A propdsito de la ficcion realista: Conversacion entre
los productores Pierre Chevalier y Jordi Ballo

Pierre Chevalier es productor de cine y television. Durante
doce afios ha sido jefe de la Unidad de Ficcion de la cadena
ARTE, donde ha producido cerca de 350 piezas. Ha
trabajado con autores franceses y de otras nacionalidades
de prestigio internacional, como Joao Cesar Monteiro, Tsai
Ming Liang, Lars von Trier, Arturo Ripstein, Oliver Assayas,
Chantal Akerman, Emir Kusturica, Walter Salles y Hal
Hartley. También ha sido el descubridor de cineastas
franceses de la nueva generacion mas destacados de los
tltimos afios, como Robert Guédiguian, Laurent Cantet y
Erik Zonka. El martes 30 de septiembre, el dia anterior a la
realizacion de esta entrevista, renunciaba a su cargo en la
Unidad de Ficcion de la cadena ARTE, aunque continda
formando parte de este equipo de trabajo. Actualmente inicia
una nueva etapa profesional en la Villa Médicis de Roma.

J. Ball6 (J.B.). El motivo de esta conversacion es
reflexionar sobre un cierto tipo de ficciébn que esta en la
frontera: la ficcion de la realidad. ¢ El término es adecuado?
P. Chevalier (P. CH.). Perfectamente. Lo que me
interesaba cuando llegué a la television, un medio que
conocia muy poco, mas bien en un sentido negativo porque
yo procedia de la produccidon cinematografica, era
justamente la idea de lo real. Tengo la impresion de que en
Francia se da un cierto agotamiento de una generacion de
realizadores que tuvo mucha repercusion en los afios
sesenta y setenta, los afios de la nouvelle vague. Es un
movimiento que me parece que se extingue, pierde la
nocion de autor e, incluso, la de autoridad en ciertos
momentos. En los afios noventa se produjo una excepcion,
Maurice Pialat, quien, al mismo nivel que el estado de
realizacion, adoptaba como raiz, como materia de la
creacion, lo real. Ha hecho lo mismo en la televisién con
Une maison de bois y en el cine con A nos amours, Loulou,

Jordi Ball6 es profesor del Area de Ideacion y Guionaje de
los estudios de Comunicacion Audiovisual de la Universidad
Pompeu Fabra. Es director del Master en Documental de
Creacioén de la UPF y director de Exposiciones del Centro
de Cultura Contemporanea de Barcelona. En el marco del
Master en Documental ha producido los filmes Mones com
la Becky, de Joaquim Jorda, Buenaventura Durruti,
anarquista, de J. L. Comolli, En construccion, de J. L.
Guerin, y Cravan vs Cravan, de Isaki Lacuesta.

etc., siempre con una voluntad de realismo que, de hecho,
era muy diferente de la voluntad de imaginario y de autoria
de la nueva gramatica de la nouvelle vague. Creo que la
televisién es un lugar de confrontacion con lo real y que éste
es un verdadero combate, mucho mas importante que
aquél decidido a generar imaginario en las obras, en las
obras que hacen obra. La nocién programa me parecié mas
importante que la nocién obra, y la nocion hacer, mas
importante que la nocién crear, puestos a aventurar una
hipotesis de trabajo. Asi pues, decidi que la gran diferencia
entre la television y el cine es que el cine parte del alma, de
la inteligencia, de la imaginacién, mientras que la television
parte de lo real. La funcion de la television es, sobre todo,
una funcién de comunicacién, una funcién social, una
funcién de informacion, que aquella funcién estética de
trascendencia siempre ha rechazado. Algunas veces ha
sido recuperada de forma francamente lamentable por el
comercio, por ejemplo, por los videoclips, por la publicidad,
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sobre todo a partir de la invencién del video. Lo que me
interesaba era producir programas de television donde
pudiera venir a gente que nunca habia trabajado en la
television y que nunca habia tenido una hipétesis de trabajo
sobre lo real, de confrontacién con lo real. Gente que en su
trabajo dentro del marco cinematografico, incluso en
primeras obras, encontraban otro mundo, lo inventaban, y
no trabajaban en el interior de este mundo, en el interior de
la realidad. Eso es lo que realmente me apasionaba.

J. B. Tengo una pequefia anécdota muy reciente
relacionada con Maurice Pialat y Joaquim Jorda. Jorda ha
hecho un gran filme documental sobre un caso de
pederastia en el Raval, sobre la hipocresia social.
Acabamos de proyectarlo en el Festival de San Sebastian.
La persona responsable del etalonage de la pelicula le dijo
a Jorda: «Pienso que los colores de este filme son los
colores de los filmes de Pialat». Joaquim Jorda se
entusiasmoé: «Es magnifico. Es la primera vez que un
etalonador ha visto los filmes de Pialat». En los filmes de
Pialat, el rodaje esta inscrito, una caracteristica de muchos
filmes de lo real, de muchos filmes que ta has producido
para la television.

P. CH. Si. De este modo, la tension del rodaje crea la
emocién. La emocion no es el producto de un trabajo de
guion sino que es fruto de un trabajo del azar.

J. B. Para que ese azar sea visible, ¢el rodaje debe ser
cronologico? ¢ Para ti es importante?
P. CH. ¢ Te refieres a la hipétesis de Renoir?

J. B. Si. Ya que piensas que la idea del azar puede ser una
aportacion positiva, ¢piensas que debe respetarse la
cronologia del filme en el rodaje?

P. CH. Pienso que el azar esta en todas partes, en el
principio, en el final y en el medio, que cada realizador tiene
un método y que, de hecho, este método no se puede
agotar ni imitar. Pueden proponerse soluciones, pero él es
el gue encuentra este método y a él atafie afirmar y meditar
de manera muy rapida, en tiempo real, el azar que aflora en
el rodaje. Para mi, el rodaje es tanto la afirmacién del azar
como la persecucion del objetivo del programa.

J. B. De este modo el guién no es la prision del filme.

P. CH. Me doy cuenta de que el guiobn nunca me ha
interesado.

J. B. Pero hoy, en una politica de filmes para la television,
el guidbn es muy importante desde una perspectiva
conservadora; y, ademas, es donde emerge la politica
ideologica de la cadena.

P. CH. Totalmente de acuerdo.

J. B. Teniendo esto en cuenta, ¢cual es tu trabajo sobre el
guion, sobre la escritura al seleccionar los proyectos?

P. CH. Es un trabajo muy diferenciado porque alberga
muchos segmentos de trabajo: la coleccién, es decir, los
filmes individuales reunidos en series, la tradicion de la
television, la soledad y el riesgo en la television, muchas
cosas muy convencionales y cosas mucho mas creativas y
originales, por ejemplo La porte du Soleil, que es la historia
de Palestina desde el punto de vista de la gente palestina
desde 1947, justo en el momento de la creacion del Estado
de lIsrael, hasta el momento actual, a partir del relato de
combatientes que sabes que van a morir y con un guién sin
cronologia, fragmentado, parcelado, como los territorios
ocupados. Hay, en todo caso, sectores de intervencion muy
diferentes, pero, en general, lo que me mas importa es el
punto de vista de la realizacion, mucho méas que el de la
narracion. Es realmente diferente. Se parte de una
herramienta que es el guion. Para mi, el guion es sélo una
herramienta, no un objetivo. Es una caja de herramientas.
Se puede trabajar mucho sobre el guién antes del rodaje, se
pueden hacer siete u ocho versiones. Siempre hay una gran
diferencia entre la version preparada para filmar y la versién
todos modos, el
completamente en el montaje. A mi modo de ver, el guién

filmada. De guién se escribe
es un proceso, una etapa absolutamente necesaria de
trabajo, pero en ningun caso suficiente. Es una etapa pre-

caria, provisional, de trabajo. Pero no la podemos obviar.

J. B. Creo que era Claire Denis que cuando le preguntaron
una vez qué era real respondié que era su prometido
besandose en la acera de enfrente con otra mujer [risas].
Creo que era Claire Denis, porque hay dos Claires, pero
creo que era Claire Denis.

P. CH. Hay tres Claires: Claire Simon, Claire Denis y Claire
Devers.

J. B. Pero creo que era Claire Denis porque Claire Simon
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era la asistente de Wenders, ¢no?
P. CH. Exacto, pero lo que dices es propio de Claire Denis.

J. B. Me parece interesante reflexionar sobre la idea de lo
real, lo que ti has llamado ficcién de la realidad o realidad,
es un concepto mas cercano al espectador que al
realizador. Es un concepto entendido como verdadero.

P. CH. Es la irrupcion de la realidad.

J. B. Si, es verdad.

P. CH. Para mi esta irrupcion de la realidad desde hace 10
o 15 afios ha hecho estallar muchas cosas buenas: mucho
pensamiento dogmatico y copia artistica, y eso evapora
completamente la nocion de autor porque lo que es real son
mil autores. Mil autores que estan obligados a estar, a
trabajar con lo real. Es otro problema y otro combate que el
de imaginar una obra. Es un verdadero combate que debe
existir, que debe continuar. Confrontandose con la realidad
se hace alguna cosa. Eso es nuevo, a mi modo de ver. Es
nuevo en los artistas, en los autores, en el arte.

J. B. Cada vez que alguien dice: «De acuerdo, haremos un
filme sobre lo real» en una politica de programacion, parece
gue se conciba como un género, el del fait divers. Tengo la
impresion de que la realidad no se encuentra en esta via,
que no es un género.

P. CH. Pienso que, de todos modos, los trabajos sobre lo
real escapan forzosamente a toda informacién y a toda
objetividad. El trabajo sobre la realidad es muy personal, no
es en ningun caso un trabajo objetivo y a veces es un
trabajo muy peligroso para mucha gente porque hace surgir
un punto de memoria, se traspasa un muro infranqueable.
Esta accion es muy peligrosa para la sociedad en general,
para la mayoria politica.

J. B. Eso justifica una politica de programas amplia porque
el objetivo quizé es indescriptible. No sabes exactamente
qué es, pero lo buscas.

P. CH. Lo real es lo indiscernible. Eso es lo mas interesante.
Es trabajar sobre lo indiscernible y trabajar sobre unas
fronteras continuamente en movimiento. Eso es el trabajo
sobre la realidad y es para conseguir que salga, para que
emerja lo que no se discierne en general. Para mi, eso es
apasionante.

J. B. ¢Has visto el filme de Jaime Rosales que gand el
Premio de la Critica en Cannes?
P. CH. No.

J. B. Tienes que verlo, porque es un filme que tiene esa
tensién de la que hemos hablado. Pero yo diria que lo
interesante de esta idea de lo indiscernible es el método, la
estrategia, la manera de hacer, la pluralidad necesaria. Es
una ficcién que pide el punto de vista del cineasta, pero que
al mismo tiempo no es un filme de autor.

P. CH. No lo habia formulado asi, pero es exactamente eso.

J. B. Al mismo tiempo, tengo la sensacion de que has
tenido la necesidad de organizar estos filmes singulares en
forma de colecciones para presentarlos al espectador de
manera ordenada.

P. CH. Absolutamente. Necesitaba un dispositivo. Es
verdad que la gran idea de la television es la serialidad. Es
la idea de serial. En la televisién, una idea nunca viene sola
[rie].

J. B. Es la gran aportacion de la television a la cultura, ¢,no?
P. CH. En la television, una idea existe a condicion de que
se repita con una pequefia diferencia, sean noticias,
meteorologia 0 héroes recurrentes. Sobre esta idea han
trabajado los musicos, los creadores de imagen visual.

J. B. Eso ya estaba en el pantedn griego. Explicar las
mismas historias con pequefias diferencias. Es el placer de
la pequefia diferencia.

P. CH. Exacto. Es diferencia y repeticion, como dice la tesis
de Gilles Deleuze. Necesitaba inyectar esta nocién de serie
en el dispositivo y este dispositivo era el pequefio colectivo
de trabajo, realizadores, autores, productores; tenia que ser
una idea lo suficientemente vaga para que pudiera interesar
a gente muy diferente y muy ecléctica. Eso era
absolutamente necesario. Si no, me perdia. Si no tenia este
pequefio dispositivo era imposible, porque la maquinaria de
la television me engullia. Era un dispositivo de picos de
resistencia a la narracion, al guion, a una imagen
mayoritaria, a una nocion de autor, tan diferente a aquella
de colectivo donde habia seis, ocho, diez directores o
realizadores diferentes. Hay que encontrar otra cosa y ésta
es trabajar juntos. Hay que tener en cuenta que antes eso
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era practicamente imposible. Cada cual tendia a un
principio de individualismo, comprensible en el cine francés,
de reaccion en el gran cine comercial de los afios cincuenta
y sesenta. La nouvelle vague fue eso. Era el principio de
afirmacion del individuo.

J. B. Hablabamos al principio de la ausencia de fronteras.
P. CH. Nuestro trabajo es un trabajo verdaderamente
transfronterizo, en el sentido de la propia obra y también de
los paises participantes. La cadena ARTE es transnacional,
entre Francia, Alemania y Europa, pero también somos una
cadena que ha dado prioridad al documental y la unidad
tematica, que seria la aproximacion reflexiva a lo real: la
observacion, el andlisis y la critica de la realidad. Cabe
afadir también otro trabajo transfronterizo entre el cine y la
ficcion televisiva. Entre el documental y la ficcion. Entre la
informacion y la ficciéon. Entre el género y lo indeterminado.
Sin duda hemos trabajado sobre la nocién de frontera y la
evolucion de fronteras.

J. B. Marc Recha y Joaquim Jorda trabajan a uno y otro
lado de la frontera: Marc Recha trabaja la ficcion, pero en
sus filmes aparece el azar y, por tanto, lo real forma parte
de ellos; Joaquim Jorda normalmente trabaja el documental
pero es una persona que introduce elementos de ficcién
con un lenguaje que no es el de la reconstruccion. Tengo la
impresion de que a ti siempre te ha interesado este tipo de
autores, con esta aproximacion indefinible a la realidad.

P. CH. Es un movimiento que ha comenzado y que seguira,
y que, felizmente, no ser4 mayoritario, que restara siempre
minoritario. A mi modo de ver, esta creatividad es la que
hemos observado en realizadores como Claire Simon o
Rithy Pahn, un director camboyano que ha realizado un
documental extraordinario en el que la ficcion es muy fuerte.
Tampoco estdn nada mal los realizadores de Oriente
Préximo y de Oriente Medio que trabajan sobre la realidad,
sobre los frutos de lo real y, por la misma razén, en el cine
de ficcion.

J. B. ¢Ta qué haces? ¢Buscas a los autores, los
productores?

P. CH. Yo busco al realizador, primero. Trabajo de manera
inversa a las deméas cadenas. Las cadenas, las grandes
cadenas, en general, buscan a los productores; a menudo

los productores buscan a los autores, el guion. Soélo
trabajan segin un objetivo de programa, una hora de
programa, un fragmento de publico, una tematica de
cadena, y a continuacion eligen al realizador. Yo pido
primero al realizador. Le pregunto qué quiere hacer en este
espacio  pequefio de
confrontamos. Nos ponemos de acuerdo sobre un proyecto

ficcion.  Intercambiamos,
que se puede incluir dentro de una coleccién o que puede
ser individual. El elige al guionista y eventualmente al
productor y, si no conoce a ningun productor, si no puede
escogerlo, finalmente llegamos a un acuerdo comun. Hay
dos bloques: el bloque difusor de la cadena, que tiene el
poder del dinero y de fuerza equivalente; y otro bloque, que
se forma a partir del realizador, el bloque del realizador,
autor, guionista y productor. El programa nace del equilibrio
e intercambio entre estos dos bloques. Hacemos estos dos
bloques a partir de fuerzas como éstas.

J. B. ¢Eso significa que ti no haces cine, que haces
programas?
P. CH. Si, me gusta mucho decirlo asi.

J. B. Pero es verdad que algunos filmes que has hecho
para la cadena han acabado en las salas. Tengo la
impresion de que el movimiento que el cine genera a su
alrededor es muy importante para una pelicula. Un filme
puede olvidarse, incluso se puede llegar a olvidar a sus
autores, pero cuando un filme atrapa, genera un
movimiento muy fuerte. Muchas de las peliculas que has
hecho tienen la posibilidad de acabar en la sala. Por
ejemplo, ¢td produjiste el filme de R. Guédiguian, Marius y
Jeanette?
P. CH. Si. Fue una pelicula que gener6 mucho dinero y yo
s6lo habia hecho un pequefio telefilme, no un largometraje
Robert
nosotros

cinematografico, y eso no me interesaba.
Guédiguian habia decidido escribirlo solo,

pusimos dos millones y medio de francos y el filme genero
mas de tres. El trabajé en el montaje, llevaba todo el peso
del rodaje que, ademas, fue muy complicado porque
Arianne tuvo que ser hospitalizada por una operacion. Fue
un rodaje muy accidentado. El productor, que era Gilles
Sandoz, organizé una pequefia proyeccion para los mas
allegados y a esta ella asistieron Gilles Jacob, que dijo:

«quiero el filme». Fue la inauguracion de la seccion «Un
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certain regard» en Cannes. Se trataba de un filme para la
television y los profesionales exigieron que la pelicula
dejara de considerarse un programa de television para ser
considerada una obra cinematogréafica con todas las de la
ley, que tuviese una ficha de explotacién y eso fue lo que
finalmente pasé.

J. B. Eso es un poco como cuando Lars von Trier hizo The
Kingdom, la serie. La televisién es la que ha provocado el
cambio de estilo de Lars von Trier y no Los idiotas. Fue la
serie de television la que mostro la posibilidad de crear esa
sensacion de realismo. Pero es verdad que el paso al cine
da a este debate otra dimension.

P. CH. Da una dimensién publica. Pienso que el debate
cine-televisiébn no interesa lo mas minimo. En el cine
interesa hacer, trabajar. Que finalmente sea una obra de
television o de cine sélo es interesante para los
profesionales, no para el publico. Es un punto de vista que
interesa mucho a la imagen de la cadena, del cine, pero no
al publico en general. No creo que sea un problema grave
gue una obra de television tenga otra vida en el cine. Me
parece normal y no hay que armar un escandalo. Existe un
trabajo de fondo que se ha hecho sobre las unidades,
sobres las colecciones, que me parece mucho mas
importante que estos pequefios problemas, estos
microproblemas.

J. B. Yo pienso, a partir de lo que dices, que la movilidad
del filme es mas importante que la emisién del cine para la
cadena. Aunque la pelicula sea mas vista cuando pasa por
television. En el Master de Documental de Creacion, por
ejemplo, hemos producido cuatro peliculas: el filme de J. L.
Comolli, el filme de J. Jorda, el filme de J. L. Guerin y el
filme de I. Lacuesta. En una conferencia que di pregunté a
la gente cuantos de estos filmes habian visto o de cuales
habian oido hablar. Nadie habia oido hablar del filme de
Comolli y, en cambio, era el Gnico que se habia emitido por
television. De manera que habia mucha mas gente que
habia visto el filme de Comolli que los demas, pero como no
se habia estrenado en salas no habia generado ni el
movimiento ni la repercusién que consiguieron las demas
peliculas. Mi experiencia mas fuerte se produjo la primera
vez que proyectamos Mones com la Becky, de Joaquim
Jorda, en un festival, y los jévenes realizadores le decian a

Joaquim que no sabian que era posible hacer peliculas
como ésta. Es verdad que algunos de los filmes que han
salido de la television y que han acabado en las salas, si los
guardamos en nuestra memoria es porque han entrado
como si se tratara de un prototipo...

P. CH. ...en condiciones de igualdad.

J. B. Estoy de acuerdo contigo de que no se trata de una
cuestién de lenguaje, pero si que se puede tratar, en
cambio, de una cuestién politica.

P. CH. Exacto. Se produce un efecto politico en Son Frere,
de Patrice Chereau, que tiene una parte de produccién de
la Unidad de Ficcion de ARTE. En la television ha sido vista
por cerca de un millén de espectadores y se ha estrenado
en las salas de Francia. Desde mi punto de vista, la veran
unos 70.000 espectadores. Sin embargo, es cierto que la
visibilidad del
cinematografico.

flme viene dada por el estreno

J. B. ¢Tienes continuidad con los autores con los que
trabajas, como Erik Zonca, Claire Denis, Laurent Cantet...?
¢Haces como Eckart Stein, que trabaja con una persona y
después no continda o, al contrario, practicas una politica
de continuidad?

P. CH. Puedo dar cifras. Hemos trabajado con 337
realizadores diferentes en doce afios. Hemos trabajado con
la gente una vez, en alguna ocasién en dos, pero muchas
veces una sola vez porque éste es un especio donde la
gente llega y se va. Es un espacio muy duro
econ6micamente. Muy duro para los realizadores, los
productores, los actores, me refiero en el ambito
econdmico. Pero cuando se ha vivido la experiencia, pasan
a otra cosa y nosotros también. Es un espacio de transito.

Yo considero este paso como un territorio.

J. B. A veces, el cine se entiende como algo que se escapa
de la television y que, por tanto, deja a la television
tranquila, pero nunca debe dejarse tranquila a la television.
Estoy a favor de que los filmes puedan estrenarse en las
salas porque se trata de un vehiculo, de otra vida. Esta
politica que has comentado sobre los realizadores, de
produccién, de abrir un lenguaje, de generar estrategias
alrededor de lo real cambia en diferentes paises a lo largo
de la historia del cine. Seguramente, en los afios treinta, el
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film noir americano presentaba el mayor indice de realidad.
P. CH. Y en los afos cincuenta, en el neorrealismo italiano.

J. B. Y actualmente se tiene la impresién de que existe una

estrategia que aproxima la television, el cine, el
documental, la ficcién, en la que las fronteras son abolidas.
¢ Se trata de un movimiento internacional? ¢Qué parte de
responsabilidad tienes en el hecho de que sea un
movimiento internacional?

P. CH. Es muy complicado. Reencontramos una especie de
division Oriente-Occidente. La afirmacion de lo real se
encuentra, muy extrafiamente, mas all4 de la Europa
Occidental, en Estados Unidos y América Latina. En el
Extremo Oriente, la invencion se hace a partir de cosas, no
de la realidad. Es sin duda un tema muy complejo vinculado

a la politica...

J. B. ...a la orientacion politica de la cadena.

P. CH. A la orientacion politica del mundo, a la division del
mundo. Hay una gran division del mundo actualmente entre
Oriente y Occidente. Nos damos cuenta de que Occidente
trabaja sobre la realidad, la confronta, algo que obedece a
directrices econémicas y capitalistas y, en cambio, Oriente
afirma un imaginario contra la religion, contra los regimenes
totalitarios. Se ve en los filmes de Taiwan, de China.

J. B. Precisamente acabo de ver un filme coreano que trata
sobre unos asesinatos en serie, basado en un hecho real.
A lo largo de toda la pelicula, el espectador va cambiando
de idea sobre el posible culpable y al final no resuelve el
enigma. El espectador se queda sin resolver quién es el
culpable. Se produce lo que acabas de decir: es un suceso,
es la realidad, pero la estrategia de narracion, que es
totalmente realista desde el punto de vista de la puesta en
escena, tiene un elemento irracional. El espectador es el
gue debe reconstruir el filme, ya que tiene la necesidad de
la solucion.

P. CH. Lo irracional es una invencién de Asia y, de hecho,
de Oriente Préximo. Toma como ejemplo los filmes iranies:
parten siempre de lo real, siempre tienen un hilo de
realidad. Eso es lo bueno.

J. B. Y laidea de que el amor todavia es posible se produce
también en este tipo de cine. Ves una aldea asiatica y

piensas que el amor todavia es posible. ¢Entra en tus
planes trabajar con autores orientales?

P. CH. Si continuase, si. Pero después de doce afios ya no
me quedan fuerzas. Tengo que parar. Pero, si continuase,
me interesaria mucho trabajar en el continente asiatico y
también me interesa mucho la nocién de virtual, la
microimagen. Esta seria la gran historia del proximo
milenio.

Transcripcién: Gloria Salvadé Corretger.
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