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Filma — La pelicula

Claude Chabrol (Paris, 1930-2010) misterioaren maisu paregabea dela
erakutsi du 1958an bere opera prima estreinatu zuenetik: “El bello Sergio”
(“Le beau Serge”). Ez zen hasiera txarra. Cahiers du cinéma aldizkarian
idazten hasi zen lehenik, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Frangois
Truffaut eta Eric Rohmer lagun eta zuzendariekin batera. Gazte hauek
zazpigarren artea berrasmatu zuten, konbentzioak apurtu zituzten, eta nahi
adina esperimentatu ahal izan zuten.

1959an bere bigarren filma idatzi eta zuzendu zuen: Los primos (Les
cousins), eta Berlinen Urrezko Hartza irabazi zuen. Handik aurrera makina
bat lan burutu ditu gaur arte, eta hauexek dira aipagarrienak: La mujer infiel
(La femme infidele, 1969), El carnicero (Le Boucher, 1970), Un asunto de
mujeres (Une affaire de femmes, 1988), No va més (Rien ne va plus, 1997)
edo gaur aurkezten dugun pelikula.

Fitxa - Ficha

La cérémonie (Francia, 1995) - 108 min

Zuzendaritza - Direccion: Claude Chabrol

Gidoia - Guion: Claude Chabrol, Caroline Eliacheff

Argazkia - Fotografia: Bernard Zitzermann

Musika - MUsica: Matthieu Chabrol

Aktoreak - Intérpretes: Isabelle Huppert - Sandrine Bonnaire - Jacqueline Bisset
Virginie Ledoyen - Jean-Pierre Cassel

| Sinopsia - Sinopsis

Sophie, una mujer eficiente pero de caracter algo ausente y carente de
emociones, entra a trabajar para la exigente sefiora Leliévre al frente de su
casa. Un dia, Sophie conoce a Jeanne, una fisgona empleada del servicio
de Correos de Saint-Mald, con la que entabla una relacién criminal.

Zuzendaria - Director

Claude Chabrol (Paris, 1930-2010) fue el primero de los redactores de la
mitica revista Cahiers du Cinéma que se puso tras la cdmara, con Le beau
Serge - El bello Sergio (1958). Luego lo harian Truffaut, Rohmer y Godard
para convertirse, pese a sus talantes y estilos diferentes, en los fundadores
de la Nouvelle Vague francesa. Ha destacado especialmente en los géneros
policiaco, drama y suspense. Es un excelente narrador que, con
socarroneria, se burla en ocasiones de la burguesia rural gala. Concha de
Oro en San Sebastian por Rien ne va plus (No va mas, 1997), presidio el
Jurado Oficial de este Certamen en 2001. En su filmografia también figuran
Landrd (1962), El tigre (1964), El tigre se perfuma con dinamita (1965),
Champaria para un asesino (1966), Las ciervas (1968), La mujer infiel
(1968), El carnicero (1970), La década prodigiosa (1972), Inocentes con
manos sucias (1974), Le sang des autres (1983), Pollo al vinagre (1984),
Inspector Lavardin (1985), El grito de la lechuza (1987), Un asunto de
mujeres (1988), Dias tranquilos en Clichy (1990), Dr. M (1990), Madame
Bovary (1991), Betty (1992), El infierno (1993), La ceremonia (1995), No va
mas (1997), Gracias por el chocolate (2000), La flor del mal (2003), La dama
de honor (2005), Borrachera de poder (2006), Una chica cortada en dos
(2007) o Bellamy (2009).

CLASE MAGISTRAL DE CLAUDE CHABROL

Cuando rodé mi primera pelicula tenia veintinueve afios y no habia puesto
nunca el pie en un plat6. Mis conocimientos eran puramente tedricos, hasta
el punto de que, cuando rodamos el primer plano, el director de fotografia
me propuso mirar a través de la camara, y en lugar de poner el ojo en el
visor, quise mirar a través de un perno que hay debajo. Normalmente, un
fallo semejante resulta fatal para un realizador. Sin embargo, consegui
hacerme respetar por el equipo porque, gracias a todos los filmes que habia
visto antes, sabia exactamente lo que queria. No dudé una vez, no me

equivoqué, y creo que eso tranquilizo a todo el mundo. La primera leccidn
que aprendi con esta primera pelicula es hasta qué punto, en el cine, mas
que en oftros sitios, el tiempo es dinero. Era tan minucioso que a los ocho
dias de rodaje ya llevaba tres dias de retraso. Mi primer asistente me dijo
que a ese ritmo el presupuesto se agotaria rapidamente, y como yo era mi
propio productor, fue un argumento que me calé. Entonces me obligué a ir
méas de prisa, y es asi como comprendi finalmente que no se trata de
conseguir lo que queremos en el mas minimo detalle, y que solo es
indispensable conseguirlo en el plano. Creo que el error que comete todo
director principiante es no saber distinguir lo importante de lo que no lo es.
Se le da la misma importancia a todo y se quiere explicar todo: por qué
ponemos la camara ahi, por qué usamos esa distancia focal, etc. Sin
embargo, con la experiencia, me doy cuenta de que lo principal es tener una
visién clara del filme que queremos hacer. Y si no logramos explicar por qué
algo se hace de determinada manera, jtanto peor! A pesar de todo tenemos
que hacerlo, para respetar el tiempo de rodaje. En realidad, el secreto de
una pelicula lograda es haber meditado mucho antes de realizarla. Creo que
muchos realizadores llegan al platd sin haber alcanzado un estado de
reflexion que les permita trabajar bien. Debido a ello pierden el tiempo, y por
lo tanto el dinero, y acaban por tener que gestionar cuestiones economicas.

INVENTAR UN ESTILO, NO UNA FORMA

La gramética “bésica” del cine, la del viejo sistema hollywoodense, se hizo
para ser transgredida -y asi fue-. Sin embargo, no esta mal disponer de
algunas reglas en las que apoyarnos. Por ejemplo, cuando filmamos un
plano-contraplano, es muy préctico saber que los dos actores no deben
mirar al mismo lado de la pantalla, porque si no, una vez hemos montado la
pelicula, dara la sensacién de que se dan la espalda. Pero al margen de
esto podemos hacer lo que queramos. Es exactamente como en Literatura.
Hay una gramatica y cada cual debe crear su estilo haciéndole cosquillas,
sin dejar de reconocer lo que se ha hecho antes. Pero no hay que confundir
el estilo con la forma. Por ejemplo, hay algo que me irrita sobremanera en
este momento, y es la manera de filmar de series de television como NY
Police Blues: el estilo “falso reportaje”, camara al hombro, en el que se
siguen todos los movimientos de los personajes. Lo que me sorprende en
esta manera de hacer las cosas es que va totalmente en contra del arte
cinematografico. El actor estd hablando, introduce su mano en el bolsillo
para sacar un pafiuelo, y la camara acompafia el movimiento. ;Por qué? Si
nos divierte seguirlo todo es porque no hay punto de vista. Tiene una
apariencia de estilo, pero no es un estilo en absoluto, es sencillamente que
no se sabe seleccionar. Otra cosa que me sorprende son los realizadores
que creen que al multiplicar los planos aceleran el relato; yo opino lo
contrario. Sesenta planos de un segundo te pareceran mas largos que un
solo plano de un minuto. Es una cuestion de persistencia de la retina. Otro
tanto ocurre con la cdmara lenta en las escenas de moribundos. Sé que ha
pasado a ser un principio aceptado, e incluso Peckinpah, cineasta al que
adoro, incurria en la tonteria de filmar en camara lenta a los personajes en
trance de morir. No obstante, en mi opinion, coreografiar la muerte es la
mejor manera de usurparle toda importancia. A menudo este tipo de cosas
provienen de directores que pretenden imponer un estilo a través de un
método formal e innovador. Personalmente, me sitlo, en el extremo
opuesto. Cuanto mas ruedo, menos efectos quiero hacer, o mas
exactamente, intento que los efectos sean invisibles, es decir, lograr efectos




que no lo parezcan. Por ejemplo, en una de las primeras escenas de La flor
del mal (2003) Bernard Lecocq y Benoit Magimel estan en un coche y habia
que mostrar cierto malestar oculto entre ellos. Asi pues, empecé rodando la
escena desde el exterior, y en un momento determinado, cuando quise
mostrar lo que hay méas alla de las apariencias, situé la camara en el interior
del coche, con planos cada vez mas proximos. Hay un momento en el que
quieren ocultarse algo, entonces los filmo de espaldas, desde el asiento de
atras. Asi, sin que se haya dicho nada, sabemos de inmediato la situacion
de ambos personajes. Y méas tarde, cuando Magimel dice que no quiere a su
padre, no es una sorpresa para el espectador. Se le ha preparado
inconscientemente. Este es el tipo de manipulacion invisible que me gusta
en el cine.

DIRIGIR ES DECIR LO MENOS POSIBLE

Cuando abordo una escena determinada, normalmente sé donde situar la
camara, asi que empiezo a trabajar con los actores para que se encuentren
a gusto. Y la mejor manera de conseguirlo es mostrandoles que la cdmara
estara con ellos en los momentos importantes, que las expresiones que han
ensayado ante el espejo se registraran adecuadamente. En definitiva, que
no han trabajado en vano. Diria que esto se soluciona practicamente en los
dos o tres primeros dias de rodaje. Después, una vez que el actor ha cogido
confianza, normalmente la mantiene hasta el final. Realizo muy pocas
tomas, lo que implica que mis ensayos no van mal. Pero tampoco insisto
mucho porque la mecanizacion se instala pronto. Y hace falta algo de
trabajo sin red, es mejor. En mi opinion, el secreto de la direccion de actores
consiste en no dirigirlos en absoluto. En el mejor de los casos les doy
indicaciones de comportamiento. Por ejemplo, en La flor del mal, le digo a
Bernard Lecoq: “Es el tipico individuo de manos temblorosas”. Otro tanto
con Jean-Pierre Cassel en La ruptura (1970). Le dije: “En realidad, el
problema de tu personaje es que teme no existir. Esta convencido de que
desaparecera como humo. Por eso se palpa a menudo”. Este tipo de
detalles bastan para que el actor comprenda perfectamente al personaje.
Pero no hay que mostrarles lo que deben hacer. Hay que dejarlos libres
para probar cosas, incluso cambiar las réplicas del guion. A este respecto
carezco de orgullo de autor. A veces los actores pueden tener ideas
geniales, y hay que aprovecharlas. A veces pueden tener ideas idiotas, y en
ese caso hay que mantenerse firme, explicarles tranquilamente por qué no
es una buena idea, e incluso por qué la han concebido. Esto suele ocurrir
con los principiantes, porque esos tics son un modo de disimular el miedo.
En Gracias por el chocolate (2000), recuerdo que Anna Mouglalis habia
desarrollado uno de estos tics: hablaba sacudiendo la cabeza. Enseguida le
parecié muy extrafio y le dije: “Bien, asi es como hablas cuando la cdmara
rueda...” Pero lo dije con sentido del humor, porque siempre hay que
dirigirse a los actores con respeto. Hay grandes directores que gritan a los
actores, que practican el método de la tension, que les dicen “Lo has jodido”
delante de todo el equipo. Ese no es mi estilo.

UN ACTOR DEBE AMAR SU PERSONAJE

Nunca escribo un guién con un actor en mente, porque entonces caemos en
la trampa que consiste en que alguien vuelva a interpretar un papel que ya
ha hecho. Cuando elijo a un actor, primero tiene que interesarme, tiene que
interesarme la persona. He conocido actores que me gustaron mucho en las
peliculas y después de un desayuno juntos, me he dado cuenta de que la
cosa no funcionaria entre nosotros. Pero lo que no hay que hacer nunca es
mistificar al actor, por ejemplo, contratar a un tipo que nos parece tonto
porque queremos que interprete a un tonto. Es deshonesto y, sobre todo, no
funciona. Personalmente, soy mas bien partidario de que los actores
encarnen papeles que en principio no son adecuados para ellos. Parto del
principio de que un actor puede interpretarlo todo, pero no necesariamente
de la misma manera. Cuando contacté con Jean Yanné para Que la bestia
muera (1969), le dije: “Veras, es un papel de cabrén insoportable”. Me
respondid: “No hay problema’, lo que me pareci6 encantador. Y en el plato
se pasaba el tiempo justificandome el comportamiento de su personaje. Esto
es fundamental, porque un actor, a no ser que interprete a alguien que se
deteste a si mismo, debe amar su personaje, independientemente de cual
sea. Con mucha frecuencia observo a actores que no lo comprenden, que
establecen una distancia entre ellos y el personaje, sin duda por miedo a
que el publico no distinga la diferencia. En mi opinién es un grave error.

UN TRABAJO DE PRECISION

No filmo mas de lo necesario. Sé exactamente como debo rodar el fime y
como lo voy a montar, por lo tanto la idea de rodar planos suplementarios
me parece una aberracion. En primer lugar porque me haria perder tiempo,
y luego porque implicaria que el plano previsto no era el plano evidente, y
por lo tanto que no he pensado bastante en ello. Sé que hay muchos
directores de cine que prefieren acumular imagenes para elegir después,
pero, personalmente, creo que escogen un poco tarde. Ahora, en el rodaje,
dejo cierto espacio a lo inesperado. Nunca hago peliculas que al final
cuenten ofra cosa de lo que tenian que contar al principio, pero a veces
cuentan eso y algo méas. Puede ocurrir que tengas un tema con dos
aspectos, uno de los cuales te parece mas importante y el otro secundario,
como una melodia en contrapunto. Y en el momento del rodaje puede
suceder, sobre todo a través de la interpretacion de los actores, que ciertos
elementos de la historia cobren mas importancia que otros. En este caso se
crea un desequilibrio que, si se domina adecuadamente, puede
transformarse en un nuevo equilibrio. Sin embargo, en mi caso, si algo asi
llega a ocurrir, sucede durante el rodaje. Nunca en el montaje. Segin mi
método de montaje, este es un trabajo de precision més que de
imaginacion. Depende de cada imagen, y por eso continlio montando segun
el método tradicional porque el montaje digital solo permite una precision de
seis en seis imagenes. No podria “reconstruir’ una escena en el montaje.
Me seria imposible. Pero comprendo perfectamente los filmes que se deben
enteramente al montaje, como Apocalypse now! (1979), cuya historia no
dejo de evolucionar durante el rodaje y el montaje. No existen reglas. jPero
ésta no es la solucion mas econémica! Aconsejo sinceramente a quienes
quieran hacer una larga carrera en el cine que no trabajen como genios
derrochadores. Pueden trabajar como genios si eso les divierte... jpero no
muy caros!

CADA CUAL TIENE SU CAMINO

No tengo ningln consejo que dar a quienes quieran hacer cine en la
actualidad. No hay decisiones buenas o malas. Lo formidable del cine es
que adopta muchos rostros: hay grandes cineastas reconocidos a los que no
soporto, y otros que me encantan y a todo el mundo le parecen malos. Sin
embargo, uno de los errores mas insolitos en el cine francés contemporaneo
es la necesidad que sienten los directores de escribir sus propias peliculas.
Aparentemente, aquello que nos divertiamos en llamar la politica de los
autores, en los afios sesenta, se ha entendido mal. No era un elogio a los
guionistas, en absoluto. Al contrario, los dos cineastas que se citaban como
ejemplo eran Hitchcock y Hawks, que no escribian una sola linea pero que
no obstante lograban imponerse como autores de sus peliculas. En la
actualidad, todos los realizadores principiantes escriben su propio guién, y
cuando veo sus peliculas tengo la impresion de que las faltas de ortografia
aparecen en la pantalla. No tengo nada contra las escuelas de cine, aunque
creo que no bastan para una formacién completa. Lo bueno de las escuelas
es que en ellas se ven muchas peliculas, normalmente a través del principio
de “visita guiada”, es decir, con un profesor que te explica como ver cada
filme. En mi propio caso, viendo peliculas es como me apetece hacerlas.
Fue la admiraciéon lo que en un principio me empujé hacia el cine, aunque si
vuelvo a pensar en ello, cuando creamos aquello que todavia hoy se conoce
como Nouvelle Vague, fue ante todo como reaccién contra un cierto tipo de
cine. Para concluir, diré que el aspecto mas destacable de las escuelas de
cine es que permiten distinguir a los que quieren hacer cine y los que
quieren estar en el cine, que no es lo mismo.

Del libro de entrevistas Mas lecciones de cine, de Laurent Tirard

URRENGO ASTEA - PROXIMA SEMANA
Exit through the gift shop, de Banksy

"Subversiva, provocativa e inesperada, (...) es una delicia
cémo te coge por sorpresa, comenzando de forma tranquila
pero acabando en un juego de espejos tan inquietante que

ni la Alicia de Lewis Carroll lo hubiera experimentado
jamas."

Kenneth Turan (Los Angeles Times)



