
Dirección de fotografía: 
            Jorge Mario Vera (ADFC)

Ésta es una historia claustrofóbica sobre un juego de Póker que ocurre en un casino, en una especie de sala VIP 
clandestina, donde se apuestan altas sumas de dinero. En este juego se reúnen varios personajes, todos necesitan el 
dinero por diferentes motivos, pero las historias están desarticuladas y se van contando en diferentes momentos del 
juego, donde se entrelazan unas a otras, como una partida de póker.

En el juego está un militar (Rafael Novoa), su esposa ha muerto de cáncer y tiene un hijo que necesita un trasplante, un 
cura depravado (Juan Sebastián Aragón) que toma el dinero de su iglesia, un asesino a sueldo(Javier Ortiz) que lucha 
por la potestad de su hija y que viene al juego a matar a uno de los personajes , un oficinista ambicioso y mediocre (Luis 
Fernando Hoyos), y la mujer que reparte las cartas (Angélica Prieto), que tiene un hijo por el que lucha a diario, y que no 
sabe si es el fruto de la relación con su novio o de una violación que sufrió en su barrio.

Inicialmente tenían pensado hacer un proyecto pequeño, pero se fue creciendo y ahí fue cuando me vinculé por medio de 
Augusto Bernal.

A mí me gusto la estructura que plantea el guión, creo que el ejercicio de la escritura está bien hecho, no sé si le quedó bien 
realizada, pero bien escrito si está. Me pareció interesante y con muchas posibilidades visuales. Hubo muy buena empatía 
con el equipo, hice algunos planteamientos iniciales sobre la luz en la mesa de juego, basados en la iluminación claroscuro de 
Gordon Willis en El Padrino II, yo no quería que a los personajes se les vieran los ojos, sólo 
cuando se acercaran a la luz cenital que estaba sobre la mesa.

Hablemos primero de la Historia

¿Cómo fueron esas primeras aproximaciones al guión y los primeros encuentros 
   con el director Juan Sebastián Valencia?



Yo quería trabajar en cine, y ya estaba muy avanzada la propuesta de rodar en Súper 16mm, pero la 
producción hizo contactos con la Sony en Miami y nos enviaron una F-900R, creo que en ese momento 
no había muchas aquí en Colombia. Pero al final sólo llegó el cuerpo, sin visor, sin lente, sin accesorios, así que 
no pude hacer unas pruebas iniciales de cámara.

Aproveché y leí los test que hizo Alfonso Parra (AEC) un director de fotografía español sobre la F-900R, donde daba 
algunos consejos, como por ejemplo reducir los niveles de detalle , que finalmente trabajé a menos 30, algo que nos 
sirvió mucho para los tonos de piel en el juego de póker.

Conseguimos los accesorios faltando dos días para empezar el rodaje e hicimos las pruebas de cámara. En esa época 
había muy pocos D.I.T, todos estaban ocupados, y al final trabajamos con Henry Albadan.
Probamos los lentes Ultra Prime con la montura para las cámara de video, pero el resultado no me funcionó. Yo tenía que 
hacer muchos efectos y chromas en la película y decidí no arriesgarme, entonces opté por la óptica Digiprime (7mm, 
14mm, 28mm, 40mm y 70mm).

¿Cómo fue la escogencia del formato?

También descubrimos que el sensor de la F-900R, 
registra exceso de crominancia en los rojos, así que en 
el rodaje enfriamos la luz para ayudarle a la cámara y en 
post terminamos de colorizar. 
En las pruebas detectamos los famosos pixeles muertos que 
salen siempre, los dos primeros días de rodaje tuvimos que 
parar y hacer balances a negro para corregirlos.

Sí, porque la cámara y el sensor eran nuevos, si no, hubiera 

sido una tarea de postproducción grande, aunque se fueron 

algunos pixeles en el rodaje , que los corregimos luego. 

Ocho meses después filmamos con la cámara Silicon Image 

a 2K, las escenas del metro de Medellín, dos interiores en 

una casa y una sala de un hospital.

¿Y con el solo balance a negro 
			           fue suficiente?



Estas escenas se filmaron en un set construido en el estudio 
donde comenzó el rodaje.
Era un set grande con bastante espacio para poder iluminar 
y hacer los diferentes movimientos de cámara en grúa o 
steadycam, porque la cámara giraba en torno a los personajes. 
Eso implicó hacer una entrada de luz que viniera desde arriba, 
la luz principal era una lámpara, donde los actores entraban y 
salían de la luz. En el fondo de uno los personajes estaba una 
pequeña entrada de luz que simulaba una ventana. Fuera de 

Nos toco devolver la F-900R a la Sony de Miami, yo había 
hecho antes unas pruebas pequeñas con la Silicon y me 
parecía que era una cámara muy interesante, bastante 
agradecida en las luces altas y en el color. Así que decidimos 
hacer otras pruebas específicas para la película y fuimos a 
la postproductora FX a verlas, pero ellos no tenían claro en 
ese momento el flujo de trabajo, y no se vieron nada bien, 
sin embargo yo estaba seguro que la cámara daba un mejor 
resultado y tomamos la decisión de filmar con ella el resto 
de la película en Medellín.

Nos llevamos un solo lente, Carl Zeiss zoom 10-100. Una 
de las ventajas de la cámara es que se puede dividir la parte 
electrónica de la óptica, lo que nos sirvió para rodar en el 
metro de Medellín y no tener que armar toda la estructura en 
un sitio tan incomodo.

La cámara responde muy bien a las luces altas y en las pieles, 
en ciertos planos me gusta más que la F-900. A nivel de color 
las dos cámaras eran muy compatibles, lo que nos ayudo 
bastante en la postproducción.

¿Cómo fue el trabajo con los actores?

¿Qué tal te fue con la cámara silicon?

Hablemos de las secuencias del juego 
                                                 de Póker

eso hay unos planos que son de una cámara de seguridad 
que veía todo el set . Eso ratifico la necesidad del diseño de 
luz cenital.

La luz es constante, pero la cámara es la que marca la 
diferencia en su forma de narrar, en un principio cuando 
empieza el juego, la cámara hace planos muy formales, 
movimientos muy exactos, pero a medida que el juego avanza 
y los jugadores se van emborrachando, tornándose más 
peligrosos y violentos, la cámara se vuelve cada vez más 
nerviosa hasta terminar en movimientos con cámara en mano. 
Casi el 90 % de la película se rodo con cámara en mano.

Yo soy un poco prevenido frente a los actores de televisión, 
por lo que uno ve en las telenovelas, pero ahí no se sabe sin 
son los actores o los directores.
Aquí los actores se convirtieron en una columna vertebral 
muy importante de la película, hubo mucha empatía y mucha 
colaboración entre ellos. Sobre todo porque no todos habían 
hecho cine, y algunos venían acostumbrados a trabajar con 
tres cámaras que lo cubren todo y no son conscientes de 
la precisión de cada posición de cámara, cada lente, cada 
distancia.

Pero a ellos les sirvió bastante, a los pocos días ya preguntaban 
“en que lente estaban” para saber cómo moverse y como 
actuar. Aunque al final del juego ,el director les dio mucha 
libertad y ellos se movieron sin marcar 
sus posiciones, lo cual fue mas dificil 
para nosotros, pero de alli salieron 
cosas muy interesantes.

Rafael Novoa tenía que fumarse un 
mismo cigarrillo en cuatro posiciones 
de cámara y él no fuma, aquí le tocaba 
fumarse 20 cigarrillos por día, durante 
una semana y cuatro días que duró el 
rodaje del juego de póker. 



Sí, fueron cerca de 30 locaciones entre interiores y exteriores, 
primero fuimos a la casa del personaje de Manuel José 
Chávez, que abre la película y también la termina. Aquí 
dividimos los planos, algunos lo hicimos en Bogotá y otros 
en Medellín, por el tipo de fondos que queríamos.
También estuvimos en el hospital San Juan de Dios, donde 
hicimos varias locaciones, un hospital, una iglesia, el despacho 
parroquial, el lugar donde ocurre un asesinato, etc.

Sí, pero hay viven como 5000 personas, de pronto en la no-
che pasaban por ahí, y saludaban. Esos edificios están toma-
dos por los ex-empleados del hospital que están esperando la 
liquidación, pero ese es tema para otra película.

Allí tuvimos montajes grandes, el de la iglesia por ejemplo, 
donde el director quería planos muy generales, montamos 
desde el exterior toda la luz en andamios alrededor y el interior 
los iluminamos con velas. También filmamos un burdel (que 
no quedó en el corte final) y una persecución de unos sicarios 
que matan a uno de los personajes. Al final de la persecución 
salen a una especie de abismo por una puerta que abren, allí 
teníamos que cromar ese espacio, para componerlo después 
en postproducción; nadie de la producción y de arte había 
entrado a ese cuarto, y era un nido de más de casi 500 
palomas, así que tuvimos que sacarlas y ¡limpiarlo todo! fue un 
día bastante largo, ¡una pesadilla!

Yo tenía bastante experiencia en cromas, por ese lado no 
tuve problemas, pero componer para una imagen real que 
se sobre imponía sobre otra imagen real fue complicado, el 
mejor ejemplo es el hangar de los militares en la película, que 
caminaban por el aeropuerto y de fondo se observaban unos 
aviones f-16, que nunca estuvieron allí. 

Afortunadamente en esa época planeamos estos efectos 
con Oscar Barrera, quien fue una especie de asistente de 
fotografía. Con él hicimos todos los cromas y los tracking. Dos 
años después cuando fuimos a Cinecolor Digital a terminar la 
postproducción, él estaba trabajando en el departamento de 
composición, así que fue buenísimo, porque él conocía muy 
bien el material y se encargo de los retoques del metro, de los 
disparos y de la sobreimposición de imágenes reales.

¿Luego salen a otras locaciones y a exteriores?

¿ Ese Hospital está cerrado?

¿ Cómo se abordaron todos estos efectos 
    digitales, composiciones en 3D?

¿ Cómo las planearon?



Una empresa Argentina hizo las maquetas digitales de los fondos en 3D por donde corren en el 
hospital y salen al vacío, y los de la ciudad que se ve detrás de las ventanas en la oficina de la 
gerente del banco y del fondo por donde pasa el metro en la escena de la violación.

Muchas de estas escenas y composiciones se hicieron en movimiento y fue bastante complejo, 
sobre todo por la limitación de los espacios reales en relación con los grandes espacios que se deberían 
ver en la composición final.

Hablemos del proceso de Colorización

Las pruebas iniciales las hice con Leo Otero en Scratch, y 
copia a 35mm, pero ya la película la colorizamos con José 
Espinoza.

El trabajo fuerte de colorización estuvo en la reducción 
del rojo predominante de la cámara F-900R, le meti-
mos más azul y verde a todo el material, fueron 8 días 
reales de corrección de color, paralelamente la gente de 
composición estaba terminando algunos efectos de imagen. 
Después nos pasaron el material, que pego bastante bien. 
Enviamos algunas pruebas del material a Cinecolor México. 
El material de prueba llegó casi al mismo tiempo que el 
disco duro con el material .DPX de toda la película finalizada. 
Vimos las pruebas en la sala de proyección de UIP (United 
International Pictures, quien distribuye la película), estaban 
copiadas sobre material Kodak, pero las vi muy cálidas 
todavía, les propuse copiarlas en emulsión Fuji, como era 
más económico, a los productores les encantó la idea, así 
que se imprimieron todas las copias en Fuji. Vimos otra vez 
las siguientes pruebas corrigiendo un punto más de azul y 
funcionó bastante bien.

El aprendizaje principal fue cómo interpretar al 
director y a los actores. Aprendí que la relación con 
los actores, como componentes fundamentales de 
las películas, facilita bastante nuestro trabajo como 
Directores de Fotografía. Que no es solamente la luz, 
los encuadres y la cámara. Lo digo porque viniendo 
de la publicidad donde todo es tan lejano y frío, no 
se le da mucha importancia al actor, al personaje. En 
una película se siente más esa simbiosis que hay con 
los actores, esa disciplina, ese rigor. Ahora trato de 
aplicar todo esto en las piezas que dirijo.

¿ Qué aprendiste en esta película?

* Basado en una conversación de 
                                         Jorge Mario Vera con Mauricio Vidal

Desgrabación y Compaginación: Paulo Pérez
Diagramación: Cindy Morales



Ficha Técnica

Guión y Dirección:	 Juan Sebastián Valencia

Producción:  	  	 Natalia Agudelo Campillo

Coproducción:  	 David Corredor Barrera

Música Original:           Alejandro Ramírez Rojas

Director de Fotografía:	     Jorge Mario Vera  (ADFC)

Gaffer:		    	      Juan Manuel Barreto

Luminotécnico:		      Camilo Martínez

Electricista:		       Pedro Acero

Asistentes:		       Javier Duzán

			        Nicolás Martínez

		  	      Alex Arguello

Operadores Steadycam:    Esteban Camargo

			         Alexandre Lesmes

Dolly Grip:   		       Orlando Congote

1er Asistente de Cámara:   Daniel Moscoso

2do Asistente de Cámara:  Diego López

DIT:		                    Henry Albadan

1er Asistente de Cámara SI-2K:      Nelson Bautista

Coloristas:		       José Espinoza

			        Wilson Esguerra

Formato de Rodaje:	
HD-Cam Sony Cinealta F-900R 
                           (gamma No.5 0.45 - ITU 709)
Óptica:	
Zeiss DigiPrime / Zoom Carl Zeiss 10 - 100 mm
Formato:	                   1:1.85
Laboratorio Fotoquímico:   CineColor México

Positivo:	                   Fuji Eterna 3512


