por ejemplo, se puede hacer la inves-
tigacién de una perfumeria yendo a ver una en el barrio y co-
piando un poco, o teniendo todo un archivo de perfumerias y
otro de comisiones directivas, como teniamos. Hay una direc-
tora de arte que yo admiro mucho, Patricia Von Brandenstein.
Ella, por ejemplo, para hacer Los infocables, revisé los archivos
de Al Capone, sus declaraciones juradas de bienes, para saber
qué cantidad de plata habia tenido en distintos afios.

Es esa forma intelectual de disertar el proyecto y acotar. Mi
manera de pensar es ésa. Yo, con una sola foto de una perfu-
meria, no puedo; necesito varias y ver que sea una tipografia
creible, esos detalles de la realidad. Todos los detalles cuentan.




" Transitar mundos

Margarita Jusid

Es una fandtica de su trabajo y se fascina con cada
mundo que tiene que recrear. i La hora de encarar
un proyecto, no duda en zambullirse, se trate de
una historia minima o de una que hable de la
inseminacion artificial o de la durisima realidad
de as salas de un hospital.

L Qué es lo interesante de este oficio?

Para mi lo més atractivo es que, una vez que uno aprende el
oficio, aprende a saber cudl es su tarea bésica y cémo puede
variar frente a cada propuesta. Lo que me resulta més intere-
sante de este trabajo es que cada pelicula te propone una esté-
tica diferente y un trabajo de produccién escenografica distin-
to. Para mi fue muy interesante haber hecho peliculas de épo-
ca, con un gran despliegue, y también
me resulta muy atractivo haber hecho
Historias minimas. Creo que a veces
uno, porque tiene mucha experiencia o
porque hace muchofafios que trabaja,
tiene miedo de convocar a alguien que
esté profesionalmente muy estructura-
do. Participé en un monté6n de pelicu-
las y hasta en un programa televisivo
que se llamé La era del Nandii, en el que
el desafio era que pareciera una histo-
ria que habia ocurrido realmente, aun-
que era ficticia. Mucha gente, al verlo,
se preguntaba cuindo habia pasado,
porque parecia de los ‘70.Y hay pro-
puestas como Historias minimas, que
para mi fue una gran satisfaccién. Era-
mos 14 tipos, fue una produccién muy
chica, y se hizo algo en todos los
lugares, pero tenia que parecer que
nada estaba estéticamente tocado.
Agregamos, quitamos cosas, se fue ha-
ciendo todo para que pareciera mas real para la cimara, y re-
sulté muy bien. También trabajé en Apasionados, una comedia
que tenia el objetivo de crear un mundo de entretenimiento,
diferente, con una mirada llena de alegria desde la imagen,
que generara una cosa muy alta. Habia un chico apasionado
que iba a Nueva York, donde aprendia mucho acerca de inse-
minacién artificial. Crear todos estos mundos es lo mds atrac-
tivo que tiene este trabajo. Otro ejemplo es el mundo del sofia-
dor de El suefio de los héroes, en la que el tipo suefia su muerte,
que se concreta tiempo después, o el mundo de La fuga. Hay un
montén de mundos que uno no conoce. El perro, de Carlos So-
rin, cuenta la historia de un tipo de cincuenta y pico de afios,
desocupado, al que no le queda nada. Cuando estd buscando
trabajo, encuentra un perro que parece el rey de la selva. Es al-
go muy grande en su vida, una vida muy simple. El perro es hi-
jo de un campedn; hay una competencia y hay que recrear es-
te mundo. Y yo, que no conocia para nada el mundo de las
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competencias de perros, aprendi que hay gente que vive en
ellas; familias que se dedican a eso. Me parece extraordinario,
era un mundo desconocido para mi.

Coémo se llega a ser director de arte? s

En realidad acd no hay una carrera para recibirse de director
de arte. Quizis uno se puede recibir de escenogrifo en Bellas
Artes. Yo estudié arquitectura y escenograffa, trabajé mucho y
aprendi de donde pude.

2 Qué sucede cuando el guién llega a tus manos?

Uno lee un libro y se pone al servicio de una idea. Trata de su-
gerirle al director una linea y parte también de imégenes, de la
documentacién de la realidad, de los colores y de todo aquello
que al director lo estimule y le pueda dar una respuesta para
contar su historia. Nuestro trabajo es ayudarle al director a
contar la historia y, junto al director de fotografia, terminar de
armar la imagen. Ademds, creo en el adicional de que cada di-
rector, cada guién propone una historia diferente, y cada pro-
duccién tiene un modo distinto de trabajo.Y siempre hay un
proceso mas con la biisqueda de locaciones y lugares; hay que
terminar de ver la imagen.

Cémo es transitar esos mundos?

A veces me pregunto qué es lo que me resulta mis apasionan-
te, y pienso en un escritor que busca documentarse para hacer
una novela. Esto es algo parecido, pero con imdgenes, y con
elementos que comienzan a inventarse
a partir de eso. Hasta en una historia
chiquita se requiere de esto. Por ejem-
plo, en una historia simple como la tl-
tima pelicula de (Eduardo) Mignogna
(El viento), que habla de un hombre
que viene de la zona de Mendoza y tie-
ne un chacra muy chica, una hija y una
nieta. Su nieta viene a Buenos Aires,
estudia medicina. La historia se inicia
cuando muere su hija y él viaja para
contarselo a su nieta. Esto me enterne-
ci6. Habia que recrear, armar una tera-
pia intensiva. Fuimos al hospital, un
mundo desconocido, cargado. Estin
los médicos —pediatras, sobre todo-
que, como les pasa a los maestros en
zonas muy dificiles en un pais con mu-
chas dificultades econémicas, se hacen
cargo de la angustia de los chicos, de
los padres, de la situacién econémi-
ca... Recorrer todo esto me resulté
muy atractivo e interesante. Son varias cosas, pero para mi el
mundo hospitalario es muy fuerte. El laburo de los médicos,
que es algo extranatural en una realidad social durisima, aten-
diendo desde un chico con problemas en los dientes hasta un
chico que han violado...

Hablando de realidades durisi contame de 18-].

En 18-] trabajé en el corto de (Alejandro) Doria, un trabajo més
bien escenografico porque el guién es una especie de testimo-
nio de una mujer que pasé por esa situacién. Entonces el direc-
tor queria un 4mbito muy sugerente, ambiguo; no queria que
fuera un lugar real. No se sabe muy bien en qué lugar estd ese
personaje; el decorado es un dmbito casi de época, empapela-
do con diarios de los 15 dias posteriores a la tragedia. Todo el
equipo aporté material, todos teniamos algo o alguien que nos
vinculaba. Fue muy especial. -

Esta profesi6n te permite transitar espacios a los que uno nun-
ca llegaria de otra manera.
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Beatriz Di Benedatte

Prefiere partir del analisis de texto para componer un
personaje. Y, a medida que la pelicula se va
desarrollando, va viendo el trabajo desde un lugar
diferente. (ontrola hasta los minimos detalles, incluso
aquellos que el ojo de la cdmara no alcanza a ver.

(Cémo describirias las diferentes etapas para encarar un
proyecto?

Primero te vas relacionando con la lectura del guién. Se llega
a un mundo donde cualquier elemento externo va a servir pa-
ra la creatividad. Un poco de introspeccién y visualizacién de
imdgenes es necesario. Después viene toda la etapa de charlas
con el director, se trabaja para él: Por un lado, estd lo que quie-
re contar y, por otro lado, su sensibilidad. Se trabaja todo el
tiempo con la sensibilidad del otro y con la propia. Y cuando
empieza el casting, se va poniendo en esos actores los persona-
jes que uno tiene en la cabeza, que a veces hay que cambiar
perimetralmente. Luegt‘viene el disefio, la aprobacién —o no-
del presupuesto, la blisqueda de materiales... hasta que em-
pieza la etapa activa, que es la busqueda de ropa y los lugares
de alquiler. Una vez que el personaje estd delineado, impor-
ta todo su recorrido temporal a lo largo de la peli-

cula: como va creciendo, cémo se va mantenien-
do, qué se puede poner. Se trata de que el per-
sonaje sea creible, que vuelva a tener elemen-
tos de vestuario que ya utilizé en alguna otra
parte de la pelicula...

(Cémo es tu equipo de trabajo?

Tengo una relacién casi familiar con mi reali-
zadora (Carmen Montecalvo) y con Fitima
(Macera, asistente de Beatriz). Nos juntamos y
hacemos un anilisis de cémo se va a hacer la
ropa, cémo va a ir la tela, cémo conviene po-
nerla mejor, la caida, los materiales, etc. Y
otra parte del equipo con quien trabajo son

los asistentes. Me gusta trabajar con el equipo
que me conoce. Con esa gente siempre tenemos

puntos en comin donde recordamos cosas. Ven la prenda y ya
saben hacia qué punto de esa prenda se dirige mi mirada. Por
lo general trabajo con Coca (Alvarez) , que es la modista de fil-
macién, y con ella es practicamente un trabajo de miradas. No
es solo disefiar la ropa, ponerla y listo. No se trata de calzar un
disfraz. Después viene la etapa de ver cémo la lleva puesta ese
personaje, dénde van los accesorios... Me pongo loca cuando
los hombres se sacan el sombrero y lo dejan tirado, porque
hay que ver dénde y c6mo lo colocaria ese personaje.

(Cémo elabords un personaje? 2

No se puede construir un personaje sin antes hacer un anali-
sis de texto, es fundamental. Por eso adoro la gente que tiene
formacién. Es muy importante saber qué es uno y de dénde
viene la expresividad de lo que hace. Obviamente, los perso-
najes no son propiedad de uno sino del director, entonces ca-

==

da uno de los que trabajamos en cine nos vamos montando a
eso, y se termina haciendo lo que es la pelicula. Es un proceso
interesante. Por ejemplo, ayer terminé de filmar la pelicula de
(Eduardo) Mignogna (EI viento), y fue muy apasioriante cons-
truir el personaje que interpreta Federico Luppi. Encontramos
el Frank que habiamos pensado; fue muy tierno armar este
personaje en un envase como Federico. Ademds, hace cinco
afios que no trabajaba con él y encontrar para este personaje
el traje que debia llevar y resolverlo juntos fue muy lindo. E1
ofreci6 un traje que habia traido de Espaiia, del cual me decia
que era”cutre”; para mi era un traje pasado de moda. Cuando
se lo puso, era un sefior elegante de los '90; el “cutre” para él
era eso y, para mi, era un traje de los afios "40 o "50. Obviamen-
te, no es solo el traje, también es la tela. Todo dice algo: la tela,
el corte, si estd cargado en los hombros, si le queda corto de
mangas...
En un largometraje de época, es necesario respetar rigu-
r te las pr de esa época?
No necesariamente. En La fuga, de Mignogna, todos los perso-
najes fueron delineados. La poca ropa que tienen cuando sa-
len de la cércel y se escapan fue disefiada. Se pensé de dénde
habia salido la tela, si los tipos tenian acceso a la parte de ro-
peria de la cdrcel, si habian puesto botones, si habfan tratado
de coser; en fin, millones de detalles para llegar a esas pren-
das. Después fueron tratadas con un proceso de lavado a la
piedra, de destefiido, etc. Sabemos qué hacer cuando la pren-
da estd hecha y, a partir de ello, surge todo el trabajo. Si no,
queda como una camisa salida del camisero. Es un placer ha-
cer un vestuario de época, pero fundamentalmente hay que
sentir el personaje, y una vez que eso estd logrado, que se
piensa de dénde viene, en qué entorno estd, se lo instala en la
época que sea. A veces se hacen muchas trampas, se trabaja
con una época y se rescatan de la siguiente ele-

mentos que pueden servir.

:{Cémo es la relacién con el actor que es-

td detrds del personaje?
({.;g Un actor es distinto a otro. No es sélo un

cuerpo, es una sexualidad, un montén de
cosas. Siempre recuerdo cuando me tocd
hacer EI faro: trabajibamos la ternura del
personaje de Memé porque era Ingrid Ru-
bio la que estaba detrds de ese personaje.
Si hubiera tocado otra actriz y otro cuerpo,
no sé si hubiera salido. Fue bellisimo estar al
servicio de un individuo, porque ella acepté
también ayudarme a crear ese personaje tan
personal. Ademds, por guidn, el vestuario esta-
ba muy comprometido con la historia. Otro ejemplo
fue Norma Aleandro en La fuga, que se tuvo que poner la peor
ropa, la més sucia. Ella sabia que tenia que ponerse eso, y que
la ensucidbamos con una técnica por medio de ceras y que-
mandola con fuego, pero no le gustaba porque tenia un olor
horrible. Es importante que el actor tenga respeto por las co-
sas que se pone; muchas veces se resisten y hay que llegar a
un acuerdo.
¢Cudl es el plus que agregds para redondear més un per-
sonaje?
Por lo general, son los pequefios detalles los que redondean el
personaje. El que lo quiso ver, lo vio, y el que no, paciencia.
Trato de contarlo con cada uno de los elementos que le pongo
al personaje. Justamente, en la pelicula que estamos haciendo
me puse a ver unas corbatas de un personaje que no actia ca-
si nada; aparece en un solo momento y tiene un punto de
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unién con la protagonista. Entra dos segundos en una silla de
ruedas; la corbata no se veia, estaba muy abrigado con un so-
bretodo de una tela con tramado inglés que dice todo, porque
no es lo mismo que un sobretodo de pafio azul. En fin, no hu-
biera podido ponerlo en escena si no hubiera estado con ese
sobretodo y esa corbata, que era tejida, inglesa, con cuadros, y
que no era de una vidriera de moda.Yo sabia que nadie la iba
a ver, pero no hubiera resistido ponerle otra corbata. Ademis,
cuando armo cada personaje, necesito llegar casi hasta sus
calzoncillos. Otro ejemplo es la dltima escena de un film espa-
fiol que terminaba con una fiesta por el fin de siglo, y hubo
que hacer todo el vestuario, fue brutal. Habia muchisimos ex-
tras y a cada una de las mujeres habia que colocarle un corsé,
para que las lineas de la imagen ge-
neral dieran el contexto de la época,
porque la postura fisica que produ-
ce en el cuerpo un corsé no se pue-
de fingir.

(Cémo fue hacer Diarios de moto-
cicleta?

Diarios de motocicleta sigue una linea
documental, y para mi fue una de
las experiencias de trabajo mads ri-
cas, porque hubo mas de 8.000 ex-
tras y cada uno de ellos pasé por
Vestuario. Lo importante del vestua-
rio en esta pelicula era la falta de
protagonismo porque la historia te-
nia que estar contada de la manera
mas creible posible. De todas mane-
ras, nadie fue tomado al azar. Tenia-
mos una bajada de linea muy clara
de visualizar con anticipacién los lu-
gares donde se iban a armar las es-
cenas.

Me acuerdo de que sabiamos c6mo
iba a ser el decorado para la escena
del baile y, cuando estibamos pre-
parando la ropa, inmediatamente lo
graficibamos y deciamos: “Es para
éste; no, para este otro”. También sir-
vieron muchisimo las fotos del cas-
ting; asi ibamos armando el cuadro.
Sabiendo quiénes van a ser los ex-
tras, todo se prepara mejor, pero
siempre teniamos el prejuicio de
que, cuando llegiramos al lugar, se
tenian que probar la ropa porque, si
bien teniamos un stock de ropa im-
portante, después tenia que alcan-
zar para todos los exiras Por lo ge-
neral, en ese momento aparece la magia y se van uniendo los
conceptos, y uno encuentra en la imagen la idea de lo que pre-
produjo. Es imposible verlo antes, por eso es tan importante
probar la ropa.

Tampoco fueron libradas al azar esas chaquetas de cuero, que
los personajes llevan puestas durante todo su viaje. Fue todo
hecho con un proceso de envejecimiento bastante elaborado.
(Coémo es trabajar con un director que no conocés?

Es muy dificil trabajar con directores extranjeros, porque tie-
nen un cdédigo distinto, que hace la tarea mids pesada. Me
acuerdo de una pelicula que hice con un director extranjero,
Naked Tango. Era una gran ficci6n que transcurria en la Argen-
tina, una tragedia con fondo de tango en los afios “20. Fue muy
duro trabajar con ese director porque tenia una forma de rela-
to que era muy enigmitica. La pelicula era muy simbélica, y

“Por lo general,
son los

equenos
pdgl’calles

los que
redondean el
personaje. El que
lo quiso ver, lo vio,
y el que no,
paciencia. Trato de

contarlo

con cada uno de
los elementos que
le pongo al
personaje.”

era muy dificil de interpretar lo que se necesitaba. Yo leia el
guidn, lo interpretaba, pero la expresividad que se le estaba
dando era desconocida para mi. El tratamiento era absoluta-
mente teatral y simbélico, entonces habia que estar a tono con
el entorno. Habia decorados que decian mucho, y era muy
fuerte y complicado porque, por lo general, se trabaja en lo
naturalista. En este caso, era un naturalismo incluido dentro
de un tono expresionista. En ese trdnsito te perdés porque es-
tds muy atrapado en el trabajo con el director, el disefio, la
época. Cuando logris alejarte, te vas dando cuenta de que la
ropa forma parte de una imagen que por ahf es distinta de la
que esperabas.

¢Es dificil renunciar. a la imagen pensada, cuando te das
cuenta de que va para otro lado?
Si, es muy dificil porque permanen-
temente se tiene una experiencia di-
ferente. Por eso es dificil trabajar con
directores que uno no conoce mucho.
Para mi es un placer trabajar con
Mignogna porque tenemos una sen-
sibilidad muy similar en la imagen
expresiva. Yo sé de qué me habla él y
esas mismas palabras puestas en un
director que no conozco, no sé si tie-
nen para mi ese valor de expresivi-
dad. Eso tiene mucho que ver. No sé
si uno va cambiando el punto de vis-
ta, pero a medida que la pelicula se
va desarrollando, se va viendo el tra-
bajo desde un lugar diferente.

iDe todos los proyectos se aprende
algo?

Si. Hace unos meses me convocaron
para hacer el vestuario de una peli-
cula de Miguel Pereira, EI hombre que
Hegd a un pueblo, una adaptacién de
una novela de Héctor Tizén. La peli-
cula transcurre en la frontera del
norte de la Argentina, sobre todo en
Jujuy. ;Qué puedo hacer yo en una
pelicula de época actual que transcu-
rre en este lugar? Empecé a disefiar
los personajes, pero pensé: “No puedo
hacer la preparacién de esta pelicula en
Buenos Aires”. Tengo un gran prejui-
cio con Buenos Aires: es una ciudad
gris, el cine es gris; por lo general se
trabaja con muy poco color, sin con-
traste, y uno tiene el ojo equilibrado
para una fotografia estindar, que tie-
ne que ver con el momento, con la
moda del cine mundial y con un montén de cosas que respe-
to, pero que en esta pelicula no van. En Jujuy hay una cuestién
6ptica y fisica que esti relacionada con la altitud geografica y
se ve la saturacién de una manera diferente: los colores son
distintos, el rojo de la Puna es diferente del de Buenos Aires,
ademds provoca una situacién visual absolutamente distinta.
Por eso pensé que tenia que hacer la preparacion alld, para no
tener el prejuicio con los colores que tenia aci. Tuve la mara-
villosa suerte de que los productores entendieron y, con Fati-
ma (su asistente), nos instalamos en Jujuy. Fuimos a todos los
lugares en los que se iba a filmar la pelicula, y conocimos a los
actores con los que ibamos a trabajar. Seleccionamos y com-
pramos ropa en las ferias americanas de ahi, y nos fuimos re-
lacionando directamente con los lugares. Ese trabajo fue fun-
damental.




* Recrear un mundo

Daniel Gimelberg

Es el director de arte de [a anfena, la nueva pelicula
de Esteban Sapir. Asumiendo todos Los riesgos,

se juega por recrear un mundo de ficcién sin
antecedentes: un pueblo inventado, situado entre

[a década del “30 y la del "40, donde los habitantes
no tienen voz.

Estis trabajando con Sapir en su iltimo proyecto. ;Cuil
es tu aporte estético en esta pelicula?

Yo sugeri que la ciudad tiene que ser muy trash, como que hu-
bo una guerra, edificios bombardeados, decadentes. Una vez
que nos pusimos de acuerdo en eso, fue todo para adelante.
Estd muy buena la visién estética que le puedo dar al proyec-
to porque yo filmo practicamente todos los exteriores, las ma-
quetas, y es como estar adentro de lo visual. Ademads, esta el
desafio de contar la historia de una ciudad desde cero. Em-
pezamos hablando de en qué época se podia situar la ciu-
dad; tenfamos ganas de que fuera como una de la década
del “30, y a mi me encanté la idea. Es bueno también que

la pelicula sea en blanco y negro, es una experiencia ge-
nial. Lo mds importante es poder recrear un mundo de
ficcién, que no existe, darles algo raro a los edifi-
cios, a la ciudad en general.

Cémo fue la bajada de linea de los decora-
dos?

Es como si te dijera que es Buenos Aires en

los ‘30, pero mds grande, con una estructura
racionalista, con edificios mega como el Ka-
vanagh y con muchos edificios tomados de
Nueva York, pero instalados en Buenos Aires;

con muchas referencias de un arquitecto lla-
mado Salomone, que hizo cosas muy intere-
santes en la provincia de Buenos Aires. Una es-
tructura bastante fascista, mucha arquitectura peronista

de los ‘40, en que también estaba esa moda de fascismo' mo-
numentalista. Esto en cuanto a los suburbios de la ciudad; lo
que es el centro siempre va a estar un poco alejado. Se ven al-
gunos edificios del centro como el canal de televisi6n, pero to-
do estd complementado con maquetas. Toda la visién del cen-
tro es siempre un poco lejana. Hay una gran invasién de car-
teles y antenas, es una ciudad que no tiene voz.Y depende
mucho de un canal de televisién.

¢Es un proyecto bastante alejado de lo que pudimos ver en
el cine argentino?

Yo creo que si. Para mi era muy importante hacer énfasis en
una cosa muy decadente. Es una ciudad monumental pero
caida y venida a menos. En un punto tiene bastante que ver
con lo que somos, pero pasado a las décadas del ‘30 y del "40.
El proceso desde el texto hasta llegar a los decorados, jes-
taba claro o fue experimental?

Yo pensé que Esteban queria hacer algo mas futurista. Des-
pués de haber leido el guién, me imaginaba algo retro, y él

también. No dijimos nada antes de leerlo, pero podia ser futu-
rista o retro, y los dos sospechdbamos lo que el otro estaba
pensando, porque a los dos nos gusta mucho aquel glamour
del cine del Hollywood de los “30. Esto en parte parece un de-
corado y eso estd bueno. Es como esas peliculas en las cuales
pasds de un escenario natural a un decorado. Estamos en una
buena etapa porque estin empezando a editar y estamos muy
contentos con lo que se estd viendo.
Hay muchas maneras de encarar un proyecto de arte. Te
podés agarrar de lo conocido pero también podés elegir
crear y disefiar...
Acé dibujé como loco y eso estd muy bueno. Siempre quise di-
bujar més de lo que lo hice, pero ahora me di cuenta de que
ya hay bastante dibujado y los ambientadores también se
mandaron mucho solos, porque el proyecto también es un po-
co eso: yo como cabeza chequeando las cosas pero cada uno
proponiendo. Se basa mucho en la confianza de equipo. Ade-
mds, durante semanas tuvimos un proceso de investigacién:
nos informamos acerca de la época; vimos documentales, re-
vistas...
(Cémo es filmar en color y que después el resultado sea
en blanco y negro?
En el cine de esa época se usaban colores raros para que die-
ran las tonalidades de los grises. Pero con Esteban preferimos
que se pareciera mas, por un lado, a una pelicula de estudio y,
por otro, que tuviera un look de pelicula de posguerra. Enton-
ces usamos los colores de esa época para que el blanco y
negro fuera como el de los documentales.
2Cudl es esa paleta?
Colores no muy saturados, bastante tierras, en una
gama que estd entre el marrén, el verde, el gris, colo-
res gastados que tienen que ver con el clima de pos-
guerra. Inclusive la maqueta y las calles tienen,
por ejemplo, refugios antiaéreos. Queriamos
darle a la ciudad ese clima; hay autos abando-
nados... Tenemos muchas texturas porque
la pelicula, ademds de ser en blanco y ne-
gro, es en 16 mm, y va pasar por un proce-
so de video para después terminar en 35
mm. Va a estar todo muy contrastado.
(Cémo se ve todo eso en la posproduc-
cién?

Lo que es muy texturado gana mucho, los bri-
llitos también; se gana en el blanco y negro; en
ese sentido los brillos y todas las gamas de los grises se favo-
recen con las texturas.

;Tienen una produccién grande?

Es mucho, toda una ciudad inventada. El disefio de los exterio-
res tuvo que ver bastante con el arte de la pelicula. Esteban no
va a terminar de verlo todo hasta que empiece a editar y todas
las capas estén pegadas. Ahora estamos haciendo planos de
fondos, de primeros planos que van a ir dentro de un mes; es-
tamos fabricando horizontes. Hay mucho laburo de todo el
equipo, porque tampoco es Hollywood y la tecnologia y los re-
cursos son bastante limitados. Hay que ingenidrselas. Utiliza-
mos mucho cosas que encontramos, para realizar diferentes
objetos: teléfonos visores, aparatos, en una ciudad donde la
gente no emite voz. Casi todo se hizo con desechos de cosas
que les fuimos dando nosotros a los realizadores y otras que
habia en el taller. También hay maquetas, trabajadas en tres
escalas: los edificios méds grandes son 1 en 250, una capa de
edificios medianos que es de 1 en 125, y la capa mas chica es
de 1 en 50. Los tres tipos de maquetas miden més o menos lo




mismo y en general vamos a usar foto digital aunque algunas
pasadas se filman.

iSentis que este proyecto te permite hacer arte?

Es diferente. En otros proyectos, que también estdn buenisi-
mos, se focaliza més en definir cémo vive un personaje. Cuan-
do leo el guién de una pelicula contemporinea, parto de la ba-
se de como son las casas de los personajes. Es un trabajo im-
portante decidir cémo vive esa persona, uno se mete mucho
en el personaje. A veces, en el guién, hay ideas de cémo son
esas casas pero otras veces no. Por eso se tarda en decidir. Hay
que proponer algo que haga que el director se encuentre con
la casa de su personaje, lo cual significa un contacto muy fuer-
te con la realidad.

(En esta pelicula el personaje es la ciudad?

Si. El personaje central es la ciudad. A una pelicula naturalis-
ta es muy dificil darle ese sentido medio de cémic, que tam-
bién tiene. Esta es la primera pelicula que hago asi, y la ver-
dad es que es genial. Tiene otra cosa. En un punto es més rea-
lista y en otro no. Vas encontrando el punto entre lo que te
imaginds y lo que podés hacer. De todas maneras, me parece
que esta pelicula tiene muchos espacios, y lo bueno es que Es-
teban también lo entiende asi. Me siento muy bien con la ma-
nera en la que él filma mi trabajo.

RONED FASCE

£std trabajando en a antena. Es encargado del area de
Construccion y de sequir el desarrollo de las maquetas.

Hay una parte importante de la pelicula que son las maquetas,
que se van a aplicar componiendo los fondos de los cielos y las
fugas de las ciudades, como se hacia en Hollywood, nada més
que acd tenemos la posibilidad de armarlo tipo phofoshop en la
posproduccién. Estd bueno porque es un trabajo realmente ex-
perimental. En la pelicula casi nadie tiene experiencia sobre
eso: ni los directores de fotografia ni los coproductores. Por ahi
cada uno tiene experiencia en cosas distintas y hay mucha
puesta en comiin, mucha investigacidn, pruebas de cimara. En
el proceso de trabajo se aprende mucho, es muy interesante.
Por otro lado, en los decorados ocurre lo contrario: el trabajo es
macro, lo mds grande. Para mi es interesante poder mezclar en
un escenario real, como por ejemplo un depésito, decorados de
época, ver qué ocurre empatando las cosas, las estructuras, y
hacer esa especie de época inventada que a la vez tiene cierto
rigor. Tratamos de que las cosas estén unidas, lo que ocurre es
que el decorado son los suburbios y las zonas bajas de la ciudad
y también hay que empatar arquitecténicamente. En maqueta
se trabajan los rascacielos y los edificios en altura, y algunos de-
corados mds grandes, como hospitales y mansiones reales, a los
que les aplicamos los carteles que hicieron especificamente pa-
ra eso los maquetistas. Son escultores, artistas que, ademds de
realizar maquetas, disefian. En el aspecto técnico hay experi-
mentaciones, sobre todo en la parte de la maqueta, porque la de
la construccién es més convencional, estd mas en el ojo del rea-
lizador y en el nuestro que eso sea sensible y bello. Creo que es-
ta pelicula permite transitar la direccién de arte desde casi to-
dos los dngulos. Comparado con otros proyectos en los que es-
tuve, éste es de mucho trabajo, de mucho aprendizaje.

Departamentos

Production Design
@ Art Direction
(Direccion de arte)

@ Set Decoration
(Ambientacién)

® Costume Design
(Vestuario)

® Makeup Department
(Departamento de Maquillaje y Peinado)

CingE

En una estructura como la estadounidense la
divisién de las tareas es mucho mds especifica y
todas las areas (Direccion de arte, Ambientacion,
Vestuario y Maquillaje) estin supervisadas por
el production designer, que es el disefiador
conceptual de toda la pelicula, rol que en las
producciones locales no estamos habituados a
tener.

Una vez que los decorados estin dibujados y la
linea estética ya estd bajada, el art director se
ocupa de dirigir la ambientacién de cada
decorado; es el encargado de plasmar y
construir el concepto dado por el production
designer.

Por tltimo, esta el set decorator, que es el
ambientador, la persona que se ocupa de
“yestir” los decorados. Cuando se trata de un
proyecto grande, un mismo director de arte
tiene varios ambientadores, que a su vez tienen
asistentes o meritorios.

El Costume Design es el departamento que se
encarga de disefiar las prendas de cada
personaje. Para eso también cuenta con el drea
de Confeccién, una subdivisién de ese mismo
departamento. El Makeup Department esta ligado
al concepto general, pero puntualmente debe
seguir los pasos del Costume Design.

En la Argentina no todo es tan especifico ni las
reas estdn supervisadas por un ojo aglutinante.
Generalmente, el director va siguiendo todas las
dreas, y el director de arte y el vestuarista se
ponen de acuerdo en definir una paleta de color
y un concepto general.



% lliajar, en cada decorado

Hdriana Magstri

Después de 15 afios de trabajar en la realizacion, estd
cada ez mas enamorada del cine, y siempre lista

para encarar un nuevo proyecto. Si algo la define, es
su sequridad en el momento de resolver un decorado.

¢De qué se trata la realizacién?

Se trata de hacer realidad lo que los directores de arte sofiaron,
de entender su ojo. En general yo charlo mucho con ellos. Res-
pecto de los largometrajes, hablamos sobre la imagen, sobre el
caricter de cada personaje, cudnto hace que vive en esa casa,
qué le pasd, como es su personalidad. Juntamos todo para inter-
pretar lo que el director sofié. Pensamos qué piso tendria, qué
cortinas habria... El director nos cuenta que el personaje esta
deprimido, metido en este hueco hace
mucho tiempo; nunca pinté su casa, no
tiene un mango, y ahi empezamos a tra-
bajar nosotros, siempre bajo el ojo del di-
rector de arte.

Son como los duendes de Papa Noel...
Un poco eso. Just: te los realizadores
somos los que estamos ahi para hacer po-
sible lo que el director de arte suefia; para
que después venga y te diga que eso era
lo que él queria. Por eso vamos muy cerca
del director de arte, casi atrds, hablando
mucho, pensando, haciendo empapela-
dos, dindole caracter a todo eso. Si el di-
rector pide, por ejemplo, un papel que no
existe mas, nos juntamos, lo disefiamos en
Ia computadora, vemos cémo lo vamos a
realizar —es un laburo previo muy gran-
de-y después mostramos el producto ter-
minado. En un largo hay unos tres meses
de trabajo desde que leemos el libro y se
van dando todas estas situaciones. Traba-
jamos mucho con los pisos, las paredes, x
las texturas, los colores, los revestimientos; poniendo los ladri-
llos, haciendo descascarados; eso es lo mas divertido. Ademas
somos un grupo de trabajo compuesto por gente que hace mu-
chos afios esté junta. Cada uno sabe lo que debe hacer y eso ha-
ce que haya mucha colaboracién dentro del grupo. Nos diverti-
mos haciendo esto.Y en general nos llevamos muy bien con la
gente que nos llama para trabajar.

2Te pasb alguna vez que no tuvieras ni idea de como hacer
un decorado?

Muchas veces. Creo que me relajé hace cuatro o cinco afios, pe-
ro al comienzo era todo una novedad. Ahora me piden algo y ya
se cémo va, como hacerlo. Pero cuando empecé pasaba afios sin
dormir, porque pensaba que todo me iba a salir mal. Me acuer-
do de que una vez hicimos un tronco y dormi toda la noche
pensando que el tronco estaba en el medio de la cama. Cuando
me desperté me di cuenta de que no habia hecho nada, pero
habia sonado toda la noche que trabajaba con eso, asi que esta-
ba agotada; era una sensaci6én de agobio impresionante. Ade-

“Somos los
que estamos
ahi para

hacer
posible

lo que. el
d1rector~de
arte suena.”

mds, los materiales nunca reaccionan igual. Es lo que a todos
nos pasa cuando vamos a la ferreteria: el ferretero empieza a
preguntar para qué queremos ese material y nunca es para lo
que queremos. Siempre estamos con el temor de no saber cé-
mo va a reaccionar, si agarrard o no. x

{Hace cudnto te dedicds a realizar?

Hace aproximadamente 15 afios que laburo en esto, pero traba-
jé en muchas obras de teatro.Y un dia, de estar encerrada en un
sétano pasé al aire libre, y a resolver rdpidamente. Creo que eso
es lo que mejor hago: la resolucién. Ahi me siento segura.
(Sabés cuindo decirle que si y cuindo que no a un
proyecto?

Lo noto en el instante en que me lo estin diciendo por teléfono.
En general se puede hacer, pero a veces te lo piden de un dia
para otro y ahi es imposible. No es algo que suele pasar, pero a
veces estoy tapada de laburo. No puedo dejar al otro plantado,
porque tampoco voy a asegurar que lo puedo hacer para des-
pués no llegar a hacerlo.

¢Cuiles son tus herramientas para poder resolver?
Siempre voy juntando cafiones de calor, para el invierno.Y ar-
mamos carpas donde secamos, porque si no, no entregds nada.
Si te agarra una semana de lluvia, moris. Voy acumulando he-
rramientas para quedarme mds tranqui-
la, porque si no, me pasa lo que te decia:
doy vueltas trabajando toda la noche.
Ademds, los proyectos son cada vez mds
grandes, las exigencias también, y la velo-
cidad de las comunicaciones hizo que es-
to sea un monstruo.Y si no estis bien pro-
visto con los materiales y los elementos, y
con gente competente, no es posible. En
un largo, si bien estds mds relajado, estds
mds metido en el proyecto, asi que tam-
bién se resuelve muy sobre la marcha.
Trabajar en un largo es lo que mds me
gusta, porque de alguna manera te relaja:
como tenés poco tiempo, y viene un tra-
bajo atrds del otro, sabés que eso tiene
que estar perfecto para ese momento. En-
tonces dejo ese trabajo ahi y me despreo-
cupo. No tengo tiempo de volver para
atrds. Hay que hacer las cosas bien, estar
muy concentrado, y fundamentalmente
conocer mucho los materiales. Eso te lo
da tinicamente la experiencia, porque no
te lo puede ensefiar nadie. Te tenés que equivocar y dejar de
dormir mucho tiempo, para después poder relajarte. Bueno,
hasta por ahi nomds, pero casi siempre sabés que no vas a te-
ner problemas. Cuando yo estudiaba escenografia, todo me pa-
recia supersencillo, hasta que empecé a trabajar y me empecé a
dar cuenta de cémo era en realidad.

¢(Un trabajo que hayas disfrutado mucho?

Me gusté mucho hacer La puta y la ballena, porque ademds era
un muy buen equipo de trabajo.Y también me encanté hacer
Roma. Yo trabajo con Jorge (Ferrari), con Mechi (Alfonsin), y en
los largos nos divertimos mucho.

Sé que en Roma hacian algo medio mistico...

Si, me acuerdo de que nos queddbamos sentados en esa coci-
na ya ambientada y nos parecia que éramos parte de esa épo-
ca. Nos metiamos en el tinel del tiempo y empezabamos a vi-
vir ese momento. Eso pasa mucho en las peliculas de época y
estd buenisimo porque es empezar a vivir en otro tiempo de

golpe.

CinEcoLnor




Sorprenderse

Ruth Fisherman

Llegd a ser vestuarista sin elegirlo conscientemente.
Su biisqueda para componer personajes parte de una
profunda sensibilidad siempre abierta a la sorpresa
que surja entre La obsesidn y el resultado.

;Cémo arrancaste en esta profesién?

Trabajé casi diez afios como asistente de escenografia y de ves-
tuario, porque en una época era una misma persona la que ha-
cia ambas cosas. El cine era menos industria que ahora; era més
acotado. En algunos casos yo era asistente de escenografia y de
vestuario indistintamente, segiin para lo que me llamaran, y en
otros casos era las dos cosas al mismo tiempo. En cierto mo-
mento me asocié con Mariana, que hacia lo mismo que yo, y
empezamos a trabajar juntas como escenégrafas y vestuaristas
tanto en cine como en publicidad. De esto hace como seis afios.
Nos baqueteamos haciendo cientos de publicidades, éramos
una dupla. Después, a pesar de que entre ambas pensibamos
la totalidad del concepto de escenografia y vestuario de cada
comercial, por una cuestién de comodidad nos fuimos
separando las actividades, nos organizamos. De algu-
na manera yo me fui ocupando més del vestuario y
Mariana de la escenografia. No puedo decir por >
qué fue-asi, pero evidentemente habia algo del “
vestuario que a mi me interesaba mds y algo de la /
escenografia que le gustaba a ella. Nunca me pa- /
recié que uno de los dos era mis importante que \
el otro. Es como agarrar un cuadro y decir: “;Qué
es mds importante, la figura o el fondo?”. Los dos. X
Ambos son componentes del cuadro, de la totali-

dad, que en nuestro caso seria la imagen de un
comercial, una pelicula o lo que sea.

:Cémo es vestir a un personaje?

Una cosa es decir “la ropa”, y otra es imaginarse real-
mente o estudiar profundamente, en muchos aspectos, cé-
mo tiene que ser el vestuario de la pelicula, de los distintos per-
sonajes. Cuando uno hace un vestuario, piensa en diferentes
cosas: en la estética, en lo psicolégico, sin lugar a dudas..Para
mi, vestir a un personaje es casi como ponerme en su lugar. Tra-
to de pensar que soy el Oso de Ln oso rojo, o el viejo de Historias
minimas; me imagino cémo es su dia, cudndo el tipo agarra la
ropa de su armario, qué hay en su placard, cudntas camisetas
puede tener; me pongo en la piel de esa persona. Esto ayuda
mucho para entender realmente al personaje de una pelicula,
porque en el guién no hay mucha descripcién de los persona-
jes. El trabajo del vestuarista es ayudar al director y a la histo-
ria a contar algo mds acerca de la personalidad del per je, lo
cual no es poco. Hay que barajar varios frentes de batalla:"el
acuerdo con el director de arte respecto del concepto, una esté-
tica, una paleta de colores; por otro lado, el acuerdo con el di-
rector respecto de lo que uno quiere expresar; el acuerdo con
los actores que ponen su cara y su cuerpo y tienen que estar co-
modos y conformes. Para hacer vestuario no es suficiente con
saber de ropa; de hecho, yo sé bastante poco de ese tema. Pero
sé de psicologia, de pintura, de arquitectura, de historia y de

una cantidad de cosas que van conformando lo que significa ser
vestuarista. Tal vez la ropa en mi sea lo menos importante; lo
mis relevante es una sensibilidad respecto del tema. Eso es lo
que pesa: cémo uno se mete en la historia y cémo se hace car-
go de esos personajes, y se imagina todo lo que pasa. Hay dis-
tintos tipos de vestuarios: fantasiosos, de época, etc. El tipo que
més experimenté y mds me gusta es el naturalista. Me resulta
un verdadero desafio que no se note la mano de la vestuarista,
porque uno tiene que estar todo el tiempo lidiando con su pro-
pio ego.Yo creo que el espectador debe sentarse a ver la pelicu-
lay no reparar en el vestuario; lo que ve tiene que ser orgdnico;
no debe notar nada, aunque sea un vestuario de época. Igual-
mente, también me gustan los vestuarios no naturalistas, como
el de Drdcula de Coppola, o El diltimo emperador, de Bertolucci,
con conceptos mucho mds jugados.
2Cudl es la importancia del maquillaje para un personaje?
Es fundamental. 5i yo hago un vestuario y siento que la cues-
tién del maquillaje y del peinado no estd resuelta, para mi tam-
poco estd resuelto el personaje. No se puede hacer magia. In-
clusive muchas veces se le pide al maquillador que tal actor pa-
rezca diez afios mds joven, para que dé el physique du rol. El cas-
ting, por ejemplo, es fundamental. El actor tiene cuerpo y per-
sonalidad, y en base a ello se crea su personaje. Por supuesto,
pueden cambiar, pero siempre dentro de los limites de lo nor-
mal. Al Pacino y Robert De Niro, por ejemplo, se transformaban
totalmente para sus personajes, y Marlon Brando ha engorda-
do 40 kilos para algin papel. En la Argentina esti el caso de Ju-
lio Chavez en Un oso rojo, que cambié bastante. Para un
vestuarista son fundamentales el actor, el maquillaje y
el peinado, porque uno solo de estos aspectos no
puede armar el personaje. En el cine todo va de la
e mano; aungue es una estructura piramidal, es un
trabajo en equipo, y eso es lo mis interesante que
tiene. Hay que dejar los egos de lado, porque uno
J." estd trabajando al servicio de una pelicula, de un
relato, de una historia y de los deseos del director,
/ que en definitiva es el duefio del proyecto y el que
manda. Cuando hablo de vestuario no me gusta
hablar de ropa. Siempre siento que la magia de mi
trabajo pasa por la brecha que queda entre mi obse-
sién y el resultado, por la sorpresa que pueda surgir en
esa brecha. Me gusta estar con la mente abierta. No soy
una vestuarista obsesiva. O por ahi si lo soy, pero no laburo
desde ahi. O al revés, tal vez parto de una cierta obsesién y lue-
go llego a un cierto resultado, y el espacio entre estas dos cosas
es lo que me interesa. Permitir que pasen cosas que yo misma
no manejé. Si un actor aporta algo de vestuario para el perso-
naje, también es bueno. La vestuarista esta ahi, escuchando, sin
traicionarse a si misma, para lograr que todo funcione. Eso es
mi trabajo. Mi formacién mds importante tiene que ver con mi
experiencia de laburo, con el oficio. Hice cursos pero todo lo
aprendi en la préctica. Siempre hay que tratar de crecer porque
cada caso es distinto del otro. Es una acumulacién de experien-
cias. Uno debe estar abierto a recibir todo.
¢Es importante la observacién para comp un per
Creo que todo se trata de la observacién, en el aspecto éhco ¥
en el estético. Observar a quienes ya tienen una cierta trayecto-
ria, te guste o0 no, es fundamental. Para un vestuarista también.
Una de las cosas que aprendi fue a sentarme en un bar tres ho-
ras a mirar gente pasar: imaginarme sus vidas, qué hicieron
cuando se levantaron. No me lo propongo racionalmente, lo ha-
go inconscientemente. Me resulta fundamental, sobre todo pa-
ra el vestuario que me gusta por ahora, que es el naturalista.
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 Descubrir la imagen

traciela fraqualia

Detras de su timidez se esconde una persona

decidida y apasionada por el arte. Sostiene que el
énfasis tiene que estar puesto en la lectura del quidn,
para después imaginar los espacios. s

{Qué podés decir sobre Buena Vida Delivery, el iltimo
largometraje en el que trabajaste?

Para contestarte voy a citar algo que le mandé por mail a una
de mis mejores asistentes:

“...Delivery se estrend y no puedo autocriticarme demasiado; es esa
cosa mdgica que el cine tiene; no se sabe por qué algo que no sé si es
bueno pega en cierta gente, en ciertas emociones sin jusfificacién de
genialidades o de creacién. Mi trabajo estd a flor de piel; estd, cémo
explicarte, un poco desnudo, algo asi como témalo o déjalo. La rela-
cién con el io y con el contenido lingiifstico estd lograda pe-
ro desnuda, sin enig con sug

cias demasiado explicitas. No sé, estoy
contenta, quizd de sentir que el pellejo
se descubrié y uno se olvidé de tener
vergiienza”,

$Cuil es el rol del ambientador?
;Qué es el ambientador sino un téc-
nico més? Todos estamos alguna vez
en la base, y en la punta solo esta el
director, al cual, si no se le cayo nin-
giin ladrillito de esa pirimide, se-
guro va a tener un proyecto exitoso.
El ambientador trata de que todo
aquello que acompana al actor, to-
do lo que usa, lo que mira y lo que
lo rodea acompafie el relato.Y que
esto cumpla con el deseo del direc-
tor, en cuanto a lo que quiere que se
represente. Muchas veces el am-
bientador debe descubrir aquello
que el director no pudo llegar a
imaginar o no pudo decir. ;Qué es
lo mejor para el relato? No sé, aunque uno se equivoque, se
supone que el error conduce siempre a la verdad. Cuando es-
tis haciendo una pelicula de época, tenés que documentarte,
y mucho. Uno tiene una acumulacién de datos que verifica e
investiga en cada proyecto nuevo, pero después uno cierra ese
modelo y crea. El cine para mi no es documental; es ver una
cuarta dimensién real y verdadera solo para el espectador.
;Dénde ponés el énfasis al encarar un proyecto?

En el guién; lo que mas me apasiona en esto es la lectura del
guién. La primera vez es una corrida para ver qué pasa, qué
hay, quiénes estdn y c6mo finaliza. La segunda es leerlo como
si estuviera detrds de la cAmara, imaginarme cémo lo va a ha-
cer el director, y después empezar a pensar los espacios, pero
siempre para que los lea una cimara. Después de todo esto,
trato de hablar con el director (si no lo conozco, es un trago
duro) para explicarle lo que pienso. Para mi, esto es realmen-

“El ambientador

debe :
descubrir =

aquello que el
director nopudo
llegar a

imaginar.”

te lo mds dificil, a lo que mds miedo le tengo. Pienso que no
me creen, que me expreso mal, o que pienso distinto y no me
comprenden, o de repente no me expreso mis y no hablo
miés. A veces esto me sucede en el page to page (lectura del
guién pdgina a pigina), donde uno tiene que estar con todas
las luces puestas.Y después viene la creacién. Ahi lo dificil es
saber dosificar, pues la realidad es que uno no tiene siempre
todo el dinero para hacer lo que proyecta. Todas las peliculas
que he empezado se han terminado con presupuestos en arte
que han variado de 6.000 pesos a 200.000 o més.Y el saber do-
sificar es a veces llegar a pelear mucho con produccién, y tam-
bién a veces con el director, para llevar el dinero a lo impor-
tante y no a lo efimero. Uno no sabe con certeza todo lo que
va a ocurrir, pero si conoce bastante aquello que no se va a
ver. De todas las peliculas que he hecho solo en una se ve to-
do lo que se filmé. Cosa rara, ;no? El énfasis debe estar en el
manejo del guién, en la pasién que uno debe poner para que
luego éste se vea en una sala. Para que lo vea el piblico, que
es para quien uno trabaja.

¢Cémo fue trabajar en una pelicula donde el protagonis-
ta era un dibujo animado?

Para mi Dibu fue una pelicula en la que la direccién de arte co-
bré mucha fantasia. El problema no lo tuve yo, sino el direc-
tor, porque el protagonista era un dibujo animado. Los direc-
tores se preparan todo el tiempo para dirigir humanos, en
cambio yo solo preparé todo lo ne-
cesario para el rol protagénico; le
dediqué mucho y los resultados
fueron buenos. Lo fnico distinto
era que en los decorados reales el
protagonista era invisible y no de-
cia si le gustaba o no, o si le raspaba
la sdbana, y tampoco te escribia el
cuaderno para acordarse del didlo-

(Coémo abordaste el arte de Peli-
grosa obsesién, un largometraje
lleno de efectos y explosiones?
En Peligrosa obsesidn todo debia es-
tar subordinado a la accién y a los
efectos; era una eleccién del pro-
yecto, Pero, como en cualquier otra
pelicula, el arte debia acompanar el
relato. Disfruté mucho de filmar en
el Brasil y en Buenos Aires. Y creo
que todo mi equipo me acompafi6
muy bien en una pelicula con mu-
chas exigencias en la produccién de arte. Como primaba la ac-
cién, habia que correr atrds de las exigencias, cuidando que
no se deteriorara la imagen en cada corrida.

(En qué pelicula de todas las que hiciste te gusté mds tra-
bajar?

En Flores amarillas en la ventana, donde apliqué en toda su
esencia el seems fo be (parecer lo més verdadero posible) que
me ensefié una gran ambientadota, Karen Brookes. Todo de-
bia parecer como si fuese lo mas verdadero posible. Otra pe-
licula que disfruté mucho como ambientadora fue La puta y la
ballena.

:Por qué elegis el cine?

Lo que me mueve a hacer cine, a ambientar, a dirigir el arte,
es esa pasién que no se describe, que se siente.

Es eso que hace trabajar sin descanso y luego descansar sin
trabajo.

CinECcoLOar




" fiplicar el ingenio

Jesiderio

Es utilero, una de las piezas més importantes

de la caja de herramientas del director de arte.
La experiencia y la creatividad son sus pilares al
momento de trabajar.

Un trabajo para recordar?

La peste, dirigida por Luis Puenzo. Ese fue el mejor trabajo que
hice en mis 60 afios de vida, y creo que es el mejor trabajo de
arte que se hizo en este pais. Era el grupo mds importante de
arte que habia aci en ese momento. Fue un trabajo

previo increible, recuerdo que se montaron talle-
res en La Boca, donde se hacia el vestuario.
2Cudl era tu labor en rodaje?

Mi trabajo era llevar las cosas del camién de con-
tinuidad y ambientar. Yo estaba en set, mientras
otro equipo se encargaba de la avanzada.
También tenia a cargo la utileria, que estaba en
juego todo el tiempo. Ademds me ocupaba de
las emergencias. Habia que estar muy des-
pierto porque pintdbamos las paredes de la
calle de La Boca para los exteriores, y al rato
filmdbamos, y enseguida aparecian pintadas
con aerosol. Habia que estar en set para lo que se
necesitara, atento todo el tiempo.

(Coémo definirias al utilero?

El utilero es la herramienta para el director de arte, tiene que
tener creatividad para solucionar cualquier problema que se
presente. Me acuerdo de que filmamos en una casa que ahora
estd linda pero en ese momento estaba medio destruida. De
golpe a Luis (Puenzo), en el medio del rodaje, se le ocurrié
cortar la puerta por la mitad, para que pasara la luz por abajo,
0 si no que hiciéramos puertas de dos hojas corredizas.Yrma-
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mos dos puertas que se corrian. Es ahi cuando el utilero se
pone a prueba y tiene que aplicar el ingenio. Cuando no fil-
mis en estudio, tenés mucha mds actividad.
;Varia mucho la funcién del utilero en publicidad de la
funcién que tiene en largometrajes?
No varia tanto la funcién sino los tiempos que se tienen para
planificar. En el largo hay un desarrollo anterior, hay una
avanzada, y aunque no siempre esté todo listo, no te podés lle-
var tantas sorpresas. También varia segiin quién dirija. Algu-
nos directores van improvisando sobre la marcha, y tenés que
inventar cortinas, taponcitos en las paredes, de todo.
Igualmente, a diferencia de la publicidad en un largometraje
no hay producto. En publicidad, si bien hay que engcargarse
de la ambientacién, nos ocupamos mds de los elementos que
juegan en la escena, y fundamentalmente del producto. Es en
lo que uno tiene que focalizar, el pack tiene que verse bien. Por
ejemplo, mi hija Roxana, que también se dedica a esto, es
propmaster: su especialidad es el producto. Hay otros utileros
que, ademds del trabajo propiamente dicho, pueden
hacer efectos. De todas maneras, para los grandes
efectos, estin los encargados de FX (efectos
- especiales), empresas que se presentan en set en el
momento de hacer la toma y luego se van.
{Coémo se forma un utilero?
En la carpinteria.Yo empecé dentro de los talleres, en
el teatro, y también estuve en Canal 13, haciendo
=
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siempre mds o menos lo mismo. Los utileros de
hoy nos hicimos de oficio. Los que estudiaron ya
no estin: o se murieron o se retiraron. Por ejem-
plo, Sachi era utilero pero hacia también muy
buenas realizaciones, y hoy vive en Mendoza en el
medio de la montafia. Antes el utilero hacia realiza-
cién de utileria, estaba a cargo de grip y hacia carro. Ahora
esos aparatos son todos electrénicos y hay operadores espe-
cializados; si no, no se podria trabajar. Ademds, los tiempos
son otros. En un largometraje tenés que estar en todos los
detalles, y en publicidad mucho mds. Los tiempos son cada
vez mas cortos.
;Coémo ves a la nueva camada de utileros?
Hay ¢hicos que trabajan muy bien. Podria decir que Quique
Calissano es uno de los mejores.

Cada maestro_trae consigo su escuela, pe-
ro la base de un desglose es mds o menos
siempre la misma. Consiste en detallar la
utileria, lo cual comprende la ambienta-
cién, los objetos, los muebles, los materia-
les, y las realizaciones por decorado.Y co-
mo cada decorado tiene varias escenas, ca-
da escena requiere de su desglose.

Ademds, nunca viene mal agregar un deta-
1le de los proveedores para saber con quié-
nes se estd trabajando; ya que ese desglo-
J se debe ser una herramienta interna para

Desglosar

ﬂt UIT]

Necesarl

el departamento de Arte, y servir de ma-
nual para que todos tengan acceso a la
misma informacién.

En un largometraje, ademds del desglose,
es conveniente hacer una progresién por
semana de la ambientacién y los gastos

cCinscoLor

que ésta va a generar. En ella tiene que
estar detallado aquello que se va a alqui-
lar, aquello que se va a comprar, el valor
con IVA y sin IVA. Por lo general, el desglo-
se de Arte siempre va acompafiado de un
presupuesto mas abultado de lo que la
produccién tenia pensado. Por lo tanto,
nunca falta una rifia entre el director de ar-
te y el productor. Pero siempre se llega a
un acuerdo.

Tener las cosas claras le sirve tanto al
departamento de Produccién como al de
Arte, porque el desglose ayuda a ordenar y
bajar a tierra toda la informacién, que al
empezar un rodaje, actua de guia para no
olvidarse de nada al encarar un decorado.
Por eso es necesario tener detallado hasta
el minimo objeto.



Aprender lleva aios

lonino

Sabe que no hay tiempo-para errores  que carga

en los hombros a todo el equipo. Como buen utilero,
Tonino estd siempre al pie del cafién para resolver
‘cualquier frente.

1 Qué es indispensable en un set?

Yo siempre llevo mi camioneta con todo: desde aerosol hasta
agujas de coser. Depende también de lo que vayas a filmar:
no es lo mismo un comercial, donde todo es mas improvisa-
do, que una pelicula en la que ya leiste el guién, conversas-
te sobre lo que se necesita... En esos casos ya hay

un proceso, y llegds a la filmacién més prepara-
do. En cine es mis tranquilo; tenés que llevar la
continuidad de todo; inclusive hay una perso-
na encargada especificamente de eso.

En la publicidad, en cambio, tenés que cui-
dar cada detalle mas focalizado; tenés un
producto que necesita de una cierta cosméti-

ca. Por ejemplo, en el comercial de una gaseo-

sa: hay que ponerle el hielo escarchado, dejar
que chorree, ocuparse de las gotitas, las burbu-
jas... O tenés una cerveza y toda la espuma es
trucada, la tapita explota a velocidad; y eso hay
que prepararlo antes. Te reunis con el director y el
director de arte, te explican lo que quieren y hay que ensayar-
lo.

(Manejaste los efectos en algiin largometraje?

Si. Por ejemplo, en La puta y la ballena me llamaron para que
me encargara de los efectos. Tenian una ballena realizada, y
habia que hacer que la cola salpicara cuando se movia. Tam-
bién habia una avioneta que requeria de efectos. Cuando ate-
rrizaba tenfamos que hacer que levantara polvo, que saliera
humito.Y buscamos mucho el detalle, hicimos muchas prue-
bas (humitos méds gruesos, mis finitos...) hasta que el direc-

tor de posproduccidn dio el OK.
iFilmaron los efectos sobre un croma?
Para el fondo del croma se puede utilizar verde, negro, rojo o
azul, segiin el efecto que quieras hacer. A nosotros nos conve-
nia negro para que el humo y el agua resaltaran mas. Porque
tenia que estar bien iluminado, para después poder aplicarlo
en la pelicula.
(Cuantos afios llevds de utilero?
Empecé en el '78. Yo creci en Cinemania, la productora de
Luis (Puenzo). Comencé ayudando en los estudios. Algunos
empezdbamos de utileros, otros de reflectoristas y otros de
carpinteros. El que entraba ahi tomaba un oficio. Igualmente,
antes el utilero hacia muchas cosas que hoy ya no hace. Aho-
ra estd todo més especializado, se repartié més. Antes no ha-
bia asistente para nadie, cada uno se ocupaba de su drea so-
lo. Yo aprendi el oficio trabajando, y tuve buenos maestros:
Luis Puenzo, Orlando Rodriguez y Raiil Festa, un utilero que
ya murié.Y tengo los mejores recuerdos de Cinemania, el lu-
gar de donde sali.
;Coémo sostenés el ritmo después de tantos afios?
Te tiene que gustar, a mi me divierte. Ademds co-
nocés a mucha gente, y después de tantos afios,
algunos se vuelven amigos.
:Cémo ves a la nueva camada del cine?
Ahora hay mucha gente joven. Esta buenisimo.
Ademds, antes habia tres o cuatro productoras
importantes, y ahora hay unas 20 o 30.Y se re-
: partié muchisimo el laburo. A veces falta gen-
W ,) te. Utileros, puntualmente, no hay muchos;
siempre somos los mismos. Aunque hay toda
una camada nueva, son desprendimientos de mi
generacidn.
El oficio del utilero no es algo que se aprende rdpido,
tienen que pasar varios afos.
1Cudl es la tarea del utilero?
El utilero tiene que estar en el set para poder solucionar cual-
quier cosa, porque todo el equipo atrds esta esperando, pero
siempre siguiendo al director y al jefe de arte.
Muchas veces el director de arte elige al utilero, porque se
apoya mucho en él. Para el departamento de Arte, el utilero es
indispensable y uno no puede fallar. Una vez en el set, hay
que resolver y no hay tiempo para errores. Hay cosas que so-
lo las aprendés con la experiencia.

® Santo Loquasto

#5 Recomendados

® Piero Gherardi
Director de arte italiano. Participé en 8 1/2

Prodution

Jesigners

Director de arte estadounidense. Trabaja
mucho en teatro y ballef. En cine ha creado
decorados en mds de 20 films de Woody
Allen. En los diarios de su pais lo conocen
como“el rey del set inteligente”.

® Dante Ferretti

Director de arte italiano. Trabajo con Fede-
rico Fellini en La nave va... Realiz6 muchas
peliculas dentro del cine norteamericano,
como Pandillas de Nueva York y La edad de la
inocencia, de Scorsese, o Entrevista con el
vampiro, de Neil Jordan. También participé
en la europea Las aventuras del Bardn Mun-
chausen, de Terry Gilliam.
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y La Dolce Vita, de Fellini. Realizé trabajos
dentro del cine europeo, entre los cuales
se destaca el film Kapd, de Pontecorvo.

® Dean Tavoularis

Director de arte estadounidense. Sus
obras més conocidas son la trilogia de EI
Padrino, de Coppola, y La novena puerta, de
Roman Polanski.

@ Catherine Martin

Directora de arte australiana. Realizé Ro-
meo y Julieta y Moulin Rouge, ambas de Baz
Luhrmann.



* Realizar y resolver

Los Jurillier
(Michel, Marcelo, Marcos y César]

Saben c6mo resolver y no se asustan cuando

un gran proyecto golpea la puerta.

Cuatro hombres que desterraron de su vocabulario
[a palabra “imposible”.

£Cuil es la funcion de ustedes como realizadores?
Transformamos en realidad los “imposibles” que piden los di-
rectores. Nos llega un dibujo o una idea que manda el director
de arte. Entonces la analizamos, vemos cudles son los materia-
les, y presupuestamos. Tenemos que factibilizar su proyecto;
ver si es posible realizarlo en tiempo y en plata, y si no lo es,
darle una alternativa de cémo y cuéndo lo podemos hacer.
Igualmente hay cosas que se pueden hacer y otras que no. Si
nos piden una locura, tenemos que
explicar hasta dénde es factible
realizarla y hasta dénde no. Porque
podemos manejar muchos materia-
les, pero estamos en la Argentina, y
hay cosas que son muy realizables,
pero salen una fortuna, y nunca se
ajustarian al presupuesto. Ojald pu-
diéramos tener presupuestos ilimi-
tados para hacer cualquier cosa.
Por ejemplo, una vez nos pidieron
apoyar sobre el techo de un auto
una gria que pesaba 100 kilos. Pero
resulta que al auto, por un tema de
costos, no se lo podia tocar, ni rayar,
ninada.Y nos pedian que la gria gi-
rara y parara en seco. Si hubieran
tenido un presupuesto mas alto, ha-
briamos agujereado el techo del au-
to, fijado la gria ahi, y entonces si: la
griia hubiera girado, se hubiera trabado, lo que quisieras: Pero
sin romper el auto, era imposible, porque alguna vibracién o
movimiento iba a haber. Por eso, hay que adaptarse al presu-
puesto. Tal vez, se hubiera podido solucionar poniendo la cé-
mara al revés, y girando primero para el lado contrario. Pero no
hubiera sido exactamente lo mismo.

¢Tienen un trabajo de produccién grande?

Aungque no lo creas, nuestro trabajo lleva mucho de produc-
cién. Nos lleva tanto o més trabajo hacer un decorado gigante
en tres dias que lo que le lleva a una productora organizar el
equipo de cdmara, locaciones, etc. Tenemos que conseguir to-
dos los materiales necesarios, hacer coincidir los horarios para
que todo esté ese dia, que el fin de semana no nos quedemos
sin clavos... Desde la comida, los camiones, los peones, los fle-
tes hasta temas como el pago, que si no esté la factura no lo te-
nés, etc. Son un montén de cosas que, si no estin resueltas an-
tes de empezar el trabajo, no se llega con los tiempos. Ademas,
una empresa como la nuestra, que hace realizaciones globales,

“Hay que saber
interpretar

a un director de
arte, saber cuales
son sus

deseosy

quizas ir mas alla.”

si no quiere buscar afuera, tiene que incluir todos los rubros y
no depender de terceros. Por eso acd somos arquitectos, inge-

' nieros, pintores, escultores, carpinteros, armadores; todos ha-

cemos todo. Manejamos todos los materiales, desde resina
hasta hierro.

;Les gusta tener constantes desafios?

Nos encanta. El desafio generalmente es estimulante. Pero a
veces estd mas focalizado en los tiempos productivos que en el
trabajo en si.

:Como es su relacién con los directores de arte?

El vinculo que hay entre nosotros y los directores de arte es
muy importante. Nos conocen hace afios, saben qué es lo que
hacemos y cudles son las soluciones que podemos brindarles.
Es un vinculo de confianza. Ellos descansan en nosotros y se
quedan tranquilos. Ademas, hay que saber interpretar a un di-
rector de arte, saber cuales son sus deseos y quizés ir mas alld,
y aportar cosas.

:(Cémo se formé Jurvillier Producciones?

Marcelo: Trabajamos durante tres afios en Francia en largome-
trajes y en publicidad. Cuando volvimos a la Argentina, en el
ambito local no nos conocian, entonces empecé como utilero,
me fui metiendo en el medio y, de a poco, fui haciendo realiza-
ciones, y fui formando junto a mi hermano y mi padre lo que
somos hoy.

Me sirvié mucho haber hecho cinco o seis afios de utileria. Eso
me dio una pauta de cémo se mane-
jan en el cine, en el set; qué es im-
portante, qué no, qué es un tapén
movil, cémo son las alturas. Aprendi
de 6pticas, y muchas veces, segiin el
lente que se usa para filmar, ya sé si
el decorado va a deforar o si se va a
ver en detalle. En cuanto a nuestra
manera de trabajar, nuestra escuela
es europea. Mi viejo (Michel) es
francés y viene de la escuela de be-
llas artes. Es escultor, pintor; todos
aprendimos de éL

¢Qué es lo que pueden solucionar
como realizadores?

Hacemos decorados y objetos. Por
ejemplo, en Francia hicimos decora-
dos de época para los cuales tuvi-
mos mucha documentacién; cosas
muy grandes para las que necesita-
bamos muchas referencias. También trabajamos con Jonathan
Glazer para un comercial de la cerveza Stella Artois. Era como
una sétira de la pelicula Papillon. Hicimos una cércel adentro
de un barco griego que reacondicionamos. Restauramos todas
las escaleras y los accesos. En esa oportunidad Guzzo (realiza-
dor) hizo toda la cubierta externa.Y ahora estamos con la pe-
licula de (Esteban) Sapir (La antena), realizando todas las md-
quinas que le sacan la voz a la gente, todo el finish (termina-
ci6én) de los lugares. Estamos haciendo los elementos con fibra
de vidrio, con matrices, todo medio futurista. También hace-
mos efectos de luces secuenciadas, 0 un poste que se cae y se
prende fuego.

Podemos saltar rampas, manejar autos, hacer griias de techo
para fijar la cimara. Tratamos de darles soluciones a los direc-
tores de arte y a las productoras. A ellos se les simplifica cuan-
do todo todo se retine en un solo punto.Si no implica dobles de
riesgo o efectos como lluvias, que para eso estin los FX (efec-
tos especiales), hacemos lo que se te ocurra.




Saber para llegar

Marcelo Salvioli

Cuestiona la definicin de director de arte en la
actualidad, y sostiene que “el hecho de que no
saber dibujar no sea un problema para un director
de arte en la Argenting, no puede ser tomado como
ejemplo de nada bueno”.

Para vos, ;qué significa ser director de arte? ;Hay un dife-
rencia entre ser director de arte y un laburante del oficio o
te parece que las dos cosas van de la mano?

Creo que viene bien invertir el orden de las respuestas para
que la segunda quede mds clara. El titulo de director de arte (de
ahora, en mds D. A.) es demasiado pretencioso para indicar una
funcién y demasiado abstracto para delimitar un oficio. Me
causa cierto pudor el hecho de ser llamado como tal. Recuerdo
que en la Facultad de Bellas Artes (UNLP) —en la que estudié
primero pintura y luego escenografia-
las palabras“arte” y “artista” se usaban
con sumo cuidado... jeuando se usa-
ban! Esto no era por un falso respeto,
sino mds bien porque existia una mini-
ma conciencia del poder y de la jerar-
quia de los valores encerrados en ella.
El uso generalizado del titulo de D. A.
indica que en lo cultural nos encontra-
mos en un medio ignorante. La culpa
no es exactamente del cine ya que el ti-
tulo proviene de la publicidad, jpero
nadie la impuso a la fuerza! El tinico
debate que hubo en SICA al respecto
se dio en una reunién de escendgrafos
y vestuaristas hacia fines de los '80. Pa-
ra entonces convivian escendgrafo y D.
A., y por supuesto, el debate no fue de
fondo. En aquellos afios era necesario
un nombre mds amplio para las nuevas
funciones que la escenografia de cine
estaba incorporando dentro de su drea. En ese sentido el cambio
por D. A. era necesario, pero llevaba implicito un “virus”: la di-
solucién del oficio del escendgrafo, la inclusién de cierto dile-
tantismo y la pérdida de precisién. Fue como abrir una caja de
Pandora: en la actualidad nada impide que cualquiera sea D. A.
Por ejemplo, es normal que en el set llamen a los gritos: “jArte!”,
para que acto seguido aparezca corriendo un asistente (cuando
no el mismo D. A.), a quien alguien de Direccién o Produccién le
ordena: “Hay que correr ese mueble”. En otras palabras, lo abstrac-
to de la funcién, la pretensién del titulo y el hecho de que cual-
quiera pueda llevarlo puesto han desprestigiado una tarea que
fue muy importante y que sigue siéndolo actualmente en la ma-
yoria de los pafses donde se hace cine. Volviendo a la primera
pregunta, te diré que el titulo de D. A. implica una importante
distancia respecto del trabajo propiamente dicho. Ganarse el
respeto del equipo técnico en el set es precisamente romper esa
torpe barrera. En filmaci6n, el D. A. debe dirigir claramente su

”...demasi.ado
pretencioso
para indicar una

funcioén y
demasiado
abstracto
para delimitar
un oficio.”

drea y filtrar los pedidos de Direccién, Produccién y Fotografia
para no sobrecargar el trabajo de utileros, realizadores y asisten-

' tes, pero especialmente para no perder el sentido dramitico de

los decorados. El set es un dmbito lo suficientemente cadtico co-
mo para confundir a cualquiera. Ser permeables a cualquier pe-
dido es peligroso tanto en lo laboral como en lo expresivo. Por
mis s6lidos que sean el caricter y el montaje de los decorados,
su funcién expresiva siempre es frigil y puede diluirse con cam-
bios de tltimo momento indicados por gente de otras dreas o
asumidos a la ligera.

Actualmente es muy dificil que el arte sea parte del lenguaje de
camara: esto es pensar el arte de una pelicula en funcién de la
cdmara y no simplemente como bellos decorados. Un D. A. de-
beria saber tanto de éptica como por lo general sabe de estilos
de la decoracidn, ya que en el cine se trabaja para la cimara. En
tltima instancia, lo Ginico que vale es la luz que imprime en la
pelicula. La funcién del D. A. implica un antes y un después de
iniciado el rodaje, y ya que he hablado un poco de nuestro fra-
bajo en el set, pasaré al antes. La pelicula debe pensarse como
un todo: es una especie de organismo en el cual sus decorados
guardan cierto equilibrio entre si de acuerdo a un objetivo dra-
matico, y ese equilibrio es la razén de su armonia. En el inicio
del proceso creativo el D. A. debe buscar documentacién y reor-
denarla en funcién dramatica, es decir, con relacién a la ficcién
que se persigue crear. Para ello el D. A. debe contar con herra-
mientas de trabajo que le permitan ha-
cer esa reelaboracién, de lo contrario
serd esclavo de la documentaci6n. Se ha
hablado mucho de que no es importan-
te saber dibujar para ser D. A, y esa su-
bestimacién del dibujo se debe a pen-
sar en éste s6lo como algo que hace vi-
sible el boceto final de cada decorado.
En realidad, el dibujo es una herra-
mienta de elaboracién de la escenogra-
fia. Mds que una forma de hacer visible
lo que pensamos, es la forma de pensar.
Es decir, pensamos mientras hacemos,
esto es, mientras combinamos formas y
espacios, o sea, mientras dibujamos. El
campo de accién del D. A. es el de las
imégenes mds que el de los conceptos:
tener buenas ideas no es suficiente. Las
ideas no se tienen a priori, sino que se
expresan en imédgenes y éstas deben ser
fruto de una elaboracién personal y es-
tar en funcién de una aplicacién dramdtica. El hecho de que no
saber dibujar no sea un problema para un D. A. en la Argentina,
no puede ser tomado como ejemplo de nada bueno. Por supues-
to, esta deficiencia puede suplirse parcialmente con la informé-
tica o trabajando con un buen dibujante. Pero corremos el ries-
go de incorporar en nuestro trabajo elementos expresivos o de
gusto que son propios de quien realiza el dibujo. Ello puede ser
bueno o perjudicial para el proceso en general, pero definitiva-
mente no nos pertenece. E1 D. A. también trabaja junto al ves-
tuarista en el cardcter de los personajes y es el responsable de
establecer y mantener la relacién entre éstos y los decorados. Se
trata de una tarea muy delicada, especialmente cuando trabaja-
mos con actores muy conocidos y debemos buscar el caracter de
su personaje rompiendo estereotipos en los cuales estin enca-
sillados por el piiblico.

El D. A. supervisa los efectos especiales, no en su aspecto espe-
cificamente técnico, sino en relacién con la convivencia entre
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éstos y los decorados, y para que aquéllos no se conviertan en
simples golpes de efecto. El D. A. elige las locaciones, provee
planos, muestras de color y texturas para la construccién de los
decorados, y supervisa su construccién y montaje. También es
responsable de la utileria de accién (especialmente cuando se
trata de realizaciones especiales) y de la ambientacién. Una ta-
rea fundamental del D. A. -y tal vez la que implica mds riesgo
dentro de la estructura de trabajo del cine actual- es la elabo-
racién del presupuesto del drea, especialmente porque se nos
exige al principio de la preproduccién, cuando el proyecto de
arte afin no estd elaborado. Esta contradiccién es un mal insal-
vable en la estructura de produccién del cine argentino. Pro-
duccién, con plena conciencia de la arbitrariedad de su pedido,
nos exige cerrar de manera definitiva el presupuesto de un
proyecto apenas iniciado o que se encuentra en proceso. Debi-
do a estas absurdas condiciones, el margen de error posible en
esta instancia es altisimo y no solo pone en riesgo nuestra drea
sino también a toda la pelicula. A pesar de ello, no parece que
estas condiciones de trabajo vayan a cambiar a corto plazo. En
el cine son necesarias ambas cosas para concretar un proyecto
visual. A diferencia de otros momentos del trabajo en una pe-
licula en que los errores pueden ser subsanados, el error de un
presupuesto mal elaborado se arrastra como una limitacién
durante todo el proceso. Sélo la experiencia para reconocer
qué items pertenecen a nuestra drea y la consulta con asisten-
tes, ambientadores y realizadores pueden evitar que caigamos
en esta ridicula trampa que el eine argentino se pone a si mis-
mo. En suma, la direccién de arte consiste en elaborar y contro-
lar el proyecto visual de una pelicula, incluyendo todos los ele-
mentos y factores que juegan delante de cdmara, buscando una
orientacién dramitica determinada y planeando el trabajo en
armonia con el resto de los equipos.

Si pudieras marcar una progresién de crecimiento en el
tiempo entre tu arte y las peliculas que fuiste haciendo,
jcomo seria?

Creo que en mi caso la progresién pasa por el aumento de

complejidad visual. No porque haya mds cantidad de objetos

delante de cdmara sino porque puedo combinar de manera
mds arriesgada los maltiples elementos que hacen a nuestro
lenguaje y aumentar sus posibilidades evocativas. No coincido
con que la madurez se alcanza haciendo una sintesis y orien-
tindose hacia una mayor sencillez. Tal vez la sencillez valga pa-
ra la decoracién de interiores, pero jamds puede ser aplicada
para los extraordinarios formatos visuales que apreciamos en
las peliculas que hacen del cine un arte. Creo que muchos de
los conceptos verbales que utiliza la gente que trabaja en cine
parten del sentido comtin (por ejemplo: sintesis, minimalismo,
etc.) y deben ser eliminados del vocabulario de quienes pre-
tendemos trabajar en un quehacer artistico. =
Otro factor de crecimiento ha sido lograr una mejor definicién
de nuestra drea de trabajo: la ficcién. En el cine utilizamos sim-
bolos visuales para evocar una realidad paralela a la cotidiana.
Entre el simbolo evocador y la cosa evocada hay un espacio
muy dificil de asir: ése es el terreno en el que trabaja la direc-
cién de arte y al que llamamos“ficcién”.

:Qué pelicula elegis en el aspecto artistico y qué es lo be-
llo que ves en ella?

Me viene a la mente una estampida de peliculas. Pero podria
nombrar especialmente una extrafia pelicula llamada La noche
del cazador, 1a inica dirigida por Charles Laughton, con decora-
dos de Hilyard Brown y fotografia de Stanley Cortez (blanco y
negro, Oscar a la Mejor Fotografia por esta pelicula). Pocas ve-
ces me senti transportado a un mundo tan complejo como el de
esta fibula sérdida y poética al mismo tiempo, logrado por me-
dio de extrafios decorados que combinan sabiamente el natu-
ralismo con el expresionismo.
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Construir en cine

traciela Oderigo

Ser arquitecta le fue de mucha ayuda para
tener un buen manejo de los espacios.

¢Cuil es tu escuela?

En cuanto a mi formacién, soy arquitecta, recibida
en la UBA. Hace 24 afios que trabajo en cine. Co-
mencé por casualidad y agregué el cine a la arqui-
tectura. Mis primeros trabajos fueron como asisten-
te, hasta que Alberto Fischerman me convocé para
una pelicula y asi inicié mis trabajos de manera in-
dependiente.

Sé que hace mucho que estis en esto... ;Cémo
hacés para sostener el trabajo?

Sostener el trabajo, te podria decir que no me es, ni
me ha sido, ficil. Por sobre todas las cosas, es la dis-
continuidad lo que muchas veces ha hecho que
piense en alejarme del cine. Porque, en definitiva,
en los proyectos —algunos més interesantes para mi,
otros menos— uno siempre encuentra ese algo nece-
sario para entregarse con la misma pasién.

:Con qué herramientas debe contar un director
de arte?

Por ser arquitecta, he tenido una formacién que me
ha ayudado mucho en la profesién: el manejo de los
espacios, la sintesis y el saber crear diferentes cli-
mas. Necesito trabajar en equipo, obviamente con
el director, pero ademas con el director de fotogra-
fia, con la vestuarista y la ambientadora.

:Cémo es el proceso de una pelicula desde que
leés el libro hasta que rodds?

Al hacer una lectura del guién, las peliculas para mi
tienen color. A partir de ese primer paso, busco re-
ferencias en pintores, fotégrafos, para ir dindole
forma a la primera imagen de la pelicula, y asi co-
mienzo las charlas con el director.

Me gustaria que taras sobre el arte de La
ciénaga.

Respecto de La ciénaga, el clima logrado fue muy
transmitido desde el comienzo por Lucrecia Martel.
Ella es una directora que tiene muy claro el clima
que desea crear. Es muy sencillo para mi trabajar
con ella; ademés coincidimos mucho en la estética,
lo que hace que el trabajo sea mds liviano.

;En cuiél de las peliculas que hiciste te sentiste
mds identificada en cuanto a tu trabajo?

La pelicula con la que mas conforme quedé respec-
to de mi trabajo ha sido La nifia santa. Siento que alli
se transmite el trabajo en equipo, algo en lo que yo
insisto mucho.

:Qué significé para vos trabajar en Siete afios en
el Tibet?

Hacer una megaproduccién como ésa sirve com
aprendizaje. Fue bueno. Yo estaba en construcci
de decorados. Estaba todo muy compartimenta
uno solo se remitia al departamento en el g
bajaba.

-




Tacnica, oficio, sensibilidad

Jorge Fermari

flcude a su archivo personal: a sus recuerdos, a sus
emociones, para ir en busca de la imagen. Trabaja

- mucho para refinar su arte, y adhiere a la idea de que

a mayor virtud de un director de arte reside en que
su trabajo pase desapercibido. =

Ves un sello, un estilo marcado en tus peliculas?
Creo que uno tiene un estilo y una manera de ver la realidad
que luego se refleja en lo que hace, lo haga desde el lugar que
lo haga. Creo tener una cierta personalidad en mis trabajos y
me parece que se nota, aunque lo que méis me gusta en el ci-
ne es lo que no se ve, lo que no se presiente, cuando el traba-
jo cumple con la narracién y la pelicula forma parte de ella
aungue la ambientacién pueda sobresaltar. Me gusta que sur-
ja de la historia con un enorme rigor y una gran biisqueda y
que forme parte de un todo.Y esto es complicado; ahi es don-
de aparecen, la técnica, el oficio y la sensibilidad; creo que de
eso se trata fundamentalmente. Uno debe trabajar mucho y
costumizar para refinar el arte, como lo haria cualquier
persona, un misico o un actor. Cudnto mds trabajo
tiene, mis va afinando su instrumento y su ex-
presidn. Por ejemplo, Roma es una pelicula que
admiro mucho y creo que alli, junto a mi socio
Juan Mario, hice un trabajo muy ilustrado. A
pesar de algunas cosas que no me gustan o de
algunas equivocaciones, fue bueno el camino
que elegimos para la pelicula. Era un film que
exigia una entrega muy grande, porque habla
del recuerdo con una reconstruccién de época a
través de la memoria de un personaje, y a mi me
llevé a mi propio recuerdo, a trabajar més desde
mi lugar, a encontrar dentro de mi las cosas que me
sensibilizan, més alla del conocimiento de que las cosas
sean de cierta manera.
(Se puede decir que en Roma el ojo estuvo mis focaliza-
do en lo sensitivo que en lo formal? -
5i, en la bisqueda y recuperacién de olores, o de cosas que no
se producen sino desde la sensibilidad. Imagenes que forman
parte del propio recuerdo. Hay una escena en la que comen
ravioles, y estin hechos como los haria en los afios ‘50 una tia
o0 una madre de esa época. Ese tipo de detalles sostiene todo
el entorno. Creo que le dan mistica a la pelicula, y en rodaje
ayuda al trabajo. También es ahi donde es muy importante el
apoyo de la produccién. Porque pedir que hagan esos ravioles
de esa manera y todo, también suena a delirio. Pero no es por
una necesidad de ser absolutamente realista, porque hay ve-
“es en que pongo un par de anteojos que son de ahora pero
*n como del ‘50 y estdn bien, o sea, no es por una necesidad
'dgica, sino para encontrar aquellas cosas que hacen al es-
de lo que se estd haciendo. En ese sentido, creo que en
ta esa magia.

iCreés que cada director de arte se debe amoldar al pro-
yecto en el que se embarca? .
Primero creo que cada pelicula necesita una forma de encarar
el trabajo, que es requerida por el proyecto puntual. La gran
sabiduria reside precisamente en no saber nada cuando se va
a empezar una pelicula, como si fuera la primera que uno ha-
ce, aunque esté muy solventado por la experiencia. Buscar lo
que necesita el film. Por ejemplo, en Vidas privadas se redon-
dea la idea estética; hay algo que aparece ‘en la composicién,
en la sensualidad. En el caso de Roma, yo trabajé desde mi
propio recuerdo y hubo investigacién, porque uno debe estar
seguro de algunas cosas sin inventarlas. Lo que estuvo bueno
de esa pelicula es que trabajamos muchas cosas personales,
con fotos familiares del propio Adolfo (Aristarain), o de otras
familias. Se trat6 mds ese material que va a la persona y no
tanto el de las revistas de moda de la época. Hay otras pelicu-
las que tenés que hacerlas desde otro lugar, porque son mds
disefiadas, hablan de otra gente, pero esto era muy especifico.
Por eso creo que lo bueno es que uno tenga la posibilidad de
encarar cada pelicula desde distintos lugares.
LEl director de arte es un artista?
Pienso que, en términos generales, la mayor ambicién de las
personas que trabajamos en disciplinas artisticas deberia ser
la de convertirse en artista. Se trate del iluminador, el guio-
nista o el director. Me gustaria recordar a esas personas por-
que fueron artistas y se comprometieron con lo que hacian y
con el mundo, y dieron su opinién. Por eso me pasa que no
me puedo quedar haciendo solamente cine, sino que necesi-
to incursionar por otros lados. Pienso que todo direc-
tor de arte, en la medida de lo posible, debe traba-
jar en todos aquellos lugares donde su trabajo
sea requerido. Creo que es muy importante ha-
cer teatro, aunque después te vuelques adonde
te gusta mas. Para mi, en el teatro pasa un po-
co lo mismo que ocurre con el actor: dicen que
hasta que no hace teatro, no se consagra como
actor. Si bien son cosas muy distintas, y para
hacer cine tenés que conocer el lenguaje cine-
matografico y todas las otras dreas técnicas,
hasta que no se conoce el teatro y su lenguaje,
no se sabe algo fundamental. Hay algo en el tea-
tro que tiene que ver con la expresién pura, donde
esti solo tu obra y el piiblico, que depura mucho el arte.
Me gustaria que volviéramos a ser escendgrafos y trabajar
desde ahi. Por toda la complejidad que va teniendo el traba-
jo, a medida que la tecnologia avanza, tenemos que saber més
cosas. Igualmente, yo no soy muy ducho con la computacién,
aunque trabajo con gente que si lo es. Es una herramienta
maravillosa que te hace profundizar mds, en la medida en
que un proyecto se puede ver de muchas maneras diferentes.
Al darte la posibilidad de redibujarlo integro, cosa que se ha-
ria imposible sin la computadora, te hace elegir mejor y pro-
fundizar mds. Antes no se podian hacer 45 bocetos, no alcan-
zaba el tiempo, pero ahora si. La computadora es una herra-
mienta fundamental que cambia absolutamente el disefio; es
imposible no ver eso. Te guste mds o menos, es asi. Hay mu-
chas cosas que cambian y hacen que la vida se transforme pa-
ra mejor o para peor, pero lo que importa es la evolucién; ha-
cia dénde, no sé; tal vez a desaparecer, ;por qué no? Desapa-
recieron los dinosaurios, ;por qué no vamos a desaparecer
nosotros?
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