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En compétition

La mort d’'un bicheron

Un film de Gilles Carle. Scénario:
Gilles Carle, avec la collaboration
d’Arthur Lamothe. Images: René Ver-
zier. Musique: Willie Lamothe, Tris-
tan Hansinger, Chick Peabody, Peter
Van Ginkel. Son: Henri Blondeau. Mon-
tage: Gilles Carle. Interprétes: Carole
Laure, Daniel Pilon, Willie Lamothe,
Denise Filiatrault, Marcel Sabourin.
Producteur: Pierre Lamy. Production:
Les Productions Carle-Lamy Ltée,
avec l'aide de la S.D.I.C.C. des Ci-
némas Unis Ltée et des Productions
Mutuelles Ltée. Caractéristiques: 35
mm, couleur. Durée: 108 minutes.
Distribution: Canada, Les Films Mu-
tuels Ltée; Etranger, Les Films Mu-
tuels Ltée, Albatros Films.

(La mort d'un bicheron sera présen-
té dans la grande salle du Palais des
Festivals le 21 mai a 22h.30)

Hors compétition

Kamouraska

Un film de Claude Jutra. Scénario:
Anne Hébert et Claude Jutra; d'aprés
le roman d'Anne Hébert. Images: Mi-
chel Brault. Musique: Maurice Le Roux.
Son: Serge Beauchemin. Montage: Re-
née Lichtig. Interprétes: Geneviéeve
Bujold, Richard Jordan, Philippe Léo-
tard, Marcel Cuvelier, Suzie Baillar-
geon. Producteur: Pierre Lamy, Mag
Bodard. Production: Les Productions
Carle-Lamy Ltée, Société Parc Film,
avec l'aide de la S.D.I.C.C. Caracté-
ristiques: 35mm, couleur. Durée: 119
minutes.

Distribution: Canada,
Etranger, Cinépix Inc.
(Kamouraska sera présenté hors-com-
pétition par I'Association de la cri-

France Film;

tigue frangaise dans la grande salle
du Palais des Festivals le 11 mai a
17h.30)

Quinzaine des réalisateurs

Réjeanne Padovani

Un film de Denys Arcand. Scénario:
Jacques Benoit, Denys Arcand. Ima-
ges: Alain Dostie. Musique: Gluck,
Walter Boudreau. Son: Serge Beau-
chemin. Montage: Denys Arcand, Mar-
guerite Duparc. Interprétes: Jean La-
jeunesse, Luce Guilbeault, Roger Le-
bel, Pierre Thériault, Frédérique Col-
lin. Producteur: Marguerite Duparc-
Lefebvre. Production: Cinak Cie, avec
l'aide de la S.D.I.C.C. Caractéristi-
ques: 35mm, couleur. Durée: 90 mi-
nutes.

Distribution: Canada, Cinépix Inc.: E-
tranger, Cinépix Inc.

(Réjeanne Padovani sera présenté au
cinéma Francgais le 12 mai a 13h. et
20h., et le 13 mai a 24h.; conférence
de presse le 13 mai a 16h.45.)

Wedding in White

Un film de Bill Fruet. Scénario: Bill
Fruet. Images: Richard Leiterman.
Musique: Milan Kymlicka. Son: Geor-
ge Mulholland. Montage: Tony Lower.
Interprétes: Donald Pleasence, Carol
Kane, Doris Petrie, Leo Phillips Paul
Bradley. Producteur: John Vidette. Pro-
duction: Dermet Productions Limited.
Caractéristiques: 35 mm, couleur.
Durée: 101 minutes.

Distribution: Canada, Cinépix Inc.; E-
tranger-U.S.A.: Joseph E. Levine Av-
co Embassy Pictures; Etranger, Der-
met Productions Ltd.

(Wedding in White sera présenté au
cinéma Frangais le 20 mai a 13h. et
20h., et le 21 mai a 24h.; conférence

de presse le 21 a 16h.45.)
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Marché du film

August and July

Un film de Murray Markowitz. Images:
James P. Lewis. Musique: Bruce Nyznik.
Son: Tony Hall. Montage: André Herman.
Interprétes: Alexa de Wiel, Sharon Smith.
Production: Paradise Films Ltd., avec l'ai-
de de la S.D.I.C.C. Caractéristiques: 35
mm, couleur. Durée: 90 minutes.
Distribution: Canada, Crawley Films Li-
mited; Etranger, Films Limited

Les colombes

Un film de Jean-Claude Lord. Scénario:
Jean-Claude Lord. Images: Claude Larue.
Musique: Michel Conte. Son: Patrick Rous-
seau. Montage: Jean-Claude Lord. In-
terprétes: Jean Besré, Lise Thouin, Jean
Duceppe, Manda, Paul Berval, Jean Coutu,
Diane Guérin, Willie Lamothe, Gaétane
Létourneau. Production: Jean-Claude Lord
Inc., Les Productions Mutuelles Ltée, Fa-
mous Players, S.D.I.C.C. Caractéristiques:
35mm, couleur. Durée: 116 minutes.
Distribution: Canada; Les Films Mutuels;
Etranger, Les Films Mutuels.

Cry of the Wild

Un film de Bill Mason. Scénario: Bill
Mason, Images: Bill Mason, Blake James.
Musique: Larry Crosley, Son: Don Wel-
lington. Montage: Bill Mason, Producteur:
Bill Brind. Production: Office National du
Film du Canada. Caractéristiques: 35mm,
16mm, couleur. Durée: 88 minutes.
Distribution: Canada, KEG Productions;
Etranger, KEG Productions.

Et du fils

Un film de Raymond Garceau. Scénario:
Raymond Garceau et Viadimir Valenta,
Images: Michel Thomas-d'Hoste. Son: Jo-
seph Champagne. Montage: Pierre Lemelin.
Interprétes: Ovila Légaré, Jacques Godin,
Réjean Lefrangois. Producteur: Pierre Gau-
vreau. Production: Office National du Film
du Canada. Caractéristiques: 35mm, cou-
leur. Durée: 84 minutes.

Distribution: Canada, France Film; Etran-
ger, Office National du Film du Canada.

Get Back

Un film de Donald Shebib. Scénario: Clau-
de Harz. Images: Richard Leiterman. Mu-
sique: Matthew McCauley. Son: Jim Mc
Carthy. Montage: Tony Lower, Donald She-
bib. Interprétes: Michael Parks, Bonnie
Bedelia, Chuck Shamata, Henry Beckman,
Hugh Webster. Producteur: G. Chalmers
Adams. Production: Clearwater Films Li-
mited, avec l'aide de la S.D.I.C.C., de la
Banque Toronto-Dominion et de Famous
Players. Caractéristiques: 35mm, cou-
leur. Durée: 90 minutes.

Distribution: Canada, Films Mutuels; E-
tranger, Clearwater Films Limited.

Journey

Un film de Paul Almond. Scénario: Paul
Almond. Images: Jean Boffety. Musique:
Luke Gibson. Son: Patrick Spence-Thomas.
Montage: Honor Griffith, James Mitchell.
Interprétes: Geneviéve Bujold, John Ver-
non. Producteur: André Lamarre. Produc-

tion: Quest Film Productions Ltée et la
participation de la S.D.1.C.C. Caractéristi-
ques: 35mm, couleur. Durée: 97 minutes.
Distribution: Canada, Astral Communica-
tions Ltd; Etranger, Astral Communiations
Ltd.

Keep It in the Family

Un film de Larry Kent. Scénario: Edward
Stewart. Images: Roger Moride. Musique:
Paul Baillargeon. Son: Claude Hazanavi-
cius. Montage: Larry Kent. Interprétes:
Patricia Gage, John Gavin, Adrienne La
Russa, Allan McRae. Producteur: John
Dunning, André Link. Production: Dal Pro-
ductions, avec l'aide de la S.D.1.C.C. Ca-
ractéristiques: 35mm, couleur. Durée: 91
minutes.

Distribution: Canada, Cinépix Inc.; Etran-
ger, Cinépix Inc

OK....Laliberté

Un film de Marcel Carriére. Scénario:
Jean-P. Morin, Images: Thomas Vamos.
Musique: Francgois Dompierre. Son: Claude
Hazanavicius, Serge Beauchemin. Montage:
Werner Nold. Interprétes: Jacques Godin,
Luce Guilbeault, Jean Lapointe, Lucille
Papineau, Denise Proulx. Producteur: Marc
Beaudet. Production: Office National du
Film du Canada. Caractéristiques: 35mm,
couleur. Durée: 112 minutes.

Distribution: Canada, France Film; Etran-
ger, Office National du Film du Canada.

Paperback Hero

Un film de Peter Pearson. Scénario: Bar-
ry Pearscn, Les Rose. Images: Don Wil-
der. Musique: Ron Collier. Son: Jim Mc
Carthy. Montage: Kirk Jones. Interprétes:
Keir Dullea, Elizabeth Ashley, John Beck,
Dayle Haddon, Franz Russell, Producteur:
John F. Bassett, James Margellos. Pro-
ducteur: Agincourt Productions, avec l'aide
de la S.D.I.C.C. Caractéristiques: 35mm,
couleur. Durée: 93 minutes.

Distribution: Canada, Alliance Film Dis-
tributors; Etranger, Astral Communica-
tions Ltd

Le p'tit vient vite

Un film de Louis-Georges Carrier. Scé-
nario: Yvon Deschamps. Musique: Jac-
ques Perron. Interprétes: Yvon Deschamps,
Denise Filiatrault, Magali Noél. Produc-
teur: Michel Costom et Richard Hellman.
Production: Mojack Film avec l'aide de
la §.D.1.C.C. Caractéristiques: Image 655
transféré en 35mm/film. Durée: 90 minu-
tes.

Distribution: Canada, La Société nouvelle
de cinématographie; Etranger, Mojack Film
Limitée, Orly Films.

The Pyx

Un film de Harvey Hart. Scénario: Robert
Schlitt, d'aprés le roman de John Buell.
Images: René Verzier. Musique: Harry
Freedman. Montage: Ron Wisman. Inter-
prétes: Karen Black, Christopher Plum-
mer, Donald Pilon, Jean-Louis Roux, Yvet-
te Brind'Amour. Producteur: Maxine Sa-
muels. Production: Host Productions Que-
bec Ltd., avec l'aide de la S.D.I.C.C.
Caractéristiques: Eastmancolor, Panavi-
sion. Durée: 111 minutes.

Distribution: Canada, Cinépix Inc.; Etran-
ger, World Film Sales.
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Quand c'est parti, c'est parti

(J'ai mon voyage)

Un film de Denis Héroux. Scénario: Gil-
les Richer, Images: Bernard Chentrier.
Musique: Claude Bolling. Son: Patrick
Rousseau. Montage: Etiennette Muse. In-
terprétes: Dominique Michel, Jean Lefeb-
vre, René Simard, Francis Blanche, My-
léene Demongeot. Producteur: Claude Hé-
roux. Production: Cinévidéo, avec |'aide
de I'Agence Canadienne de Publicité, Ci-
némas Unis Ltée, Productions Mutuelles
Ltée, S.D.I.C.C., Kangourou Films (Pa-
ris). Caractéristiques: 35mm, couleur. Du-
rée: 89 minutes.

Distribution: Canada, Les Films Mutuels;
Etranger, Les Films Mutuels, Albatros
Films.

Quelques arpents de neige

Un film de Denis Héroux. Scénario: Mar-
cel Lefebvre, Gilles Elie, d'aprés une idée
originale de Denis Héroux. Images: Ber-
nard Chentrier. Musique: Francgois Cousi-
neau. Son: Joseph Champagne. Montage:
Yves Langlois, Mélanie Gelman. Interpré-
tes: Myléne Demongeot, Daniel Pilon,
Christine Olivier, Jean Duceppe. Produc-
teur: Claude Héroux. Productions: Ciné-
vidéo, Productions Mutuelles, Famous Pla-
yers, Bellevue Pathé avec l'aide de la
S.D.1.C.C. Caractéristiques: 35mm, cou-
leur. Durée: 94 minutes.

Distribution: Canada, Les Films Mutuels;
Etranger, Les Films Mutuels.

The Rainbow Boys
Un film de Gerald Potterton
Gerald Potterton.

Scénario:
Images: Robert Saad,

Musique: Howard Blake. Son: Patrick Spen-
ce-Thomas, Billy Nobels. Montage: Mar-
lene Fletcher. Interprétes: Donald Plea-
sence, Kate Reid, Don Calfa. Producteur:
Murray Shostak. Production: Potterton
Productions Inc, avec l'aide de la S.D.I
C.C. Caractéristiques: Panavision, cou-
leur. Durée: 90 minutes.

Distribution: Canada, Les Films Mutuels;
Etranger, Les Films Mutuels.

Slipstream

Un film de David Acomba. Scénario: Wil-
liam Fruet, Images: Marc Champion. Mu-
sique: Brian Ahern. Son: Russel Heise.
Montage: Tony Lower. Interprétes: Luke
Askew, Patti Oatman, Eli Rill, Scott Hy-
lands, Danny Friedman. Producteur: Ja-
mes Margellos. Production: Pacific Rim
Films Ltd., avec l'aide de la S.D.1.C.C.
Caractéristiques: Todd-AO, couleur. Du-
rée: 92 minutes.

Distribution: Canada, Cinépix Inc,; Etran-
ger, Cinépix Inc.

Taureau

Un film de Clément Perron. Scénario:

Clément Perron. Images: Georges Dufaux,
Musique: Jean Cousineau, Son: Joseph
Champagne, Montage: Pierre Lemelin. In-
terprétes: André Melangon, Monique Le-
page, Michéle Magny, Louise Portal, Mar-
cel Sabourin. Producteur: Marc Beaudet.
Production: Office National du Film du
Canada. Caractéristiques: 35mm, couleur.
Durée: 100 minutes.

Distribution: Canada, France Film; Etran-
ger, Office National du Film du Canada.

Le temps d'une chasse

Un film de Francis Mankiewicz. Scéna-
rio: Francis Mankiewicz. Images: Michel
Brault. Musique: Pierre F. Brault. Son:
Claude Hazanavicius. Montage: Werner
Nold. Interprétes: Guy L'Ecuyer, Pierre
Dufresne, Marcel Sabourin, Luce Guil-
beault. Producteur: Pierre Gauvreau. Pro-
duction: Office National du Film du Cana-
da. Caractéristiques: 16mm, 35mm, cou-
leur. Durée: 92 minutes.
Distribution: Canada, Cinépix Inc.;
ger, Office National du Film.

Etran-

La vie révée

Un film de Mireille Dansereau. Scénario:
Mireille Dansereau, Patrick Auzépy. Ima-
ges: Frangois Gill. Musique: Emmanuel
Charpentier. Son: Jean Rival, Claude Beau-
grand. Montage: Danielle Gagné. Interpré-
tes: Lililanne Lemaitre-Auger, Véronique
Le Flaguais. Producteur: Guy Bergeron.
Production: Association Coopérative de
Productions Audio-Visuelles avec |'aide
de la S.D.1.C.C. Caractéristiques: 16mm,
35mm, couleur. Durze: 90 minutes.
Distribution: Canada, Faroun Film Ltée.;
Etranger: Faroun Film Ltée.
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Les films Mutuels présentent a Cannes

D’UN BUCHERON

un film de gilles carie
‘carole laure
daniel pilon willie lamothe
marcel sabourin pavline julien

|[denise Filiatrauvit)

Une production CARLE LAMY

UN FILM DE DENIS HEROUX

QUELQUES ARPENTS
PE NEIGE

CHRISTINE OLIVIER ~ DANIEL PILON - JEAN DUCEPPE
MVLENE DEMONGEOT ~FREDERIC DE PASQUALE

YVAN DUCHARME ~ ROUAND CHENAIL ~ DAMEL GADOUAS ~ JACOUES, DESROSSE
JEAN COUTU « GERARD POIIER ~ ROSE-REY DUZIL
UNE SUPER- PRODUC TION OF CLAUOE HEROUX EN PANAVISION - COULEURS

un film de jean-claude lord
Jean besre-lise thouin.jean duceppe

manda - paul berval jean coutu
gaetane letourneau diane guerin williec lamothe

Francoise hardy musiqu. s« michel conte

DOMINIQUE MICHEL
JEAN LEFEBVRE

comedin de GILLES RICHER
realisoe par DEN'S HEROUX

QUAND
C’EST PARTI
&ammﬂ

J'AL Mon vovAsCl /“' 1

UNE PRODUCTION
CLAUDE HEROUX

Contact a Cannes
Pierre David, Armand Cournoyer, Hotel Gonnet
Robert André, stand Albatros Film (Palais)




“Les colombes”
Jean-Claude Lord
critique parle de
Jean-Claude Lord
réalisateur

On vient de me demander
une auto-critique! J'ai hésité

avant de m'y risquer. Et
puis me voila!
Pourquoi avoir hésité?

Pour des millions de raisons,
mais surtout parce qu'au
moment d'ecrire ces lignes
mon film n'est pas entiére-
ment terminé et quil y a
maintenant deux ans que
j'y travaille quotidiennement.
I me manque donc une
certaine dose de recul. Mais
quand méme! Je n'en suis
pas a une folie pres!

Comme vous le savez
peut-étre. j'animais jusqu'a
tout réecemment une chroni-

que cinématographique a
I'antenne de CFTM-TV
(canal 10), tous les diman-

ches au cours de |'emission
Bon dimanche avec André
Robert. Depuis déja trois
ans, |'y faisais non pas la
critique mais la revue des
films a l'affiche a Montréal
Volontairement sans ideolo-
gie politique ou sociale préa-
lable, mon seul et unigue
but était de conduire le spec-
lateur au produit qu'il voulait
voir en le rendant conscient
de la qualité (ou. plus sou-
vent, de I'absence de qualite
du produit en question) me-
me si. en définitive, le spec-
tateur s'en fout souvent!
Le tout en essayant de ne
pas trop me prendre au
sérieux et en m'amusant
Si un homme veut voir des
fesses. il ne demande qu'une
chose: qu'elles soient belles,
volumineuses ou petites
(selon les gouts). et nom-
breuses! Et apres tant d'an-
nées d'austérité, a cause
d'une sociéte tres repressive
a cet égard, n'a-t-il pas droit
a cette maigre consolation
(en voir!) sans étre meéprisé
pour autant?

Mais ce métier de chroni-
queur, sur lequel je pourrais
m'étendre beaucoup plus
longuement, est un accident

cinéma/québec

extrait du Vol. II, No 1, pp. 9-10
|

et un

hors-d’'oeuvre. |l y
a deja pres de dix ans que
je travaille professionnelle-

ment dans la production
cinematographique, presque
exclusivement au niveau
du long metrage de fiction

en tant qu'assistant-realisa-
teur Jal participe ainsi
a toutes les productions

de Coopeératio de 63 a 66
(Trouble-féte, La corde au
cou, Entre la mer et l'eau
douce, etc.), en plus de
travailler occasionnellement
pour 'ONF et d'autres com-
pagnies dont Argofilm (New
York). Franco-London Films
etc. J'ai méme realisé en
65 un long métrage de fiction
tirée d'un roman de Claude
Jasmin Délivrez-nous du
mal, avec Guy Godin et
Yvon Deschamps... et la

modique somme de $5.000
(non, je n'ai pas oublie de
zéro!). Le film est sorti cing
ans plus tard au milieu de
'été et personne ne l'a vu
heureusement!

Les colombes, comme
la plupart des films québeé-
cois, a eté tourneé dans des
circonstances particuliere-
ment difficiles. Un scénario
refuseé presque partout mal-
gre ies huit mois de travail
passes sur le texte. La
SDICC, au bout de neuf
mois d'hésitation et de refus,
a fini par accoucher d'un
maigre $25.000. Le tout
s'est finalement terminé
par une production style
cooperative ou les techni-
ciens n'avaient que 50%
de leur salaire, de méme
que les maisons d'equipe-

ment, les laboratoires, etc
($110,000.00 comptant sur
un budget total de $225
000.00). Mais ces difficultés
et toutes les autres ne con-
cernent en rien le spectateur
Ca ne lintéresse pas et
¢a ne le regarde pas lorsqu'il
voit le film!

Je l'ai produit, écrit. réalisé
et monté. Ce cumul des
charges a ete rendu obliga-
toire par |'absence d'argent.
Il dure deux heures. |l a
éte tourné en 35 mm cou-
leurs, a Montréal, l'automne
et I'hiver derniers

Méme s'il s'agit d'un film
québécois, il délaisse le
probléme politique du Que-
bec et des québécois pour se

concentrer davantage sur
les relations de lindividu
face a d'autres individus

et a la société qui l'entoure
dans le contexte plus genéral
du monde occidental

Julien, jeune professeur
issu de milieu riche et de
pere "avocat-politicailleur”,
épouse au tout debut du
film Josianne. jeune ‘‘chan-
teuse-prometteuse-debutan-
te’ populaire issue d'un
milieu plus pauvre. Elle a
conserve, a ce jour, une
innocence d'enfant qui a
conquis Julien. Mais Julien
veut sortir de son milieu
sclérosé westmountais,
cherchant une autre fagon
de vivre, alors que Josianne,
au contraire, cherche a
adhérer a ce milieu suscep-
tible de l'aider dans sa car-
riere et de lui faire gravir
I'échelle sociale. Malheureu-
sement pour leur amour,
I'influence du milieu sembie
plus forte que celle du mari.
Josianne lui échappe.

L'oncle Albert, victime
il y a dix ans d'un drame
dont il ne s’est jamais releve,
a senti instinctivement le
danger qui guette Josianne,
le danger de ce passage
au monde des adultes. Méme
si "les vieux ne sont que
d'anciens enfants de chienne
et les jeunes, les enfants
des enfants de chienne en
puissance’’, il essaie de
la rendre consciente de
ce qu'elle vit et du milieu
pourri auquel elle veut adhe-
rer en lui révélant des scan-
dales, en lui envoyant de
vieilles poupées qui lui sont
trés cheres, etc.

Inexorablement, elle pour-
suit son chemin malgré
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I'oncle Albert, sans se rendre
compte de ['eloignement
progressif de Julien. Julien,
decgu, cherche ailleurs; dans
tout ce systeme, il cherche
une place ou étre bien avec
lui-méme. ] s'intéresse
aux contestataires qui n'ont
pas craint de se déshabiller
et de tuer des colombes
sur scene; il cherche chez
une ancienne maitresse
dont le cynisme a fait sa
joie un temps. il regarde
de pres, lui aussi, les en-
fants... Il ne se résout pas
a la violence parce que ''dans
le fond, si on connaissait
vraiment chaque individu
en particulier, on ne pourrait
pas lui faire de mal cons-
ciemment’’; c'est-a-dire si on
tenait compte de son he-
rédité, de son condition-
nement social et familial,
de son éducation, on com-
rrendrait pourquoi l'indi-
vidu agit ainsi et combien
peu responsable, au fond,
il est de ses actions ou
de ses idées, méme s'il
faut les combattre a mort.
Dans le fond, comment
un enfant que l'on adore
peut-il arriver a eéchapper
a ce conditionnement social
qui en fera un “enfant de
chienne’, si ce n'est par
la mort? Et pourtant, comme

le dit la chanson-theme
du film, "les enfants sont
le seul espoir au monde,
ils sont les seuls qui ont
le temps”

On peut reconnaitre trois
histoires a lintérieur de
ce film: I'histoire d'amour
de Julien et Josianne, les
probléemes de l'oncle Albert,
et I'histoire de Julien-Miche-
line et de ses contestataires!
Defaut ou qualité? Je pense
qu'habituellement les gens
ne vivent pas un probléme
isolément. Il y a toujours
un ensemble de problemes,
de situations, de personnes
pour nous influencer quoti-
diennement méme pour
les choses les plus bénignes.

Mais, a l'intérieur de cette
option. peut-étre. peut-on
reprocher au film de ne
pas aller assez loin pour
aucune des trois histoires?
Peut-étre...

C'est un film de facture

essentiellement nord-ameri-
caine par opposition a euro-

péenne. |l s'y passe beau-
coup de choses; I'action
est menée rondement, on
8

ne s'attarde nulle part. Les
coupes sont brutales (aucun
fondu ou fondu enchainé
dans tout le film). C'est
quand méme long de par
la structure méme du scéna-
rio et du film, Ca tient de
I'histoire d'amour, du drame
social et de la mini-fresque
sociale.

Les personnages sont
assez simples, humains
trés souvent en situation.
Ce n'est d'ailleurs qu'a tra-
vers ces situations qu'ils
finissent graduellement par
se dévoiler. Selon les spec-
tateurs et le milieu auquel
ils appartiennent, les gens
ont tendance a s'identifier au
“politicailleur”, qui a bien
raison de défendre sa situa-
tion et de vouloir aider sa
bru; a Julien, le seul person-
nage qui soit au moins hon-
néte et qui cherche un peu; a
I'oncle Albert, énigmatique,
sympathique, neégatif, ou a
Josianne, cette petite fille
toute simple qui n'aspire a
rien d'autre qu'a chanter et a
d'autre qu'a chanter et a
avoir un peu de confort et

de gloire. C'est que, par
rapport au conditionnement
dont ils ont tous été victimes,
ils ont tous finalement d'ex-

cellentes raisons pour agir
aimnsi

Mais. si les personnages
possedent une certaine

ambivalence de sympathie
ou d'antipathie a ce niveau,
la musique, par contre, sou-
vent en contrepoint, n'est
pas tendre pour certains
personnages. Elle a eté
enregistrée uniquement a-
vec des instruments de
musique jouets (sauf un
piano, et saufl pour les deux
chansons). Elle vient ridicu-
liser certaines personnes
qui se prennent au serieux,
et appuyer les autres. De
conception originale. elle
est tres efficace et elle ap-
porte au film un commentai-
re, une coloration et une
dimension de plus

Et voila cet exercice de
temerité terminé! C'est ce
qui s'appelle se prendre
au serieux! Pas trop quand
méme, |'espere! Quelle
sera ma reaction quand
je relirai “¢a’” apres la sortie
du film? Chaque probléme
en son temps. Mais je pense
que, dans les circonstances,
¢a valait le coup d'essayer...

Et maintenant, je le livre
au pic des demolisseurs... O

“d'ai mon voyage”
Gilles Richer et
la comédie québécoise
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Ce qui m’'importe avant
tout c'est de faire rire
le monde, et quand je dis
“le monde’, je veux dire
“le vrai monde”

Mais faire rire,
ce que cela veut
juste? |l

qu’'est-
dire au
ny a pas de
définition infaillible, il n'y
en a jamais eu. Mais di-
sons que le rire, pour
moi, est avant tout a base
de defrustration. C'est-a-
dire que vous créez une
situation, a lintérieur de
laquelle vous mettez des
personnages que vous fai-
tes réagir comme la ma-
jorité des gens auraient
aimeé reéagir mais n'en ont
pas eu le culot, le courage
Quelqu'un de civilise,
d'eduque. d'intelligent ap-
prend a controler ses
réactions; ¢a ne veut pas
dire qu'il n'‘est pas frus-
tré, tout au contraire. Le
monde se defrustrera donc
par personne interposee,
a travers la vedette qui,
elle, a des réactions spon-
tanées et saines vis-a-vis
les malheurs qui Ilui ar-
rivent

Est-ce que jai trop uti-
lise le theme nationaliste
dans mes films? Je dois
dire tout d'abord que ce
theme se prétait mal com-
me argument a toute une
série telévisee. C'est la
raison pour laquelle je l'ai
rarement utiliseé a la te-
lévision. Mais si vous fai-
tes du cinéma québeécois
(et je ne crois pas faire
du cinéma nationaliste
mais de la comeédie qué-
becoise) alors il ny a
personne au Queébec qui
ne soit conscient du pro-
bleme anglais-frangais, du
probleme des langues. Ce-
la fait partie intrinséque
des problemes d'un Que-
bécois. Et si j'ai fait deux
films la-dessus, c'est que
j'avais deux idées de films

“nationalistes” Mon pre-
mier, Tiens-toi bien...
montrait les Québeécois

aux prises avec un patron
anglais; J'ai mon voyage
montre des Queébeécois qui
sortent du Québec et qui

se flrouvent aux prises a-
vec le reste du Canada

Cest tout. il ny a pas
de message. Ou plutét si,
il y en a un: Riez!

Comment
scenarios?

Je commence par ecrire
une phrase: ¢a cest mon
film. J'écris ensuite trois
pages: c'est [I'histoire du
film. Puis quinze pages
c'est ce Qui va se passer
durant le film, comment
I'histoire va se develop-
per. Apres. |jécris qua-
rante pages dans lesquel-
les je mets tout ce qui
va se passer Finalement
jecris mes cent cinquante

jecris mes

pages qui représentent le
sceénario definitif avec
tous les dialogues

J'écris donc a partir

d'une ligne. d'un argument
initial. Mon film n'est pas
congu comme une suite
de scenes: cela pourrait
paraitre comme ¢a, mais
le film n'est surement pas
penseé de cette maniere

La ligne initiale de
Tiens-toi bien... état "l
est ridicule et stupide que
80% d'une population soit
contrélee par les 20% de
la population”. C'est tel-
lement cave que c'est dro-
le

Dans J'ai mon voyage.
je suis parti de cette phra-
se, qui est dailleurs dans
le film: Il est aussi dif-
ficile a un Québécois d'al-
ler vivre a Vancouver que
d'aller s'etablir en Chi-
ne’ C'est-a-dire que
hors du Queébec, le Que-
bécois nest pas chez lui
Et ceci, ce nest pas le
message du film, mais son
point de départ. A partir
de la on fait jouer nos
personnages, c'est-a-dire
la famille Jean-Louis Car-
tier qui, avec une roulotte,
va faire un long voyage
de reconnaissance a tra-
vers le Canada.

Lorsque |'écrivais
la télévision,
toujours a
ment des

pour

j'assistais
I'enregistre-
eémissions. Je

ne participais pas aux re-
pétitions des acteurs par-
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ce Qque |e n'avais absolu-
ment pas le temps. mais
la journée ou lon enre-
gistrait I'émission, j al-
lais en studio

Quand je me suis décide
a faire du cinema, ma
participation lors de |la
réalisation de mon pre-

* mier film s'est reéduite

a la redaction du scenario,;
cest tout. On l'a realise
el on ma montre le pro-
duit fini. A ce moment-la,
j& me suis apercu que je
n'etais pas tout a fat d ac-
cord avec tout ce qui avait
eété fait, que javais cer
taines restrictions quant
a la realisation, et en par
ticulier en ce qui concerne
le rythme du film. Cest
alors que je me Suis aper-
Cu qua la television. ce-
tait le comedien qui creait,
qui faisait le rythme. Par-
ce qu'a la television, a-
pres avoir repete une sce-
ne, a cause des trois ou
quatre cameras, quand on
enregistre cette scene le
realisateur peut reagir au
rythme des comediens

Quand on passe au cCi-
néma, on refait la méme
scéne Sous quatre ou cing
angles différents. Le ryth-
me ne deépend plus alors
des comediens seulement,
il dépend aussi énorme-
ment de la fagon dont le
montage sera fait. Donc,
apres ma premiere expe-
rience cinematographique,
je me suis dit que la seule
fagon de faire un film dré-
le c'etait. pour moi. de
le faire avec un realisa-
teur qui accepterait une
collaboration de A a 2
C'est-a-dire qui me con-
seillerait continuellement
durant la redaction de mon
scénario, m’'aiderait a re-
voir chaque scene. mais
qui me permettrait en re-
tour d'étre sur le plateau
au moment du tournage
et de devenir un conseiller
en mise en scene, détre
ensuite présent au mon-
tage afin d'aider a res-
serrer le rythme, et ainsi
de suitle durant toutes les
étapes de la production
C'est dans cet esprit quon
a travaillé Denis Heéroux
et moi

(propos recueillis par Jean-
Pierre Tadros)
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La mort dun bdcheron

.ENQUETE

D'UN

gilles carle

lIs sont six.
Six personnages en quéte d'un film.

Il y a Marie Chapdeleine, de Chibougamau, qui
fait son apprentissage de la vie par imprégna-
tion, comme une oie cendrée. Armand St-Amour,
I'ancien bdcheron, l'ancien “bum' qui réve d'un
espace ‘‘western” total. Blanche Bellefeuille qui,
malgreé tout, croit a la pureté originelle de I'ame.

Il 'y a Charlotte Juillet, romanciéere, ecrivain po-
litique. (Est-ce un nom de plume?) Francois
Paradis, pour qui toutes les voies de l'autono-
mie sont bloquées. Ti-Noir L'Espérance, |'ex-
tra-terrestre.

lIs sont six.

Ills appartiennent tous a notre petite civilisation
locale du papier. Celle du bicheron, des patrons
écossais de la Canadian International Paper. Cel-
le du roman, des cartons d'emballage et des im-
primantes électroniques.

Eux qui ne devraient pas se rencontrer, un jour
se rencontrent. lls se livrent alors a une sorte
de combat rituel dont les regles ont été fixées
depuis longtemps par l'idéologie capitaliste. El-
les n'excluent ni le chatiment, ni les blessures
graves, ni le meurtre. Elles n'excluent pas, non
plus, le plaisir et |la séduction!
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Que cherchent-ils?

Une voie, une issue? Un grand espace pdien dé-
barrassé des mimeétismes sociaux-économiques...
Faute de pouvoir identifier leur mal, les six
personnages s'entre-déchirent, s'entretuent; ils
procedent a ce que les zoologistes appellent des
“‘agressions par erreur'’'. Est-ce leur faute s'ils
forment une espéce impuissante, mal domesti-
quée? Et puis, comment reconnaitre ses vrais
ennemis? Six personnages, six acteurs: Carole
Laure, Willie Lamothe, Denise Filiatrault, Da-
niel Pilon, Pauline Julien, Marcel Sabourin,
choisis pour leur talent mais aussi pour eux-
mémes, leur personnalité, leur culture, leurs
anxiétés.

Carole Laure me préte son enfance, Willie La-
mothe son passé, Denise Filiatrault son pre-
sent (intérieur). Tous, ils savent de quoi il s'a-
git: nous avons la méme héreédité de Québeécaois.

Un co-scénariste: Arthur Lamothe. |l a fait Les
bacherons de la Manouane et Le train du La-
brador, des films parents. La mort d'un ba-
cheron est né de nos conversations, voila dix
ans. Il est né d'un intérét commun: ['homme
queébécois. |l est aussi né de mes rencontres
avec des gens qui, si je les nommais ici, seraient
fort surpris.

La mort d'un bacheron, c'est d'abord un film qui
eécoute.

cinéma/québec
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GILLES CARLE

FACE A UN QUEBEC DECHIRE

une interview
de jean-pierre tadros

Gilles Carle: Un long métrage par an, cela n'a rien de
bien tabuleux. J'ai un an pour le faire, pour en préparer
la sceénarisation et comme je superpose géenéralement
des idées et que chaque film sort un peu du précédent,
déja au tournage je prépare mentalement le film qui va sui-
vre

Par exemple, quand je tournais La vraie nature de Ber-
nadette je me rendais bien compte des limites du film. Ber-
nadette, c'etait un personnage central que je mettais dans un
paysage. un cadre bien défini et que je regardais vivre pen-
dant un certain temps. Cette idee, ce parti-pris, je l'ai suivi
jusqu’a la fin. Mais durant le tournage, je faisais aussi mon
auto-critique. Je me disais que dans mon prochain film je de-
vrais essayer de faire passer le paysage a l'intérieur des
personnages. etc. L'autre film était donc déja en mouvement

J'ai toujours procédé de cette maniére. Excepté peut-étre
entre Les males et Bernadette, mes films ont toujours été
une critique du film précédent. La critique de Bernadette,
c'est La mort d'un bicheron qui la fait: c'est vraiment le
film qui dit non a Bernadette. |l dit: "Bernadette, c'est
faux'. Et la je m'apergois encore qu'en écrivant Les corps
célestes, je suis en train de dire non a La mort. C'est donc
une espece de critique constante que j'entreprends a travers
mes films

C'est ainsi que Le viol, méme s'il a été fait longtemps
apres, ¢ca a ete un non a La vie heureuse de Léopold Z;
un non qui voulait dire - du moins pour moi - ce n'est pas
si simple que ¢a les choses. Lorsqu'on a mis en scéne
quatre personnages a l'intérieur de leur contexte social,
qu'on s'est montré un peu juste au sujet de leur sociologie,
de leur style de vie, etc... on s'apercoit qu'on aurait pu faire
le contraire que ¢a aurait été tout aussi vrai

Alors. déja avec Le viol, je me suis dit qu'il fallait
montrer qu’il n'y avait pas qu'une chose, qu'il y en avait
plusieurs. J'ai fait des sketches afin de faire surgir et de
montrer des oppositions terribles entre des classes socia-
les, entre des tempéraments, entre des domaines de pensee

Tout de suite aprés, avec Red, j'ai dit non aux sketches
et je me suis mis a meétisser tout ¢a. a mettre tout cela
ensemble. Ce que j'ai essayé de faire en employant une
imagerie typiqguement nord-américaine
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J'ai compris aprés Red, cependant, que j'étais dans une
voie qui n'avait pas d'issue, pas de débouchés. Red était,
finalement, un film dans lequel je n'étais pas arrivé a dire
ce que je voulais, a montrer ce que je voulais que l'on voie
Alors, j'ai refait un film simple, j'ai recommencé avec deux
personnages, et j'ai supprimeé tout le décor, ¢a a donné
Les males. Dans Red il y avait 105 locations; dans Les
males il n'y en a plus que deux ou trois. J'ai débarrassé
mes personnages de tout, excepteé d'eux-mémes.

Avec Bernadette, ensuite, j'ai poussé plus loin dans cette
direction. J'ai mis deux étres en contradiction; j'ai mis la
ville et la campagne en contradiction; j'ai mis toutes les cho-
ses en contradiction. Avec La mort, cette contradiction, j'ai
tente de la mettre dans I'étre humain lui-méme, ¢a va peut-
étre surprendre un peu les spectateurs de trouver des héros
qui soient a la fois antipathiques, sympathiques, violents,
doux, meéchants. Et chacun des personnages est tout cela a
la fois, et non plus comme c'est généralement le cas,
chacun d'esux personnifiant, I'un le doux, l'autre le meé-
chant,... D'autre part, je ne montre jamais un arbre. jamais
quoi que ce soit; le paysage est a l'intérieur. C'est ce que
j'ai voulu faire.

Et c'est ainsi que La mort, par excés de réalisme, arrive
a une sorte de surréalisme. C'est un film primitif au fond.

Cinéma/Québec: Qu'est-ce que tu entends par film primi-
tif?

Gilles Carle: C'est un peu comme le douanier Rousseau
qui peignait chaque feuille d'un arbre avec une telle préci-
sion que l'arbre entier n'avait plus l'air réaliste. |l attei-
gnait un certain sur-réel. Dans La mort, c’est un peu ¢a
que j'ai fait, Je me suis attaché a ce que chaque phrase ait
une telle sonorité, une telle précision, une telle spécificité
qu'elle apparaisse un peu comme si elle avait été examinée
au microscope. Je me suis attaché aussi a ce que les gestes
soient de haute précision. Le film dans son ensemble peut
donc paraitre comme un objet surréaliste: ou presque.

Et c’est |a ou j'en suis
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la mort d’un bacheron

Gilles Carle

Une autocritique

Cinéma/Québec: Mais dans quelle mesure La mort criti-
que-t-il Bernadette? Cette critique est-elle intrinséque a
ta démarche méme de cinéaste, ou se manifeste-t-elle
explicitement dans ton film?

Gilles Carle: C'est plus précisément une autocritique
La mort détruit en quelque sorte Bernadette. |l dit que
Bernadette n'est pas allé assez loin; que les choses mon-
trées étaient superficielles; que c'etait finalement trop
simple, ¢a me dit a moi une série de choses. Et c'est a
partir de cette autocritique de Bernadette que j'ai entrepris
La mort.

J'ai, par exemple, reconstruit les dialogues. Avant, ils
étaient toujours ciselés, martelés. Dans La mort, j'ai es-
sayeé de faire un dialogue qui soit, si l'on veut, presque
extrait de la vie quotidienne; un dialogue qui surgisse du
personnage mais dans un flot continu, plus normal. Donc
j'implique moins mon intelligence dans le dialogue, j'im-
plique moins ma volonté de ciseler, de faire des effets.
Et je donne |a parole aux personnages.

Les acteurs sont donc beaucoup plus libres, ici, mais
aussi beaucoup plus dirigés. Mais dirigés d'une nouvelle
maniére, parce que je me suis apergu qu'on a tous, en face
des acteurs, une attitude un peu erronée et, au fond. mépri-
sante. Si quelqu'un se définit comme acteur, on devrait lui
faire confiance et lui laisser une part de créativité. Et non
pas l'utiliser comme un objet, et étre un petit dictateur sur
le plateau. On devrait accepter la contestation de |'acteur,
la provoquer méme, de fagon a faire surgir la vie.

Et ¢a, je l'ai fait. J'ai eu pas mal de contestation pendant
le tournage de La mort. Et c'est peut-étre la premiere
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fois que des acteurs venaient me trouver le matin, avant
le tournage, et me disaient: “Non. Moi, je ne vois pas les
choses comme ¢a''.

Tiens, je te donne un exemple. Avec Marcel Sabourin
j'ai eu, avant le tournage d'une scéne, prés de huit heures
de discussion. de répétition avec lui avant qu'on arrive a se
mettre d'accord. Il avait une idée de son personnage qui
n'était pas du tout la mienne, qui était méme diamétrale-
ment opposée. Disons que. moi, j‘avais un point de vue plus
réaliste. Quand Ti-Noir L'Espérance sortait du camp et se
mettait a parler, et bien c'était pour moi un bicheron qut,
d'une maniére trés réaliste, se mettait a conter son histoi-
re. Alors que Marcel Sabourin voulait, lui, élever le récit
au niveau du conte, voulait lui donner beaucoup plus d'am-
pleur. Ce que j'ai finalement accepté. Et je me suis apergu
que dans le film cela donnait un second état au personnage,
que cela le faisait rejoindre presque les grands conteurs de
I'humanité. C'est comme c¢a que c'est arrivé; mais on a eu
huit heures de discussion avant méme d'accepter de tour-
ner une scene. Et ¢a c'est trés bon, finalement.

Avec Pauline Julien, aussi, j'ai énormément répété. Mais
cette fois-ci en essayant de demander au personnage de me
donner chaque fois quelque chose de plus. Et “plus”, cela
n'implique pas qu'on joue "plus’, mais qu'on est plus vrai.

Ce travail avec les acteurs, j'entends bien le poursuivre.

D'ailleurs les acteurs de La mort, je les ai choisis pour
leur culture, pour ce qu'ils représentaient dans la vie afin
qu'ils puissent m'apporter, inconsciemment aussi, un paquet
de choses. Parce qu'il faut bien comprendre que le moment
de vérité, c'est I'acteur qui I'a finalement, et non pas le réa-
lisateur. C'est le cameraman qui I'a pour ce qui est des ima-
ges, et les acteurs pour ce qui est des personnages. Nous,
les réalisateurs, nous ne l'avons pas, ce moment de vérité,
et il faut bien s'en faire une raison. Nous, nous avons la mise
en scene, c'est-a-dire un regard posé sur les choses. une
certaine fagon de voir.

Je crois donc qu'il faut faire plus confiance a l'acteur,
tout en lui demandant constamment de se surpasser. Au-
jourd’hui, on a passé la période purement réaliste ou I'on
demandait uniquement a l'acteur d'étre naturel. d'avoir
beaucoup d'aisance, d'avoir ces qualités dites de base.
Pour ma part je préfére un acteur maladroit qui pourrait
me donner des moments de vérité extraordinaires. On
pourrait, par exemple, dire de Willie Lamothe que c'est un
acteur maladroit. Mais c'est tout le contraire. Son rythme
a lui est fantastique. Il a un deébit vocal, un rythme, des
gestes qui, a la longue, créent un personnage d'une dimen-
sion incroyable...

Créer des roles pour nos acteurs

Cinéma/Québec: Mais est-ce que c'était facile de travail-
ler avec six acteurs qui avaient chacun une personnalité as-
sez forte?

Gilles Carle: On était sept, il y avait eux et moi. Souvent
c'étaient les acteurs entre eux qui voyaient les choses. Le
film a démarré, et tout a coup les acteurs ont commenceé
a vraiment s'oublier un peu - je ne peux pas trouver d'autres
mots. ¢a fait un peu béte, un peu sentimental, un peu cliché -
mais ils ont commencé a s'oublier un peu et & donner des
choses d'une justesse... c'est imperceptible, mais c'est la.
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La mort d’'un bicheron

Et j'en suis trés content. Je pense que les acteurs. dans
La mort d'un bicheron, avaient des réles difficiles. Mais
je crois qu'il ne faut pas avoir peur de donner a nos ac-
teurs, de creer pour eux des réles dans lesquels ils puis-
sent étre les meilleurs au monde. Si on te dit que tu aurais
pu remplacer Willie Lamothe par Henri Fonda, et bien le
réle n'est pas bon. Il faut que Willie Lamothe. Denise Filia-
trault, Carole Laure. Pauline Julien, et Daniel Pilon, il faut
que eux puissent étre |es meilleurs dans ces réles qu'on
leur demande d'interpréter

Cinéma/Québec: J'aimerais revenir au scénario propre-
ment dit. Tu faisais remarquer qu'il avait pris naissance
dans ton film précédent...

Gilles Carle: ..C'est-a-dire qu'il est né d'une critique
du scénario préecédent. Au moment ou je tourne, je critique
non pas la mise en scene que je fais, mais l'idée méme
du film que je tourne. Il y a donc, au départ. une idée qui
se détériore. Ce qui m'aide d'une certaine fagon, puisque
¢a me donne un certain recul face a mon travail. Mais |'idee
est en train deja de se défaire. Et de cette critique naitra
un autre film. Parce que contrairement a ce qu'on dit, a ce
que l'on pense, je n'ai jamais une idée de film, J'ai des
idées, quelque chose a dire, sur la vie, sur les choses. Et
je n'essaye surtout pas de créer des drames; j'ai toujours
erré quand j'ai voulu faire des drames. Je ne veux que tenir
compte des drames qui preexistent au film, qui existent dans
la vie; c'est tres différent cela. C'est une attitude face a la
vie que je prends. Je ne batis pas un drame. j'examine un
drame pre-existant au film, sur le plus grand nombre de
facettes possibles; ce qui est trés différent. Comme j'exa-
mine la vie et que la vie est dramatique, le drame surgira
tout naturellement du film.

J'arrive alors a faire des films qui, peut-étre, ne sont pas
d'une continuité trés logique. C'est parce que le film en soi,
faire juste un film, faire juste un beau film, faire un film
parfait, ¢ca ne m'intéresse pas. Et c'est dommage, parce

que je me heurte a beaucoup de gens. d'ou certaines diffi-
cultés présentes, et le fait que la SDICC m'a renvoyé le
scénario des Corps célestes en me disant qu'il n'était pas
assez visuel. Le film qu'on voudrait que je fasse serait meil-
leur que celui que je vais faire. Ce serait du cinéma, si l'on
veut, mais il ne m'intéresse pas. C'est vrai que la fin tombe
Carole Laure (Marie Chapdeleine)
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dans Bernadette: mais je ne serai pas le cinéaste a faire
le premier beau et grand drame parfait au Québec. J'ai
consciemment deétruit les genres. et je me suis mis a faire
a la fois de la comédie et du drame. Mais c'est que la vie
n'est pas aussi simple qu'on le laisse generalement croire.
On me demande constamment de faire un beau film d'amour,
ou alors de faire un beau film policier. J'ai toujours refuse,
mais on trouvera et de I'amour et du policier dans tous mes
films, dans le méme film. En d'autres termes, je tiens comp-
te de la réalité. C'est-a-dire qu'un type qui tourne un wes-
tern, aujourd'hui, est un con; un type qui tient compte du fait
que le western existe aujourd’hui dans la realité est correct.
Voila la différence que je fais. Par contre, j'évite le collage
et la mosaique; car ce qui m'intéresse de cette mosdique
affreuse dans laquelle on vit, c'est ce qu'elle provoque dans
I'étre humain; c'est, plus précisément, la maniere dont elle
se manifeste a travers |'étre humain. C'est ¢a ce que je
veux essayer de trouver: qu'est-ce que fait un gars comme
Armand St-Amour? Car Armand St-Amour existe. il mange
d'une certaine maniére, il aime tel type de vétements, il
a telles idees politiques, il est réactionnaire, il est sympa-
thique. Il a toute une gamme de comportements humains
qui est en opposition nette avec le personnage de Charlotte
Juillet. Et pourtant ils viennent du méme milieu du papier!

S'impliquer individuellement et collectivement

Cinéma/Québec: Mais ton scénario a da te poser un autre
probleme. Tu l'as en effet construit a partir de six person-
nages, ou plutét de six acteurs: Carole Laure, Willie Lamo-
the. Daniel Pilon, Pauline Julien, Denise Filiatrault et Marcel
Sabourin. Comment s'est donc organisé ton travail de scé-
narisation?

Gilles Carle: Si on cherche d'ou cela vient, on n'en fi-
nirait plus parce que certaines idées que je développe dans
mes films, j'y suis fidele depuis pas mal d'années. J'ai
toujours dit, par exemple., qu'il fallait qu'on fasse notre
cinema. et pas le cinéema des autres. Cela ne veut pas dire
que je m'approprie le Québec ou que je fais seulement
des films guébeécois; cela veut dire que je ne fais pas de
films qui soient de la petite nouvelle, qui partent de la

réalité meédiane. mais des films dans lesquels on se
trouverait tous impliqués, individuellement et collecti-
vement.

En fait, je suis resté trés influencé par mon passage a
I'Hexagone, alors qu'avec Louis Portugais, Gaston Miron et
les poétes du groupe on avait d'interminables discussions.
C'est 1a que s'est développée 'idée que nous n'avions pas a
ecrire pour plaire au public parisien. que nous n'avions pas
a aller nous exhiber en France en artistes incompris. Cette
période m'a énormément influencé, et je pense que j'y suis
resté fidéele.

Ce qu'on a fait essentiellement a cette époque-la, c'est de
prendre conscience de ce que I'on était, dans ce qu'il y avait
de plus laid comme dans ce qu'il y avait de plus beau. On a
appris a ne pas accepter les choses d'une fagon simpliste. On *
a compris qu'il ne fallait pas mettre de coté ce qui était laid,
pour n'écrire et ne faire que de la belle littérature, comme
Anne Hébert, de la littérature de type culturel francais. On
se disait: “c'est vrai, on a de la marde aprés nos bottes;
c’'est vrai, nos culottes sont déchirées. moi, je suis le fils
d’'un mineur de I'Abitibi et non pas celui d'un ministre fran-
¢ais de la culture. On va donc s'accepter comme on est: on ne
dira pas qu'on est meilleur que les autres”

Mais je n'ai jamais accepté le mouvement contraire, je n'ai
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jamais accepté de magnifier le joual. Car cela me pardit une
agression aussi aberrante que de préoner |la langue de Radio-
Canada. |l ne faut pas tomber dans les extrémes. Car le mou-
vement ce I'Hexagone - qui était un mouvement un peu
instinctif au début - s'est peu a peu deéveloppé intellectuel-
lement, d'une maniére treés simple, dans les premiers poe-
mes de Miron, dans les couleurs d'Alfred Pellan... Elles
étaient trés importantes, les couleurs d'Alfred Pellan,
qui a mis des orangés et des verts. Elles étaient nouvelles.
et puis elles nous appartenaient. Moi. ¢a m'a beaucoup in-
fluence.

Et c'est comme cela que je me suis mis a développer les
themes de mes premiers films. J'ai ainsi abouti a La vie
heureuse de Léopold Z, qui du point de vue cinématogra-
phique, est un navet. |l n'y a pas d'idee d'un travelling dans
ce film, il n'y a pas d'idee de plans, et on ne s'y préoccupe
pas de grammaire cinématographique. Je rejetais en fait
tout cela, me disant qu'il était plus important que je fasse
des images “a nous', C'était peut-étre la une attitude un
peu simpliste, mais je crois que le geste est toujours vala-
ble, a condition qu'on aille plus loin. En tout cas, Léopold Z
allait contre cette tendance qui menacait presque tous les ci-
néastes québécois et qui les poussait a faire des films “nou-
velle vague”. Moi. j'ai voulu montrer tout simplement la vie
d'un propriétaire montréalais. C'est tout

Il faut “deévierger’ de notre réalité. Le réle du film. je le
vois maintenant comme un déflorateur. On est en plein a
I'4ge de l'innocence, il faut donc déflorer la realité pour
que quelque chose de neuf et dimprévu en surgisse. Et
La mort d'un bicheron, c'est un peu ga

J'ai eté aussi influencé par les conversations que j'ai
eues avec Arthur Lamothe lorsque 'on était tous les deux
a I'0O.N.F. C'est d'ailleurs pour cette raison que j'ai de-
mandé a Arthur de collaborer a La mort. Parce qu'en fait,
l'idée de base du film - et je ne parle pas ici du film lui-
méme ou des personnages - mais l'idée qui est derriére
tout ¢a vient un peu d'Arthur Lamothe a I'époque ou il était
question que |'on fasse une serie de films sur les différents
poles économiques. On voulait alors montrer comment du
bétail était né un certain style d'écriture: comment du co-
ton était né le jazz; comment de la canne a sucre etait ne
un autre type de culture... Et comment chez nous. finale-
ment. du papier, s'etait développé un certain type de culture

Je suis donc parti du papier en me disant: |'écran est le
papier initial. Et de la. j'ai systématisé sans honte. On ne
s'en rend peut-étre pas compte, parce que c'est tellement
diversifié. Mais le papier est omniprésent, le papier "‘rend
votre produit plus désirable”, dit-on dans le film.

Un élément méditatif

Cinéma/Québec: En fait de papier. il y a ces lettres de
Marie Chapdeleine d'abord, de son pére ensuite, qui vien-
nent ponctuer le récit et que l'on entend souvent en voix off.
Pourquoi avoir introduit cette dimension particuliére dans
un film qui entend pécher par exceés de réalisme, donc en
prise trés directe avec la réalité? As-tu travaillé ton scé-
nario a partir de ces lettres?

Gilles Carle: Oui, mon film se divise en deux parties.
la premiere est intitulée “Lettres a une illettrée”. la se-
conde, “Lettres a un inconnu’. Ces lettres forment la tra-
me méditative du film.
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Le film, lui est trés actif, il s'y passe beaucoup de cho-
ses. Cela pourrait donc étre un film d'action, ce que je vou-
lais éviter a tout prix. L'introduction de ces lettres dans le
film me permet donc d'effectuer un certain recul, d'autant
plus que la lecture de ces lettres se fait a des moments im-
prévus.

Mais j'ai eu finalement beaucoup de mal a écrire ces let-
tres. Quand je les ai écrites; la premiere fois. je me suis
apercu que c’était le caractere de la fille qui se révelait a
travers elles, le caractere de Marie Chapdeleine. Alors
que c'est celui de la meére qui devait se réveéler; c'est la
mere qui devait devenir un autre personnage a travers les
lettres. Je me suis donc rendu compte que dans ses lettres,
Marie Chapdeleine ne devait pas simplement se dire, s'ex-
pliciter tout en se racontant, mais se défendre. se protéger,
calmer sa mere. A travers ces lettres, j'ai donc essayé de
créer deux autres personnages. Dans la premiére partie
c'est la mere de Marie, dans la seconde. son péere. Et puis
cela conférait au film, et a l'intérieur de I'action un certain
élément mediatif. C'est comme cela que je I'ai voulu.

J'ai aussi volontairement étiré le film de facon a ce l'on
éprouve presque physiquement une certaine notion de temps.
Si je coupais 15 minutes, le film marcherait mieux. et on
aurait alors un vrai suspense. Or, j'ai voulu que le sus-
pense ne soit qu'un élément du film, et non pas le film lui-
méme. Voila comment j'ai procédé

Cinéma/Québec: Tu mentionnais tantét linfluence d'Ar-
thur Lamothe, des conversations que tu as eues avec lui
alors que vous étiez tous les deux a I'O.N.F. Cela nous
raméne donc une dizaine d'années en arriéere. Or, voila
aujourd'hui que tu demandes a Arthur de devenir le co-scé-
nariste de La Mort d'un Biacheron. Comment s'est effectué
cette collaboration?

Gilles Carle: Arthur Lamothe a étroitement collaboré
a la rédaction de mon scénario. Comment cela s'est-il pas-
se? J'ai tout d'abord écrit un premier jet de 125 pages
qu'Arthur et moi avons longuement analysé. A partir de
ces discussions, des nouvelles idées qui avaient jaillies,
des critiques qui avaient été formulées, une nouvelle mon-
ture du scénario avait pris forme que j'ai écrit. Ce nouveau
scenario avait éte ensuite rediscute, et ainsi de suite.

Finalement ce n'est pas trés long parce que pour moi,
écrire un scénario cela ne me prend que 4 ou 5 jours. Ce
sont les discussions qui peuvent, par contre. étre longues
avant que |'on ne prenne une décision sur un personnage.

Et puis il y a une chose qui me tracasse de plus en plus,
et c’'est ce que I'on met de coté dans les films. Quand on
ecrit un scenario, on a toujours tendance a en enlever. Alors
qu'il faudrait, je pense. en ajouter. |l ne faut pas avoir
peur de faire tout entrer dans un film, ou du moins a faire
que tout soit |a d'une maniere immanente de facon a donner
une certaine vie au film.

Et la aussi j'ai été influencé par mon passage aux Hexa-
gones, alors qu'on se disait qu'il fallait que I'on mette tout
dans un poéme, que l'on parle aussi de la mine Noranda.
Je me rappelle que Miron avait écrit un poéme dans lequel
il avait introduit des noms de compagnies ameéricaines.
Et cela dans un poeme québécois! Cela m'avait frappé par
sa nouveaute.

Naturellement, je me suis transformé un petit peu. On
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vieillit, on prend de |'dge. Je n'accepte plus les choses
aussi simplement. Je n'accepte aucune orthodoxie qu'elle
soit politique, sociologique ou économique. Généralement,
on compartimente, on divise I'hnomme. on le réduit a une
série de valeurs de toutes sortes, et parmi ces valeurs on
. en privilegiera certaines parce que plus nobles... alors qu'il
faut avor une vision globale des choses et des étres

Les méthodes du cinéma direct

Cinéma/Québec: /I y a un point sur lequel j'aimerais
revenir. Tu disais, en parlant de Léopold Z, que d'un
strict point de vue cinématographique c'était trop simple.
Quelle part fais-tu au cinéma, a la technique cinémato-
graphique si tu préféres, dans La Mort d'un Bicheron?
Dans quelle mesure penses-tu technique quand tu prépares
un film? Quelle place la technique cinématographique pro-
prement dite occupe-t-elle dans I'élaboration de tes films?

Gilles Carle: Au depart, tout ce qui est cinéma m'inté-
resse, et je suis prét a employer les moyens qu'il faut. Je
ne meéprise pas un crab-dolly, je ne méprise pas une grosse
cameéra et je n'ai aucun préjugé contre une petite Arri-
flex. Ce sont des outils, des instruments. J'essaye de les
utiliser a bon escient.

Willie Lamothe et Denise Filiatrault

Dans La Mort d'un Bicheron, on est en ville. Je voulais
donc que la ville soit présente. J'ai utilisé d'abord les meé-
thodes du cinéma direct: caméra a la main, sans éclairage
la plupart du temps, et je suis resté presque continuelle-
ment en medium shot sur les personnages. Je me suis donc
servi des moyens de cinéma direct pour celui de mes films
qui a exigé le travail le plus suivi avec les acteurs. Dans
mon prochain film je conserverai |'éclairage naturel, pres-
que de documentaire, tout en utilisant la plus grosse techni-
que possible, afin de créer une contradiction a la base. Je
n‘ai pas, par exemple, dans La Mort d'un Bicheron de ca-
drages; c'est un film sans cadrage; et la aussi je critique
Bernadette qui est uniquement un film de cadrage. Avec
Bernadette chaque plan, par son cadrage, apportait un élé-
ment nouveau au film. On voit la voiture, on recule et on voit
que la route est bloquée, on recule encore et on s'apercoit
que la voiture est arrivée: on tourne a contre-champ et on
découvre que la voiture est pleine de bananes, quand il
s'approche on voit une banane. et elle dit: '"Voulez-vous
un fruit”. C'est ¢ca Bernadette. Chaque cadrage apporte
un élément nouveau de compréhension. Dans La Mort d’un
Bdcheron. jamais. C'est toujours du cinéma direct, du ci-
néma de face. On met la caméra sur quelqu'un parce qu'il
y a quelque chose a faire ou a dire. Ca se limite a cela.
Par contre, j'ai surveillé la lumiére, la luminosité; je sur-
veillais énormément la présence du soleil, sa présence

tactile sur le visage; quand Marie Chapdeleine tourne les
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pages de son livre, je voulais que le reflet de la page lui
éclaire le visage. Je voulais rendre chaque image vivante,
retrouver cette espéce de sensualité.

Cinéma/Québec: Tu as donc voulu étre beaucoup plus
proche des personnages. Penses-tu que c'est une méthode
de tournage beaucoup plus valable que celle utilisée avec
Bernadette?

Gilles Carle: Je ne pense rien, je pense que...la seule
maniére dont j'utilise le cinéma-vérité, c'est-a-dire les
techniques du cinéma-vérité, c'est pour faire du cinéma
non veérité, et j'aimerais bien arriver a tourner en Pana-
vision un film qui soit du cinéma-veérité, j'aimerais bien
essayer, parce que je trouve qu'il faut briser la normalité
un peu des choses. Et assez bizarrement presque tout est
cameéra a la main, mais ¢a ne pardit pas, c'est simplement
un élément dans le film. Un film pour moi c'est une série
d'éléments ou tout est important: je déteste les films qui
privilegient I'image a un point incroyable, comme Les di-
manches de Ville d'Avray, ou le soleil parait a travers
les branches...Je déteste ¢a. Je ne privilégie pas les sujets.
je ne veux pas privilégier la caméra par rapport au son,
et ainsi de suite. Une sonorité c'est aussi important que le
geste d'un acteur.

Cinéma/Québec: As-tu tourné en son direct?

Gilles Carle: Non, tout est post-synchronisé.

Cinéma/Québec: Pourquoi?

Gilles Carle: Il y a eu une erreur technique. Et jai da
recourir a la post-synchro. Quand je m'en suis apercu, cela
a été pour moi une catastrophe. J'ai mis trois jours a m'en
remettre; trois jours pour prendre la décision, ensuite je me
suis dit que ¢a se faisait, que cela devait se faire. Cela ne
se fait pas; tu perds quelque chose. comme dans Les Males.
Dans Les Males j'ai énormément perdu par rapport au son
original. c'est quelque chose d'effroyable. Mais on croyait
a I'époque que cela coutait trop cher de travailler en son di-
rect. Dans la Mort d'un Bacheron, cala a I'air de son direct,
j'ai procédé d'une nouvelle maniére pour faire la post-
cynchro.

Un auteur collectif

Cinéma/Québec: Tu as souvent dit que dans tes films
tu timpliquais énormément mais qu'au fond, tu impliquais
autant ton voisin. En d'autres termes, que tu voulais étre
un auteur collectif, étre un gars parmi d'autres. Entends-
tu par la que le spectateur peut se retrouver a travers tes
films?

Gilles Carle: Non, parce que le cinéma-miroir, le cinéma
reflet-de-la-réalité. moi je n'y crois pas. Ce que j'aime-
rais, c'est de faire penser le film par le spectateur, a faire
du spectateur un reéalisateur en puissance. C'est pour cela
que j'en suis arrivé a un stade ou j'aimerais beaucoup
travailler au film d'un autre, a écrire des scénarios pour
d'autres réalisateurs. Je vais peut-étre en faire un pour
Claude Jutra; mais je vais laisser Jutra complétement
libre d'en faire son scénario et ainsi de le recentrer par
rapport a lui-méme.
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Cinéma/Québec: Mais qu'est-ce que cela représente pour
toi de faire un film?

Gilles Carle: Cela fait partie de ma vie. Tous les élé-
ments de ma vie sont la-dedans. A tel point que. si je de-
vais partir en guerre, eh bien je n'aurais pas une carabine.
mais une caméra. C'est un peu ¢a. C'est un peu mon moyen
d'observation, mon moyen de penser. C'est de l'action-
painting.

Cinéma/Québec: Toi, qui es donc impliqué aussi étroite-
ment a la production de longs métrages de fiction en tant que
réalisateur, mais aussi dans la mesure ou tu te trouves étroi-
tement impliqué dans la maison de production Carle-Lamy,
comment vois-tu l'avenir du cinéma québécois? Est-ce un
avenir facile qui attend notre industrie du long métrage?

Gilles Carle: Moi. je suis trés pessimiste. Tu pourras
trouver dréle que je le sois, puisque je suis I'un de ceux qui
aurait le moins de raison de |'étre. C'est que je ne suis pas
tellement pessimiste quant a l|‘avenir de ['industrie du
cinéema: elle ne m'intéeresse pas. Je suis pessimiste face
au cinéma que nous allons faire

C'est que je ne suis pas sGr qu'on ait le courage ou les
moyens intellectuels de pousser le cinéma dans ses der-
niers retranchements, et d'en faire quelque chose d'écla-
tant. Au contraire, je vois partout une volonté de réduire le
cinéma a une chose normale. C'est-a-dire que 'on veut ar-
river a faire des films comme il s'en fait ailleurs. Comme
partout dans le monde, il se fait des films. Or, ce qu'il faut
changer, c’est notre attitude méme face aux sujets, face a la
dramaturgie. Quand je vois alors des cinéastes s'appliquer
a trouver des sujets qui vont marcher dans le public, qui
peuvent avoir une audience internationale, ¢a m'inquiéete.
Parce que ce qui est international, c'est finalement la qua-
lité.

Le but d'un cinéaste n'est pas de réussir a Paris ou a
Londres, mais de faire un film qui apporte, tout d'un coup.
un élément nouveau qui ne soit pas parallele a ta culture,
mais qui l'enrichisse. Je ne dis pas qu'en voyant La mort
d'un bicheron, les blicherons vont se mettre tous a contes-
ter. Ce n'est pas vrai. Mais je dis que ma maniére de re-
garder ce monde-la va peut-étre leur faire prendre cons-
cience des forces qui jouent contre eux

Le cinéaste, finalement, doit s'approprier le malaise social,
le malaise psychologique, et ne pas essayer de faire le film
attendu. mais le film inattendu. Le premier geste politique
c'est d'augmenter le niveau de lucidité, et non pas de le ré-
duire.

Un cinéma autobiographique?

Cinéma/Québec: Quelle est la part d'autobiographie dans ton
film?

Gilles Carle: Une grande partie est autobiographique.
Dans ce film, il y a toute une partie dont jeé ne peux pas par-
ler parce qu'elle m'a débarrassé, moi, d'une angoisse tres
forte. Et cette angoisse, je ne sais pas d'ou elle venait. C'é-
tait une angoisse immanente.

La mort d'un bicheron est un film qui m’a aidé a vivre,
alors que Bernadette m'a aidé a penser. || m'a aidé a me
défaire d'une angoisse qui vient probablement d'une en-
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Carole Laure et Willie Lamothe
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fance particuliéere ou on a été soumis a énormément de
choses contradictoires. C'est un film dans lequel j'ai ac-
cepté le coté paien des Québécois.

Cinéma/Québec: Mais est-ce qu'il y a des éléments stric-
tement autobiographiques dans le film?

Gilles Carle: De moi, personnellement, non. Je n'ai rien
pris de ma vie comme tel pour le retransposer dans le film
Ca non.

Cinéma/Québec: Le personnage de Marie Chapdeleine.
que représente-t-il?

Gilles Carle: Une petite fille normale qui vit dans une
société anormale. J'ai voulu créer un personnage tout sim-
plement normal qui avait toutes les possibilités en lui.
C'est-a-dire que Marie Chapdelaine a une téte d'ingénue,
un corps a la Brigitte Bardot, de l'intelligence, du senti-
ment...C'est donc une fille normale aussi bien physiquement
qu'intellectuellement. |l y a seulement en elle une espeéece
de volonté de recherche qui lI'anime. Elle fait un peu le
voyage d'Ulysse. si tu veux

Cinéma/Québec: Mais cette recherche du pére, que Ssi-
gnifie-t-elle au juste?

Gilles Carle: Disons que pour ma part, cette recherche
du pére n'est pas un élément qui m'est familier. J'ai pris
volontairement le complexe typique adlérien de la recherche
du pénis. C'est le cas le plus classique; elle est donc nor-
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male dans son anormalité méme. J'ai pris un cas, tout
simplement, un cas qui est le cas typique d'a peu pres tout
le monde qui a vécu sans pére, ou dans une société sans
hommes 0

La mort d'un bicheron

Un film quebécois de Gilles Carle. ldée originale et
scénario de Gilles Carle avec la collaboration d'Arthur
Lamothe. Dialogues: Gilles Carle. Images: René Verzier.
Direction artistique: Jocelyn Joly. Son: Henri Blondeau.
Mixage: Austin Grimaldi. Musique et paroles: Willie La-
mothe. Musique concréte: Tristan Hansinger. Chick Dea-
body. Peter Van Ginkel. Direction de production: Régine
Nantel. Producteur: Pierre Lamy. Tournage: 24 au 27 avril
72 et 15 mai au 16 juin 72. Endroits: Montréal, St-Zénon,
Lac Delage. Format: 35mm, Eastmancolor. Projection:
1.85. Durée: 1h55/115 minutes. Longueur: 70,280 pieds.
Laboratoire: Les Laboratoires de Film (Québec) Ltée

C'est une production Les Productions Carle-Lamy Ltée,
avec la participation de la Société de développement de
I'industrie cinématographique canadienne, des Cinémas Unis,
des Laboratoires de Film (Québec) Ltée, et des Produc-
tions Mutuelles Ltée. Distribution et ventes mondiales: Les
Films Mutuels

Interprétes: Carole Laure (Marie Chapdelaine). Willie
Lamothe (Armand St-Amour), Daniel Pilon (Frangois Pa-
radis), Pauline Julien (Charlotte Juillet), Marcel Sabourin
(Ti-noir I'Espérance), Denise Filiatrault (Blanche Belle-
feuille), et Jacques Bouchard. Yvonne Diabo, Marcel
Fournier, Jacques Gagné, J.-Léo Gagnon. Ernest Guimond,
Gene La Hache, Gil Laroche, Roger Lebel.
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FATON SHOW Pl SWING HOSTIE
OU LA PISTE EFFACEE

A Louise, ma loute

guy borremans

La tentation était grande d'accumuler les jeux de
mots, et par |a, d'embrouiller un peu plus la piste. Car
il s'agit bien la d'une piste perdue; Maria Chapdelai-
ne (Carole Laure) a perdu son pére. Gilles Carle a per-
du son pére, nous avons tous perdu nos péres! lls ap-
partenaient sans doute a un monde ou la “parole” va-
lait la vie d'un homme. Ou le Judas était celui qui tire-
rait une balle du "‘campe’ de blicherons.

Accumuler les jeux de mots aurait été facile et n'au-
rait fait qu'accroitre plus profondément le malentendu
que je crois deceler entre Carle et nos ‘intellectuels
de gauche”. Carle est un homme profondément boule-
versé par la condition humaine. Mais c'est un clown.
Blessé et blessant. Il y a un enfant merveilleux et que
j'aime chez Carle. Et ceux qui I'accusent de fabriquer
des 'grandes machines commerciales' n'ont rien com-
pris. Gilles a un talent d'artisan face au cinéma; et
merde cela nous manque beaucoup. C'est aussi, der-
riere les mots, les allusions, les contrepéteries et au-
tres formes elliptiques d'annoncer ses vérités, ses
peurs et ses faiblesses, un homme qui posséde un ra-
re talent de penétration de la réalité (de notre réalité).
Il reste pour moi, avec un autre Gilles (le Groulx du
Chat dans le sac, et qui ne le sera plus jamais peut-
étre) un véritable porte-image du Québec. La vraie na-
ture de Bernadette est un film clair et sans équivoque.
Et les tenants de la masturbation cérébrale continueront
a niaiser sur les “minceurs du sujet”. Eh bien moi,
je dis qu'il ne faut pas confondre minceur et superficia-
lite. Bernadette est un étre idéal, donc projeté. Moi qui
ai vécu dans mon corps, dans ma téte et mes couilles
I'aventure du grand retour a la nature en sais quelque
chose. Et Bernadette, a ce niveau, me hante. Bernadette,
cette grande amante de la vie. Enfin cela est une autre
histoire. Moi, qui ai aimé Bernadette, et qui aime le plat
pays de notre ami Brel puisqu'il est aussi le mien, ai
peut-étre aimé La mort d'un bicheron parce que se vou-
lant plus "approfondi” au niveau de la psychologie des
personnages.

D'ailleurs, La mort est un film qui, pendant ses deux

premiers tiers, pourrait passer pour une comeédie, un
peu tragique, mais la tragedie se digére fort bien quand
elle est assaisonnée par les images fort érotiques de
Carole Laure (quel corps). |l prend cependant son sens
réel quand Armand, Blanche, Marie et Charlotte vont
rencontrer Ti-noir I'Espérance au camp des blcherons,
dernier endroit ou vécut le pére de Marie.
Guy Borremans, d'origine belge, est I'un des principaux arti-
sans du cinéma québécois des années soixante. Caméraman, il a
signé la photographie des principaux films de cette époque. Il a
réalise La femme image (c. m., 1960) et L'homme-vite (¢c. m.,
1962)
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la mort d’un biacheron

Le Carle des villes et le Lamothe des champs

Si j'ai parlé plus haut de notre ami Brel, c'est parce
que je pensais a Ghelderode. Le Belge, le dramaturge.
C'est parce que je pense a Willie Lamothe comme a un
personnage de “Fastes d'enfers”... Ghelderodien, Breu-
ghelien, qui pete, qui rote et nous chante ses chansons
cochonnes avec une aisance qui me donne envie de de-
venir son ami.

Mais méme Willie le magnifique y perd son sens de
la justice (lui qui a flanqué deux balles dans le ventre
d'une de ses strip-teaseuses). Car dans un pays ou
les "“Monseigneurs vont manger de la dinde avec les
boss" pendant que les bicherons mangent des “binnes”,
parlent de I'amour pendant qu'on dépiaute a jamais no-
tre planéte au risque que nos enfants ne sachent méme
plus la signification d'un tel mot (peut-on aimer sans
la présence des arbres?), dans un tel pays, ou se trou-
ve la justice?

Et Ti-noir I'Espérance en est devenu fou. C'est lui
qui annonce la grande désespérance, la véritable mort
du bdcheron que nous sommes tous. La mort aussi d'une
femme, sa fille. Car le film met en paralléle la lutte
pour l'avortement legal, les descentes de police chez
les createurs pour activités politigues, ainsi que la pe-
tite mafia des journalistes et éditeurs montréalais. Dom-
mage que Carle ait oublié la mafia blanche, celle de I'ex-
tréme droit frangaise émigrée.

M'enfin, comme dirait Gaston Lagaffe.

Y'est pas mort le mort... Y'est-tu mort le mort?

C'est dréle; Carle parle au présent dans un film fictif,
d'histoire qui est nétre, réelle et passée, et Lamothe
parle avec des images “documentaires’ d'une réalité
qui est, avant tout gasconne et non moins reelle et non
moins présente. Au visionnement de La mort, je ne me
suis jamais senti si proche et si déraciné. Si québécois,
si belge et si universel. Et qu'on m'accuse de parti-
pris... Et bien oui, je prends parti pour les hommes,
pour la solidarité, pour I'amour a bras perdu, et tétes
perdues.

Pauline douloureuse, qui accouchera d'un monde nou-
veau; est-ce la le dernier espoir, quand seront pulveé-
risés tous les masques de papier (journal) maché?

Carole, dont j'admire la vivacité, la multitude de
personnages et la solitude a la fin du film. La belle
Maria Lasso.

Marcel Sabourin, hallucinant et génant comme la folie
rencontrée une aprés-midi & I'entrée d'un supermarché.

Willie Lamothe (un "‘autre Lamothe'?) qui m'a appris
qu'il avait un coeur d'or, sous ses paillettes et ses re-
volvers de plastic doré.

Daniel Pilon, juste et justement dégueulasse.

Denise-Bellefeuille-La rousse-Blanche et magnifique
Filiatrault. Qui boit son scotch “straight”. Et qui crisse
comme on a rarement crissé dans un film québécois.

Ce film, c'est un film qui annonce le Carle des jours
de colére. C'est un film en langage clair. Sans équi-
voque. Peut-étre l'aurait-on préféré plus ‘‘didactique’.
Comment c'est ksa se change le monde? Mais Gilles
est un tendre. Gilles est un perpétuel amoureux. On ne
peut demander aux amoureux d’expliquer leur amour.
Sans risque de voir ces derniers se ternir et disparai-
tre. Et son amour c'est son pays. Ses amis, de Carole
a Armand le tenancier du strip western a |la tendre et
violente Pauline Juillet, I'écrivain. O
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Bio-filmographie
de Gilles Carle

Né a Maniwaki, en 1929 (Canada). A éetudie a I'Ecole
des Beaux-Arts de Montréal l'art publicitaire avec
Henry Eveleigh, la peinture avec Alfred Pellan. A été
artiste graphiste au Soleil de Québec, a La Photogra-
vure de Québec, a la Société Radio-Canada. A écrit
deux romans, trente-six nouvelles, trois piéeces de
théatre. A fondé les Editions de |'Hexagone avec le
poete Gaston Miron et ses amis Olivier Marchand et
Louis Portugais.

A été critique littéraire, critique de cinema, critique
de télévision. A fondé [I'Ecran, revue de critique
cinématographique avec Patrick Straram et Jean Bil-
lard.

COURTS METRAGES (depuis 1960 - 350
au total).

Manger (30 mn) 1961,

Dimanche d’Amérique (28 mn) 1961.
Patinoire (10 mn) 1962.

Natation (27 mn) 1963.

Patte Mouille (10 mn) 1963.

Solange dans nos campagnes (26 mn) 1964.
Un air de famille (28 mn) 1964.

Perce on the rocks (10 mn) 1964.

Le Québec a I'heure de I'Expo (20 mn) 1967.
Stéréo (10 mn) 1971.

TELEVISION:

Place a Olivier Guimond (60 mn) 1966
Place aux Jérolas (60 mn) 1967.

Un hiver bralant (52 mn) 1971.

Les chevaliers (55 mn) 1971.

LONGS METRAGES:

La vie heureuse de Léopold Z (1965)
Le viol d'une jeune fille douce (1968)
Red (1969)

Les males (1970)

La vraie nature de Bernadette (1971)
La mort d'un bicheron (1972)

Les corps célestes (1973)
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Je sonne a la porte d'une de ces maisons entre Sherbrooke
et McGregor ou l'on a en plein centre-ville tous les avan-
tages des maisons particulieres de quartiers résidentiels
Un petit garcon blond m'ouvre la porte et... retourne jouer
dans une piece a gauche du vestibule; du salon, devant moi,
on entend du rock: j'enléve mes claques, dehors il fait doux,
on patauge dans la slush; toujours personne, je demande a
I'enfant — il s'appelle Mathieu, il a quatre ans — d'aller
m'annoncer; il va dire a la cantonade: "Mummy, your friend
is here''. Genevieve Bujold apparait, elle porte un chemisier
rose, un pantalon noir; a contre-jour, tandis que je me
présente, puis qu'elle va dans le salon éteindre la radio,
elle est tres mince. dansante.

Comme dans ce qu'elle me propose j'ai choisi le cafe,
on va dans la cuisine et c'est la qu'on restera. Elle n'est
pas maquillée, un peu pale; a mesure qu'elle parlera, ses
yeux trés bruns s'agrandiront, s'animeront, son visage
changera. deviendra tout expression

Les gens de mon pays

C'est elle, avant de me laisser l'interroger, qui me pose
des questions: depuis combien de temps suis-je ici, est-ce
que j‘aime ¢a? Elle dit avec conviction, avec la conviction
de qui a voyage, revient au pays et le redécouvre et s'en
enchante: c'est vrai qu'on est bien ici, c'est chaud, c'est
vivant, Elle me raconte qu'elle vient de rencontrer Gaston
Miron, qu'elle ne connaissait pas; elle est allée le voir en
lui disant: "J'avais envie de vous rencontrer’”; il parlait
en marchant dans la piece, il est beau — elle n'avait jamais
encore entendu quelqu'un. ici, parler comme Miron, manier
comme lui la langue; je lui dis que Roger Frappier a fait
un film d'une heure sur Miron, que celui-ci apparait dans
deux des films d'Arthur Lamothe sur la langue au Québec,
que dans I'un comme dans l'autre il est rigoureux, convain-
cant, magistral. bref qu'il est en passe de devenir une
vedette (Non, il est une vedette!)

Elle me dira plus tard, aussi, qu'il fallait que j'aille
entendre Diane Dufresne, entendre le cri d'une femme, d'une
Québécoise. J'aurai toujours, pendant cette heure que je vais
passer avec elle, cette impression double d'une volonté
individuelle de déboucher, de se dépasser, de trouver son
chemin original et de ne compter que sur soi, et de la joie
qu'eprouve Genevieve Bujold a étre parmi les siens, a
travailler avec eux, a participer a la formidable explosion
creatrice du Quebec aujourd'hui; a découvrir et a exalter
Miron ou Diane Dufresne..

J'ai branché le. magnétophone. réussi, avec quelques
difficultés, a le mettre en marche, (je découvrirai plus tard
que |le ruban s'est cassé a mi-cassette: j'ai reconstitué une
bonne partie de linterview d'aprés mes notes et mes
souvenirs). Geneviéve, qui a remarqué que le micro est
place assez loin d'elle, parlera d'une voix assez forte, qui
s'élance dans les phrases, appuie certaines syllabes,
ralentit quand elle a besoin de réfléchir puis lorsqu'elle a
trouvé ce qu'elle va dire, s'élance de nouveau — voix trés
légérement rauque, dynamique et modulée; elle parle debout,
assise sur le buffet de la cuisine ou sur une chaise

Cinéma/Québec: Nous faisons cette interview parce que
Kamouraska sort le 29 mars. Qu'est-ce que ¢a va étre?

Geneviéve Bujold: Ce que ¢a va étre, je ne sais pas, je peux
dire dans mon coeur que je pense que ¢a va étre trés beau,
je dis ¢a, ¢ca n'est pas vraiment une réponse, mais je pense
au roman, qui a mon avis est un tres beau roman, je pense
a Claude qui est un trés bon metteur en scéne, a moi qui
suis une bonne actrice, aux autres acteurs. a toute la
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distribution qui sont trés bons, donc tous les éléments sont
positifs au depart, mais une fois les éléments mélanges,
mis ensemble?. .

Cinéma/Québec: Vous l'avez vu?

Geneviéve Bujold: Oui je I'ai vu, mais je ne l'ai pas vu
vraiment parce que pour moi, un film auquel il manque du
son par exemple, trois notes de Maurice LeRoux qui vont
faire Dim. Dam, Dong sur un gros plan. c'est un élément
important et s'il n'est pas la. je n'ai pas vu le film comme
je le verrai le 29

Cinéma/Québec: C'était encore une copie de travail?

Genevieve Bujold: Absolument, et Claude continuait a
arranger les choses, a couper, a rajouter, a étalonner — pas
seulement la photo, mais dans sa téte a lui

Cinéma/Québec: Et qu'est-ce que c'est pour vous? dans
votre carriére d'actrice?

Genevieve Bujold: C'est le dernier bébé, alors c'est toujours
celui qu'on aime le mieux, mais c'est aussi trés important
pour moi, comme étre humain, comme Québécoise, comme
femme et comme actrice — dans cet ordre-la — important
de jouer un personnage congu par une femme. J'ai beaucoup
parlé avec Anne Heébert, c'est elle qui a fait la scénarisation
avec Claude, ici, puis je pense qu'elle est venue aussi un
mois avant le tournage; on se voyait, on parlait. Ca a du étre
trées dur pour elle: je sentais que c'etait vraiment ses
enfants spirituels qu'elle laissait partir; elle a toujours été
d'une discrétion, d'une démocratie exemplaires — on ne l'a
pas vue pendant le tournage, elle est peut-étre venue une
journée ou deux, voir un petit peu, mais comme une ombre,
il fallait avoir des lunettes spéciales pour la voir ou la
deviner! Elizabeth, on en avait aussi discuté Claude et moi,
on etait d'accord sur le sens du personnage. Claude et moi,
nous Nous connaissons, nous ne nous perdons pas de vue
depuis tres longtemps; je ne peux pas dire que je le com-
prends, mais il y a une connivence... Pour moi, c'était trés
important de jouer cette femme-la; elle a eu son amour et
elle I'a laissé partir, elle n'a pas éeté jusqu'au bout, alors
elle reste la avec son notaire et sa ribambelle d'enfants,
et tous les jours, a chaque instant, elle réve a son amour
ameéericain qu'elle a laissé partir

Cinéma/Québec: Est-ce que vous la voyez comme la suite
des personnages que vous aviez joué auparavant, Isabel, et
Martha dans les films de Paul Almond?

Geneviéve Bujold: Mais Isabel (elle prononce |-sa-bél a
I'anglaise), Martha, ¢a n'était pas moi; d'abord le seul fait
de ne pas parler dans ma langue! Ca ne vous a pas choqué,
vous, dans Act of the heart. d'entendre Monique Leyrac et
Genevieve Bujold se parler en anglais? Non, ces personna-
ges-la, il aurait mieux valu qu'ils soient joués par quelqu'un
d'autre!

Cinéma/Québec: Non. je ne crois pas, je crois que c'est
vous, Québécoise, francophone, qui mettiez Almond dans
la situation d'avoir & élucider, & exprimer ce que c'est
d'étre un Québécois de langue anglaise, et que ce malaise,
cette ambivalence (de Leyrac et Bujold parlant anglais, par
exemple... ), c'était le sujet méme des deux films.

Geneviéve Bujold: Mais isabel n'est pas québécoise.
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Cinéma/Québec: Si, elle I'est a demi, elle est francophone
et catholique.

Geneviéve Bujold: Mais c'est vrai, Isabel c'était extraor-
dinaire parce que c'était des choses auxquelles Almond
tenait beaucoup. qui étaient trés prés de lui, et en faisant
ce film il nous les donnait, il en faisait cadeau... cette
maison...

Cinéma/Québec: Oui, et les meubles, et le vieux poéle de
la cuisine.

Geneviéve Bujold: C'était comme s'il avait fait la cuisine
dessus pendant des années et des années! Les films.de Paul,
c'était une entreprise intensément personnelle que je ne
pouvais pas comprendre intellectuellement mais, il y avait
aussi une connivence.

Eloge du plan-séquence

Geneviéve Bujold: Pour moi, actrice, c'est difficile de dire
ce que c¢a va étre, Kamouraska, je pense que ¢a va étre trés
bon, mais moi, mon réle, le réle d'acteur, malheureusement
— je dis “malheureusement” sachant trés bien ce que je
veux dire — se limite carrément au tournage; on est des
instruments plus ou moins perfectionnés, raffinés, souples,
utilisables, mais notre réle se termine vraiment |a.

Cinéma/Québec: Plus au cinéma qu'au théatre?

Geneviéve Bujold: Ah bien oui! Au théatre, on contréle la
vague sur laquelle on embarque, alors qu'au cinéma on ne
peut pas... a moins qu'il y ait des plans-séquences; un des
avantages de Kamouraska, du point de vue de l'acteur. c'est
que Claude a utilisé beaucoup de plans-séquences, alors
I'acteur avait la chance, a lintérieur du grand cadre,
d'avoir son cadre a lui, son souffle, de capter quelque
chose...

Je n'ai pas fait beaucoup de télévision, mais a la télévi-
sion on a la chance de partir, d'embarquer, de décoller,
d'avoir l'état de grace, alors qu'au cinéma c'est trés
pénible, c'est trés dur, frustrant, les metteurs en scéne qui
se couvrent, qui font ‘‘close up’. "long-shot", “medium
shot”, de dos, de devant, de cété, on ne peut pas donner.
— Nous les acteurs, on n'est pas des machines ou on pése
sur un bouton et puis... Non, on donne quelque chose, ce dont
on est capable, tout de suite; moi, je peux difficilement faire
plus de trois prises, sauf si je cherche quelque chose.

Yves Montand, dans La guerre est finie, il aimait faire
jusqu'a quinze prises; ca le sécurise, il faut que le paquet
de cigarettes soit |a, au coin de la table, et que sa main
retombe dessus automatiquement. Resnais avait compris
que je donnais ce que je pouvais donner dans les premiéres
prises, alors il a d’abord tourné tous les plans de moi, et
puis aprés je donnais simplement la réplique a Montand,
autant de fois qu’il fallait.

Cinéma/Québec: Est-ce que c'est le résultat d'une évolution,
chez vous, cette préférence pour le plan-séquence? Dans
vos premiers films, qui étaient plutét du cinéma direct, dans
Entre la mer et I'eau douce. il ne devait pas y avoir beau-
coup de plans-séquences?

Geneviéve Bujold: Mais si; par exemple il y avait une scéne
importante qui se passait dans |'escalier; méme s'il n'y
avait pas de découpage, pas de dialogue écrit, Michel savait
ce qu'il voulait, on avait discuté la scéne, on savait ce qu'on
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allait faire, ce qu'on devait dire et ¢ca a été tourne en un seul
long plan.

Cinéma/Québec: Et avant ca. dans ce film qui se passait
au Carnaval de Québec et dont j'ai oublié le nom

Geneviéve Bujold: Ah! (¢a lui fait plaisir que je me souvien-
ne de ce film-la, plaisir d'y repenser) La fleur de I'age!
dans La leur de I'dge aussi... et dans Anne des mille j_ours.
les deux bonnes scenes sont les deux plans-sequences avec
Burton et moi. Il y a des acteurs de cinéma qui paniquent
s'ils ont plus de quatre ou cinq phrases a dire a la suite,
mais moi, parce que j'ai ete formee au theéatre, ¢a ne me
géne pas. Au contraire, c'est important pour moi de savoir
que j'ai une ou méme deux minutes devant moi, que je peux
développer une émotion, c'est quelque chose qui a un
commencement, un milieu et une fin. Et c'est important
aussi de savoir d'avance qu'on joue pour une camera qui
vous photographie, disons depuis la taille: on ne joue pas
de la méme fagon pour un gros plan et pour un plan moyen,
enfin moi en tout cas. Ah! Il a été merveilleux pour ca,
Claude, dans Kamouraska, c'est une des raisons pour
lesquelles ¢ca a été tellement agréable; pour I'acteur, c'était
vraiment intéressant; c'etait le genre de film ou on avait
tous, que ¢a soit conscient ou pas, defini ou pas, notre
conception, notre vision assez précise de ce roman-la, et
Claude savait d'une .fagon assez rare ce qu'il voulait
tourner; il y avait un scenario, un découpage, et on a tourné
le scenario, le découpage; il n'y avait pas de caméra libre,
qui tournait parce qu'elle voyait un coucher de soleil,
I'herbe qui poussait, ou la neige qui tombait. Aussi le
premier “rough-cut” que j'ai vu, je n'ai pas été étonnée,
ni agréablement ni désagréablement: ce qui a été tourne,

Elisabeth d’Aulniéres-Tassy (Genevieve Bujold)
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c'est ce qu'on avait vu; Claude sait dans sa téte pas mal ce
qu'il veut au départ...

Le derriére d’'une vache

Mais en méme temps. un film comme Kamouraska, si moi
je l'avais tourné, ca aurait eté différent, si Brault |'avait
monte, ¢a aurait été différent; c'est au montage le vrai
controle

Cinéma/Québec: Moins avec le plan-séquence, pourtant...

Genevieve Bujold: Moins, mais quand méme. on peut
toujours couper, ajouter, mettre un gros plan, utiliser une
autre prise du plan-séquence. Je les connais, |la, maintenant,
les rouages du cinéma, je sais qu'au montage si le metteur
en scéne a envie de terminer la scene sur le derriere d'une
vache au lieu du gros plan d’Elizabeth ou du Seigneur de
Kamouraska, il va le faire — méme si ¢a ne correspond pas
du tout a ce que moi, comme actrice et comme femme, je
pense que c¢a doit étre. C'est vraiment le trip du metteur
en scene, le cinéma. C'est pour ¢a que ¢a devient de plus
en plus difficile pour moi de faire des films: ou j'accepte
d'embarquer dans le trip de quelqu'un, ou j'accepte pas

Cinéma/Québec: Alors qu'est-ce que vous allez faire?

Genevieve Bujold: Je sens bien qu'il faudrait que je fasse
mon film, mais je n'al pas encore fait ce saut-la, méme
dans ma téte. Mais il y a huit ans que je n'ai plus fait de
theatre, et maintenant j'ai envie d'en faire de nouveau. Et
puis, il y a les films a |'étranger, que je fais parce que ¢a
rapporte un certain prestige qui peut permettre de faire des
choses plus intéressantes ici; et puis je vais faire un autre
film avec Claude, un film qu'on va faire ensemble cet été,
ou peut-étre cet automne... et puis je veux vivre aussi

Mais Kamouraska tout de méme, je me demande comment
les gens vont prendre ¢a, qu'on leur donne un Gone with the
wind d’ici, avec grand eécran encore plus grand!

Un autre cinéma

Geneviéve Bujold: Ce dont je réve, c'est d'un autre cinéma,
d'abord, il faudrait qu'on n'ait plus a payer pour aller au
cinema, qu'on invite les gens et qu'on montre tout, les
rushes, quoi, en disant: voila ce qu'on a fait

Cinéma/Québec: Les gens pourraient entrer, regarder un
moment, sortir, revenir un moment plus tard...

Geneviéve Bujold: Ca serait merveilleux
Cinéma/Québec: C'est faire une grande confiance au public
Geneviéve Bujold: Oui, et aux acteurs, a moi-méme!

Cinéma/Québec: Vous savez que c'est l'idée de Gilles
Groulx, il ne voit pas pourquoi ¢a doit étre une heure et
demie, ou deux heures. Il dit qu'on n'a pas toujours envie,
qu'on n'est pas toujours capable de regarder avec attention,
il faudrait pouvoir sortir, et puis revenir...

Genevieve Bujold: Je ne le connais pas, Gilles Groulx. mais
ca fait plusieurs fois gu'on me dit: “Gilles Groulx aussi
pense c¢a”, j'aimerais bien le rencontrer, et puis on ferait
peut-étre quelque chose ensemble. Dites c¢a dans votre
papier, on verra ce qui arrivera

Cinéma/Québec: C'est comme c¢a que je le finiral. O
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Claude Jutra

<UNE ESPECE DE JOIE
DANS LA CREATION’

une interv@ew
de Jean-Pierre Tadros

Michel Brauit et Claude Jutra

Cinéma/Québec: Aprés Mon oncle Antoine, comment as-tu
été amené a t'intéresser a Kamouraska?

Claude Jutra: Ce n'est pas vraiment moi qui ai choisi d'en
faire un film. C'est Pierre Lamy, mon producteur, qui était
intéressé a le produire et qui voulait que ¢a soit moi qui le
‘ fasse. C'est lui qui me I'a proposé et qui m'a avisé que si
j'étais d'accord il pourrait obtenir les droits cinématogra-
phiques. J'ai sauté sur l'occasion, parce que si je n'avais
jamais penseé a realiser Kamouraska c'est que je savais que
beaucoup de réalisateurs s'intéressaient au roman d'Anne
Hébert.
Ce n'est donc pas moi qui suis allé le chercher. En fait,
j'étais sur un autre projet a ce moment-la, avec Pierre
Lamy d'ailleurs; projet qui a été interrompu.

Cinéma/Québec: Quelles ont été tes réactions lorsque tu
t'es retrouvé avec un film a tirer du roman d'Anne Hé-
bert? Avais-tu certaines craintes au départ?

i Claude Jutra: Absolument pas. Je n'ai eu aucune crainte.
Je trouvais ¢a fantastique, surtout que c'était a mon avis
le film et le réle parfait pour Geneviéve Bujold. Et je voulais

: absolument travailler avec elle, c'était donc I'occasion ré-

1 vée.

| La condition que j'ai donc posée a Pierre Lamy, avant
d'accepter le projet, c'était que Geneviéve ait le rdle
d'Elisabeth. Ce qui est dréle c'est que les gens ne voyaient
pas Genevieve comme ca; ils la voyaient comme une téte
fréle et mignonne, alors que je savais que c'était Elisabeth
a fond, a mort. Pour moi, c'était trés clair dés le début,

| mais les gens étaient surpris; ils voyaient plutét une tra-

gedienne, une actrice qui se définisse comme une tragédien-
ne forte, puissante. Les gens pensaient a Dyne Mousseau,

a Monique Mercure; ils voulaient un physique correspondant
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a la psychologie du personnage. Alors que Geneviéve arrive
précisément a projeter cette image de fragilité, de douceur
et d'angélisme, tout en étant exactement le contraire.

Cinéma/Québec: En fait elle véhicule admirablement cette
immense passion que porte le personnage d'Elisabeth. Elle
projette si bien toute cette passion qu’elle finit un peu par
éclipser les autres, et en particulier Jordan qui incarne
le docteur Nelson, un étre beaucoup plus fuyant.

Claude Jutra: J'ignore pourquoi; peut-étre cela dépend-
il de nous. Ou c'est peut-étre dd au fait que méme dans la
psychologie d'Elisabeth, Nelson est presque une abstraction:
C’est I'amour idéal mais impossible. Elle projettait en lui
toutes ses aspirations, et c'est pour cela qu'une fois I'acte
commis, le coit supréme achevé - c'est-a-dire |'assassi-
nat de Tassy - tout est fini, il disparait, il s'évanouit, il
cesse tout simplement d'exister. C'est comme cela dans le
roman d'ailleurs: |l est anéanti dans le coeur et la mémoi-
re d'Elisabeth, en méme temps qu'il se trouve anéanti en
tant que personne.

Le probleme majeur du roman, d'ailleurs, c'est qu'il
est trés subjectif. C'est-a-dire qu'il est vu a travers Eli-
sabeth, les sentiments d'Elisabeth. La passion y est donc
a fleur de peau. Dans le film, du fait que tout ce qui se pas-
se devient plus concret, cette passion diminue automatique-
ment.

Il n'était pas facile de rendre le personnage de Nelson,
par exemple, et Jordan a beaucoup travaillé son personna-
ge pour lui donner un contour bien concret. |l a lu des li-
vres sur la meédecine de |'époque pour essayer de voir
comment les personnages se comportaient. Et puis il y a-
vait tout le contexte religieux, le fait qu'il soit un protes-
tant converti; cela ne pouvait qu'influer sur son comporte-
ment. Et il a fait pas mal de recherches pour arriver a se
plonger dans le contexte social de |'époque. Son approche
était d'ailleurs trés intellectuelle, alors que Philippe Léo-
tard (Antoine Tassy) était quelqu'un de trés instinctif.

C'est un peu ca les problemes que tu rencontres lorsque
tu te mets a adapter un roman: Quelles sont les dimen-
sions que tu favorises, et celles que tu négliges delibéeré-
ment? Car il y aurait eu des choses a faire sur Nelson. On
aurait pu parler de ses problémes religieux. Il y a d'ail-
leurs tout un épisode ou il allait voir sa soeur, une Ursuli-
ne, qui mourrait, et c'était un grand choc pour lui. Mais la
moindre considération de ce genre aurait exigé que l'on
fasse des scenes allongeant exagérément le film, et qu'on
ne pouvait donc pas se permettre.

Ce qu'il te reste alors comme procédé de rechange,
c'est de faire passer certaines informations par le dia-
logue. C'est comme cela que I'on a utilisé les tantes d'E-
lisabeth pour que dans leur conversation I'on apprenne un
peu plus qui il etait, ce Nelson: “Qu'est-ce qu'un Américain
vient faire au Bas-Canada'’; 'On le voit souvent a la messe
le dimanche mais tout le monde sait qu'il était protestant'’;
et ainsi de suite. Ce sont des parcelles, nécessaires cepen-
dant pour étoffer un personnage.

Cinéma/Québec: On reste sensible, durant la projection, que
pour ce qui est des décors extérieurs tu es resté quand méme
assez limité: beaucoup de paysages mais trés peu de plans
qui nous feraient découvrir la ville. . .

Claude Jutra: Oui, il y en a trés peu. J'aurais aimé que |'on
sente ¢a un peu plus, j'aurais aimé avoir un plan de la ville

26

de Québec, mais on s'imagine d'apreés l|es dépliants touris-
tiques et les souvenirs que lI'on garde que tout est vieux, et
qu'on n'a plus qu'a installer une caméra et a photographier.
C'est le contraire de la vérité; on n'a pas pu le faire. On a
fait un travelling autour de la maison, et c'est tout.

Mais ce qui a de plus grave, c'est la dilapidation du patri-
moine culturel québécois. Et on en a été témoin. On a vu de
belles maisons se faire demolir sous nos yeux. A Chambly,
au petit village historique ou I'on tournait, il y a une route
nationale qui passe tout pres, et pour effacer un petit tour-
nant de rien ils ont démoli un chef-d'oeuvre de maison en
s'en fichant complétement. C'est grave, ¢a.

Dans le roman on sent trés bien la ville de Sorel, |la com-
munauté de Sorel, son climat sociologique. Au cinéma il au-
rait fallu que ¢a se traduise quand méme par des images
d'une ville: mais ¢a, on ne les avait pas, ¢a n'existe plus.

Cinéma/Québec: Anne Hébert a du t'étre particulierement
utile pour ce qui est des repérages des localisations?

Claude Jutra: Non. Car méme si elle gardait un souvenir
trés précis de certains endroits, méme si ces endroits-la
avaient été a l'origine de son inspiration et qu'elle avait
écrit en ayant ces décors dans la téte, il n'en demeure pas
moins qu'ils étaient absolument inutilisables au cinéma.
Il y a bien des endroits ou I'on aurait pu retrouver I'am-
biance de l'époque, mais ils sont entourés d'un bureau de
poste en béton, de poteaux téléphoniques, de fils électri-
ques et d'une forét d'antennes de télévision sur les toits.
Ce n'est pas facile a utiliser comme ¢a!

C'est Sorel qui a été notre cauchemar. On a longtemps
cherché un lieu qui puisse représenter Sorel; on ne |'a pas
trouvé. On est allé a St-Michel, c'était une approximation,
mais finalement tous ces plans-la ont été coupés.

La collaboration avec Anne Hébert

Cinéma/Québec: Vous avez écrit, Anne Hébert et toi, le
scénario en collaboration. Comment s'est effectué ce tra-
vail entre la romanciére et le cinéaste?

Claude Jutra: |l s'est effectué tres simplement. On a tra-
vaillé ensemble pendant trois mois. Il n'y a pas u de pro-
bléeme puisque j'étais résolu dés le départ a étre trés fidele
au roman. Quand on écrivait, on suivait le roman presque
pas a pas mais en élaguant et en lui donnant une forme dra-
matique.

La collaboration d'Anne Hébert était des plus préci-
euses d'ailleurs, car le livre est extrémement complexe.
Le récit est morcelé et en désordre, et méme quand on
a lu le livre plusieurs fois, lorsqu'il faut mettre tous les
evenements en ordre, et essayer de savoir exactement
ce qui s'était passé a tel moment cela devient fort ardu.
Et ¢a m'aurait pris un temps fou sans Anne Hébert, qui
pouvait me retrouver instantanément toutes les références
a un épisode donné.

En fait, on s'est surtout astreint a un travail de distil-
lation, de remodelage. En plus, on redécouvrait ensemble
les personnages. Méme si Anne Heébert a ‘passé quatre
ans de sa vie avant de commencer a écrire le roman, il
reste qu'il y avait toujours des trucs a redécouvrir. C'est
que le roman est trés subjectif, il est écrit a la premiére
personne, et c'est la voix d'Elisabeth que I'on entend. Lors-
que tu prends donc le personnage d'Antoine, tu ne trouves
dans le roman que des impressions, il y a peu de faits ob-
jectifs. Alors que dans le film il fallait trouver des compro-
mis pour qu'Antoine devienne un personnage concret que
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Claude Jutra a I'action en face de Bujold et Léotard

l'on puisse photographier et faire parler. On a donc du
faire sortir Antoine Tassy d'une espéce de brume. Et
c'est un peu la méme chose qui est arrivée chaque fois
que l'on se retrouvait avec des esquisses, des impres-
sions. Et c'est a ce niveau que notre collaboration était
trés utile.

On s'est beaucoup demandé comment faire pour gar-
der le récit a la premiére personne. C'était presque im-
possible. Alors on a décidé de s’éloigner insensiblement
du subjectivisme. On a donc procédé de cette maniére: Au
début du film on a inséré dans la réalité, dans le présent
de la rue du Parloir beaucoup de petits flashbacks qui
prennent, au fur et a mesure que le film progresse, de
plus en plus d'importance. Et puis, pendant un bout de
temps on oublie complétement la rue du Parloir. Ce n’'est
que vers la fin du film que les retours a la rue du Par-
loir se font de plus en plus nombreux.

C'est comme dans un fondu-enchainé: Tu as la rue du
Parloir, ca s'enchaine progressivement dans le passé ou
tu t'installes pendant un bout de temps; et puis progres-
sivement la rue du Parloir revient au premier plan. Ces
retours en arriere ne dérangent finalement pas. D'ailleurs,
a partir du dernier tiers du film on avait un deuxiéme sys-
teme de flashbacks qui s'inscrivaient dans le proces, et
dont on n'a conservé que bien peu de choses. C'étaient des
séquences qui venaient confirmer les témoignages des gens,
et qui montraient que Nelson était constamment repéré
dans tous ses gestes, et cela, malgré ses déclarations de
prudence. Ce procédé de flashbacks créait une superposi-
tion qui était amusante et intéressante.

Mais cela posait des problemes de longueur. Ce dernier
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tiers (qui faisait une heure un quart) passait trés bien
lorsqu'on le voyait séparément; la complexité du systeme
était efficace et fonctionnait trés bien. Mais rattaché a
I'ensemble, cela devenait disproportionné. Il y a un mo-
ment ou on approche un certain point de saturation. On a
donc da éliminer pas mal de choses.

Cinéma/Québec: Combien de temps durait le premier mon-
tage que tu as fait de Kamouraska?

Claude Jutra: Le premier montage, qui était trés lache,
durait trois heures quarante minutes. En le resserrant un
peu, on est arrivé dés le début a trois heures vingt. C'est
a partir de la que les problémes ont commenceé, car il a
vraiment fallu se décider a faire des coupes. Mon deuxié-
me montage faisait deux heures trente, et |a j'étais au bout
de mes ressources.

C'est a ce moment que Mag Bodard, la coproductrice
francaise, m'a proposé de mettre a ma disposition une
monteuse qui regarderait le film avec des yeux neufs et
qui, tout en travaillant dans le sens que j'aurais indiqué,
me permettrait d'y voir un peu plus clair. J'ai travaillé
avec Renée Lichtig, qui est absolument formidable, et gra-
ce a qui j'ai pu terminer Kamouraska.

Cinéma/Québec: J'aimerais revenir a ton travail de col-
laboration avec Anne Hébert. As-tu rencontré certaines
difficultés du fait que tu avais certaines exigences ciné-

matographiques qu'elle pouvait ne pas partager nécessai-
rement?
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Claude Jutra: Je procéde toujours par instinct avec mes
collaborateurs. Anne a écrit des piéces de théatre, cette
forme dramatique ne lui est donc pas inconnue. Et puis ce
sont des choses que I'on sent & un moment donné. Beaucoup
d'éléments nous sont donc venus par instinct.

Le genre de discussions que l'on a eu? Cela a surtout
porté sur les renseignements a donner. Anne insistait pour
que I'on mette une certaine information dans le film, sous
une forme ou sous une autre. Comme, par exemple, que
le procés n'avait pas eu lieu, qu'il y avait eu désistement,
que Aurelie eétait restée deux ans en prison alors qu'Eli-
sabeth n'y était restée que deux mois et demi. Cela peut
s'écrire en trés peu de mots, mais au cinéma cela prend
plus de temps, et je trouvais que certains renseignements
étaient inutiles, et n'apportaient rien a la structure drama-
tique du film.

A part cela, on était tout a fait d'accord. Et méme que
des fois on s'amusait. On se disait: "Ah! Moi, je pense que
maintenant il faudrait faire quelque chose, mais quoi!”
Alors, Anne me donnait des suggestions, par exemple que
les tantes interviennent parce qu'on ne les voit pas assez.
Et c'était exactement ce que je pensais, alors on se mettait
a imaginer une scene correspondante. Ca arrivait souvent
des trucs comme cela.

Les personnages

Cinéma/Québec: Passons maintenant a la direction des co-
médiens. Le fait d'avoir a diriger trois personnalités aussi
diftérentes que celles de_Geneviéve Bujold, Philippe Léo-
tard et Richard Jordan t'a-t-il posé des problémes?

Claude Jutra: Ah non! Ca a été un régal. J'adore ¢a. Le
fait que ¢a soit un sujet historique ne change pas grand-
chose. Une fois que les personnages sont la, tu diriges ¢a
comme si tu dirigeais autre chose. Ce n'est qu'amusant.

Et avec les acteurs, c'est amusant parce que le gros
du travail se fait au départ: Tu donnes le ton que tu veux,
et si les acteurs sont bons, ils comprennent tout de suite,
et déja la moitié du travail est faite. Aprés, il faut travail-
ler les nuances.

Travailler avec Geneviéeve, Léotard et Jordan, c'est amu-
sant parce que ce sont trois mentalités différentes. Gene-
viéve, pour moi, c'est comme un alter ego; on n'a presque
rien a se dire pour se comprendre. Mais en face d'elle, on
trouvait en la personne de Léotard et de Jordan deux men-
talités totalement différentes, deux mondes différents. Je
dois dire que Genevieve était ma complice la-dedans, tout
le temps. Dans ses rapports avec ses partenaires, elle
s'arrangeait toujours pour continuer mon travail.

Léotard est un acteur instinctif, trés émotif. Ce qu'il
cherchait, c'est se mettre dans un état se rapprochant de
celui qu'il était censé éprouver. Avec Jordan, par contre,
il fallait que I'on discute de la scene entiéere avant de com-
mencer a tourner, et cela en reprenant |'histoire de I'hu-
manité au complet, depuis Adam et Eve. C'était donc un
caractére beaucoup plus intellectuel. Aussi, arrivé a un
moment donné il fallait lui dire: “Bon, on a beaucoup dis-
cute, il y a pas mal de monde sur le plateau a nous atten-
dre, maintenant tu vas le dire”, et tu lui donnes tes direc-
tives concrétes. |l faut dire que le personnage de Nelson,
qu'il incarnait, n'était pas facile, c'était un gars qui su-
blimait tout. Et ce n'était nécessairement pas facile a
rendre.

Cinéma/Québec: Madame Tassy est aussi remarquable.
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Claude Jutra: Oui. Ce personnage est interprété par Ca-
mille Bernard. C'est une dame qui a eu un début de carrié-
re assez interessant ici et en France. Elle jouait la comé-
die, elle chantait. Mais elle a surtout enseigné le théatre
et la diction, et cela pendant quarante ans. J'ai été son éle-
ve, et en plus de ¢a c'est une amie de la famille.

Je savais qu'elle avait un talent extraordinaire. Mais
elle ne voulait se produire que pour quelques amis dont
on faisait partie. Je l'avais déja approchée pour d'autres
films, mais elle avait toujours refusé. La, j'ai insisté...
c'etait tellement une madame Tassy idéale.

Un film international

Cinéma/Québec: Que représente Kamouraska dans ta car-
riére cinématographique ?

Claude Jutra: Rien de particulier. C'est un film de plus.
Ce qui a changé un peu pour moi c'est que je suis main-
tenant plus accepté comme cinéaste. Aprés Mon Oncle An-
toine je n'ai plus autant a me battre. Sur le plan de la pro-
duction c’est donc plus facile. Mais je ne suis pas dupe, car
c'est un combat qui est toujours a recommencer.

Cinéma/Québec: Y a-t-il des films que tu aurais aimé
faire et que tu ne pouvais pas faire, et que le fait d'étre
reconnu aujourd’hui te permettra de réaliser?

Claude Jutra: Oui, mais la plupart du temps on fait des
projets par opposition au film précédent. La, je veux faire
un film moderne avec trés peu de personnages, tourné a
Montréal, dans un appartement. Voila en gros ce que j'ai-
merais faire. J'ai des idées. mais trés vagues pour l'ins-
tant.

Cinéma/Québec: Etais-tu conscient, en réalisant Kamou-
raska, que tu tournais un film “international”'?

Claude Jutra: Je le sentais, mais ¢a n'avait finalement
aucune incidence, ni dans mes relations avec le film lui-
meéme, ni avec moi-méme. Ca se trouvait comme ¢a, c'est
tout.

Maintenant, quand j'étais en France Mag Bodard m'a
beaucoup sollicité pour que je fasse un film francgais. Je
n'eétais pas contre; cela pouvait étre intéressant. Mais
pendant trois mois j'ai cherché avec elle un sujet, j'ai
méme rencontré des écrivains pour élaborer des projets;
mais je n'ai rien trouvé qui m'intéresse. J'ai dit a Mag
Bodard: “ll y a des idées qui me viennent, mais elles sont
toutes québécoises”. Car c'est trés difficile finalement de
travailler hors de chez soi.

Kamouraska m'intéressait, non pas parce que c'était un
film international, mais parce que justement c'était un film
québécois. Il est vrai que cette histoire d'un triangle amou-
reux qui se termine avec un meurtre aurait pu se passer
n'importe ou. Mais si ¢a s'était passé ailleurs qu'au Qué-
bec je ne l'aurais pas fait. Parce que Kamouraska c'est
finalement québécois. C'est Sorel. C'est la cote Sud du St-
Laurent. C'est aussi une partie de notre histoire, de notre
patrimoine social. Et puis, le seul fait que je sache que ga
se passait ici changeait tout. a
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Lirritante question de la langue
dans la diffusion
du cinéma quéhécois en France

Votre no 9 de mai-juin, avec notamment I'entrevue de
Jean-Claude Labrecque a propos des Smattes, remet
a l'ordre du jour l'irritante question de la langue dans
la diffusion du cinéma québécois en France. Question
d'autant plus actuelle que le cinéma québécois, longtemps
réputé ici austere et difficile, semble aujourd'hui, avec
des films comme ceux de la selection cannoise, se
tourner vers des genres plus spectaculaires qui lui
permettent de prétendre, a bon droit, a une large audien-
ce du public frangais.

Afin d’écarter tout malentendu, laissez-moi préciser,
avant de vous livrer quelques réflexions sans prétention
sur ce probléme, que je suis un ami fervent du cinéma
québécois. Mes amis et moi, nous sommes toujours
efforcés, dans la mesure de nos moyens, d'en favoriser
la connaissance par les cinéphiles frangais. Les films
québécois disponibles en France ont tous été largement
diffusés dans les clubs de la FFCC. L'une des premie-
res manifestations importantes qui lui aient été consa-
crées a eu lieu a Nice en 1968, sous les auspices du
ciné-club Jean Vigo et de la municipalite. De nombreux
stages réservés aux animateurs de cine-clubs ont fait,
au cours de ces derniéres anneées, une large place aux
oeuvres de vos cinéastes.

Non seulement doit se poursuivre et se développer la
connaissance du cinéma québécois par les cinéphiles,
mais la diffusion commerciale devrait enfin pouvoir
déborder du circuit étroit des salles d"'Art et Essai'.
C'est pourquoi la question du langage doit étre considérée
de fagon réaliste et pratique, en rejetant toute attitude
sentimentale.

Bien sur, Jean-Claude Labrecque a cent fois raison
lorsque, répondant a Luc Perreault, il nous avertit: “Ca
fait 20 ans que nous, nous recevons vos films. Nous avons
appris a comprendre votre parler parisien, votre argot,
votre marseillais. Maintenant c'est a votre tour de nous
comprendre. Et si vous ne voulez pas, c'est bien malheu-
reux pour vous, mais vous allez rater de bons films"...
Il est vrai aussi qu'a Pézenas comme dans les autres
villes de France ou, grace a la courtoisie de M. Rock
Demers, Les smattes ont pu étre présentés, ce film a

-

été compris sans difficulté, méme si quelques paroles
étaient perdues. Mais il faut préciser aussi qu'a Pézenas
et ailleurs, Les smattes ont été montrés a un public de
cinéphiles avertis, mis de plus en condition grace a une
courte présentation adéquate.

Je voudrais rapporter un autre exemple: les derniéres
Rencontres de Porretta-Terme, en Italie, en septembre
1971, proposaient I'examen de films dits "politiques”,
présentés par 4 revues cinématographiques frangaises.
Notre ami Marcel Martin, I'actuel rédacteur en chef du
nouvel "“Ecran 72", avait choisi, parmi d'autres, l'ex-
cellent film d'Arthur Lamothe: Le mépris n'aura qu'un
temps. Tous les films etaient présentés en version
originale avec une traduction simultanée en italien, en
anglais, et en frangais. L'interpréte, cependant qualifiée,
qui donnait la traduction italienne du dialogue francgais
de Lamothe effectua son travail a la satisfaction de tous...
jusqu'a la longue séquence de la taverne ou les travail-
leurs du batiment discutent de leurs conditions d'exis-
tence. A partir de ce moment du film, malgré toute sa
bonne volonté et sa haute qualification, la malheureuse
resta muette, au grand deépit de nos amis italiens qui ne
comprenaient pas pourquoi la traduction ne se poursuivait
pas... Et il faut bien reconnaitre que les spectateurs
frangais, s'ils en devinaient le sens général, eussent eté
aussi incapables de restituer le dialogue dans son
intégrite. De ce fait, le film de Lamothe — que, n'en
déplaise a votre lecteur M. Claude Germain, je continue
avec Marcel Martin a considérer comme un bon film
“politique” — se trouva injustement et malheureusement
écarté d'une confrontation fort intéressante.

Il serait donc hasardeux, sur la foi de quelques
heureux exemples, de conclure que “ce fichu probleme
de langage n'existerait pas'. Vous rapportez d'ailleurs
vous-méme la constatation faite au séminaire du 15 avril,
a l'occasion du 1er Congrés de I'AFPQ: "le marché
frangais, c'est-a-dire parisien, reste fermé aux films
québécois pour des raisons d'accent.”

Doit-on donc conclure avec Labrecque qu'il faudra
encore au moins 12 ans pour ‘“gagner la bataille"”,
c'est-a-dire pour habituer les francgais a “recevoir” les
films québécois? Ou bien, avec le séminaire de I'AFPQ,
que le probléme serait insoluble puisque “I'Union des
artistes refuse que l'on double un comédien dans sa
propre langue'?

Si je suis en effet convaincu qu'il serait ridicule, voire
monstrueux, de doubler dans un langage a l'accent
parisien ou marseillais le savoureux parler frangais du

30

cinéma/québec

-/




———

-~

Québec, je reste persuadé que des solutions de compro-
mis sont possibles, souhaitables, et nécessaires.

Il faut d'abord, me semble-t-il, exclure toute solution
mécanique prétendue valable d'une maniére absolue et
indiscriminée. Le doublage est certainement a exclure,
mais le sous-titrage systématique ne vaut guére mieux...
La maudite galette de Denys Arcand a obtenu a Cannes
un franc succes, mais a certains moments, le sous-
titrage a frélé la catastrophe...

Certes, le probléme n'est pas aisé. Les habitudes du
grand public francais sont telles qu'il refuse quasi-
religieusement les films en version originale sous-
titrée. Pour les distributeurs, le moindre sous-titre
signifie le classement du film dans le secteur restreint
de I'Art et Essai. Par ailleurs, il serait totalement
irréaliste de penser que ce grand public puisse considé-
rer le joual comme un langage facilement intelligible au
prix d'un peu d'attention surtout quand il est parlé —
comme dans la sequence de |a taverne du Mépris — au
cours d'une conversation nourrie et prolongée.

Quelles seraient donc les solutions pratiques a l'exis-
tence descuelles je veux continuer a croire?

D’abord chaque film doit étre considéré en lui-méme
et c'est seulement en fonction de ses caractéres propres
qu'une solution particuliére pourra étre dégagée. Ce qui
peut convenir aux Smattes n'est pas nécessairement
satisfaisant pour Bernadette ou pour La maudite galette.

Ensuite, quand un film est terminé et que son exploi-
tation en France est envisagée, il faudrait a mon sens
considérer que celle-ci peut se faire a trois niveaux:

1- celui du secteur culturel privé: ciné-clubs et orga-
nisations culturelles diverses;

2- celui du secteur commercial spécialisé dit "“Art
et Essai"’;

3- celui du secteur commercial le plus large: grandes
salles d'exclusivité parisiennes ou provinciales, et salles
de seconde vision.

Il est évident que le premier secteur, intéressant sur
le plan d'une meilleure connaissance du Québec et de ses
problémes par une élite intellectuelle frangaise, ne
présente aucun avantage matériel a court terme pour
I'économie du cinéma québécois. Le second secteur peut
représenter un appoint non négligeable, mais c'est seu-
lement le troisieme qui offre des perspectives réelle-
ment bénéfiques.

Il faudrait donc d'abord, pour chaque film considére,
tenter de supputer avec le plus d'exactitude possible quel
sera son secteur d'exploitation privilégié. Compte tenu
de I'impossibilité de fait du doublage, et de la répugnance
du public frangais pour les sous-titres, il semble que
pour l'instant du moins, seuls des films de fiction a
caractére spectaculaire et construits sur une intrigue
claire puissent affronter avec succes le secteur commer-
cial proprement dit. Cela ne signifie du reste nullement
que ces films ne soient pas typiquement québécois, car
ainsi que l'écrit Mlle Hortense Roy a propos de Tran-
quillement, pas vite, “les films profondément enracinés
dans la réalité québécoise ne sont pas pour autant des
films régionaux mais peuvent avoir une audience inter-
nationale”.

Si ces films sont convenablement choisis — et il me
semble que la sélection de ceux envoyés a Cannes était
fort judicieuse — je pense que la mise en condition réa-
lisée dans les ciné-clubs par une courte présentation
pourrait étre obtenue a l'aide d'un ‘“carton” suivant
immédiatement le générique. Ce carton, d'une vingtaine

tation de Labrecque: ... depuis 20 ans, nous avons
appris a comprendre votre parler parisien, votre argot,
votre ‘marseillais. Maintenant, c’est a votre tour de nous
comprendre... " Pour quelques films, comme Les
smattes, cela devrait suffire. Cependant, le recours
occasionnel a quelques sous-titres judicieusement choisis
ne pourra pas toujours étre évité. Si ces sous-titres sont
brefs et rares, et s'ils viennent & point, c'est-a-dire
seulement quand ils sont indispensables, on peut espérer
qu'ils seront non seulement tolérés mais appréciés du
grand public.

C'est évidemment la place de ces sous-titres, et
ensuite leur contenu qu'il faudra déterminer avec exac-
titude. En ce qui concerne la place, c'est |'opportunité
qui décidera; mais en ce qui concerne le contenu, je crois
qu'il faudra éviter surtout tout ce qui rappellerait une
traduction: c'est l'erreur qui fut commise dans la ver-
sion cannoise de La maudite galette et |'effet edt été
désastreux si le film n'était par ailleurs assez solide
pour avoir résisté par ses propres vertus. Sauf pour
quelques rares termes dont |'équivalent frangais pourrait
a la rigueur étre donné entre parentheses, il ne s'agira
donc pas de traduire, puisque méme dans le cas du joual
pur on travaille sur du frangais, mais de rendre intel-
ligible, ce qui est bien difféerent. Le plus souvent, la
transcription abrégée mais exacte de ce qui est dit +
mais non pergu clairement par les oreilles frangaises
— sera la solution souhaitable.

Il va de soi que ces principes restent valables pour
les films destinés au secteur culturel ou a |'Art et Essai.
Simplement, on pourra légitimement escompter un plus
grand effort d'attention de la part d'un public curieux.
Surtout, le recours au sous-titrage, chaque fois qu’il
sera nécessaire, ne présentera plus d'inconvénient ma-
jeur.

Il reste cependant, me semble-t-il, une difficulté. Un
réalisateur québécois, méme averti, peut-il sentir le
moment ou son dialogue cesse d'étre intelligible pour
une partie, au moins, du grand public frangais?

Plusieurs exemples de sous-titres p/éonastiques, ou
d'absence de sous-titres souhaitables, montrent dans
les films qui ont été présentés en France une certaine
incohérence, et donc une efficacité contestable. || sem-
blerait donc utile que, chaque fois que cela paraitra
nécessaire, il soit fait appel a la compétence d'un
conseiller frangais capable de déterminer quand il faut
absolument sous-titrer, et de trouver également la trans-
cription la plus fidéle et les equivalences les plus justes.

Si des efforts sont tentés dans ce sens, et si I'on. sait
proposer des films judicieusement choisis, nul doute qu'il
se trouvera en France des distributeurs assez avisés
pour présenter au grand public frangais les oeuvres des
réalisateurs québecois.

C'est dans cet espoir que je vous adresse ces quelques
réflexions.

Paul Robert
Ex-président de la
Fédération frangaise
des ciné-clubs.

Sous le titre LIBRE OPINION, nous publierons les tex-
tes polémiques sur des sujets controversés que nous fe-
ront parvenir nos lecteurs et collaborateurs. Les opi-
nions émises ici n'engageront naturellement que leurs

tlignes au plus, pourrait reprendre en gros l'argumen- auteurs.
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Les F ilm s F arou n assure la distribution au Canada de plus de 300 films dont...

...plus de 30 longs métrages québécois de qualité...plus de 115
longs et courts métrages de qualité spécialement réalisés a l'inten-
tion des enfants a travers le monde ...plus de 160 longs et courts
meétrages de qualité pour adultes, surtout réalisés en Allemagne,
au Bresil, en Bulgarie, en France, en Hongrie, au Japon, en Tché-
coslovaquie, etc...

la compagnie
des films

qu’'on aime voir
et revoir

assure la vente dans les pays francophones et anglophones de plus
de 50 longs et courts métrages pour enfants

assure les ventes mondiales de plus de 20 films québécois.

Notre adresse: 136 est, rue St-Paul
Montréal 127, Québec

Tél. (514) 866-8831

Cable: FARFILM

LA °VIE ‘REVEE

Dream life

de Mireille Dansereau

Prix de la critique et prix du meilleur montage au Palmareés du film canadien 1972
Vente mondiale Les Films Faroun




