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Ingmar Bergman escribié: “Me apena el hecho de no hacer pe-
Ifculas... Pero lo que més echo de menos es trabajar con Sven
Nykvist, porque los dos estamos profundamente cautivados por
la luz...". La colaboracién con Bergman comenzd con la pe-
Itcula titulada Sawdust and Tinsel, 1953 (Nocle de circo), y
produjeron 22 largometrajes, entre ellos Through a Glass
Darkly, 1961 (Como en un espejo); Winter Light, 1962 (Los

comulgantes); The Silence, 1963 (El silencio); Persona, 1966
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(Persona); The Passion of Anna, 1969 (Pasidn), y Cries and
Whispers, 1973 (Critos y susurros). Cabe deslacar lambién:
The Tenant, 1976, de Roman Polanski; Pretty Baby, 1978
(La pequeiia), de Louis Malle; Starting Over, 1979 (Comenzar
de nuevo), de Alan Pakula; Swann in Love, 1984 (£l amor
de Swann), de Volker Schlondorff; Agnes of God, 1985 (Agnes
de Dios), de Norman Jewison; The Sacrifice, 1986 (Sa-
crificio), de Andrey Tarkovsky; The Unbearable Lightness
of Being, 1988 (La insoportable levedad del ser), de Philip
Kaufman; Sleepless in Seattle, 1992 (Algo para recordar) de
Nora Ephron; Another Woman, 1988 (La otra mujer), y
Crimes and Misdemeanors, 1989 (Delitos y faltas), de
Woody Allen; Chaplin, 1992 (Chaplin), de Richard Atten-
borough, y What’s Eating Gilbert Grape?, 1993 (¢4 quién
ama Gilbert Grape?), de Lasse Hallstrém. También ha dirigido
The Vine Bridge, 1965 (Esas mujeres), y The Ox, 1991. Ha
recibido premios de la Academia por Cries and Whispers y
Fanny and Alexander (Fanny y Alexander), y el Lifetime

Achievement Award de la American Society of Cinematogra-

phers, en 1996.

entrevista

Mis padres eran misioneros en el Congo, y uno de mis recuer-
dos m4s lempranos es el de eslar mirando imigenes de
Africa, en les que se vefa a unos hombres ayudando a mi
padre a construir una iglesia: aquellas escenas me cautivaron.
Afios més tarde, mis padres regresaron a Africa, y me en-
viaron a vivir con mi tfa, que fue quien me regalé mi primera
cdmara fotogréfica. Pero ademds de la fotograffa, me gustaban
mucho los deportes. A los 16 afios, comencé a trabajar como
repartidor de periédicos para conseguir el dinero que nece-
sitaba para comprar una cdmara Keystone de 8 mm y filmar
en cémara lenta a los atletas durante las competiciones, y asf
poder estudiar una nueva écnica de salto de altura. Esta ex-
periencia me llevé a interesarme por el cine, pero mis padres
no querfan que viera pelfculas porque, para ellos, era algo
pecaminoso. No obstante, mis fotograffas me permitieron con-
seguir una plaza en la escuela de fotograffa de Estocolmo,
Una vez en la ciudad, tuve la libertad necesaria para ir al ci-
ne todas las noches y tan pronto como conseguf mi primer tra-
bajo como ayudante de cmara, decidf que querfa ser direclor

de fotograffa. Trabajé para varios directores de fotograffa di-
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ferentes y también tuve la oportunidad de viajar a Roma,
donde conseguf un empleo como intérprete y ayudante de cé-
mara. Poco después, a mi regreso a Suecia, un camardgrafo
para el que estaba trabajando cay6 enfermo y me pidieron
que me hiciera cargo de su trabajo. Mi primer dfa fue un fra-
caso porque subexpuse la pelfcula; pero, afortunadamente, el
director asumié parte de la responsabilidad, de lo contrario
mi carrera como director de fotograffa hubiera acabado en

aquel mismo momento.

Gracias a otro golpe de suerte conoef a Ingmar Bergman. G&-
ran Strindberg habfa sido elegido para rodar Sawdust and
Tinsel, pero decidi6 aceptar una invitacién para ir a Holly-
wood, asf que me ofrecieron hacerme cargo de la pelfcula. En
un primer momento, dudé bastante porgue Ingmar tenfa fama
de director endiablado, pero trabajamos muy bien desde el
primer dfa. Y es posible que nos entendiéramos bien porque
ambos somos hijos de pastores protestantes. En todo caso, en
aquellos primeros largometrajes habfa un buen ambiente de
trabajo. Contdbamos con presupuestos muy reducidos —en el
equipo habfa unas diez personas y el elenco estaba integrado
por cuatro o cinco actores—y todos hacfamos de todo. Cuando
trabajé en The Virgin Spring (E! manantial de la doncella),
mi segunda pelicula con Ingmar, recuerdo que tenfamos una
toma nocturna en exteriores. Agregué un poco de iluminacién
artificial a la escena porque me parecié que la luz natural era
aburrida y querfa que las sombras de los actores danzaran
sobre una pared. Al dfa siguiente, cuando vimos las primeras
copias, Ingmar exclamé: “{Dios mfo! ;Cémo puede haber som-
bras cuando se ha ido el sol?” Este incidente marcé el
comienzo de nuestro camino hacia la luz. Como Ingmar habfa

trabajado en el teatro, estaba fascinado por la luz y por cémo

tratarla para crear ambiente, De no haberme encontrado con

é], lo més probable es que fuera un técnico més, sin gran con-

ciencia de las infinitas posibilidades de la iluminacién.

Casi nunca se dispone de tiempo suficiente para estudiar la
luz. Pero ésta es tan importante como el gui6n de los actores,
o como la misma direcci6n escénica. La luz es una parte in-
tegral de la historia y por este motivo la estrecha colaboracién
entre el director y el director de fotograffa resulta tan impor-
tante. La luz es el cofre de.l tesoro: una vez se comprende
esto, el entorno puede alcanzar una nueva dimensién. En su
autobiograffa, Ingmar escribié acerca de cémo los dos Ile-
gamos a estar profundamente fascinados por la luz: “La luz
amable, peligrosa, ensofiadora, viva, muerta, clara, brumosa,
caliente., violenta, desnuda, repentina, oscura, primaveral, en
cafda, recta, sesgada, sensual, sojuzgada, limitada, venenosa,
calmada, pélida”. La luz amable es la que puedes utilizar si
estés fotografiando a una mujer y quieres que se vea muy sua-
ve y hermosa, pero una luz ensofiadora también es muy suave,
y prefiero conseguir este efecto con la propia luz més que con
filtros de bajo contraste. La luz viva tiene més contraste y vi-
talidad, mientras que la luz muerta es muy plana y sin som-
bras. La luz clara da més contraste, pero no excesivo. Una luz
brumosa puede necesitar del uso de humo artificial, mientras
que una luz violenta es méds contrastada que una viva. Son
estas sutiles diferencias las que influyen en cémo la audien-
cia percibe y reacciona ante las imdgenes en la pantalla. Una
luz primaveral es un poco més cdlida. La luz en cafda es
cuando el &ngulo es muy bajo y consigues sombras alargadas.
La luz sensual es para las escenas de amor. Asf, ; medida que
trabajaba con Ingmar, fui aprendiendo a expresar el gui6n con
la luz y hacer que reflejara los matices del drama. La luz se
transformé en una pasién y desde entonces ha dominado toda

mi vida.































