Pasion por la luz

Sven Nykvist '

El otro dia surgi¢ una discusion acerca de la luz y sus multiples usos en el cine,
a partir de una platica en que el tema era la pelicula Un dia en la vida de Ivan
Denisovich, de la que yo fui el director de fotografia, durante el invierno de 1973. La
pelicula esta basada en la novela de Alexander Solzhenitsin, y se trata de un severo
recuento de la vida en un campo de trabajo soviético durante la era de Stalin. Para
Su recreacion construimos una réplica auténtica, a escala natural, de un campo de
trabajos forzados en Roros, Noruega, muy cerca del circulo polar artico.

Pudimos, por supuesto, haber flmado la mayor parte de la pelicula en la comodidad
de un estudio de Oslo, pero Caspar Wrede —el director— opind que ningun interior
podria capturar la sensacién del cortante frio y la atmésfera depresiva que el set
requerfa. Observamos con cuidado los balances de la luz, utilizamos virtualmente
so6lo luz natural o la clase de luz que normalmente habria existido en ese tipo de
campo. De hecho tuvimos muchos problemas para contrastar la luz fria y plana del
exterior con la —comparativamente— mas calurosa del interior de las barracas.

En un momento de la plética, una persona giré hacia mi y me dijo: “Si, fue una buena
pelicula. Y sus efectos de luz la hicieron ver maravillosa”. En teoria deberia haberme
sentido halagado por un comentario asi, sin embargo, me enojé. El verdadero logro de
Un dia en la vida de Ivan Denisovich fue que, usando la luz natural (las lamparas
de verdad parpadeaban con temperatura bajo cero) capturamos la atmdsfera
que el guion de Ronald Harwood requeria y que la direccion de Wrede exigia. La
iluminacion se volvid parte de la interpretacion de la historia, un componente vital
con una funcion propia de la cual, no obstante, el publico no estaba consciente.

Nada me molesta mas que alguien me felicite por “mi hermosa fotografia”. Eso es lo
ultimo que quisiera que me dijeran. Hubo una vez, seguramente en |os inicios de mi
carrera, en que yo si trataba que cada shot fuera hermoso. Eso parecia ser el pro-
posito de una buena fotografia y lo que se esperaba de mi. Hoy, estoy mucho mas
preocupado por el uso de una manera inteligente y efectiva de la luz para alcanzar
las expectativas del director y del guion. La luz es una pasion para mi. Pienso que
todos tenemos todavia mucho que aprender acerca de ella, y de sus posibilidades.
No sélo importa una buena exposicion. Estoy listo para ir hasta los limites de la sobre
o la sub exposicion si con ello se logra el efecto esperado y se construye la atmos-
fera correcta. Conforme pasa el tiempo, estoy cada vez mas convencido de que la



manera mas simple de iluminar, el acercamiento mas natural a la iluminacién cine-

matografica es lo mejor y nos da la mayor de las oportunidades para hacer justicia
artistica a nuestros temas.

He visto una gran cantidad de peliculas y he llegado a la conclusion de que la ma-
yoria de las actuales tienen mas iluminacion de la que deberian tener. La perfeccion
técnica, en términos de camaras y lentes, se ha hecho equivalente a satisfacer el de-
seo de llenar la pantalla con abundantes luces perfectamente colocadas y planea-
das. No estoy de acuerdo con ello y debo agradecerle a Ingmar Bergman haberme
permitido experimentar con un tipo de cinematografia que, al utilizar luz natural donde
fuera posible, le hace mayor justicia al medio.

Claro que Bergman es Unico. He tenido el privilegio de trabajar con él desde 1951 y
por él he aprendido a entender mejor las posibilidades maximas de la cinematografia.
Puesto que él habia trabajado en el teatro, estaba muy interesado en la luz y sus usos
y como podia aplicarse para crear una atmosfera determinada. Bergman ha hecho pe-
liculas durante muchos afios y sabe todo lo referente a la camara como un instrumento
técnico. Tiene una mente y una imaginacion que toma en cuenta los limites de la ima-
ginacion poética y los aspectos cientificos del cine. Se ha apartado de una fotografia
“bonita” y nos ha ensefiado a encontrar la verdad en el movimiento de la camara y en
la iluminacion.

Mi préxima pelicula —en preparacion en Suecia— sera otra vez con Bergman, y Liv
Ullmann en la actuacion.? Ocurre casi todo en un castillo desierto y —otra vez— me
esmeraré por lograr la mayor de las simplicidades con mi luz. Ya estuve en el cas-
tillo con mi Leica tomando fotos de las condiciones y cambios de luz y he visto que
cambia durante todo el dia. Asi que sabré con exactitud qué esperar cuando llegue
el momento de la filmacion.
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Pienso que no nos damos el suficiente tiempo para estudiar la luz. Es tan importante
como los parlamentos de los actores o las indicaciones que se les dan. Es una
parte integral de la historia y de la direccion, y es por ello que se necesita una
coordinacién muy cercana entre el director y el cinefotografo. La luz es un tesoro
inexplorado; una vez entendido correctamente, puede darle al medio una mayor
dimension y una mejor apreciacion para el publico. Pero la mayoria de las veces
no hay suficiente tiempo en la planeacion de una pelicula para explorar de forma
adecuada la disponibilidad y las posibilidades de la luz natural. Trabajando con
Bergman, es un gran placer porque él insiste en la necesidad de tener dos meses
de preparacion para cada pelicula con el fin de que en ese tiempo se dé una
total integracion de los problemas cinematograficos con los otros aspectos de la
produccion.

El procedimiento en todas las peliculas de Bergman es siempre el mismo. Lo
seguimos en El manantial de la doncella (1959), A través de un espejo (1961), El
silencio (1963), Persona (1966), Pasion (1970), La hora del lobo (1968) y en la ultima
de sus peliculas, El toque, que flmamos el afio pasado. Nos reunimos y discutimos
el guidn en detalle, hacemos preguntas asi como exhaustivas pruebas tanto de
los rostros como del vestuario, determinamos el modo, el ambiente, el sentido que
requiere la historia, etcétera.

En esas discusiones la luz llega a ser muy importante. Bergman y yo vamos a las
locaciones a todas horas para estudiar la luz y los efectos que podemos obtener de
ella. Recuerdo que cuando filmamos A través de un espejo en la isla de Gotland,
en el Baltico, saliamos temprano con la primera luz, gris, para conocer los valores
que tendria y como esos valores cambiaban y entonces nuevos patrones de luz y
efectos se creaban cada vez que el sol aparecia. Queriamos un tono de grafito, sin
contrastes extremos, asi que fijamos las horas exactas cuando este ambiente podia
obtenerse de manera natural. Para Bergman eso era tan importante como el lugar
mismo de la filmacion.

Tuvimos problemas similares con /van Denisovich, en la que queriamos un realismo
absoluto. Teniamos un modelo a escala del campo en el hotel y ahi discutiamos
los shots porque hacia demasiado frio como para hacerlo afuera. En un momento
determinado necesitabamos escenificar el momento en el cual los prisioneros
regresan al campo: la luz del dia se extinguia al tiempo que la calida luz de las
barracas se imponia. Ensayamos todo y entonces esperamos tres horas para tener
los diez minutos precisos en los que el balance de la luz era el adecuado para esa
secuencia. Estaba tan preocupado que ni siquiera me di cuenta de que se me habia
congelado la mejilla. (Méas tarde, tuve una excusa para dejarme crecer la barba).
Tedricamente debimos haber usado unos cientos de arcos, pero no usamos uno
solo. Creo que obtuvimos una imagen mas real y profunda con la luz natural, de la
que hubiéramos logrado de esa otra forma.

En los ultimos afios he trabajado, por supuesto, mas y mas en color (E/ toque fue
la dltima y cuarta pelicula de Bergman en color) y estoy fascinado en cuanto a sus
posibilidades. El afio pasado fui el cinefotdgrafo de La dltima carrera ® en Espafa y
de El anzuelo, la primera pelicula sueca hecha en Panavision. En este afio voy a tra-



bajar en la India, en una pelicula de Conrad Rooks sobre Siddharta. En un momento

consideramos el blanco y negro como un medio mas clasico que el color, pero des-
pués, cuando éste se generalizd, tuvimos serias limitaciones técnicas con las luces
que brillaban en todas partes. Aprendimos entonces a iluminar dramaticamente y
pudimos lograr efectos de color con la camaray en el laboratorio que no hubiéramos
ni soflado en blanco y negro.

Los iluminadores tienen una gran deuda con John Huston por su trabajo pionero con
el color en peliculas como Moulin Rouge (1953), Moby Dick (1956) y Reflejos en un
ojo dorado (1967). Huston marcé el camino para una utilizacion novedosa del color
y para lograr grandes efectos mediante éste sin llegar a la saturacion. Requirié para
ello de vision y valor, porque estamos en una industria muy consciente de sus costos
y por lo tanto, lenta para aceptar la innovacion.

Como dije, tengo una gran deuda con Ingmar Bergman porque con él adquiri la
pasion por la luz. Sin él habria sido otro camardgrafo mas, sin ninguna conciencia
sobre las posibilidades infinitas de la iluminacion. Odio el trabajo meramente técnico
de la cinematografia. Tengo la sensacion de que cada pelicula en la que trabajo es
diferente y de que requiere un acercamiento distinto. Y creo que el publico —su-
puestamente indiferente a las sutilezas de la iluminacion y atento sélo a la actuacion
y a la historia— apreciara nuestro trabajo. La gente debe hacer algo mas que sélo
ver una pelicula. Debe sentir algo por ella, y mi experiencia me ha ensefiado que
aprecia y que es atrapada de manera fascinante por la atmdsfera que ha sido crea-
da para ella mediante el adecuado uso de la luz. Esa es la clave de todo. De eso se
trata la fotografia.
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En ocasiones me preguntan si no tengo interés en dirigir. La verdad es que tengo
mucho qué hacer como cinefotdgrafo, sobre todo si se considera que el trabajo de
uno, en cuanto al consumo de energia y de tiempo, va mas alla del momento de la
realizacion de la pelicula. Porque después de todo, jcual seria el caso de haber
pasado tantas penas para iluminar una pelicula si la mitad de los efectos se va a
perder en el laboratorio?

Hace muchos afios, cuando hice documentales en Africa, aprendi con la camara y la
grabadora todo lo necesario respecto al trabajo de director; también aprendi la impor-
tancia de la iluminacion y la emocion que surge de ella. Por lo general, los directores
reciben todo el crédito, sin embargo hoy en dia cada vez méas gente es consciente del
trabajo del cinefotdgrafo. Por supuesto, soy muy afortunado por trabajar con Bergman,
porque ademéas de nuestra cercania, tanto intelectual como artistica, él si que tiene un
extraordinario conocimiento técnico. Quiza nos entendemos tan bien porque los dos
somos hijos de pastores.

La cercania en el trabajo con el director es absolutamente necesaria para mi. Antes
de filmar, debemos discutir el guién al detalle. Cada vez que estoy con un nuevo
director siempre le digo que debemos trabajar de manera muy cercana para que
yo pueda entender lo que él quiere y pueda ayudarlo. Creo que el director puede
llegar a ser un hombre muy solo si esta rodeado de gente que solo quiere realizar
un trabajo de rutina.

Los tiempos estan cambiando en la industria cinematografica, y estoy en favor de
ello. Se nos ha permitido acercarnos un poco a la verdad en cuanto a la manera en
que iluminamos los lugares y a las personas. No todos los rostros tienen que ser
iluminados de forma hermosa. Las sombras forman parte de nuestra vida visual. La
nouvelle vague en Francia hizo mucho por el cine al no tomar en cuenta las conven-
ciones. Debemos seguir su camino sin tener miedo a nada, siempre y cuando lo
consideremos verdadero.

Traduccion: Rodolfo Palma Rojo

N OtaS 1 Este texto fue tomado de American Cinematographer, abril de 1972,
pp. 380-381, 456.

2 Se refiere a Gritos y susurros (N. del t.).

8 The Last Run (1971) tuvo como directores originales, antes de que Richard
Fleischer se hiciera cargo, a John Huston y a John Boorman. Pese a un mal
guidn, la critica del momento rescaté la actuacion de George C. Scotty la
fotograffa de Nykvist (N. del t.).



