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Camila con su esposo y su hijo Lucas - 1976.

Camila Loboguerrero

CAMILA LOBOGUERRERO pertenece al grupo de realizadores
que hoy son profesionales no solo por su formacion académica, si-
no, especialmente gracias a su larga trayectoria dentro del fenome-
no del ““Sobre-precio” en Colombia entre los afios 1975-1980. Ella
se destaco dentro de esta modalidad porque logré manejar la narra-
cion argumental con eficacia y precision, en el breve tiempo esta-
blecido por la ley de 10 a 12 minutos, formato que por lo general,
plantea enormes dificultades a los cineastas.

Con sus personajes populares, casi siempre femeninos, y con su te-
madtica viva, que busca develar la identidad del colombiano, dejo
ver en esa etapa, un estilo caracteristico. Peliculas como ‘‘Soledad
de paseo’’ 1978, ““Por qué se esconde Dracula’’ 1980, ‘‘Debe haber
pero no hay’’ 1980, entre otras, merecieron varios premios y men-
ciones en eventos nacionales.

Camila, como varios directores de los de su generacion, acaba de ter-
minar su primer largometraje. A pesar de sus problemas que le plan-
tea la nueva dimensién del relato, “’Con su musica a otra parte'’, es
una pelicula sensible y espontanea, donde confirmasu talento y con-
tinGa en su empefio por mostrarle al publico su propio rostro.

CLAUDIA TRIANA DE VARGAS




Biofilmografia

1941

Nace en Bogotd en el barrio de
la Magdalena el dia 3 de septiem-
bre. Su madre es pedagoga, con
grandes aptitudes para la musica
y el teatro, pero que nunca desa-
rrollé profesionalmente. Su pa-
dre, tios, primos y hermanos Lo-
boguerrero son ingenieros, varios
de ellos pioneros de las primeras
obras de infraestructura en Co-
lombia. ‘“Sus aventuras y anéc-
dotas sobre las selvas donde
abtsran carreteras o ferrocarriles,
tejieron las fantasias y relatos de
mi infancia. Esos primeros afos
y mi adolescencia transcurrieron
en Chia entre el colegio de mon-
jas que odié (El Sagrado Cora-
zon) y el paraiso del campo; al
aire libre, subida a los drboles y
a las tapias, robando ciruelas en
las fincas vecinas, o pescando en
el “rio frio"' peces que no se de-
jaban pescar, como personajes de
Mark Twain.

4

“Mi primer contacto con el cine
fue en el Teatro Municipal de
Chra, donde sélo se veian pelicu-
las mexicanas; jamds se me ocu-
rrid hacer cine, a pesar de que
con mis hermanos fabricamos un
proyector con un cajén de boca-
dillos velefios, lupa y bombillo;
yo pintaba las imagenes pues
tenia alguna habilidad para el di-
bujo; hacra caricaturas. Trata-
mos de inventar un rodillo para
que las imdgenes se vieran en
movimiento, pero no lo logra-
mos y se quemaba el papel man-
tequilla que usdbamos como ce-
luloide. Me gustaba actuar, pero
en el colegio, en las representa-
ciones alegéricas que hacian las
monjas a fin de afio, me ponran
siempre de soldado y no de Vir-
gen Marra, porque el papel se
lo daban a una mona“’.

1958

Termina sus estudios de bachille-
rato e ingrese a la Universidad de

Camila de dos anos

1950.

Primera Comunién

Los Andes de Bogota a la facul-
tad de Bellas Artes. ‘Me toco la
mejor epnca de esa escuela con
excelentes profesores como An-
tonio Roda y Martha Traba, quie-
nes me abrieron los ojos de la
sensibilidad y me ensefiaron a
pensar. Fui compafera de Beatriz
Gonzdlez y Luis Caballero, dos
pintores cuya influencia fue de-
cisiva en mi. Era una buena
alumna, tenia habilidad pero no
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Camila con su hermano Manuel Joseé.

Bachiller - 1958.

una gran pasién; me aburria el
aislamiento de la pintura, me ha-
cia falta trabajar con mds gente,
no me gustaba la incomunica-
cion con el posible pablico”’.

1963

Obtiene su titulo como pintora
en la Facultad de Bellas Artes
y trabaja como profesora de His-
toria del Arte en la misma uni-
versidad.

En Chra a los doce afios.

1966

Viaja a Paris con una beca del
Gobierno Francés para hacer una
Licenciatura en Historia del Arte
en la Universidad de La Sorbona.
““Dos afios después, conoci al azar
un peruano, Jorge Reyes, que
queria rodar un cortometraje en
Paris; me propuso que le sirviese
de intérprete; fue mi primer tra-
bajo en cine: una pelicula Dad4,
segun el director, sobre un viejo

profesor de Arte"’.

1968

Vive las revueltas estudiantiles
de mayo en Paris. En este mo-
mento trabaja en la Escuela de
Bellas Artes con los equipos que
hacian afiches y sigue muy de
cerca el movimiento de los “Es-
tados Generales del Cine’’ que
fabricaba “‘Cine-tracs”” o Cine-
pasquines.
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Universidad de Los Andes - 1962.

Después de mayo, entra a la Uni-
versidad de Vincennes a estudiar
Cinematografia. ‘’EI IDEC era
considerado en ese momento por
los ‘antiguos combatientes’ co-
mo pasado y reaccionario”’.

1970

Recibe su Licenciatura en Cine-
matografia, de la Universidad de
Vincennes y en Historiadel Arte,
de La Sorbona. Toma varios cur-
sos de Montaje en la Television
Francesa. Durante el verano tra-
baja en un documental sobre un
domador de toros de Marsillar-
ges, al sur de Francia. Esto hacra
parte de un curso de la Universi-
dad de Parfs, con el equipo de
Cinema Verité que dirigia Jean
Rouch.

6

Durante cinco afios que vive en
Europa viaja a Italia, Grecia,
Egipto, Checoslovaquia, Alema-
nia, Paises Bajos, Espafia e In-
glaterra. “Me recorr( ciudades y
museos; cuando decidi hacer ci-
ne, abandoné los museos y mis
viajes consistieron en vagar por
las calles.

1971

Regresa a Colombia y se casa
con el arquitecto Rafael Maldo-
nado. Se vincula al SENA como
Jefe de Produccién de Audiovi-
suales y hace varios cursos de
programacion. Aqui descubre a
un celador que hace pintura pri-
mitivista y rueda sobre él su pri-
mer cortometraje en Super 8mm.,

“JOSE JOAQUIN BARRERO,
PINTOR".

1972

TRabaja como encargada de cine
en la Division de Radio y Televi-
sion Educativa del Ministerio de
Educacion Nacional. All{ filma
dos cortometrajes ““EL ORO
DEL CHOCO” Y “EDUCACION
DE ADULTOSEN COLOMBIA",

1973

Con dos socios mas, funda una
sociedad productora de cine,
“Filmando Ltda.” y realizan uno
de los primeros cortos de sobre-
precio, "LLANO Y CONTAMI-
NACION". Con este corto obtie-
ne el 3er. Premio en el Festival
de Cine de Cartagena al‘siguiente




Roda, Martha Plazas.

afio, y se termina la productora.

1974-1976

Trabaja en el montaje de varios
cortometrajes, de Manuel Fran-
co, Diego Ledn Giraldo y Luis
Alfredo Sdnchez. Realiza “ALA
SOLAR", con la produccion de
Luis A. Sdnchez.

1976-1977

Por encargo de la Decanatura de
la facultad de Arquitectura de la
U. de Los Andes realiza dos cor-
tometrajes didacticos en Super
8 m.m., “ARQUITECTURA RE-
PUBLICANA"”. y “BEATRIZ
GONZALEZ Y MUSA". Con la
primera gana el 1er. Puesto en
el Festival de Cine de Arquitec-

¥
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Universidad de Los Andes - 1962. De pie de izquierda a derecha: Eduardo Camacho, Luciano Jaramillo, Maria Teresa
Guerrero. Sentados: Gloria Martinez, Luis Caballero, Beatriz Gonzalez, Martha Traba, Camila Loboguerrero, Juan Antonio

tura de la Sociedad Colombiana
de Arquitectos, y el 3er. Premio
en el Festival de Super 8 m.m.
de la Cinemateca Distrital.

““Estas dos Ultimas pelfculas las
considero mds importantes que
las anteriores, en mis tanteos ci-
nematogréficos. Sentfa entonces
la necesidad de aprender a traba-
jar con actores, de saberlos diri-
gir; tenfa el “‘complejo’’ de no
ser actriz, ni haber nunca traba-
jado en teatro. Consegui una nue-
va beca y me fui a Francia cua-
tro meses; los pasé viendo rodar
largos, pegada al director, desci-
frando el misterio. La mejor ex-
periencia fue ver el rodaje del
““Moliere’’ y ladireccionde Arian-
ne Mnoushkine’.

1978

Comienza a escribir su primer
guién de ficcién, ““SOLEDAD
DE PASEOQ”. ““Fue escrito pen-
sando en una casa descubierta
en el rodaje de “ARQUITECTU-
RA REPUBLICANA", y para
una actriz, Rosa Virginia Bonilla,

quien siempre me ha sugerido |

un personaje conmovedor, lleno

de posibilidades interpretativas. |

La pelicula fue mi primer en-

cuentro con toda la tecnologfa
y el equipo numeroso de rodaje;

me interesaba especialmente el
manejo del espacio, con dollys
curvos (acababa de ver en Parfs
“La ruleta china’’ de Fassbin-
der); ademds, queria ensayar el
trabajo eon un actor profesional,
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Parfs - 1969.

(Rosa Virginia venfa del teatro
libre) y un amateur, el invélido,
un amigo abogado.

1979

Escribe con Orlando Becerra, ac-
tor del Teatro Libre de Bogotd,
el guién de YA SOY ROSCA",
pelicula con la que obtiene una
Mencién de Colcultura al afio si-
guiente,

1980

Con los fotdgrafos Jaime Ardila
y Camilo Lleras escribe los guio-
nes de “DEBE HABER PERO
NO HAY" y de “POR QUE SE
ESCONDE DRACULA". ‘“‘Para
8

estos cortos me converti en pro-
ductora, quizd me sentfa un po-
co mds segura de lo que hacia.
Querfia rodar los dos cortos al
tiempo, lo que me permitia re-
bajar costos, y ademas era un
buen entrenamiento para cuan-
do hiciera un largometraje, en
cuanto a disefio de produccion,
manejo financiero, control de la
dispersion mental al pasar de un
corto a otro, y un desaffo de c6-
mo dirigir los mismos actores en
distintos personajes. Fue tam-
bién mi primera experiencia de
trabajo con Sergio Cabrera en la

Rafael Maldonado y su esposa Camila Lok

Rodaje de *“La virgen y el fotégrafo de L

Gamba e Isidro Nifio - 1981.

Foto: Sara




guﬂerrero - 1971.
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s Alfonso Sanchez. En la foto, con Efrain
bis.

: 2 o
Chartres - 1967.
fotografia”.
Después hace ¢ montaje de la
pelicula “PADRE POR ACCI-
DENTE” de Manuel Busquets y
se desempefia cfomo primer asis-
tente de direccién de LA VIR-
GEN Y EL FOTOGRAFOQO” de
Luis Alfredo Sanchez.
1981-1982

En colaboracién con Beatriz
Caballero escribe el guién de su
primer largometraje, “CON SU
MUSICA A OTRA PARTE”,
que filma en el 82 con la ayuda
de un crédito especial de FOCI-
NE, “asumiendo yo la produc-

cion y el disefio de la misma; la
pre-produccién, rodaje y post-
produccion se llevaron sin tro-
piezo y descubri en mf un gran
gusto por lo que se refiere a la
organizacion global del proyecto,
algo de la tendencia familiar por
la ingenieria”’,

““Hay personas que desde que te-
nian 7 afios sofiaban con dirigir
peliculas; yo tuve que dar mu-
chos rodeos, siempre en torno a
la imagen y la expresion visual,
Al fin encontré lo que queria ha-
cer; el como hacerlo, nunca lo

sé; ese es el desafio”’e
9
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CINEMATECA. Esta pregunta
se la habran hecho varias veces.
¢{Qué diferencia encuentra en-
tre el cine que hacen los hom-
bres y el que hacen, las mujeres?

Camila Loboguerrero. —Me han
preguntado mucho si como mu-
jer he tenido dificultades para
hacer cine. En realidad nunca las
he tenido. En cuanto a la dife-
rencia creo que cuando las pe-
liculas vienen de grupos militan-
tes feministas, si la hay. Pero si
es un cine como el de Agnes Var-
da o el de Margaret Von-Trotta,
no encuentro diferencias particu-
lares. Yo parto de la idea de que
hay el buen cine y el mal cine.
Lina Wertmuller, no importaria
si se llamara Lino. No veo por
qué se deba fener una percep-
cion especifica femenina; los
hombres son a veces, mucho mas
hébiles que nosotras las mujeres
para esa percepcion fina del ca-
racter femenino.

C. -—Y por afinidad, un perso-
-naje femenino dirigido por una
mujer, no es mejor o mas facil?

10
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Entrevista a
Camila Loboguerrero

L. — Si, evidentemente; desde
el ‘momento de escribir el guion
sobre una mujer, quizas es mas
facil adiviniar sus pensamientos
y sus sentimientos siendo yo mu-
jer. Lo que no creo es que mi ci-
ne se pueda juzgar como femi-
nista o femenino. Mejor dicho,
équé seria un' cine femenino?
Hay una literatura femenina?
¢Un arte femenino?

C.— Es inevitable que Agnes
Varda, por ejemplo, haga unos
interiores tan delicados que pa-
recen de retacitos, con unas in-
tensidades de color que por lo
general no se ven en el hombre.
Por supuesto que la Varda es
de otra generacion. Ella no
muestra esa especie de brutali-
dad que esta haciendo la Caba-
ni o la Wertmuller. A veces, da
la impresién que quieren supe-
rar al cine masculino en bruta-
lidad; es el caso de la espafiola
Pilar Mirdé, con su pelicula el
“Crimen de Cuenca’’ que es de
una gran violencia.

Otro ejemplo es el cine del gru-

po de alemanas, donde se ve el
caso de las mujeres golpeadas.
Alli  hay bastante demagogia
feminista. Estas peliculas no
pueden ser hechas sino por mu-
jeres.

C.L.— Ese es el que yo llamo cine
de militancia feminista.

C. — Aclarémonos. Estamos de
acuerdo en que hay un cine que
se inscribe dentro de la militan-
cia feminista, formulado contra
los hombres, o en el mejor de los
casos, contra los conceptos ma-
chistas de la sociedad que afec-
tan a las mujeres. Pero, justa-
mente, el hecho de que la mujer
haya estado marginada y some-
tida socialmente a lo largo de la
historia, la obhga hoy dia dadas
otras condnclones a reaccionar
instintiva y racnonalmente con-
tra eso. Por lo tanto el cme que
hace cualquner mujer siempre
tiende a relvmdlcar su sexo, éno
cree? Ese seria un cine femenino.

C.L.— Si, usted tiene razén. Eso
lo experimenté cuando escribia-




Ervin Gogel y Camila Loboguerrero, rodaje de ‘‘Con su musica a otra parte’".

mos el guidon del largo. Habia
un problema que todos los dias
enfrentdbamos, la jovencita que
quiere cantar y hacer musica,
pero no puede. Muchas veces
venia como solucion perfecta
el encuentro con un musico que
la ensefia y la mete en el cami-
no. Cuando llegadbamos a esa so-
lucion, que de golpe era la mas
perfecta y comercial (fueron fe-
lices y se casaron), nos recha-
zabamos. Nos parecia facil y
tonta. Lo de siempre, la mujer
se encuentra un tipo que sabe
mas que ella, que sabe todo en
la vida y le explica qué es lo
que tiene que hacer o no, etc.
Nosotras queriamos que esta
nifia fuera llevando su proceso
de persona independiente, no
guiada por un novio, marido o
amante. Ahi, tal vez, habia una
posicion femenina, una proble-
matica femenina que estaba
por debajo.

Lo que pasa es que yo no he
querido ser, especificamente,
una militante del feminismo.

C.— ¢Qué opina del grupo de
trabajo CINE-MUJER que se
viene desempefiando en Colom-
bia desde 1979?

C.L.— Lo que ellas hacen me
parece muy interesante, inde-
pendientemente del cine; las ad-
miro mucho como personas. De
sus peliculas, particularmente
““Carmen Carrascal’’, me encanta.
En esta pelicula hay interés por
buscar un lenguaje cinemato-
grafico. Para mi esta primero en-
contrar el lenguaje cinemato-
gréfico, que encontrar la via de
la militancia en el cine.

C.-- ¢{Por qué tanto temor a las
agremiaciones militantes del fe-
minismo?

C.L. — Me gusta conservar mi li-
bertad integra en la creacion.

Pienso que la problematica de las
mujeres la tengo dentro de mi
cabeza y que mi preocupacion
personal por ella serd siempre
intuitiva. Con un personaje co-
mo el que interpreta Rosa Virgi-
nia Bonilla en mis diferentes cor-

tos, yo ataco el mundo artificial
en que vive la mujer media, la

que-suefia con un galdn de tele-

novela y no mira la realidad, o la
que se ilusiona con un jefe de
banco.

En el largometraje es la nifia
que vive con todos esos suefios
de grandeza, de cantar en inglés
y triunfar en la TV. Pero final-
mente va a mirar el paisy va a
encontrarse con la realidad, no
s6lo musical, sino que va a des-
cubrir que la gente joven esta
metida en lios de politica y
que secuestran aviones y todo
lo demas. O sea, lo que yo que-
ria era que la mujer aterrizara
en el pai's de ahora. no sé si se lo-
gra, pero la intencién era esa.

Mis verdaderos problemas son
los de la dramaturgia: como re-
solver un cuento, como termi-
narlo, como desarrollar los per-
sonajes; y después los encuadres,
la puesta en escena. Mi dolor
de cabeza diario es ese.

C. —En las anécdotas de su in-
11




fancia Ud. refiere los personajes
de Marc Twain. {Como es eso?

C.L.— Ahora asocio mis juegos
y mi mundo aquel del campo
con las lecturas de nifia; eran
Marc Twain, Tarzdn y Julio Ver-
ne; toda literatura de aventuras.
Lefa mucho, pero nunca tiras c6-
micas, porque en la casa eran
prohibidas; mama nos hacria leer
libros de renglones y sin pinturas.
Ademas tuve una infancia como
de nifio, jugando con mis herma-
nos y sus amigos, pues habia po-
cas nifias en los alrededores. Nun-
ca supe qué era jugar con mufie-
cas, jugué siempre fatbol, béis-
| bol y me subia a los drboles; an-
| duve hasta los 14 afios de blujeans
|y zapatos de amarrar, Pienso que
esa infancia hizo que tuviera un
trato con los hombres de igual a
igual, que me permiti6 mds tar-

| Escena de ''Con su musica a otra parte’’.

de, una mejor relacién con ellos,
mejor que con las mujeres.

C.— Camila, esas lecturas inicia-
les que son tan figurativas, como
Salgari, Verne, etc., y que conti-
nuamente nos estan planteando
imagenes, {qué le producian?

C.L.— Yo siempre querfa vivir
esas aventuras, desde luego. Uno
de mis favoritosera Tarzdn. Nun-
ca se me ocurrio ser Jane, que
he debido, sino todas las veces
Tarzan.

Siempre he pensado que el mun-
do de los hombres es fascinante
y el de las mujeres muy simple.

Es dificil plantearse heroinas fe-
meninas, porque solo a los hom-
bres les pasan cosas que siempre
son interesantisimas en cine, las
aventuras son de los hombres,
los tiros, la violencia, el peligro,

todo, y las mujeres nunca esta-
mos metidas en grandes cosas.

C.— ¢En esta etapa de la infan-
cia hay interés porel cine? {Tam-
bién veia peliculas de aventuras?

C.L.— Tuve una mala iniciacion
con el cine. El que se veia en
Chia era mexicano, el Gnico que
llegaba al pueblo. Veia unas pe-
liculas que no entendia muy
bien y que después he compren-
dido que se trataba de unos in-
cestos espantosos. Ese fue mi
primer contacto con el cine y la
verdad es que no me desperto
ningdan interés especial por géne-
ros, temas o directores y, mu-
cho menos, por hacer algin dia
una pelicula. Ademads veiamos
muy poco. Al fin lo descubro
cuando entro a la universidad a
estudiar Bellas Artes.

C.- Es insolita esa inclinacion
por las Bellas Artes. {De donde
viene?

C.L.— Una de mis maneras de
protestar contra el colegio y to-
do lo que no me gustaba, era ha-
ciendo caricaturas de las monjas
y las profesoras. Esto me fue de-
sarrollando una gran habilidad
para el dibujo.

Después, cuando terminé el co-
legio, por aquella cuestion de la
habilidad y la disposicion que
me alimentaron, lo que tocaba
estudiar, de rigor, era pintura.

Pero es en la universidad donde
comienzo a descubrir el cine; es
la época de la nueva ola francesa,
de "Hiroshima mon amour’’ que
es de las peliculas que recuerdo
mds claramente: de ‘’Los aman-
tes’’, y ‘‘Las Brujas de Salem”’.
También descubro a Antonioni
en ese momento, es decir, el ci-
ne de los 60.

C.— Después viaja a Parfs, con
el dnico interés de continuar con
la pintura y alld encuentra a un
cinematografista peruano, Jorge
Reyes, muy conocido hoy. Con
él tuvo una experiencia relacio-
nada con el cine, muy curiosa,
écémo fue eso?




C.L.— La Historiacon él es esta:
estaba yo almorzando en un res-
taurante univesitario y se senté
un tipo frente a mi; me mird
por un buen rato y luego, de en-
trada, me dijo en espafiol: ¢Us-
ted de qué pais viene? Le conté
que era colombiana; él me dijo
que era peruano, que acaba de
llegar a Paris y que no hablaba
nada de francés. Habia termina-
do de estudiar cine; venia de
Roma, viajando en auto-stop, y
una caja amarrada con cabuya,
llena de libros, como Gnico equi-
paje; disque venia a hacer una
pelicula en Paris. Yo le dije, "¢y
eso no es como muy dificil?”’.
Hasta ahi, el cine era una cosa
sumamente complicada para mi.
Lo hacian unos sefiores america-
nos, enormes, de rubias barbas y
tecnologia de millones. Asi que
cuando este tipo me dijo que
queria hacer una pelicula pensé,
iestd loco! El me advirtié6 que
tenia todo listo, el guién y una
serie de contactos, de recomen-
daciones y direcciones que le ha-
bian dado en Roma; y me pidié
que si le ayudaba. Yo aterrada,
pero con ese espiritu de aventura
que he tenido siempre, le pre-
gunté, "“¢bueno , y qué es lo que
tengo que hacer?”’, “’pues servir-
me de traductora’’, contest6. Y
empezé a sacar la direccion de
Jean Luc Godard, a quien habia
que buscar por alla en una ofici-
na. Esto era en abril del 68. Sin
saber como (lo Gnico que yo ha-
cia era de intérprete), Godard
le prestd la camarade 16 m.m. y
Jean Rouch le regal6 el negativo;
se consiguié un viejo que le sir-
vio de actor y le produjo la pe-
licula, e hicieron un cortometra-
je. Lo terrible para mi fue que,
aunque hablaba francés, no sa-
bia como traducir un dolly, ni
unm 75, ni un gran angular ni nada
de eso, porquie yo, cero de cine.
C.— (Ese trabajo le permitio en-
trar en contacto con Rouch o
con Godard?

C. —¢Por qué vino entonces la
decision de estudiar cine si esta-
ba estudiando Historia del Arte?

C.L.— Estaba aburridisima y de-
cepcionada porque en realidad
habia pedido una beca para se-
guir estudios de pintura, pero no
la obtuve. En Paris me di cuenta
que estudiar pintura no resultaba
muy interesante porque la acade-
mi francesa es o era muy muerta.
Lo importante de la pintura era
mirar exposiciones y museos y
no el ejercicio mismo. Por consi-
guiente preferi seguir en Histo-
ria, a pesar de no hacerme muy
feliz.

El cine se me presentaba como
la posibilidad de la imagen, pero
definitivamente inalcansable. Al
ver a aquel latinoamericano tan
decidido y que logré hacer la
pelicula que se proponia, pensé

Rodaje de ‘‘Soledad de Paseo’’ - 1978

que las cosas podrian ser distin-
tas.

C.— Usted fue protagonista de
los hechos de mayo de 1968 en
Paris y afirma que fue la expe-
riencia mas grande de su vida y
que la hizo tomar conciencia.
¢Por qué?

C.L.— Yo era una nifia educada
fuera de cualquier preocupacion
de tipo politico. La Universidad
de Los Andes no es lo mismo
que la Nacional; Los Andes es
una cajita de cristal. Nunca nos
tocaron los problemas del pais,
y menos, salir a manifestar o co-
sas por el estilo. Yo me fui a
Paris a la busqueda de los impre-
sionistas y de los pintores en ge-
neral; las cuestiones politicas no
me interesaban. Un buen dia, el
3 de mayo, salgo de clases y en-
cuentro una manifestacion; eso
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Produccion de “Ya soy rosca” - 1979.
De espalda: A. Lara, en camara Her
nando Gorzalez y Rodrigo Arteaga Yy
Camila Lok oguerrero.

me sorprendio mucho. Me surgié
la curiosidad de saber qué era lo
que pasaba. La impresion de un
uno sobre Francia es que alli no
hay problemas sociales. Mayo
fue entonces una etapa de gran-
des interrogantes. A fuerza de
querer entender por qué los estu-
diantes hacian todo esto, com-
prendi que el mundo era distin-
to al que yo vivia. Me enteré
que existia la izquierda y la de-
recha, y supe quién fue Marx y
Engels. Comencé pues, a leer
libros que me sacaran de mi ig-
norancia politica y que me ha-
bia cogido la tarde para leerlos.
Aquella vivencia tan rapida y tan
violenta dej6 una verdadera hue-
lla en mi conciencia. Tuve rela-
cién con aquel mayo, no sola-
mente saliendo a manifestar, si-
| no haciendo cosas muy concre-
tas como pintar y disefiar afiches,
esos afiches famosos que anun-
ciaban las ideas de mayo.

Pero lo mads fascinante de ese
hervidero humano que fue la fa-
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Camila en el rodaje de ‘’Los herederos
delaTierra’’de Manuel Franco
-1979.

L7

cultad de artes,en aquel mayo,
era la manera de trabajar: habia
asambleas permanentes de donde
salian las politicas y las ideas
y donde se inventaban los eslo-
gans; y habia los talleres de pin-
tura a donde nos llevaban esos
slogans y nosotros convertiamos
en afiches. En las noches, nueva-
mente en asambleas se discutian
los afiches. Generalmente entre
los aportes de varios se creaba
un nuevo afiche; o sea, era una
creacion absolutamente colecti-
va. Asi que el disefio de cual-
quier seflor importante erarecha-
zado o remendado o modificado,
no habia la propiedad intelectual
privada. No habia vacas sagra-
das. Y esto en Francia, que es el
lugar de las vacas sagradas por
excelencia.

C.— ¢Aquel despertar del 68 la
enrumbo por la politica ? Se
volvié una mujer de izquierda,
seguramente.

C.L.— Si claro, me volvi una
mujer de izquierda. Vivi toda la
aventura de la izquierda, eso de
que lo persiguen a uno, que el
teléfono esta intervenido, alojé
guerrilleros, etc. Fue un con-
tacto con la politica muy inma-
duro, muy ingenuo, y a la vez,
muy bello. Alla uno no tenia
peligros reales, no lo iban a ma-
tar, ni a poner preso; si uno era
un extranjero, era una cosa co-
mo folcléricay lo més que le po-
dia pasar era que lo pusieran en
la frontera.

C.— Agquella incursion politica
le evoca recuerdos de su pais
o despierta interés por Colom-
bia o Latinoamérica en gene-
ral?

C.L.— Desde luego. Hasta ese
momento quise quedarme en
Francia, porque me acordé de mi
pais. Uno al principio, como
mucha gente que va, no quiere
meterse con latinoamericanos

porque dizque nunca aprende
el francés, ni conoce bien el
pais. Los avatares de mayo me
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“Llano y contaminacién’’ rodaje - 1973. Gabriel Rodriguez, Angela Garcra y Camila.

cambiaron en buena parte esta
teoria.

C.- Después de aquel decisivo
mes vino su ingreso a la univer-
sidad de Vincennes a la Facul-
tad de Cine (Como se da esa
nueva etapa?

C.L.— Efectivamente Vincennes
se abre después de mayo. El pri-
mer afo fue excelente. Habia
poca gente y teniamos profeso-
res muy talentosos; recuerdo a
Pailevé, conocido de sobra por
Claude Roparsde como profe-

C.— Sobre todo aquella del Hi-
pocampus, un verdadero cldsico
del cine.

C.L.- También tuve a Marie
Claude Ropars como profe-
sora, ella era del partido comu-
nista, escribia para la revista del
partido y era una excelente
montadora. También disponia-
mos de maravillosos materiales.
Por ejemplo, durante seis meses
estuve trabajando ‘‘Octubre’ en
la moviola, desbaratando la pe-

licula y entendiendo que era lo
que habrfa hecho Eisenstein con la
secuencia del puente y con to-
das las demas. El segundo afio,
lamentablemente fue un desas-
tre, porque la poblacién se tri-
plicé gracias al éxito que la
universidad habia tenido.

C.— Finalmente usted se gradud
con algan trabajo préactico, ¢hizo
alli alguna pelicula?

C.L.-- Hice Gnicamente pedaci-
tos en los diferentes cursos, pero
no un trabajo completo. Era
muy tedrico el estudio. Un curso
de cine en donde uno no sabia
muy bien a donde iba porque
hacia un poco de montaje, un
poco de camara, un poco de so-
nido; trabajaba en una sala de
mezcla y aprendia que las pelicu-
las se mezclan; veiamos doblaje
y entonces uno conocia como
era que doblaban los pasos de
Chaplin, etc. La universidad fue
un barniz de todo, que es el
gran problema de todas las uni-
versidades; razéon por la cual,

comprendi que debia aprender
alguna cosa en concreto.

C.— (Entonces vinieron los cur-
sos de Television Francesa?

C.L.— Si, se me ocurrié estudiar
cdmara. En un principio me apro-
baron con todas las de la ley;
porque pensaron que se trataba
de un hombre y cuando me vie-
ron, me dijeron que no me podfan
aceptar porque: “‘esto es s6lo pa-
ra hombres, como su nombre lo
indica, cameraman’’. Decidi en-
tonces hacer un curso de monta-
je, el cual fue mejor, porque creo
que aprendi maés.

C.— Aquellos afios en los que
predominan los postulados del
Cinema Verité y gue la Nueva
Ola reina en el cine francés, de-
bieron trazarle un derrotero, un
camino en su futuro trabajo.

C.L.— Obviamente, recuerdo mu-
cho haber visto “’Prima de la Re-
volutione’’ de Bertolucci; “Dios
y el Diablo en la tierra del sol”
y “La tierra en trance’’ de Glau-
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ber Rocha y haber dicho, esto es
lo que yo quiero hacer.

C.— Después de todo ese bagaje
cinematografico y europeo, {co-
mo fue su llegada a Colombia?
¢Qué le interesaba hacer?

C.L.— Soélo queria hacer un ci-
ne con el que agarrara la gente
en la calle, ahi. Yo venia con
todo el Cinema Verité metido
en la cabeza, habia hecho un
curso con el equipo de Jean
Rouch y lo que me interesaba
era el documental. Mi primera
vinculacion fue con el SENA y
el Ministerio de Educacion ha-

““Con su musica a otra parte’’ - 1982.

ciendo peliculitas de tipo docu-
mental y didactico. Me sirvio
para darme cuenta que no sa-
bia mucho y para tener contac-
to mas directo con el proceso
general de una pelicula. Sola-
mente después del ejercicio de
varias comencé a entender que
ami lo que me interesaba erala
puesta en escena y que el docu-
mental lo odio.

C.— ¢Por qué ese rompimiento
tan absoluto, si el reto en am-
bos casos es igual, es necesario
investigar, crear y comunicar
sobre la realidad?
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C.L.— Si, pero resulta que es
muy falso porque uno no pue-
de informar sobre la realidad
porque ésta se le escapa conti-
nuamente y a veces termina di-
ciendo lo contrario.

C.—Escurioso, usted alcanz6 a ha-
cersietepeliculasdocumentalesen
diferentes formatos, y desde la
primera, ““José Joaquin Barrero,
pintor”, se observa un gran res-
peto por el pesonaje que aborda,
ademas, una estructura muy cla-
ra en la narracion. Pese a la in-
seguridad de la camara y a otros
problemas técnicos puede decir-

se que son buenas peliculas en

cuanto logran comunicar con
eficacia. Se acerca mucho a los
personajes, logra contar quiénes
son y qué hacen sin inventarlos,
supongo. lgual ocurre con “Bea-
triz Gonzalez y Musa”.

C.L.— Talvez. Sin embargo, pien-
so que si quiero hablar de los
colombianos, puedo decir mas si
los recreo, si me los invento. En
el documental, no siempre poner
la camara frente al personaje re-
sulta ser lo mas veridico. La ver-
dad se le puede escapar a uno.
Se puede ser mas verdadero in-

K

ventado un personaje que expre-
se eso que uno quiere. Es mas
ambicioso pero mas apasionante.

C.— ¢Quiere decir que se le esca-
pa a uno esa realidad porque no
la puede controlar rigurosamente
en el momento de captarlay ex-
presarla en cine? ¢{Qué piensa de
esa etapa documentalista suya?

C.L.— Siempre me senti a disqus-
to de que hubo cosas que no se
pudieron filmar y la luz no se
pudo controlar y se escondio el
sol y la persona se fue o se can-
sO, que no estuvo listo el foco en
el momento preciso, en fin...,
siempre quedaban cosas guarda-
das.

C.— ¢No cubria una etapa de in-
vestigacion o de observacion de
campo previa? (0O, simplemente
por curiosidad iba a filmar?

C.L.— Yo investigaba aspectos
muy generales, pero la realidad
siempre le sale a uno con sorpre-
sas.

Por eso hay pocos buenos ejem-
plos, como el caso de Carmen
Carrascal”’, del grupo CINE
MUJER, pelicula en la que se ve
un conocimiento a fondo de
aquella artesana. El problema
aqui en Colombia con el docu-
mental es que la gente se echa
la camara al hombro y sale a
““agarrar pueblo”’ como lo mues-
tran Ospina y Mayolo en su cor-
tometraje.

C.— ¢(Por qué su idolo colom-
biano era Martha Rodriguez, se-
gin lo afirma en las anteriores
paginas? ¢Ustedes se conocieron
en Paris?

C.L.— Ella era quien estaba ha-
ciendo el documental de denun-
cia, y trabajando la realidad co-
lombiana y mostrdndola. Mar-
tha ya estaba aqui cuando yo me
fui. En Vincennes me enteré que
ella habfa tomado el mismo cur-
so que daba el equipo de Rouch
y que yo tomé posteriormente,




De ahi que cuando regresé a Co-
lombia mi intencién era hacer un
cine como el de Martha Rodri-
guez.

C.— "“Ya soy Rosca” que es el
monologo de un personaje lum-
pen, preso en alguna carcel,
resulta ser una pelicula intere-
sante en toda su filmografia, por
el tratamiento que le d4, que
marca como el paso del docu-
mental al argumental.

C.L.— Si parece ser, ami me en-
canto el personaje. EI mismo ac-
tor es muy interesante, es de
extraccion social muy popular y
trabajaba con el Teatro Libre de
Bogota. EI mismo me sugirié el
tema sobre una especie de obrita
0 ejercicio que se estaba inven-
tando, improvisando. Yo le gra-
bé varias horas de ese monélogo
y después sobre eso hicimos un
guion.

C.— ¢Coémo surge el primer argu-
mental “‘Soledad de Paseo’’?

C.L.— Cuando filmo ‘‘Beatriz
Gonzélez'" y se me ocurre meter
la musa, que es un personaje de
mi imaginacién, descubro ese
gran mundo que a uno se le abre
cuando tiene un actor en sus ma-
nos, al que va modelando como
la plastilina o a una escultura,
hasta que se vuelva ese personaje
que uno ha creado. Alll com-
prendo que eso era lo que queria,
Después comencé a tantear con
actrices y actores profesionales y
aficionados, Todos los cortos
que hice posteriormente fueron
para buscar contacto con los ac-
tores,

C.— Usted siguio un proceso bas-
tante logico, tuvo la escuela del
documental como tantos direc-
tores y luego paso a la creacion
propiamente dicha, el argumen-
tal.

C.L.— El problema del argumen-
tal es que hay que escribir los
guiones, y ese es mi punto difi-
cil. Con los guiones uno entra en
otra problematica, que no co-
nozco, ni he estudiado, la drama-

turgia. Ahora, esa es mi preocu-
pacion nimero uno.

C.— Después de las experiencias
argumentales que vivié con el
formato del corto, no dedujo
cierta técnica o método para tra-
bajar el guion?

C.L.— No he encontrado el mé-
todo para trabajar el guion, es
lo peor que hago.

C.— Existe un detalle curioso
con sus guiones, es que han sido
escritos a varias manos, es decir
en creacion colectiva,

C.L.— Si casi siempre apelo a
alguien. El G4nico que escribi sola

fue “"Soledad de Paseo’’, que es
mi primer argumental. Ahi me
di cuenta lo dificil que es, cuan-
do descubri que el final esta mal
resuelto. Por eso siempre busco
a alguien que sepa, pero no lo he
encontrado. Hay dos personas
que trabajaron conmigo, saben
bastante, son Lleras y Ardila, los
guionistas de ‘“Debe Haber'..."" y
“Dracula’’; pero ellos son foto-
grafos y después no tuvieron mas
tiempo. Ser guionista es una ac-
tividad que exige mucha dedi-
cacion.

C.— ¢No es mas dificil escribir
un argumento a tres manos?

A

Rodaje de ‘“Con su musica a otra parte’’

C.L.— Dos es el ideal. Por ejem-
plo en el largo, el trabajo con
Beatriz Caballero fue ideal, por-
que una se iba imaginando cosas
y se las contaba a la otra; en la
conversacion se iba definiendo la
historia y armando los dialogos.
Y luego venia la etapa de escribir
las secuencias. Es como tener un
publico desde el comienzo. En
cambio si uno escribe solo, sen-
‘tado a la maquina, no es lo mis-
mo.

C.— (No se presta ese método
colectivo para que se atomice y
se segmente la historia y se pier-
da la unidad en el tratamiento?

-1982.

C.L.— En este caso del largo si.
Habia un argumento planteado
por mi, que en el tratamiento se
escapaba muchas veces. Se ve la
mano de dos personas.

C.— El asunto de lz falta de uni-

dad en la estructura del guion
y la ausencia de una dramaturga
solida, que sea capaz de abordar
un relato completo, que deje
satisfecho al espectador, es el
problema mas grave de los direc-
tores colombianos. Inclusive los
que llegaron a manejar con efi-
cacia los diez o quince minutos
del formato del corto, como el
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caso suyo, el de Lisandro Du-
que o Luis Oslina. Logran con-
tar historias donde parece que
no sobra ni falta nada. Pero pa-
rece que se hubieran acostum-
brado a esa medida y al enfren-
tarse a los noventa minutos se
ve la intencion inconsciente de
trabajar en episodios, en sket-
ches y se olvida la unidad y la
totalidad de la historia.

C.L.— Cierto. Uno piensa que
un largo tiene que tener muchos
ingredientes, que no puede ser
una historia sencilla. ¢Qué ha-
cemos en 90 minutos? Hay que
meter muchos incidentes, situa-
ciones y personajes que no al-
canza uno adesarrollar. Comien-
za a esquematizar lo que mas
pueda del personaje y lo despa-
cha en una secuencia;

Yo creo que con el largo, me
paso lo que con el primer corto,
aprendi a ver lo que cabe en 12
minutos; ahora ya sé lo que cabe
en 90.

C.— ¢Pero al leer el guion no
sentia que esas situaciones plan-
teadas quedaban irresueltas, des-
ligadas de la estructura central
de la pelicula? El caso del perso-
naje que manejaba la carroza fa-
nebre, por ejemplo.

C.L.— Es que una cosa es leido
y otra filmado. Resulta que lei-
do uno se lo imagina como en pla-
no general y pasa desapercibido
ese personaje; lo que importa es
la situacion del personaje princi-
pal, en este caso la nifia que echa
dedo y la recoge un carro. Pero
cuando llegué a rodar le hice un
primer plano al actor y luego
otro. Ahi, ya creé un personaje
que no estaba escrito, pero que
con la imagen y el montaje, des-
perté una expectativa en la gente
que no termind en nada. Esto
del largo es muy complicado yo
quiero realmente aprender. Seria
feliz si pudiera meterme en un
curso de guiones y aprender esas
formulas que existen.

C.— ¢Usted cree que si hay for-
mulas? ¢Esa es la gran pregunta?
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C.L.— Puede uno no usarlas pero
saber como son.

C.— ¢La literatura no es un buen
recurso? Seguramente detras de
muchas obras encuentra la ““fér-
mula”, no propiamente cinema-
tografica, pero si la de como
manejar un relato.

C.L.— Si, leo bastante. Durante
mucho tiempo me dediqué a la
literatura latinoamericana, ahora
volvi a algunos clasicos, estoy
leyéndome como por tercerca
vez a Sthendal, que lo adoro, a
Marcel Proust. Con ‘‘Madame
Bovary'’, me he puesto a pensar
cOmo se presenta un personaje,
cdmo se relaciona con otros. Leo,
no buscando la férmula ideal,
pero si aprendiendo. Nadie va a
llegar a decirnos los guiones se
escriben asf.

C.— Recordemos la leccion de
ese gran prodigio que es “La
cronica de una muerte anuncia-
da”’;: sobre todo de concresion,
de economia total. Alli no so-
bra ni falta una palabra. Habria
que hacerle una pregunta a Ga-
bo: ¢Cémo fue su problema, con
la adjetivacion, cudl fue su lucha
con losadverbios? {Como se pue-
de llegar a semejante concresion
de estilo, a esa depuracion tan
perfecta? Este hombre ya estd
empleando cierto lenguaje —(con
todo respeto)— casi telegrafico.
El cine bien contado son sustan-
tivos, hablando gramaticalmente:
este objeto, este personaje; lo
que le pasa a este objeto con es-
te personaje; como se relacionan.
El cine emplea poco verbo, pero
el sustantivo esta ahi. Volviendo
a sus peliculas detrds del guién
del largo, se percibe un trabajo
de investigacién, que permite de-
finir y contextualizar muy bien
los personajes.

C.L.— Creo mds en la percepcion
de uno. Pienso en la observacion
directa, en ver con mis propios
ojos, en conocer la gente de cer-
ca. Creo en esa parte puramente
intuitiva y sensible. Evidente-
mente uno tiene que oir y saber,

g
‘““Con su musica a otra parte’’ - 1982.
pero no creo que haya que me-
terse seis meses en la biblioteca
para conocer sobre las clases so-
ciales en Colombia en el afio cua-
renta. No pienso que por eso sea
mejor o peor una pelicula.

C.— Camila, sus cortos iniciales
son muy sarcasticos y humoris-
ticos, muy caricaturescos, si se
puede usar ese calificativo. En el
largometraje no. Los personajes
son mucho mas reales y corres-
ponden mas exactamente a una
época y a un medio social. Me
parece que todos los secundarios
ubican muy bien a la heroina de
la historia: la mamd, el abuelo, la
costurera, el piloto, los estudian-
tes. {Por qué deja esa agudeza
satirica que tiene en sus cortos?

C.L.— Porque temia llegar a es-
teriotipar preferi personas mas
reales. Por ejemplo la cantante
mama, el personaje de partida
fue Matilde Diaz, hablé con ella
cantidades de tardes, lei mucho
sohre cantantes, novelas, como
“Los Tres Tristes Tigres'; en
fin, ella cantaba boleros, me
mostraba fotos de cuando tenia
25 afios. Es decir, yo parti de los
personajes, no de las anécdotas.
Por eso los defino muy reales.
Fui incapaz de caricaturizarlos, o
de ser irbnica, los quise mucho.
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Actriz Juddy Henriquez.

C.— De alguna manera eso defi-
nia un poco su estilo, su sello
personal.

C.L.— Lastima que lo haya per-
dido pero no me gusta repetir
lo que ya hice, quiero incursio-
nar otros campos. Es terrible
que lo encasillen a uno. Me pa-
rece miedosisimo tener que
mirar mis cortos para ver como
hacia para que la gente se riera
y volver a repetir. Eso va salien-
do de alguna manera sin pro-
ponérmelo. Por ahora quiero ha-
cer una pelicula de tres personas
que se aman apasionadamente y
que viven los conflictos de una
época. Si algo causa risa en alglin
momento mucho mejor.

C.— ¢En el caso de los cortos se
lo propuso deliberadamente des-
de el guion?

C.L.— Si. Yo hice ““Soledad de
Paseo” y fue como encontrar esa
vena. Viendo el personaje que
era Rosa Virginia, les dije a los
guionistas, ‘‘quiero hacer una se-
rie de peliculas con ella que sean
muy tragicOmicas, que terminen
en “happy end”, aunque final-
mente sean muy ironicas.

C.— Sus peliculas por lo general
han demostrado un buen manejo
de actores, o de cualquier modo,
se aprecia una actuacion bas-

tante convincente y seria. {Co-
mo trabaja este aspecto? ¢Recu-
rre a algin sistema de escuela
tradicional, Stanislavski por ejem-
plo?

C.L.— Si, yo me he leido todos
los métodos, pero finalmente es
la intuicibn que uno tiene res-
pecto a cada actor como perso-
na, lo que prima. O sea, yo me
invento los personajes; tengo en
mi cabeza teda su historia y
como se interrelaciona con los

demas, pero segin vaya adivinan-
do la sicologia del actor le voy
dando informaciéon o no.

Ademds uno como director
debe, respetar la formacion y el
método de trabajo de cada ac-
tor. Sebastian Ospina por ejem-
plo, que ha actuado en varias de
mis peliculas sigue mucho las
ensefanzas de Lee Strassberg,
que aprendid en Nueva YorK.
“Dracula’’ lo vivio durante un
mes, antes del rodaje. Mandamos
a hacer los colmillos y dormia
con ellos todas las noches en la
posicion que acostumbraba el
vampiro. Después en el rodaje,
el trabajo de concentracién tam-
bién es bastante complicado.
Cuando esta lista la toma, la
luz, el sonido, el dolly y la
vaina, Sebastian dice, iun mo-
mento!; entonces hay que ha-
cer un silencio terrible, durar
como media hora en misa mien-
tras él se concentra y hace unos®
gritos, iAh! iBuu! etc., y se
queda tieso. Uno no sabe si le
dio un ataque de epilepsia o qué;
si la demora va a ser de cinco
minutos o de cinco horas. Ima-
ginense ustedes los del equipo
técnico, todos como tan practi-
cos, preguntandose, bueno vy
leste hombre qué? Ademas, lo
terrible de todo es que mientras
el actor hace su ritual de concen-
tracion, al director de fotografia
se le ocurre que va a torcer un
poquito su lucecita, entonces
todo se descuadra de nuevo y
hay que esperar otra media hora.
Hasta que al fin, después de que

uno se muere de la angustia y
de que el tipo hace una gimnasia
o algo asi, dice, ilisto! Como
ven ese método acaba con el sis-
tema nervioso de cualquier di-
rector.

Otro caso es el de los actores de
television, que aunque sean exce-
lentes, tienen la mafa del
apuntador electronico y hablan
como por entregas. Aprendi,
definitivamente, que con ellos
la primea toma es la que vale,
porque es la mas expontanea.
Un caso interesante es el de Die-
go Alvarez: cuando preparaba-
mos su papel en el largo, venia

.muchas veces a mi casa para que

yo le hablara sobre el hermano
de la muchachita cantante, un
personaje chiquito, sobre el cual
le fabriqué mil historias, mil tics
y mafias. Alvarez todo eso lo me-
tié en su cabeza, pero no copid
nada de lo que yo le dije sino
que se inventd un personajito
muy cercano a lo que yo queria.

Diego Hoyos fue distinto: de en-
trada le dije, poco inteligente de
mi parte, el personaje de la pe-
licula-es usted mismo, por eso
lo llamé Diego. El se asusto
mucho y como que lo rechazo.
Sin embargo lo acepté y no me
pidi6 mayores explicaciones des-
pués, nunca las quiso.

C.— ¢Ante esa democracia se im-
pone un conocimiento total del
guidn por parte de los actores
y una etapa de ensayos previos
al rodaje?

C.L.— Obviamente. Es importan-
te que conozcan la totalidad del
guion porque a cada actor le per-
mite definir mejor su personaje
respecto de los otros y de la
historia en general. Sabe por qué
hace esto o aquello. Ademas, en-
sayo varias veces cada escena an-
tes del rodaje y de ser posible en
los mismos sets y locaciones. Es-
tudio con mucha anterioridad la
puesta en escena, hago plantas
de cada toma; en algunos casos
las analizo con mufiequitos y
con maquetas del set. Asi, visua-
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lizo mejor a los actores y defino
los movimientos de camara en
funcion de la accién. Con base
en eso escribo un guion técnico
muy preciso. También me ayu-
do con dibujos o alzadas de c6-
mo se va a ver cada plano, es de-
cir, una especie de story board.
Toda esta preparacion me sirve
para no andar perdida en el ro-
daje, simplemente cada noche
estudio las tomas del dia siguien-
te. Eso me permite ademads tra-
bajar muy répido, lo cual es muy
ventajoso para produccién. No
me gusta decidir cosas en el set,
cuando hay cincuenta personas
esperandolo a uno. Eso se pres-
ta para embarrarla. Asi que cuan-
do me voy a rodar solamente re-
paso mi guién y me dedico a
cuidar la actuacion.

C.— Algunas veces la misma ac-
tuacion te sugerira cambios en
ese guion de hierro.

C.L.— Si, desde luego, pero co-
sas sencillas, como cambio de
un lente o una angulacion de la
camara. Ademas, cada cambio lo
puedo controlar muy bien por-
que domino a cabalidad todo el
guion. Pero los emplazamientos
de camara no los altero, porque
eso ya es mas grave, crearia pro-
blemas de récord, saltos de eje,
etc., que ya he estudiado bas-
tante.

C.— Ese cuidadoso trabajo gra-
fico del guibn técnico debe
ser herencia de su formacion
como pintora. Muy delibera-
damente, usted debe trabajar en
el cine dentro de los parametros
del lenguaje pictorico?

C.L.— El cine es lamas completa

' forma de expresion visual y des-

de luego esta directamente rela-
cionada con la pintura, en cuan-
to que ambas trabajan la imagen.
A la imagen cinematografica yo
le trabajo todo los elementos
que se desarrollan en la pintura,
o sea, el color, la atmosfera, la
composicion, la luz, la forma, la
linea, el contraste, elementos
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con los cuales uno fabrica un
cuadro. Ademds, este aspecto
plastico estétitco debe servir al
aspecto argumental y dramati-
co, pues lo plastico es la expre-
sion de lo dramético. Teniendo
en cuenta ésto, si se estudia un
deteminado encuadre es porque
solamente hay un encuadre efi-
caz para expresar una cosa en
un momento dado. Un simple
didlogo lo puedo hacer en un pla-
no medio por ejemplo, pero el
encuadre que determina el angu-
lo, el fondo, la relacién del per-
sonaje con éstos, etc., solamente
puede ser uno.

Me parece muy interesante algo
que lei en Sadoul, él cuenta que
los jovenes de la Nueva Ola fran-
cesa como Chabrol, Godard,
Trufaut cuando se estaban for-
mando, veian todo el dia pelicu-
las de todas partes, arabes, hin-
daes, chinas, en fin, y sin sub-
titulos; asi, que aprendieron a
ver el cine sin entender las pala-
bras, es decir, aprendieron a leer
la imagen. Pienso con eso, que
la imagen en el cine es mas im-
portante, mas expresiva que el
dialogo, que solamente debe ser-
vir de apoyo. La imagen lo debe
expresar todo. Por eso mi traba-
jo con el director de fotografia
es muy estrecho, en rodaje lo
que mas me gusta es definir el
encuadre, todo lo dirijo a través
de la camara, porque muchas ve-
ces a usted le parece muy con-
vincente una actuacidon pero la
mira por camara y resulta que
no es lo mismo; por fuera de cé-
mara o del lente, todo lo ve en
plano general y de pronto el én-
fasis expresivo esta en las manos,
para lo que requieres un primer
plano. Me gusta entonces, cons-
truir el encuadre en el set, por-
que a pesar de que uno haya pre-
parado y hecho dibujos de cada
toma, las cosas pueden cambiar
y eso hay que controlarlo. Ese,
entonces, es el acto creativo deli-
cioso, ahi pinto mi cuadro con
la camara.

C.— A propésito de la fotografia
de “Con su masica...”” por mo-
mentos se ve bastante retorcida,
en el sentido de que es demasia-
do elaborada. {Son sus pinceles
o los del fotografo?

C.L.— En efecto, es demasiado
elaborada y ese exceso de ela-
boracién me trajo algunos pro-
blemas con el director de foto-
grafia, porque se tomaba mu-
chas horas en hacer cambios y
basquedas por su cuenta, sobre
cosas que ya estaban muy defi-
nidas de antemano. Admiro mu-
cho el talento de Sergio Cabrera,
él es bastante perfeccionista y
hace una fotografia muy logra-
da, pero los excesos traen pro-
blemas con el equipo técnico.
Desde el comienzo estaba muy
claro el tratamiento de la foto-
grafia. Una cosa era el color de
tierra fria y otra las tonalidades
pastel de tierra caliente. En Hon-
da hubo mucha discusion con la
fotografia, porque yo queria
que el sol entrara por las venta-
jas y Sergio queria cerrarlas, para
controlar mas su luz. Decia que
la gente en tierra caliente no
abre las ventanas sino que las cie-
rra para que no le entre el sol.
Puede ser verdad, pero yo pre-
feri que el sol entrara a monto-
nes y quemara los sitios y la
gente, que fuera abrumador.

C.— Es costumbre que usted mis-
ma realice el montaje de sus pe-
liculas. {Como ve esa experien-
cia, trae ventajas o no?

C.L.— Uno corre el peligro de ser
poco objetivo, de enamorarse de
su material, pero he aprendido a
no encarifiarme con nada, soy
una tijera espantosa. En el largo
tuve este temor y por eso hice
varios premontajes que los iba
mostrando a la gente, amigos pa-
cientes que me alertaban.

Creo que lo primero que uno de-
be hacer es botar el guién por-
que en la moviola la imagen an-
da por su cuenta. Con el largo
desgraciadamente tuve poca li-




bertad porque la pelicula esta-
ba montada desde el guidn, se
habia rodado para que se cor-
tara aca, se empalmara aqui, etc.

C.— Entendemos que usted a
pesar de tener un jefe de produc-
cion, controla minuciosamente
este aspecto. {COémo lo ha en-
frentado? ¢Usted misma hace un
disefio de produccion muy rigu-
roso?

C.L.— Si yo tengo un método de
desglose del guién y lo hago con
la ayuda de personas que sepan,
en el caso del largo lo hice con
Sara Libis, quien hizo de scrept
también, es excelente. Ademas
si uno mismo hace el disefio de
produccion puede globalizar to-
do el problemay ser mds cons-
ciente del manejo del presupues-
to y del aspecto econoémico. Cla-
ro que no es lo profesional, por-
que uno se recarga de trabajo y
puede hacer una de las dos co-
sas mal. Pero en el sentido de los
compromisos que implica un
préstamo de Focine uno esta
mas tranquilo, si sabe como se
va gastando el dinero.

C.— A propésito de FOCINE,
écomo ve usted el problema
econdmico de la filmacion y
las dificultades que se dan para
la recuperacion del dinero y la
explotacion comercial? Hay un
fracaso, casi sistematico en la
mayoria de las producciones co-
lombianas.

C.L.— Pienso que hubo un error
de parte de FOCINE y de par-
te de los cinematografistas que
haciamos nuestra primera pelicu-
la —(aqui me hago mi auto-
critica)—: no han debido dejar-
nos hacer peliculas tan caras. Po-
dian haber sido mas modestas,
con menos actores, con una ca-
mara mas suelta, menos dollys
y plumas y todo eso. Nos deja-
ron el juguete y la vanidad de
hacer la primera pelicula con
gran produccion, primer asisten-
te, segundo y tercero, el de los
tintos, etc. Pienso que nos han

Rodaje de ‘‘Con su mus

K—.—v .

ica a otra parte’’. Sent;

ados: Sergio Cabrera y Camila.

A laderecha: Alfonso Lara y el actor Diego Hoyos.

debido obligar a hacer peliculas
mucho mas econdmicas para que

la recuperacion no sea un pro-

blema. Es que la primera pelicu-
la de nadie puede ser una cosa
carisima. Yo creo que nos falto
vision a todos. Falté un produc-
tor con mentalidad capitalista
que nos dijera; bueno, ustedes
son unos principiantes que no
han hecho ningln largometraje,
entonces hagan una pelicula de
8 millones, con un guioncito mo-
desto y unas cuantas locaciones
y nada mas.

Y lo otro es la pretension de la
gente de ganar horrores. Yo en-
tiendo que no tenemos trabajo
todo el afio, pero es que se en-
carece mucho el cine.

C. - Este es un pais cada vez
mds pobre. Somos pobres y hay
que hacer un cine pobre. Pero en
lo econdmico, no en lo creativo.
Ese es el gran reto, de estas cir-
cunstancias saldran los maestros.

C.L. — Saldran del ejercicio con-
tinuo de toda esta generacion a
la que pertenezco y de los que
vienen detras con los ejemplos
de los primeros trabajos. Por eso
hay que garantizar esa continui-
dad haciendo un cine mas acorde
con nuestras posibilidades. Es te-
rrible tener que esperar cinco
afios para enfrentarse de nuevo a

una camara y a un actor.

C. — El resto del cine latinoame-
ricano lo ubica dentro de esta
misma problematica o coémo lo
ve. Le gusta?

C.L. - Lo tengo entre mis prefe-
rencias, es el que mas me inte-
resa porque enfrenta los mismos
obstaculos nuestros y me impor-
ta ver coOmo en otros paises los
estan resolviendo. Lo que hay
ahora latinoamericano lo siento
como un documental del mo-
mento. Pienso que en el caso co-
lombiano particularmente, esta-
mos como en una etapa de reco-
nocimiento casi documental de
la realidad y quizd de alli pase-
mos a la etapa de la dramaturgia.

C. — Todo mundo habla de la
identidad nacional, pero la iden-
tidad nacional no se logra de la
noche a la mafiana, eso es un
proceso muy largo y muy difi-
cil. Nosotros discutimos y habla-
mos sobre el problema todos los
dias, pero ya llevarlo a imagen y
decir esto es lo colombiano, es
dificil.
C.L. — Si, estamos como retra-
tando a Colombia y viéndola de
manera muy distante, mostrando
que aqui hay cantantes, curas,
ciclistas, putas. Estamos como,
haciendo instantaneas muy su-
perficialese
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Fichas tecnicas

JOSE JOAQUIN BARRERO

1971. Super 8 mm Color, 20 minutos
Produccién :Camila Loboguerrero
Guibébn, Camara, Montaje y Direcciébn :Camila Loboguerrero.

Sinopsis :
Las pinturas ingenuas de un hombre que se desempefia
como celador de un edificio.

EL ORO DEL CHOCO

1972. 16 mm, Blanco y Negro, 18 min.
Producciéon :Ministerio de Educacion Nacional
Guibn :Aurora Garcia

Camara, Montaje y Direccion : Camila Loboguerrero

EL ORO
DEL CHOCO Sinopsis :

El proceso de extraccion del oro, por medios mecanicos y
artesanales, y el posterior trabajo de orfebreria.

EDUCACION DE ADULTOS

1972. 16 mm, Blanco y Negro, 20 min.
Produccién: Ministerio de Educacién Nacional
Cédmara: G. Ortiz

EDUCAC'ON Guién, Direccion y Montaje: C. Loboguerrero,

PARA
ADULTOS

LLANO Y CONTAMINACION

1973. 35 mm. Color 9 min. i
Laboratorio : Imagen: Bolivariana Films
Sonido: Icodes
Produccion :Fimando Ltda.
Camara : Angel Garcia
Guidn, Montaje y Direccién :Gabrel Rodriguez. Angel Garcia
Camila Loboguerrero
Sinopsis :
Lairracional explotacién de petréleo que atenta contra
la ecologia de una regién de los Llanos Orientales.

Premios : Medalla de Oro — Bilbao 1973. 3er. premio — Cartagena 1974




ricnas tecnicas

ALA SOLAR

1975. 35 mm. Color 9 min.

Laboratorio :Imagen: Technicolor, Nueva York

Sonido :lcodes

Produccidn : Luis Alfredo Sanchez

Camara : Orlando Moreno

Misica : David Feferbaum

Guibn, Montaje y Direccion : Camila Loboguerrero.

Sinopsis :

Reflexiones de los habitantes de Bogota sobre la implantacion
de una escultura cinéticaen el centro de la ciudad.

Premios :Mencion — Festival Colcultura — 1976

ARQUITECTURA REPUBLICANA

1976. Super 8 mm. Blanco y Negro. 20 minutos
Laboratorio : Cinex

Produccion : Universidad de los Andes

Asesoria : Arquitecto German Téllez

AROU'TECTURA Asistente :Juan Carlos Torres

Guibén, Cdmara, Montaje y Direccién: Camila Loboguerrero

REPUBLICANA Sinopsis :

Luego de definirla, se inicia el recorrido por los bellos espacios de la Arquitectura
Republicana de Bogot4, amenazada por su extincién,

Premios : ler. Premio — Festival Cine de Arquitectura
Sociedad Colombiana de Arquitectos — 1976

3er. Premio — Festival Super 8 mm. Cinemateca Distrital — 1976

BEATRIZ GONZALEZ Y MUSA

1977. Super 8 mm. Color 23 minutos
Laboratorio :Kodak, Rochester
Produccion : Universidad de los Andes
Asistente :Juan Carlos Torres
Guién, CAmara, Montaje y Direcciébn :Camila Loboguerrero
Actuacion de :Rosa Virginia Bonilla
Y la participacion de Beatriz Gonzalez.

Sinopsis :

Una musa popular inspira la ttmatica de la pintura de Beatriz
Gonzalez; retrospectiva de su obra, iniciada a comienzos de
los afios sesenta.

] SOLEDAD DE PASEO
i ..' l.'lll. "‘ ‘ ‘ 1978. 35 mm. Color. 12 minutos
"' ’l!l ‘ ‘ Laboratorios : Imagen: Bolivariana Films
¢ | Sonido: Tecnicine
. . ’ Produccion :Bolivariana Films
) Camara : Hernando Gonzilez
; Sonido : llse Acevedo
b

-
- A Guibn, Montaje y Direccion : Camila Loboguerrero
e i Actuacion de : Rosa Virginia Bonilla, Gustavo Pefia.
\ ? Sinopsis :

Las escapadas imaginarias que le permiten a una mujer huir

de su triste realidad de sirviente de un invalido.
Premios : 2° Premio — Colcultura — 1978
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ricrnias tecniCas

YA SOY ROSCA

1979. 35 mm. Color. 15 minutos
Laboratorios : Imagen: Bolivariana Films
Sonido : Tecnicine
Produccién : Bolivariana Films
Guién : Orlando Becerra

Camila Loboguerrero
Céamara : Hernando Gonzalez
Sonido : Eduardo Castro
Montaje y Direcciébn : Camila Loboguerrero
Actuacibn de : Orlando Becerra.

Sinopsis :
Fantasia y realidad se mezclan en el monologo de un tipo
limpen en la carcel, quien alardea de su coraje y machismo.

Premios : Mencion — Colcultura — 1979

POR QUE SE ESCONDE DRACULA?

1980. 35 mm. Color. 12 minutos
Laboratorio : Imagen: Du Art, Nueva York
Sonido : Dinavision
Produccién : Maldonado Loboguerrero Ltda.
Guion : Jaime Ardila

Camilo Lleras

Camila Loboguerrero

Camara : Sergio Cabrera
Sonido : Heriberto Garcia

Montaje y Direcciéon : Camila Loboguerrero
Actuacion de : Rosa Virginia Bonilla
Sebastian Ospina
Patricia Bonilla

Sinopsis :
Los temores de una joven secretaria, ante el draculesco
Gerente de la agencia de Finca Raiz en que trabaja.

Premios : Mencion — Colcultura — 1980
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DEBE HABER PERO NO HAY

1980. 35 mm. Color. 11 minutos
Laboratorio : Imagen: Du Art, Nueva York
Sonido : Dinavision
Produccién : Maldonado Loboguerrero Ltda.
Guibn : Jaime Ardila
Camilo Lleras
Camila Loboguerrero
Camara : Sergio Cabrera
Sonido : Heriberto Garcia
Montaje y Direccidn : Camila Loboguerrero
Actuacion de : Rosa Virginia Bonilla
Sebastian Ospina
Diego Hoyos.

Sinopsis :
El azar convierte en heroina a la aseadora de un Banco,
mientras ella suefia con romanticos galanes.

Premios: 1er. Premio — Colcultura — 1980
Premio Mejor Actriz: Rosa Virginia Bonilla — Colcultura — 1980
Premio Fotografia: Sergio Cabrera — Colcultura — 1980




tichas tecnicas

CON SU MUSICA A OTRA PARTE N

Direccién: Camila Loboguerrero
Guidn: Beatriz Caballero - Camila Loboguerrero
Fotografia: Sergio Cabrera

Camara: Gustavo Barrera
Asistente Camara: Alfonso Lara — Isidro Nifio
Claqueta: Javier Palacios

Jefe iluminacién: Jorge Rincon
Eléctrico: Miguel Bonilla
Tramoya: Ignacio Tovar
Script: Sara Libis

Sonido: Gregorio Vailtierra

Asistente sonido: Teresa Saldarriaga
Asistente Direccion 1: Jairo Abonado
Asistente Direccién 2: Beatriz Caballero

Ambientacién: Rafael Maldonado
Utileria: Carlos Arias

Maquillaje: Rubén Dario Serna
Vestuario: Luis Eduardo Fernandez

Masica: Ernesto Diaz

Gerente Produccién: Victoria Eugenia Vargas
Jefe de Produccién: Ivan Soler

Asistente Produccién: Rocio Obregén

Foto Fija: Gertjan Bartelsman
Montaje: Camila Loboguerrero
Asistente montaje: Manuel Lopez
Mezcla sonido: Manuel Navia

Créditos: Nelson Ramirez — Magdalena Larota
Secretaria de Produccion: Yolanda Delgado
Conductor: Marco A. Tenjo
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Una pelicula escritay dirigida por
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MUCHOS MUEREN
aldecir la verdad!
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