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Eduardo Carvajal, Gamin,
Carlos Mayolo “Agarrando Pueblo’’

Carlos Mayolo con 22 afios

CARLOS
MAVOLO

Nuevamente nos encontramos con un director hecho en la précti-
ca del cortometraje en Colombia. Trabajando primero estrecha-
mente con Andrés Caicedo y Luis Ospina en Cali, su tierra, se des-
taca como estudioso del cine y realizador prolifigo. A través de su
filmografia de mas de 20 producciones, Carlos Mayolo pudo de-
mostrar su sensibilidad critica, su gran fuerza expresiva y el refle-
jo del sentir popular del Valle del Cauca.

En 1983, hace su primer largometraje “CARNE DE TU CARNE"’,
Indudablemente la mejor pelicula colombiana realizada hasta el
momento, no solamente por un manejo técnico impecable y un
esmerado desarrollo narrativo, sino también porque logra conven-
cer al espectador con su estilo irreverente y poético.

CLAUDIA TRIANA DE VARGAS




. _e=_ BIOFILM

1945 Nace en Cali

1965 Estudia dos afios de Dere-
cho en la Universidad San-
tiago de Cali. Funda el Ci-
ne Club Universitario y
después, con Jaime Vas-
quez y Enrique Buenaven-
tura el Cine Club Cine-Es-
tudio 35.

1967 Estudia un ano de Huma-
nidades en la Universidad
del Valle. Funda cine clu-
bes obreros en Fedetay,
Cemento del Valle y Sin-
dicato de La Manuelita.
Alli proyecta El Acora-
zado Potemkin, Soberbia,
peliculas cubanas, Max
Linder y Charles Chaplin.

1968 Después de haber visto una
pelicula politica francesa
—mayo del 68— intenta fil-
mar un corto sobre el movi-
miento estudiantil en Co-
lombia, no logra terminar-
lo. Filma CORRIDA, so-
bre un poema de Stuv-
chenco. Filma uncorto pu-
blicitario, EN GRANDE,
del cual dira que ““comen-
cé a sentir que lo que me
gustaba a mi se veia bien
alla"”. Viaja a Bogota con-
tratado para trabajar en
publicidad cinematografi-
ca. Sobre este trabajo dira
en la entrevista: ‘‘a mi los
comerciales me ensefiaron
a cargar el cuadro, a ser
sintético, a hacer elipsis, a
_cargar un cine cargado y
de buen gusto. No es esa
onda que aqui es el desja-
rete. La teoria esa de que
si no se saben vestir pues
mucho menos van a poder
hacer cine, eso es cierto!"’.
Filma el cortometraje EL
BASURO. (Inacabado).

1969 Realiza el corto QUINTA
DE BOLIVAR.

1970 Realiza el corto IGLESIA
DE SAN IGNACIO.
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1971 Realiza el corto MONSE-
RRATE con Jorge Silva y
el primero de los cortos
que realizaria con Luis
Ospina: OIGA VEA. Se
instala en una casa-comuna
denominada ‘‘La ciudad
solar”’, con Andrés Caice-
do, Luis Ospina, Hernando
Guerrero y Ramiro Arbe-
ldez.

1972 Con Luis Ospina filma CA-
LI DE PELICULA sobre
las ferias de Cali.

1973 Interviene en la produc-
cion colectiva titulada
VIENE EL HOMBRE vy

5 ¥ con Andrés Caicedo filma
el corto argumental ANGE-
LITAY MIGUEL ANGEL.

1974 Funda con Luis Ospina,
Andrés Caicedo y Ramiro
Arbeldez la revista de cri-
tica cinematografica OJO
AL CINE.

1975 Realiza el corto SIN TE-
LON sobre el grupo de tea-
tro La Candelaria, otro so-
bre el medio ambiente
—CONTAMINACION ES—,

-y dos cortos argumentales:
LA HAMACA y ASUN-

CION.

1976 Continta en la linea argu-
mental con el corto RO-
DILLANEGRA.

1977 Vuelve a trabajar con Luis
Ospina en la codireccion
del corto mds polémico en
el pafs y en el extranjero:
AGARRANDO PUEBLO.

1980 Trabaja como director ar-
tistico del largometraje
musical TACONES, de Pas-
cual Guerrero, y como di-
rector asistente en la co-
produccion con ltalia
FUGA, de Nello Rossati.

1982 Realiza y estrena suepri-

/83 mer largometraje CARNE

DE TU CARNE. Carlos Mayolo en la filmaciéon de la pelicula ‘’Cali de Pelicula’’

(8]
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ENTREVISTA

1. DE LAS FRASES

A LOS MITOS

‘“Eso es gaminismo... pornomiseria’’
’nuestro cine estd agarrando pueblo”
“’puro benjumeismo’’

’no me gustan las comedietas’’.

C.- {Por qué le gustan esas frases
tajantes? (No es simplificar las
cosas?

CM.— Tengo otra: “’si se va a ha-
cer cine para vender es mejor
que pongan un puesto de chicha-
rrones mantecosos, son mas ren-
tables y mds sabrosos’’. Pues es
que esas cosas que hacen son
simples, por eso las descalifico.
Considero que no tienen ningun
valor que las sostenga. Por eso es
que, cuando fuimos lapidarios es
decir esas frases, no hubo res-
puesta de ninguno que defendie-
ra los supuestos métodos que te-
nia para filmar documentales en
esa época. O en el caso del saine-
te y de la comedieta intrascen-
dente, se me hace como dificil
que puedan defender eso que no
tiene ninguna calidad.

C.— ¢A qué clase de pelicula lla-
ma ahora comedieta?

C.M.— A eso que es peor que el
benjumeismo. Lo de Benjumea
al menos tenfa un eje y un per-
sonaje arquetipico con el cual se
podia simpatizar y podia repre-
sentar una cierta colombianidad.
Esto en cambio es como ... ¢co-
mo se dice? eso que hacen los
nifios en el colegio, igarabatos!
Como garabatos con la realidad
colombiana. Como muy mal di-
bujado todo, pésimamente he-
cho el entorno de las cosas. Con
un irrespeto por el pafs bastante
claro, con mucho desdén.

C.— Entonces acepta algin va-
lor del benjumeismo.

C.M.— Si, yo creo que el térmi-
no benjumeismo es un poco bur-

landose de la férmula que se
considera ineludible para hacer
cine colombiano. O sea que esta
muy bien que fuera un arquetipo
social, porque a veces lo era. Pe-
ro lo que yo no podia soportar
era que se convirtiera en arqueti-
po para hacer cine, o sea una
condicién sine qua non de pro-
duccion. Pero por lo menos eran
un poco mds consistentes las pe-
liculas.

C.— Esto estd relacionado con
una preocupacion suya y de Os-
pina por romper con los esque-
mas, con lo facil y de éxito co-
mercial comprobado.

C.M.— Bueno, es como una po-
sicion del arte. Sino no existiria
la historia del arte. Siempre con-
sideramos que la posicion como
artistas era realmente el rompi-
miento con todo. Incluso con la
familia, con las ideologias de
uno, con todo. Porque la Unica
manera de poder crear, creo yo,
es despojarse de todo lo que ya
esté establecido, o sea meterse
en el terreno donde nadie se ha
metido.

C.— (Romper esquemas aunque
se corran riesgos con el pablico?
C.M.— Yo creo que cortos nues-
tros como ASUNCION, AGA-
RRANDO PUEBLO, OIGA VEA,
interesan por su audacia, por lo
no manidos y por lo no arqueti-
picos y sorpresivos. Yo creo que
lo que nosotros hemos utilizado
con frecuencia es como el ele-
mento sorpresa y lo insélito. Es
un poco hijo de toda la teoria
surrealista, que en eso si Ospina
y yo somos muy unidos. Somos
ambos completamente surrealis-
tas, creemos en la colision de las
cosas, en el azar maravilloso, en
el encuentro fortuito entre las
cosas.
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C.— Y en CARNE DE TU CAR-
NE, ¢{pensdO en esas rupturas?
C.M.— Ahi quise contar como
para nifos. Mejor dicho, una de
las mayores satisfacciones es que
le hayan dado censura de doce
afios, porque son los que realmen-
te se van a ‘sodar’ la pelicula. Por-
que los pelados no van a enten-
der eso de que es un mundo sub-
jetivo ni nada, sino que ellos son
los que estdn enamorados y se
metieron en ese bosque y esto
va para adelante y les pasé esto y
les pasé lo otro... es un cuento
de hadas: habia una vez dos ni-
fios que en el bosque tatata, y vi-
sitaron a un tio que era ti ti ti,
y se convirtieron en ta ta rd. Mo-
raleja, no os acostéis con vuestra
hermana porque es volvéis vam-
piros.

C.— Eso no tiene nada de ruptu-
ra dramdtica.

C.M.— No, lo que pasa es que an-
tes hubo un conflicto de igno-
rancia de mi parte, quiza por no
haber estudiado bien las mitolo-
gias y su referente con la historia
y con el desarrollo histérico. So-
lamente ahora, ya de viejo, me
encontré con un libro que se lla-
ma ‘Aspectos miticos en la lite-
ratura de Garcia Marquez’, don-
de uno se da cuenta como el tipo
realmente no se ha inventado
nada, sino que es una recreacion
sobre una cantidad de mitos y
ahi fue donde yo me di cuenta
que por mas que me devanara los
sesos de todos modos iba a caer
en unos arquetipos que estan
funcionando como unas leyes fi-
sicas, ahi en el Olimpo de las dra-
maturgias.

C.— ¢(Arquetipos? o situaciones
fundamentales?

C.M’— Si, situaciones, no funda-
mentales sino primordiales. En-
tonces son cosas que me vine a
dar cuenta tarde, por, precisa-
mente por ese marxismo tan
ramplén que lo separé a uno de
la mitologia. Si uno hubiera acep-
tado que los cuentos de hadas
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son sabios... por ejemplo, Hanzel
y Gretel es una cosa antiedipica
de primer orden. Es la pelea de
dos nifios contra los papas, y
prefieren largarse para el bosque
solos y no volver a la casa. Y eso
es una maravilla. Pero uno no lo
vefa asf, uno lo veia como histo-
riecillas ahf... Entonces si es un
error del marxismo haberme ale-
jado de ahi.

2. DE LOSMITOS A LA
INSOLENCIAY LA TERNURA

‘Uno no puede recurrir a esquemas.
Es preciso encontrar un cine nuevo’’.
(2), 1977.

"El cine neorrealista blando es un
excelente caldo de cultivo para lo me-
lodramatico”. (4), 1978.

““Estamos en el trabajo de crear nue-
vas dramaturgias, que no sean un re-
sorte facil”. (5), 1978.

‘Lo que necesita el cine latinoameri-
cano es enfrentarse, y oponer al cine
dominante un nuevo lenguaje”. (5),
1978.

C.— Sin embargo, si existen rup-
turas en el cine suyo y de Ospina.
C.M.— En las peliculas nuestras
la colisién de sonido es como un
poco arbitraria y absurda. En
CALI DE PELICULA hay un po-
co de sonidos que no tienen nada
que ver con la imagen. Y fun-
cionan.

C.— En MONSERRATE también.
C.M.— Si, es un juego surreal. Es
el juego del encuentro fortuito
de la mesa de diseccion y el pa-
raguas, y toda esa cosa. Por eso
me gust6. lo de Jorge Silva y
Martha Rodriguez, la ultima,
porque yo estaba también muy
cercano al trabajo entre mito e
historia. Y aquel error marxista
de siempre considerar a los mi-
tos como fuera del contexto de
las ideologias... eso no puede ser
pensamiento salvaje, es una cosa
que esta atdvicamente atada a la
humanidad. Como los cuentos
de hadas, los cuentos de nifios
que coinciden en todas partes
del mundo. Para mi{ los mitos

V. =8

Rodaje de"”’ Agarrando Puebl
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son como una especie de estra-
tosfera que rodea al mundo. Es
como una especie de Olimpo
donde estdn las cosas, y a través
de los mitos se pueden generar
muchas explicaciones. Es una
cosa que Nicolds Buenaventura
siempre decia que habia un mar-
Xismo espontdneo, un marxismo
nato. La lucha de clases es obvia
aunqgue esté muy velada.

C.— ¢Por qué tantas referencias
al marxismo?

C.M.— Yo aprendi mucha Socio-
logia. Inclusive constitucional,
los elementos sobre los cuales
estd basada la estructura social.
Ademds era una universidad de
izquierda. Yo me volvi marxista
fue cientificamente, no por re-
sentimientos, en la Universidad
Santiago de Cali. Ahora soy co-
mo surrealista, mas bien. Yo sal-
go a la calle a echar dedo y a jo-

der y a echarle palo a la gente.
A decir las verdades, ¢éno? Yo
creo que el papel de uno como
artista es ese. Por eso es que tam-
poco maduro, ¢no? Yo nunca he
hecho concesiones de ese tipo de
decir ‘bueno, esto no es pruden-
te decirlo’, iqué carajo! se dice
porque se dice.

C.— La insolencia...

C.M’'— Si, la insolencia. A mf
eso se me hace como muy poé-
tico, maiakowskiana, también
bretoniana, yo creo que a mi,
por dentro, me emociona mucho
De Greiff. Yo siempre quise ha-
cer una pelicula sobre De Greiff.
Es como mi alter ego por exce-
lencia. Ese y Maiakowski.

C.— Todavia la puede hacer.

C.M.— Yo la queria hacer cuan-
do él estaba vivo. Inclusive le
dije, 'Maestro, quiero hacer una
pelicula sobre usted’, y me dijo
‘¢Tengo que salir en bikini, o
qué? Y después le dije, ‘'No maes-
tro, es que, pues usted relne to-
do el siglo, y no sé qué’. Y me

" decia, ‘Si, es que yo soy trost-

kista desde el afio 17’, y se ha-
cia la barba asi, con esa insolen-
cial A mi me echaron de una
fiesta por recitarlo a él. Era una
fiesta muy fifi, entonces alguien
recitd una poesia muy pendeja,
y a mi me dijeron que si me sa-
bia alguna. Y yo empecé: ‘lindos
bauzanes estridentes, pletoricos
de vaciedad, arlequinescos ...pro-
digios de su propia insubstancia-
lidad’. Entonces, Iclaro! enten-
dieron.

C.— Por esa insolencia ¢rechaza
el melodrama, inclusive los ele-
mentos melo del neorrealismo
italiano?

C.M.— Porque se me hace que
es una manera muy elemental de
acercarse al pablico. Mejor dicho,
es también una deformacion del
marxismo. El marxismo todo lo
que fuera lloricon, todo lo que
fuera blando, parecia que no
fuera un instrumento de desarro-
llo de la sociedad. Entonces pue-
de ser hijo de un marxismo mal
asimilado.

C.— Pero todavia lo rechaza.
C.M.— ¢EIl melodrama? Pues yo
no tengo referencias con el me-
lodrama. Yo no sé qué puede
ser melodramdtico en una pe-
licula. Mejor dicho, yo tengo
unas directrices internas...

C.— Pero, cuando se referia al
neorrealismo como melodrama-
tico...

C.M.— Era un poco como para
criticar esa vision de los pobres,
contra la cual siempre estuvo
Bufiuel, de que... ‘Los Olvida-
dos’ es una respuesta al neorrea-
lismo lloricén, al de ‘Ladrones
de Bicicletas’. Y, ademas, que las
cosas que lo transforman a uno
son las cosas que no tienen ese
tinte romantico, sino cosas que
lo dejan a uno... lo insélito, lo
lapidario, lo insolente. Cosas que
lo dejan a uno de una sola pieza.
Prefiero irme por ese camino de
lo insélito e insolente, de la sor-
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presa y de lo no dicho, pues de
las cosas que no se deben decir.

C.— En CARNE DE TU CARNE
hay de todo eso y ademads algo
de melodrama y ternura.

C.M.— Sigo siendo un iconoclas-
ta, pero tierno. Ya sin la dureza
esa. Ya no me sale la dureza.

C.— Eso se notaba desde el prin-
cipio. En IGLESIA DE SAN
IGNACIO, MONSERRATE y en
QUINTA DE BOLIVAR no trata
al objeto con agresividad, no en-
tra hiriendo al espectador. Lo
mismo en ASUNCION.

C.M.— Si a mi, por ejemplo, me
molesta mucho el cine que entra
en la onda de tumbar y yo no sé
qué. iNo sefior! la cosa es con
ternura. Eso sitienen mis pelicu-
las, que no es una inconoclastia
de esa radical y tajante, sino que
es un poco comprobatoria alre-
dedor de una serie de cosas vita-
les. MONSERRATE es demole-
dora pero con los elementos pro-
pios de la gente misma que los
ha vivido y los puede reconocer.
Bien habia podido hacer una pe-
licula completamente ‘‘facha”,
ideologia por encima de todo, y
‘“eso es lo que yo pienso’’ y la
gente son unos micos que yo los
monto ahi y les pongo y texto
encima! ieso no!

3. EL FILMADO
Y EL FILMADOR

“Nuestro propdsito es investigar la
realidad, representarla y entregérsela
al plblico™. (2), 1977.

“El documental sigue el ritmo del
mundo, no un ritmo prefijado”. (2),
1977.

"Remover desde y con el pueblo mis-
mo”. (3), 1978.

“’Un cine que penetre la verdad en el
pueblo redescubriéndolo’. (4), 1978.
‘’A la gente no se la puede suplantar”’.
(4), 1978.

“ASUNCION parte de una base docu-
mental, la vida de Marina, respetamos
su psicologia sin imponerle cosas aje-
nas a lo que ella sentia". (6), 1980.

C.— Lo que ahora llama “pelicu-
la facha'” corresponde a lo que
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tantas veces ha propuesto: no
imponerle undiscurso a la pelicu-
la ni a lo filmado.

C.M.— AGARRANDO PUEBLO
es una reflexion de afios, quiza
de diez afios, hasta que dimos
con el meollo de qué era lo que
querfamos hacer. Pero nosotros
no sabiamos qué era lo que que-
riamos expresar con respecto a
la relacién entre filmado y filma-
dor. Yo me vine a dar cuenta de
que esa relacion existia pero mu-
cho tiempo después. Uno siempre
cree que filmar implica ya lo fil-
mado también. Y resulta que en-
tre filmado y filmador hay una
distancia y una dialéctica que
hay que respetar. Maxime si se
quiere... interpretar al pueblo no
se puede, porque eso es burocra-
tismo o es demagogia. Interpre-
tarlo es una cosa que es falsa;
sino acercarse de una manera y
que a través de esas colisiones y
de esa serie de desarticulaciones
de todo lo articulado se vea el
trasfondo de las vainas, pero con
la gente y no por encima de la
gente, como lo hacia cierto cine
que era “yo soy de izquierda y
tatat-a’’, que es un poco lo que
me choco también de los cuba-
nos, que a todo le tienen que an-
dar buscando esa pendejada poli-
tica. Esta pelicula mia, CARNE
DE TU CARNE, dice por ejem-
plo muchas mas cosas politicas...

C.— En el 77 lo decia de una for-
ma un poco poética refiriéndose
al documental: seguir el ritmo de
la vida y del mundo, no uno
impuesto.

C.M.— No imponerse como un
dictador, esa es la frase. Eso es
refiriendome a RODILLANE-
GRA que fue una pelicula donde
me rebasé el acercamiento hacia
el documental porque eran veinti-
cuatro muchachos. Yo realmente
de futbol y de ese submundo no
tenia como mucho conocimien-
to. Solamente los acercamientos
literarios del guién, del cuento

que yo pretendia adaptar. En-.

Carlos MayoloFilmacion: ‘'Cali de Pelicul







tonces me dio como vuel seca el
documental mejor dicho se de-
meritd el conflicto psicolégico
que habia en ese personaje de
Rodillanegra, se diluyé un poco
por captar las vibraciones de ese
grupo. Entonces, es una cuestiéon
de cuando uno se anonada con
una cosa, entonces es muy dificil
domar, domar una realidad, por-
que a veces la ficcion es como...
como ir de caceria y el docu-
mental es ir como de pesca. Es
distinto, en el documental uno
tiene que esperar, en la ficcion
uno tiene que agredir y buscar
y llegar y matar. Entonces cuan-
do uno no tiene suficiente co-
nocimiento del tema se queda
anonadado en la parte docu-
mental, en la parte donde uno
encuentra las emociones prime-
ras, aun habiendo emociones se-
cundarias en el interior, uno no
alcanza a penetrar en ellas porque
uno esta anonadado por el acon-
tecimiento, por el hecho.

C.— Pero en ASUNCION fueron
ustedes los que impusieron el
conflicto y el ritmo.

C.M.— Mejor dicho, el mecanis-
mo que se us6 en ASUNCION
fue decirle a la muchacha del
servicio “‘usted qué haria pues si
le suceden esta serie de cosas’’.
Entonces ella me dijo, “‘pues yo
me iria de la casa, destruiria...
dejaria las llaves abiertas, la ne-
vera abierta... todo lo que a ella
no le gusta que yo haga lo ha-
ria!”’. Luego si hay un revanchis-
mo psicologico basado en ese
personaje.

C.— ¢Ella le aport6 eso al guion?
{0 ya estaba previamente?
C.M.— No, eso se lo aporto ella
al guion. Por eso la filmé en mi
casa y con la sirvienta de mi ca
sa. Para tener la certeza de los
odios.

C.— Refiriéndose a ASUNCION
dice en la entrevista de Hable-
mos de Cine ‘‘no quise dramati-
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zar mas a las personas que esta-
bamos filmando. Era tratar de
inmiscuirse en un mundo que era
mas real para ellos’’.

C.M.— Pues es que trato de decir
ahi es como... una especie de res-
peto. Es que no eran personajes
inventados, éves? sino personajes
reales. Entonces lo que quiero
decir alli es que de pronto si res-
peté mucho, demasiado la psico-
logia de esos personajes. Pero
iclaro! el conflicto fue el que
hizo cambiar a las personas, ellos
se desenvolvieron tal como qui-
sieron, inconoclastamente, arbi-
trariamente.

C.— Pero en CARNE DE TU
CARNE el conflicto ya no es de
ellos, es suyo. Y se lo impone a
la pelicula y a los que filma.
C.M.— En CARNE DE MI CAR-
NE el conflicto son unos treinta
afos de recuerdos familiares.

C.— Pero suyos.
C.M.— Si, claro.

C.— Y es una interpretacibn su-
ya de lo que es el mundo de Cali.
C.M.— Si, claro que ahi hay con-
comitancia: el poder, el burgués
diabdlico, el sefior Feudal, el tipo
que manda matar, manda deso-
rejar, la condesa Battery, y todas
estas cosas que son tipicas del
cine de horror. Ademds eso co-
mo que era siempre muy cerca-
no al mundo del Valle del Cauca,
y con Andrés Caicedo nos habia-
mos acercado a eso.

C.— Eso quiere decir que era un
mundo suyo, no de las personas
que estaba filmando.

C.M.— Si, mejor dicho, lo que
son las expresiones cuasi-operati-
cas que tiene la pelicula son bus-
cadas con ellos. Hubo un mo-
mento en que la actriz se invento
muchas cosas. Hay unas cosas
casi hasta imperceptibles, cuan-
do se acaba la sangre, que el
muchachito tiene que morder el
tobillo de ella, ella se mete la
mano y se mira que tiene la
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menstruaciéon. Lo hice un poco
cauto, pero esos son inventos de
ella. O sea que ella decia “‘équé
otra fuente de sangre puede ha-
ber?””. Entonces ella dijo ““Ah,
claro, la menstruacion’’. Eso sale
en Cat People, pero... después.

C.— Eso es en el momento en
que ella ha asumido el personaje.
C.M.— iClaro! Ella es muy parti-
cipe de ese personaje. Ella lo hi-
zo muy bien. Lo creamos juntos.
Es que hicimos cuatro meses de
vida, primero para lograr esa
cierta laxitud, y para lograr esa
precision en los movimientos, y
esa especie de lentitud cargada
de significados. Todo eso era un
trabajo de conjunto. Los prime-
ros ensayos, por ejemplo, se hi-
cieron cuando ella llega de Esta-
dos Unidos y se encuentra con
su hermano por primera vez, En-
tonces yo los ponia a ensayar co-
mo una especie de vidrio. Tam-
bién la acostada se ensayé mu-
cho, para romper de antemano el
mito ese de la sexualidad.

““Pura Sangrz"' - Foto
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C.— Pero de todas maneras yo
veo que ahi hay un trabajo de
actuacion, de técnicas de asimila-
cion del personaje, pero eso es
distinto de lo que decia en entre-
vistas de los afios 70: “Un cine
que penetre la verdad del pueblo,
no se puede suplantar a la gen-
te’’. En CARNE DE TU CARNE
habria un cambio de posicién en
cuanto que busca expresar una
idea precisa.

C.M.— iDesde antesl! AGARRAN-
DO PUEBLO yo la actué precisa-
mente por eso, para ser concomi-
tante con eso, con esa frase. Por-
que cada vez que yo ponia a una
persona para que hiciera de di-
rector eso no era el director. En-
tonces por eso asumi yo hacer
ese papel. Y de ahi en adelante
empecé como a subjetivizar so-
bre las cosas. En la entrevista del
Espectador hablo un poco de eso,
de como las cosas al principio
me indujeron curiosidad objeti-
va, y luego ya de haber hecho los
analisis del deporte-dominacion,
amo-siervo, realidad-cine, macho-
hembra, que son preocupaciones

Carlos Mayolo, Luis Fernando Manchola, y Florina Lemaitre en la pelicula
Eduardo Carvajal
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objetivas, pasé ya a un nivel ab-
solutamente subjetivo. Es decir,
empecé a vivir un tiempo que no
era el tiempo cronoldgico, sino
que era una especie de encierro
de recuerdos y de obsesiones, y
de cosas completamente perso-
nales. Yo creo que en ese mo-
mento me cambid la concepcion
del cine. Ya dejé de probarme ser
diestro en hacer cosas. Hasta que
ya me di cuenta de que si era
capaz de hacer muchas cosas,
entonces si me dediqué a hacer
el tiempo interior. Y ando embe-
lesado desde esa época. Mejor di-
cho, creo que ya no podré hacer
peliculas sino sobre mi mundo,
sobre mis cosas. Ya lo objetivo
no es que me llame mucho la
atencion. Ya si me dices que va-
ya a hacer un documental a la
isla de Pascua sobre tal cosa, yo
te digo que no.

C.— Ya no le preocupan los de-
safios.

C.M— No, y lo objetivo me pa-
rece que ya no, que tengo ya una
serie de interpretaciones per-
sonales para poder ver el mundo.
Ademds creo que uno puede ha-
cer un documental totalmente
subjetivo.

C.— ¢Y un argumental objetivo?
C.M.— También, precisamente
eso es lo que me molesta un po-
co de la ramplonerfa del cine co-
lombiano, que s6lo es hecho co-
mo en la calle, afuera, sin mundo
interior. Es un cine un poco mer-
cenario, callejero.

4. EL PUBLICO

“’Nosotros no somos ningunos donjua-
nes del piblico para seducirlo”. {2),
1977.

"“En LA HAMACA el plblico partici-
pa mas que todo por complicidad que
logran con la pelicula para dilucidar
la historia". (2), 1977.
““RODILLANEGRA'no me gusta por-
que tiene problemas con el plblico,
no logra complicidad”. {5), 1978.
‘‘Hacer un cine que satisfaga al pabli-
co, que guste’’. (7), 1980.
““Comunicacién directa con e! pabli-




co a quien no le vamos a devolver la
alienacién”.'(8), 1982.

C.— En el 77 decia que no que-
ria seducir al puablico, en el 78
cambia al afirmar que es necesa-
rio un cine con el cual el especta-
dor pueda gozar.

C.M.— (Dénde dije eso? Eso si
es como...

C.— En la entrevista que le hizo
Alberto Navarro para la Revista
Cinemateca.

C.M.— No, no es exactamente eso,
sino que el puablico se haga com-
plice de nosotros. O sea que si
nosotros hacemos alguna pila-
tuna...

C.— Pero es que no hay compli-
cidad sin gusto.

C.M.— No, lo que yo difo es
muy distinto. Partiendo de un
camino desconocido jugarnos la
posibilidad de que el publico se
adscriba a nosotros o no. Yo
creo que nunca he hecho nada
que piense que el publico va a
reaccionar as( o asd de antema-
no. De repente ahora en CARNE
DE TU CARNE si, por la respon-
sabilidad del dinero. Por eso
siempre pensé en el espectador.

C.— &Y eso como incidié en la
pelicula?

C.M.— Incidi6 en que tenia que
tener yo mis imagenes como mds
claras a nivel de la comprension
inmediata. Entonces hay perse-
guidor y perseguido, hay situacio-
nes paralelas... son cosas muy
elementales, casi Griffithianas,
las que utilicé yo en la pelicula.

C.— ¢{Pero como para lograr re-
conocimiento por parte del es-
pectador?

C.M.— No reconocimiento, sino
como para saber que estdn entre-
tenidos. Yo en unos cursos de ci-
ne que daba decia que el espec-
tador tiene que ser como un ni-
filo: uno tiene una sonaja aqui y
la saca, pero cuando ya ve que el

peladito no le come cuento a la
sonaja hay que sacar otra cosa
para entretenerlo. Entonces, yo
creo que sobre esa base es la ma-
xima concesion que he hecho
con el publico, no tanto de darle
lo reconocido.

C.— ¢Eso no es una concesién?
C.M.— Si, para mi si es conce-
sién. Yo por mi harfa un cine
que no lo viera nadie. iA mi que
me importa!

C.— Pero, écOmo es posible?
C.M.— Pues como uno _escribe
una novela.

C.— Pero uno escribe una novela
porque quiere contarle cosas a al-
quien, una historia, por ejemplo.
C.M.— No, puede ser para con-
tarse cosas a uno mismo.

C.— Eso ya no es una novela sino
un diario.

C.M.— Pero yo tomo la cosa co-
mo un diario porque yo nunca...
mejor dicho, yo nunca he queri-
do como entretener a la gente.

i

‘Y visitaron un tio que era tititi..."":
Carne de tu carne

Ni siquiera en la vida privada. Yo
hago mis chistes solamente con
la gente muy cerrada. Yo no soy
capaz, por ejemplo, de actuar
delante del publico, ni me intere-
sa que sepan que yo sé actuar, ni
que sé bailar, ni que sepan que sé
hacer cosas cOmicas. Es como
una vaina de pena.

C.— Quiere decir que Ud. toda-
via no ha hecho su pelicula?

C.M.— No... sf, ya, CARNE DE
TU CARNE es la pelicula mia.

C.— Pero tiene concesiones al
publico.

C.M.— ¢{Ahh? Pero no son con-
cesiones. Son simplemente habi-
lidades para que el discurso sub-
jetivo, eminentemente subjetivo
de esa peliculase haga asimilable,
o sea técnica de narracion, griffi-
thiana inclusive, tan elemental
como de cine mudo. Es como
seducir. Uno no va a llegar a de-
cirle a una mujer, camine nos
acostamos. Eso uno no va a ha-
cer asi. Uno tiene que ir por sus
vericuetos y sus cosas. Es un arte,
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Carlos Mayolo y Adriana Herran
en ‘“Carne de tu carne’’

éno? Es un arte como todo. Ga-
lantear. Con el publico es un po-
| co eso. Yo creo que donde he
cambiado es en la galanterfia con
' el pablico. Pero ffjate que los
elementos que uso son muy sen-
cillos.

C.— Acldranos un poco lo de bus-
car la complicidad del pablico.

€.M.— Es un poco como cuando
uno es el jodido de la clase, el
Unico que es capaz de tirarle la
pepa de mango al profesor. En-
tonces la complicidad radica en
si me van a sapear o no. O sea,
ser capaz de tomar uno la delan-
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tera en algunas cosas y que haya
gente que lo acompaiie a uno.

C.— Pero Ud. sabe de antemano,
o sospecha, que la gente quiere
que haga eso, o que ta eres el
Gnico que se atreve a hacerlo.
C.M.— No, que me toca hacerlo
como para romper. Eso si lo ha-
cia mucho en los colegios. Inclu-
sive estudiaba bastante solamen-
te para hacer una maldad, para
preparar 4acido sulfidrico, por
ejemplo, o envenenar a un profe-
sor, o hacer vainas asi. Yo un
dia casi mato a un profesor y se
armé un problema por eso.

C.— Hay una frase que ha repe-
tido muchas veces en entrevistas
anteriores, ““uno no sabe lo que
es su obra hasta que la ve con el
pablico”.

C.M.— Como se completa la dra-
maturgia, con el espectador, éno?
O sea, cosas que uno creia que
no iban a tener un resultado lo
tienen. Claro que de todos mo-
dos uno ha controlado las cosas,
pero en AGARRANDO PUE-
BLO la gente se refa en partes
que yo no habia predispuesto.
Luego esa cosa que te digo de la
complicidad se redondea aqui. O
sea que el pablico si se hace com-
plice de unas cosas y uno lo sien-
te. Entonces uno se siente con la
responsabilidad del artista, que
es ver |o que la gente no ve por-
que anda por ahi haciendo sus
cosas, mientras que uno estd
siempre pensando en lo que la
demds gente no estd pensando.
Entonces es agradable ver cuan-
do la gente sf le pilla a uno las
cosas. Asi me pas6 en CARNE
DE TU CARNE cuando un tipo
me dijo, ‘‘ve, al tipo lo matan
con la misma escopeta con que
él mata al_bimbo”. Por ejemplo,
en MONSERRATE hay una vai-
na de una vieja que va caminan-
do y luego corto a los rieles. Y
hubo un camajin que me dijo,
“‘uy, claro, corte de riel a riel”,
éves? Cosas que en uno son in-
conscientes.

5. EL CINE: IMPONER
O EXTRAER UN DISCURSO

“Hay que hacer un cine para el hom-
bre nuevo, que ayude ‘a tomar con-
ciencia”. (1), 1968.

““Nosotros nunca tratamos de meterle
a la gente en la cabeza nada. No so-
mos misioneros”. (5), 1978.

‘“Crear para poder destruir, asi la gen-
te puede tomar conciencia de qué es
lo que sobra y lo que hay que des-
truir *.46), 1980.

C.— Hasta dénde llega ese cam-
bio de lo que Ud. llama preocu-
paciones objetivas hacia la subje-
tividad?

C.M.— Yo no leo periédicos. A
mi no me interesa lo que pasa,
me da lo mismo, mejor dicho.
No tengo ni idea quién es Ka-
daffi. Toda mi vida familiar me
hizo ver todo como con fiebre.
Yo soy un tipo que siempre es-
toy como embelesado, ya sea
por el amor o por las cosas que
me preocupan.

C.— Entonces {por qué insiste
en denunciar la pornomiseria y
el cine que ““agarra pueblo’’?
C.M.— Pues a mf ese tipo de cine
me hirié mucho. Ese tipo de cine
mercenario, ese que se hacia de
salir a la calle y filmar a la gente
asi, como lo hago yo como actor
en AGARRANDO PUEBLO. Eso
lo llevé al extremo, como una es-
pecie de antidoto, {no? Como
una especie de vacuuna. Si uno
quiere salvarse de una enferme-
dad tiene que inocularse la misma
enfermedad.

C.— Eso quiere decir que Ud. tie-
ne una percepcion muy personal
de las cosas que pasan fuera, y
que ademds le interesan, asi co-
mo le interesé que los demads hi-
cieran cosas con la realidad que
Ud. deploraba.

C.M.— No, No Por ejemplo, la
préxima pelicula que quiero ha-
cer es también como de encierro.
Es una alegoria sobre la mujer,
sobre como la sociedad margina
a las mujeres y las vuelve casi au-




Carlos Mayolo con Gabriel Beristein director de fotografia de ‘Carne de tu carne’’

tistas. Mejor dicho, casi como pa-
rapléjicas. Terminan como arrin-
conadas, en ciertas familias bur-
guesas. Y entonces la Unica libe-
racion posible es a través de la
imaginacion, o de una novela
que escribe ese personaje, enton-
ces se libera a través de eso. Pero
objetivamente estd oprimida. Yo
creo que a lo mejor yo sufro tam-
bién de eso. Yo nunca creo que
voy a ser capaz de hacer un tra-
bajo bien hecho, a no ser que sean
mis cosas.

C.— Eso de no leer periédicos,
de no estar enterado, (es algo
viejo, o es reciente?

C.M.— No, eso es viejo. Es como
un desdén por las cosas de afue-
ra, es una cosa como con la
familia.

C.— ¢Y entonces el trabajo suyo
con los sindicatos?

C.M.— Bueno, eso era la parte
objetiva, la parte esta que le de-
cia, donde me daban curiosida-
des objetivas, o sea conflictos
que se me presentaban. Y yo fui
muy buen militante, desde ese
punto de vista. Y siempre fui mi-
litante de base. Nunca me met(
con los intelectuales. Preferia ir
con mi proyector a dar peliculas
cubanas, o buenas peliculas co-

lombianas a los sindicatos, a las
bases.

C.— ¢Era el cine lo que le intere-
saba en ese trabajo politico, o la
realidad a través del cine?

C.M.— El cine, si. Era la edad esa
de mayo del 68, cuando uno que-
ria cambiar el mundo. Ademas
uno se sentaba en un avién con
Voz Proletaria y se sentia uno
mucho mads importante que cual-
quier viejo de esos que iban alli.
Ademds era una cosa genera-
cional.

C.— (Y ya no quiere cambiar el
mundo?
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Adriana Herran ‘“Carne de tu carne’’

C.M.— Pues... que lo cambien los
demds... ia mi ya me importa un
carajo!

C.— En una entrevista de 1968
habla del cine como instrumento
para cambiar la conciencia.

C.M.— Yo en esa época realmen-
te no estaba muy bien informa-
do. Confundia a Nelson Pereira
do Santos con ...Garrincha, y un
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poco de cosas ahi. Era una infor-
macién que le llegaba a uno a
través del cine cubano, pero uno
no conocia bien las peliculas.
Entonces yo creo que lo Unico
que me impact6 a mi en esa épo-
ca era como lo de la camara par-
ticipante.

C.— Si, insiste mucho en eso. En
la entrevista del 68 con Margarita

de la Vega tiene un parrafo muy
diciente sobre la cdmara que se
mete en los ambientes.

C.M.— Ahi ya hay algo de subje-
tividad, de pretender una mirada
curiosa. Yo siempre como que
me meto asi y miro... y quiero
que dé la sensacion de que la cé-
mara soy yo, un poco, de que es
una visién personal. Yo creo que
en todas las peliculas mias hay
un poco de eso.

C.— Por eso yo creo que su cine
es tan de objetos. En ASUN-
CION lo mejor de la pelicula es
la forma como la cimara mira
todo el ambiente, especialiiente
ese mundo de fetiches de la casa.
C.M.— Eso es una vaina un poco
sobre la memoria. Yo vivo, por
ejemplo, con los objetos con los
que naci. Y en estos dias mi tia
se separ0 de la casa y yo lo pri-
mero que le dije fue “éme puedo
quedar con este baul, con estas
otras cosas?’’. Cosas sin las cua-
les yo no puedo vivir. Si yo no
tengo esos fetiches de mi infan-
cia y todas esas cosas... si yo no
despierto por la mafiana y no
veo la cosa que necesito ver me
siento muy mal. Por eso yo cuan-
do viajo me siento muy descom-
puesto.

C.— {(Por qué le ha preocupado
tanto la memoria, sobre todo la
memoria del espacio y de los
objetos?

C.M.— Porque yo creo que es co-
mo el elemento por excelencia
para jugar. Si uno es capaz de
quedarse en esta mesa por horas
enteras pensando, imaginando,
jugando, mejor dicho, como hace
uno cuando estd chiquito, por-
que cuando se esta chiquito el
mundo de uno son cuatro metros
cuadrados y con eso puede pasar
unos dias enteros imaginandose
cosas. Entonces a mi se me hace
que todo el potencial del hom-
bre estd es en la imaginacion y
en los recuerdos... que es como
la musica, como musicas internas




que uno tiene. Es un poco berg-
soniano, de pronto, el pensamien-
to, muy cercano a Resnais teori-
camente, pero de pronto en la
practica no es parecido el cine
que hacemos.

C.— Volvamos al tema. Es expli-
cable que en el 68 hablarade cine
instrumento concientizador, y lo
repite en los afios siguientes, pe-
ro en el 78 afirma que nunca tra-
taron de meterle nada a la gente
en la cabeza. Y en el 80 vuelve a
hablar de mecanismos desmitifi-
cadores y de concientizacion.

C.M.— Si, es un poco la teoria
esa de que hay que crear para
poder destruir. O sea, como po-
ner las premisas de la discusion
para luego violentarlas. Y que la
gente... por ejemplo en MONSE-
RRATE la gente se burlaba de la
religion con una interrogacion
entre dos planos muy elementa-
les. Se burlé de la simonia, de
los tipos éstos que van a tomar
trago alld arriba, en un lugar sa-
grado. Habia una serie de humo-
radas que generaba la pelicula
que eran demoledoras, sin nece-
sidad de recurrir a arquetipos
ideoldgicos sino por simple coli-
sion. Hay mas colisiones que son
muy desmitificadoras y muy des-
codificadoras y despiertan en la
gente cierta maledicencia que
tienen interna, y que habia que
sacar. Que la gente aprendiera
a burlarse de las cosas, que per-
diera el miedo a burlarse de la re-
ligion, de la simonia, de un cura
que esta confesando ahi, inGtil-
mente, como automatico. Toda
esa serie de cosas. Pero eso era
cuando me referia a las peliculas
del 71 y 72, a QUINTA DE BO-
LIVAR, MONSERRATE elGLE-
SIA DE SAN IGNACIO. Me re-
feria a esa época donde si que-
riamos incidir sobre el espectador
para que el espectador abriera
puertas mentales y tuviera posi-
bilidades de criticar, sin darse
cuenta a veces, con la ayuda de
nuestras colisiones de montaje.

C.— Entonces ¢por qué en el 78
afirmaba lo contrario, que no
querian concientizar? Y hace un
rato dijo que ya no queria cam-
biar el mundo.

C.M.— Ahora, lo que quiero decir
aca es que nunca hemos querido
imponer un discurso a nuestras
peliculas, sino que al contrario,
las peliculas se construyen a si
mismas y generan ene discursos
segun las personas. Nunca hemos
querido meterle nada en la cabe-
za a la gente. Ninguna de nuestras
peliculas tiene texto. Ninguna.

C.— Pero es que no es un proble-
ma de texto o no texto.

C.M.— No, si, yo sé. Pero es que
es muy distinto explicat las cosas,
y sobre todo armarlas. Por ejem-
plo, OIGA VEA es una pelicula
en que ninguno de los dos sabfa-
mos cine, ni Ospina ni yo, pero
si sabiamos lo que no debiamos
hacer. Y como logramos construir
esa pelicula yo no me explico. Y
como logramos dar una vision
sobre los juegos panamericanos a
punta de pellizcos de la realidad,
y como la logramos armar y dar
mds o menos una vision de lo
que queriamos... nosotros queria-
mos hacer una cosa mucho mds
abarcadora y la pelicula abarco
hasta donde pudo. Pero con los
elementos extraidos de la gente.
Bien habiamos podido manipu-
lar la imagen de alguna manera
para dar la idea de lo que noso-
tros queriamos decir: que esto
no se debe hacer aqui porque
no hay plata y hay otros proble-
mas mads concretos. Aunque la
pelicula lo dice... lo dice. Bueno,
cuando nos referimos a eso de
no querer meterle a la gente ideas
en la cabeza también es hijo de
AGARRANDO PUEBLO, porque
cuando encontramos este perso-
naje, Luis Alfonso, este persona-
je sabia mucho mds de la vida
que nosotros. Entonces es una
bobada ponerse uno a ensefiarle
a los pobres qué es la pobreza...
eso es una vaina iestUpida!

6. EL CINE DE PROVINCIA

“Los cineastas de provincia hemos re-
gresado como nuestros pioneros’’. (8),
1982.

‘“Ser provinciano es recuperar estéti-
camente los valores colombianos, lle-
gar a lo recondito, a la cultura desco-
nocida”. (8).

“Volver a la provincia no como algo
ex6tico vendible al exterior... no co-
mo punto geogréfico, sino a la histo-
ria y a la provincia de la memoria”
(8).

‘’Es una busqueda estética la que nos
saca de Bogotd a buscar nuestras his-
torias”. (8).

“Acercarnos a terrenos distintos de
los estereotipos de la television”.l(8),
1982.

C.— ¢Ud. ve mucha television?
C.M.— iNooo!

C.— Y entonces ¢{como hace pa-
ra criticarla continuamente?
C.M. —¢Si? No sé...

C.— Dice que hay que acabar
con la dramturgia televisiva, se
refiere a la estética televisiva co-
mo algo terrible.

C.M.— Ah, bueno, por ejemplo
estuve viendo por invitacién un
especial de television, yo inme-
diatamente dije: eso es la misma
tienda con los mismos tarros esos
puestos, jugando a la velada del
colegio, donde todas las paredes
son de papelillo y eso parece de
zinc. Las escenografias de tele-
vision son de papelillo, los per-
sonajes son de papelillo. Y esa
cosa que hablan asi... y los ges-
tos y eso es una inmundicia. Yo
no puedo con eso.

C.— ¢No ve ningin programa de
television?

C.M.— No. No, mejor dicho, no,
nada. Ni El Chinche. Me da ira.

C.— Esto era para introducir el
tema de la provincia. ¢No le
parece que ese ‘‘manifiesto del
cine de provincia” es un poco
mecanico? Bogota es lo malo, la
provincia lo bueno, regresemos a
la provincia y saldra el cine co-
lombiano.
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‘“Carne de tu carne’’ David Guerrero

C.M.— Lo que hace valido ese re-
greso es la honestidad. Yo, por
ejemplo, aqui en Bogotéd no pue-
do hacer nada, no puedo. ¢Sa-
bes de qué es hijo ese articulo?
Es de una conferencia que me in-
vitaron a dar en Medellin sobre
el cine de provincia. Entonces yo
decia, carajo, {qué es lo que voy
a decir sobre cine de provincia?
Y entonces se me volvieron una
serie de elucubraciones como
muy serias, ¢éno? Lo que pasa es
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que yo no puedo dirigir una pe-
licula... nunca he dirigido una
pelicula en Bogota.

C.— “Monserrate’”’, “Quinta de
Bolivar’’, “Iglesia de San Igna-
cio”.

C.M.— Bueno, si, pero son docu-
mentales.

C.— ““Asuncién”.
C.M.— ASUNCION es mi casa.
Vos no sabés en qué ciudad es

eso. Es mi casa. Por eso digo que
para mi es una vaina de honesti-
dad, de poder manejar los ele-
mentos que si conozco de ver-
dad. Aqui en Bogota yo la idio-
sincrasia del bogotano y toda esa
cosa, no... Y ({sabés qué es lo
que no me gusta a mi de aqui?
esos supuestos personajes de to-
do el pais y El Chinche y esa co-
sa, y la caricatura, ¢no? eso es
lo que yo llamo el sainete, la co-
sa esta de colegio, y ese supuesto
cosmopolitismo, también es eso,
éno? Es una cultura que es de
rasgos superficiales sobre las de-
mas culturas nuestras, donde,
por ejemplo, el valluno sale ca-
ricaturizado, el paisa sale cari-
caturizado... no deja de ser “El
tremendo juez y la tremenda
corte”’.

C.— Pero eso no quiere decir que
no se pueda hacer otra cosa.
C.M.— A mi no me interesa, es
lo que pasa...

C.— Bueno, eso es otra cosa.
C.M.— No creo que lo pueda ha-
cer bien. No me siento bien ha-
ciéndolo, no me produce placer
hacerlo. La gente con zapato
mojado, caminando por la Can-
delaria, eso yo no lo entiendo,
eso para mi es griego. No sé lo
que pueda sentir Pardito, si, ese
personaje a mi me molesta. Yo
no sé si es una vaina anti-rola
que tenemos mucho nosotros los
calefios.

C.— Antes era un estigma ser pro-
vinciano, ahora la peor desgracia
que le puede pasar a uno es ser
bogotano o vivir en Bogotd. Bo-
gota es lo malo ahora, hay que
hacer el cine a espaldas de Bo-
gota.

C.M.— No, lo que pasa es que
también uno, pues las raices,
éno? Pues a mi Bogotd me alejé
durante toda mi adolescencia
que estudié en Bogotd, y cada
vez que volvia sentia que yo de
verdad era de Cali y que mis rai-




ces estaban en Cali. Entonces
hay un resentimiento... esa llu-
viecita... eso de no poder salir
ahora en camisa, esa vaina a mf
me molesta, me choca. Yo ten-
go en Cali un jeep destapado y
ando en shorts todo el diay con
un sombrero, y como sandwiches
y ando por ahi. No tengo esta
cosa de encasquillarme y de toda
esa cosa bogotana. Prefiero irme
a Europa para hacer el papel de
una vez bien hecho. Un poco far-
sesca es la cultura bogotana... y
falta de destrezas. A mi la gente
que no sabe nadar, que no sabe
bailar, que no sabe hacer depor-
te... yo me acuerdo que a mi me
llevaron un primo bobo que yo
lo volvia nada. Yo cogia y lo
montaba en los columpios y lo
hacia contramatar, era un bobo,
un tipo sin gracia, no saber bai-
lar... Y a mi esas cosas se me ha-
cen vitales. Yo tengo el negro
muy cerca y la vaina del tambor
y de Juanchito, y la arbitrarie-
dad calefia...

C.— ¢Pero cree que en Bogota
no se puede hacer cine?

C.M.— La pelicula ideal que se
podria hacer aqui es Rocco y sus
hermanos. Es la pelicula por exce-
lencia para hacer en Bogota.

C.— ¢Y una mirada desde la pro-
vincia hacia Bogota?

C.M.— Yo no podria... harfa una
pelicula pero sobre ese primo
bobo. Es que esto es otra cosa,
diente apretado. En provincia la
gente si habla de sus cosas. Aqui
es |la vaina de Carrefio: no hablar
de los hijos, no hablar de plata...
uno siempre habla de las cosas
que le pasan, en provincia... aqui
no hay eso, la gente tiene como
un aura...
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PREMIOS:

Dos Catalinas de Oro por corto-
metrajes industriales.

Mencién de Hopnor, | Concurso
Nacional de Cine de Arquitectu-
ra, por "IGLESIA DE SAN IG-
NACIO".

Mencién de Honor, | Festival de
Colcultura, por “LAHAMACA".
Primer Premio a la mejor Direc-
cién y Mejor Cortometraje Ar-
gumental, Il Festival de Colcul-
tura, por “ASUNCION"".

Premio Unico al Mejor Guién
por “ASUNCION"".

Primer Premio al mejor cortome-
traje arjumental, |11 Festival de
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Carlos Mayolo 22 afios

Colcultura por “AGARRANDO
PUEBLO".

Premio al mejor guién, IIl Fes-
tival de Colcultura, por “CAR-
NE DE TU CARNE",

Premio NOVAIX TEIXERA del
Festival de Cortometrajes de
Lille, 1978 a "AGARRANDO
PUEBLO".

Premio INTERFIL en el Festival
de Oberhaussen, 1978, a “"AGA-
RRANDO PUEBLO".

Mencién de Honor en el Festival
de Bilbao, 1978, a “AGARRAN-
DO PUEBLO".




1969 — CORRIDA

Sobre el poema de Stuvchenko,
dos versiones de 20 minutos y
de 7 minutos.

Direccién: Carlos Mayolo
Fotografia: Gregorio Gonzédlez

1968 — EN GRANDE .
Documental industrial sobre el
acero

Direccion: Carlos Mayolo
Producci6n: Siderirgica del
Pacifico, Corafilm

Fotografia: J.H.A. Kleijn,
Enrique Forero

5 min., color

1968 — EL BASURO

Trabajo colectivo con Hernando
Gonzélez, Juan José Bejarano,
Arturo Alape

1969 — QUINTA DE BOLIVAR
Direccion: Carlos Mayolo
Produccién: Corafilm
Fotografia: Victor Morales

6 min.

1970 — IGLESIA DE

SAN IGNACIO

Direccion: Carlos Mayolo
Produccién: Corafilm
Fotografia: Victor Morales
6 min.,

1971 — MONSERRATE
Direccion: Carlos Mayolo, Jorge
Silva

Produccién: Corafilm
Fotografia: Victor Morales
Sonido: Jorge Silva, Yesid
Guerrero

Montaje: Carlos Mayolo

8 min., 35mm., blanco y negro

1971 — OIGA VEA

Direccion: Carlos Mayolo, Luis
Ospina

Produccion: C. Mayolo, L.Ospina
Fotografia: Carlos Mayolo
Sonido: Luis Ospina

Montaje: Luis Ospina

27 min., 16 mm., blanco y negro

1972 — CALI DE PELICULA
Direccion: Carlos Mayolo y Luis
Ospina

Produccion: Cinesistemay Cine
al ojo

Fotografia: Carlos Mayolo
Montaje y sonido: Luis Ospina
14 min., 35 mm., color

1973 — VIENE EL HOMBRE
Direccion: colectiva
Produccion: colectiva
Fotografia: Carlos Mayolo
Montaje: Luis Ospina

4 min., 16 mm., blanco y negro

1973 — ANGELITAY
MIGUEL ANGEL

Direccion: Carlos Mayolo y
Andrés Caicedo

Produccion: Carlos Mayolo

y Simén Alexandrovich
Guibén: Andrés Caicedo, sobre
un cuento homénimo
Fotografia: Carlos Mayolo
Montaje: Carlos Mayolo y

Luis Ospina

Reparto: Jaime Acosta, Pilar
Villamizar, Fabian Ramirez,
Liber Fernandez, Astrid Orozco.
5 min., 16mm., blanco y negro
(copién)

*Asuncion’’

1975 — CONTAMINACION ES
Direccion: Carlos Mayolo
Produccién: Enrique Forero
Guion: Carlos Mayolo
Fotografia: Enrique Forero
Montaje: Enrique Forero, Carlos
Mayolo

9 min., 35 mm., color

1975 — SIN TELON
Direccion: Carlos Mayolo
Produccion: Corafilm
Fotografia: Victor Morales
Montaje: Luis Ospina
Sonido: Patricia Restrepo
8 min., 35mm., color

1975 — ASUNCION
Direccion: Carlos Mayolo y Luis
Ospina

‘“Agarrando pueblo’’
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1

"Pura Sangre'’

“’Carne de tu carne’’
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Produccion: Producciones
Caligari

Guion: Carlos Mayolo y

Luis Ospina

Dialogos: Andrés Uribe, Carlos
Mayolo y Luis Ospina
Fotografia: Enrique Forero
Reparto: Marina Restrepo,
Moénica Silva, Pablo Martinez y
Genaro de Gamboa

16 min., 35mm., color

1975 — LA HAMACA
Direccion: Carlos Mayolo
Produccion: Cinesistema
Guion: adaptacion de Patricia
Restrepo sobre el cuento
homénimo de José Félix
Fuenmayor

Fotografia: Jorge Pinto
Montaje y sonido: Luis Ospina
Asistentes: |. Nifio, A. Lara
Reparto: Fernando Pérez,
Hilda Ruiz, Carlos Mayolo

15 min., 35mm., color

1976 — RODILLANEGRA
Direccion: Carlos Mayolo
Produccion: Cinesistema
Guién: Adaptacion de Carlos
Mayolo sobre el cuento de
de Umberto Valverde ‘‘Faul para
un pibe”’

Fotografia: Carlos Mayolo
Sonido: Patricia Restrepo
Montaje: Luis Ospina
Reparto: Dario Bermudez y
equipo de fatbol de Barrios
Unidos, Cali

15 min., 35mm., color

1977 - AGARRANDO PUEBLO
Direccion: Carlos Mayolo,

Luis Ospina

Produccion: Carlos M- "y
Luis Ospina

Guion: Carlos Mayol

Luis Ospina

Fotografia: Fernando Vélez
(blanco y negro), Eduardo
Carvajal (color), Enrique Forero
(fotografia adicional)

Asistente: Elsa Vasquez
Montaje y sonido: Luis Ospina

Reparto: Luis Alfonso Londofio
Carlos Mayolo, Eduardo Carvajal,
Ramiro Arbelaez, Javier Villa,
Fabian Ramirez, Astrid Orozco
28 min., 16mm., blanco-negro y
color

1980 — FUGA

Direccion: Nelo Rossati
Directorasistente: Carlos Mayolo
Coproduccion: Carreta Filmsy
Rafael Culzat

Reparto: Rodrigo Obregon,
Eleonora Vallone

1980 — TACONES

Nireccion: Pascual Guerrero
Direccionartistica: Carlos Mayolo
Largometraje argumental,
musical.

1982 — PURA SANGRE
Direccion: Luis Ospina
Guion: Alberto Quiroga y
Luis Ospina

Fotografia: Ramén Suarez
Sonido: Phil Pearle

Direccion artistica: Karen
Lamassonne

Reparto: Florina Lemaitre,
Carlos Mayolo, Humberto Arango,
Roberto Forero, Luis Alberto
Garcia

1983 — CARNE DE TU CARNE
Produccion: Produccion Visuales
Direccion: Carlos Mayolo
Guion: Jorge Nieto, Elsa Vasquez
y Carlos Mayolo

Fotografia: Gabriel Beristein
Sonido: Phil Pearl

Direccion artistica: Miguel
Gonzélez

Produccion: Bertha de Carvajal,
Fernando Beron

Asistente de Direccion: Isabella
Borrero

Reparto: Adriana Herran, David
Guerrero, Santiago Garcia,
Vickie Hernandez, Sebastian
Ospina, Carlos Mayolo
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