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Le cinéma est un deuxiéme alphabet et |'éducation cinéma-
tographique constitue |'aboutissement d'une forme de vie, de
pensée, d'action et de communication propre au 20e siécle. Re-
fuser de chercher & pénétrer le monde tel que transmis et trans-
formé par le cinéma (et tous les autres média d'information),
c'est refuser d'étre un homme de son temps.

La tache de I'éducateur en matiére de cinéma est donc extré-
mement ardue. Il ne lui faut pas se contenter de faire entrer le
7e art dans des schémas de pensée et de vie tout faits, tradition-
nels, mais au contraire il lui faut montrer |'éclatement, la per-
turbation continue de ces schémas, de la vie, des arts, des idéo-
logies, des sociétés, des religions, des philosophies, des morales
et méme des formes d'éducation. Il lui faut préparer ceux a qui
il s'adresse a affronter le monde tel qu'il est: en perpétuel
mouvement, en perpétuel devenir.

Il est aujourd'hui impossible de maintenir une société dans
I'ignorance de sa propre condition et de celle des autres hom-

mes. C'est bien pour cela — parce qu'il fait éclater les fron-
tieres de tout ordre — qu'aux yeux de plusieurs le cinéma
constitue un danger, une menace. Et en effet, il est facile de

constater que les 56 millions de vérités partielles a travers le
monde sont toutes menacées par leur chevauchement réciproque,
par la rapidité et |'universalité des communications. Mais cette
menace n'en est pas une: une nouvelle ére s'ouvre, est déja
ouverte devant nous, béante, incertaine, mais qui décuple la
liberté de I'homme — meéme si elle décuple aussi les difficultés
d'atteindre a cette liberté.

Certes, quelques-uns de ceux qui dispensent |'éducation ciné-
matographique dans le Québec sont conscients de ['extréme
difficulté de leur fonction, sont conscients qu'ils peuvent béte-
ment fermer |'esprit de leurs éléves a une réflexion, & une remise
en question de la vie, sans lesquelles il n'est pas possible
d'accéder @ un mode de vie en accord avec son époque, ni &
la création. Certes, ils sont conscients du danger de transmetire
une connaissance trop abstraite d'un art aussi concret, aussi
réel. Certes, ils savent que toute forme d'éducation est en soi
incompléete et qu'il faut éviter de parler ex cathedra surtout
quand on n'a pas toujours la compétence voulue, comme cela
est fréquent dans |'enseignement du cinéma au Québec.

Nous croyons toutefois qu'il s'agit |& d'une minorité. Non
seulement le croyons-nous, mais encore le savons-nous de facon
certaine, ayant tous, a titre d'individu ou en tant que groupe,
pris part & une forme ou & une autre d'éducation cinémato-
graphique, ou y prenant actuellement part. Et nous sommes una-
nimes a affirmer que cette éducation est essentiellement réac-
tionnaire, car elle n'est rien d'autre qu'une fagon « plus dans le
vent », pour le clergé et ses parasites qui en possédent le mono-
pole, de rapatrier la tradition qui se meurt, en méme temps
qu'une fagon de s'approprier certaines valeurs qui menacent
I'empire réel et occulte, non pas de la religion elle-méme, mais
de ceux qui s'en servent, par habitude historique, & des fins
politiques, sociales et culturelles.

EDITORIAL



LE MONOPOLE

Le clergé québéquois s'est intéressé de fagon active au ciné-
ma & partir des années 49-50' et petit a petit a érigé une
structure de défense qu'il a simplement superposé aux struc-
tures d'éducation déja en place. Il n'y a dans ce fait rien d'anor-
mal puisque depuis toujours le clergé controle de fagon abso-
lue tout le secteur de l'instruction publique.

Aujourd’hui, le cerveau bicéphale de ce monopole est consti-
tué de I'Office catholique national des techniques de diffusion et
de I'Office diocésain des techniques de diffusion, tous deux situés
& Montréal. Le premier est responsable de tous les centres dio-
césains & travers la province et se préoccupe de problémes
d'ordre général, d'études, d'enquétes, d'orientation. C'est lui~
qui publie Films & I'écran.

Le second voit plus spécialement & ['orientation des ciné-
clubs de la région de Montréal, mais son influence s'exerce bien
au-deld de ces ciné-clubs, grace a la « revue de culture cinéma-
tographique » qu'il publie, Séquences.

En fait, I'action de ces deux centres est unilatérale et plu-
sieurs comités, & l'instar de celui qui attribue les cotes morales,
sont constitués de représentants des deux.

Depuis leur fondation, ces deux centres n'ont que trés super-
ficiellement évolué; ils ont toutefois élargi leur champ aux
techniques de diffusion en général, alors qu'il y a dix ans ils se
limitaient plus ou moins au cinéma. Si tentative de renouvelle-
ment il y a eu de leur part, elle en est toujours restée au niveau
des intentions. Et si certains aspects de |'entreprise et de ses
répercussions ont un caractére méritoire (celui des pionniers, com-
me on dit toujours ici, comme si cela effagait toute erreur), on
ne peut nier le dirigisme absolu dont les responsables de ces
centres ont toujours fait preuve, dirigisme exercé dans le sens
d'UNE morale fort primaire du bien et du mal, du permis et
du défendu, du beau et du laid — morale qui aboutit @ autant
d'hérésies d'ordre esthétique (le fond et la forme) ou existentiel
(I'homme bon et I'homme mauvais). Ce dirigisme, au reste,
s'appuyait et s'appuie encore sur des mécanismes mis et main-
tenus en place par le clergé, principalement sur la censure,
gu'elle soit d'ordre public 2 ou qu'il s'agisse de celle exercée a
I'intérieur des ciné-clubs par les responsables des centres diocé-
sains.

D'autre part, jamais la compétence de ceux qui se sont insti-
tués nos maitres & penser exclusifs n'a été mise en doute, |'au-
torité ecclésiastique et religieuse, au Québec, ayant toujours été
placée au-dessus de tout et tenant lieu de compétence univer-
selle. Si certains d'entre eux se sont rattrapés depuis, il n'en
reste pas moins que les bases du systéme, érigé par de vaillants
mais ignorants apdtres venus évangéliser le cinéma & coups de
théories jécistes 3, il n'en reste pas moins que les bases du syste-
me sont demeurées intactes — pires : elles se sont renforcies.

Nous devons toutefois reconnaitre le génie de mystificateurs
de plusieurs; car non seulement ont-ils réussi @ poursuivre et
a atteindre leurs objectifs, mais encore ont-ils réussi a engourdir
suffisamment leur entourage de telle sorte que personne, ou &
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peu prés, ne vienne contester, non pas les principes religieux et
moraux qu'ils défendent, ga c'est une question de liberté indivi-
duelle, mais les conséquences rétrogrades d'un systéme d'édu-
cation érigé en marge de la révolution quotidienne de la vie,
en marge de |'évolution des arts et de la science, en marge du
cinéma (d'une part ils rejettent une large part du cinéma actuel
parce qu'il est trop IMmoral ou Amoral, d'autre part, par con-
fort intellectuel, leur approche du cinéma est essentiellement lit-
téraire), en marge, enfin, du catholicisme lui-méme qui n'en est
plus au temps du « hors de |'Eglise point de salut ».

DES EXEMPLES

Commencgons par un exemple qui, & notre avis, manifeste
bien I'ampleur du monopole cinématographico-moral du clergé,
en méme temps que |'état de parfaite aliénation des Québéquois
en ce domaine. |l s'agit d'un fait fort simple et en apparence
inoffensif : la publication GRATUITE dans de trés nombreux jour-
naux du Québec des cotes morales attribuées par Films a I'écran.
Ces cotes apparaissent méme dans le « supplément artistique »
de La Presse. Ce qui est grave, ce n'est pas qu'elles apparaissent
partout, libre & chacun de les lire ou non : ce qui est grave c'est
qu'elles soient publiées gratuitement. On ne peut en effet con-
sidérer comme service public, dans une supposée démocratie
comme la notre, des « informations » qui ne représentent pas —
ou ne représentent plus — la pensée d'une société. Il s'agit ici
d'un abus de priviléges, dont se rend complice, une fois de plus,
I'élite financiere et intellectuelle, par peur de représailles.

Ces mémes cotes morales jouent par ailleurs un role trés
important dans le choix des films pour ciné-clubs. Il fut méme
un temps oU, pour éviter toute tentation de « film dangereux »,
on se contentait de ne pas inscrire certains titres dans la liste
publiée par |'Office catholique national des techniques de diffu-
sion. Les temps ont un peu changé ; la censure morale est deve-
nue moins hypocrite (parce que les gens sont de mieux en mieux
renseignés), mais dans plusieurs cas elle est tout aussi radicale.
Il est par exemple intéressant de noter que deux des films
les plus importants du cinéma actuel, A bout de souffle et Viri-
diana, sont a toute fin pratique bannis des ciné-clubs. Méme
Jules et Jim est plus ou moins a l'index. Et nous pourrions
citer de nombreux auteurs (tels Renoir, Bunuel, Fellini, Berg-
man, Vigo) qui se voient de temps & autre privés des bonnes
graces qu'on leur accorde uniquement quand leurs films pro-
longent |a tradition enseignée, laquelle tradition est issue d'un
thomisme revu et corrigé par Maurice Duplessis.

Si les éléves se ressentent de moins en moins de cette cen-
sure et réussissent a voir presque tous les films « défendus »,

- cela en dehors des ciné-clubs, un fait trés grave persiste : la
- confusion des valeurs qu'une telle ségrégation morale et intel-

lectuelle provoque, le caractére essentiellement péjoratif que
prennent les mots « bon » et « mauvais » film, la désincarnation
progressive de I'esprit, auquel on inculque des notions positives

- quand on juge qu'il s'agit de « bon » cinéma et des notions



négatives quand il s'agit de « mauvais » cinéma. L'esprit, ains:
enrolé, ne peut plus progresser; ou il retourne en arriére, ou
il cesse de fonctionner. (Les mémes remarques pourraient s'appli-
quer aux méthodes d'éducation en général.)

Nous assistons, en somme, a une forme plus ou moins
consciente, chez ceux qui la pratiquent aussi bien que chez ceux
qui en sont les victimes, de lavage de cerveau.

Et c'est dans le méme sens que va la revue Séquences qui
depuis ses débuts s'emploie désespérément a donner l'illusion
de la Vérité et de la Culture. On y parle, bien entendu, des
films interdits dans les ciné-clubs ; c'est un geste, intellectuelle-
ment malhonnéte, fait pour calmer les esprits, pour les amener
a posséder une Vérité qu'ils n'ont pas besoin de soupeser, d'ex-
périmenter. On va méme, pour s'assurer qu'aucun doute ne
poindra, on va méme chercher des « maitres » étrangers, choisis
pour leur catholicisme cinématographique (Henri Agel) ou, &
I'occasion, pour leur sympathique athéisme. (Le dernier numéro
de Séquences, le no 48, comporte 38 pages sur 74 écrites par
des étrangers.)

Puisque d'autres, en effet, possedent déja la Vérité, pourquoi
la chercher ? Puisque d'autres, par ailleurs, possédent déja un
cinéma stable, pourquoi chercher @ comprendre ce qui se passe
dans le cinéma canadien, & moins, bien entendu, que certains
films canadiens correspondent & des critéres d'appréciation re-
connus a |'étranger ? | Séquences a souvent parlé du cinéma ca-
nadien, il faut le dire, mais jamais toutefois en essayant de
rapprocher la réalité (belle ou laide) des films canadiens des
conditions sociales, morales, religieuses, politiques ou économi-
ques des Québéquois. Il est vrai que la revue aurait alors d0
faire son propre procés et qu'a s'analyser soi-méme on risque
de perdre la face. (On pourrait longuement épiloguer sur ce der-
nier point et démontrer que ce refus d'introspection, cette inca-
pacité de nous regarder tels que nous sommes, rendent impos-
sible la création.)

Séquences, au contraire, s'évertue a perpétuer les malenten-
dus. Elle use de flatterie, elle utilise le lecteur & SES fins, prenant,
comme tout bon colonisateur, toutes les mesures possibles et
impossibles pour satisfaire sans choquer, pour endormir. Quand,
par exemple, le frere Léo Bonneville écrit dans |'éditorial du
no 48 : « La preuve est maintenant faite que les jeunes aiment
le beau cinéma et recherchent les films de valeur », c'est pour
se donner bonne conscience et surtout donner bonne conscience
aux autres, pour mieux les utiliser aux fins de la grande ceuvre
entreprise, qui @ n'en point douter, est d'ordre divin. Pourtant,
cette phrase, tout en étant fausse (Séquences a déja prouvé le
contraire en faisant des enquétes auprés des membres de ciné-
clubs), cette phrase est parfaitement vraie, puisque le choix des
films est contrélé au maximum par les centres de cinéma et que
ceux-ci ne pourraient prétendre avoir mauvais goOt. Il s'agit
simplement d'un beau mensonge qui contribue @ maintenir un
autre mensonge, celui de |'art tel qu'on I'enseigne, celui de |'art
privé de sa source, la vie.
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Les méthodes de vente de la revue sont elles aussi révéla-
trices. En plus des belles récompenses (disques, livres) accor-
dées par la direction de Séquences aux institutions qui vendent
le plus d'abonnements, on suggére aux dirigeants de ciné-clubs
(nous en avons tous été) de présenter « un film que seuls les
abonnés de Séquences pourront voir ». De ld a acheter et &
vendre la Culture, il n'y a qu'un pas. Mais c'est tout naturel
puisqu'on vend et achéte le ciel avec des messes. La tradition
est on ne peut mieux gardée.

L'écriture elle-méme de plusieurs rédacteurs pourrait faire
I'objet d'une longue analyse, non pas sur le plan grammatical,
mais en ce qu'elle trahit de la désincarnation des idées qu’elle
transmet aussi bien que la promptitude a juger, a catégorier
qu'elle révéle. Abus de figures de style, abus d'épithetes. Réci-
tons le frere Bonneville : « Ma sceur, mon amour traite d'un sujet
délicat : |'inceste. Pour nous en parler, Vilgot Sjoman transporte
ses personnages au XVllle, mais il apparait outrancier de faire
de ce sujet un probléme social. Il s'agit évidemment d'un cas
particulier qui releve d'un égoisme fondamental. Le frere se
retrouve dans sa sceur. Mais fatalement les amoureux sont accu-
lés a la solitude et a la séparation. Sujet brilant admirable-
ment interprété par Bibi Andersson et Per Oscarsson. On est
souvent ébloui par la qualité des images mais également surpris
par |'audace de la thése. » 4

Si nous parlons d'écriture, ce n'est pas pour nous engager
dans une chicane d'ordre stylistique ; d'autre part nous ne nous
attarderions pas a ces outrances littéraires si Séquences en avait
I'exclusivité. Nous les retrouvons en effet dans les cotes morales
et, ce qui est extrémement plus grave, dans des documents
d'étude, comme celui destiné au cours secondaire classique.

Ce document, intitulé « Initiation au cinéma » et réd'gé par
le frere Léo Bonneville, Denis Héroux et le pére P.-H. Sénécal,
pour la Faculté des arts de I'Université de Montréal en juillet
1963, est |'outil de base des professeurs de cinéma dans la
province de Québec. Il contient autant d'inanités que de fausse-
tés. Nous en ferons sous peu une étude détaillée, ce qui nous
permettra de constater que la pensée (ou I'absence de pensée)
qui y est transmise est d'un cléricalisme parfaitement réaction-
naire qui cultive les mémes scories littéraires, morales et intellec-
tuelles.

C'est tout ce cours d'initiation que nous devrions citer pour
en démontrer le ridicule ; mais on comprendra qu'a partir d'une
telle affirmation : « Le cinéma, c'est la photo animée : la caméra
fixe 16 photos par seconde, & intervalles réguliers », toute théo-
rie soit boiteuse et ne concerne pas le cinéma de 24 images
seconde, celui qui se fait depuis quarante ans.

* * *

Ainsi donc nous mettons en cause TOUT le systéme d'édu-
cation cinématographique de la province de Québec et & partir
d'auvjourd’hui nous nous emploierons & analyser toutes les mé-
thodes qui font de I'enseignement du cinéma un proche voisin
de l'enseignement du petit catéchisme.




Nous n'attaquons toutefois pas le clergé comme tel, mais
plutdt certaines de ses « habitudes », qui au reste n'ont rien
a voir avec les probléemes proprement dit de religion ou de
foi. Ces habitudes a diriger, @ montrer le bon chemin, & choisir
au nom d'intéréts partiaux, sont directement liées & |'état d'ir-
responsabilité qui, transmis de génération en génération par
une élite certes « bien intentionnée », a fait de nous des victimes
de choix INCAPABLES DE CREER.

Nous ne prétendons pas posséder « la recette ». Tout sim-
plement voulons-nous proposer une remise en question d'un
état de fait, auquel nous-mémes n'avons pas échappé et qui
sans doute nous aurait écrasés, n'était-ce la découverte d'une vie
plus intense et profonde dans la création et un contact multiple

avec les contradictions de |'esprit et de I'art.
OBJECTIF/J.-P.L.

1. Voir « Les années folles de la critique », Objectif 64, no 29-30.

2. |l faudrait parler par ailleurs de |'auto-censure abusive et méme ridicule
qu'un super-systeme de protection fait naitre chez |'individu.

3. On pourrait dresser une trés longue liste de personnages fort importants
dans le monde du cinéma, du journalisme et de la télévision qui ont été des
jécistes notoires.

4. <« Images du cinéma suédois », Séquences, no 48, page 31. C'est nous
qui soulignons.




les carnets d’un
p’tit Garceau

no 4

SURPLUS DE GUERRE...
SURPLUS DE CREATEURS...
SURPLUS D'APOTRES

A Ottawa, nous n'avons senti dans les cou-
loirs du Film Board toutes les horreurs de la
guerre que trois ans aprés la fin du conflit mon-
dial. Nos héroiques défenseurs de la civilisa-
tion, aprés avoir vaillamment bravé |'ennemi de
la race humaine sur toutes les plages...

John Grierson, sa bataille gagnée ici, retourna
en Angleterre, suivi de quelques-uns de ses lieu-
tenants. Stuart Legg ne trouvant aucune inspira-
tion au jeu de la paix quitta aussi nos salles de
montage. Tom Daly, I'artiste de la moviola, en
fut fort ébranlé. Et petit a petit la voix caver-
neuse de Lorne Green ne hanta plus les salles
de projection. C'était bien la fin des hostilités,
un désarroi pour les troupes filmiques de choc.

Mais Ross Mclean, tel un blindé sur une col-
line, se préparait @ un deuxiéeme assaut, celui
de |'apres-guerre. Le combat allait étre dur.

Premiére alarme. L'affaire d'espionnage Gou-
zenko. Maurice Duplessis entendit le son de clo-
che. Il vociféra: « Il y a des « communisses » &
I'Office du film d'Ottawa. » Ma tante religieuse
n'aima pas entendre ces rumeurs. Elle m'écrivit
une longue lettre me décrivant les affreux cau-
chemars qui hantaient ses nuits. Des soldats rou-
ges, les yeux pleins de flamme, décapitaient
curés et sceurs cloitrées, détruisaient statues et
tabernacles qu'ils engloutissaient dans un im-
mense fleuve de sang.

J'ai méme dU restreindre mes visites dans mon
patelin, a I'ombre de la forteresse de Maurice
Lenoblet Duplessis, pour éviter les regards répro-
bateurs de mes concitoyens.

Je fis part de mes appréhensions & Jim Beve-
ridge, le directeur de la production. Son attitude

me rassura pour le moment. Mais ce qui n'aidait
pas la cause de la boite, c'était que le député
Fraser de Peterborough, encouragé par des mé-
cénes louches et ténébreux, ne manquait pas
une occasion d'avilir le travail de I'Office du film
sur le plancher de la Chambre des Communes.

J'ai essayé moi-méme de mener ma petfite
enquéte personnelle. A un moment, je soupgon-
nais tout le monde, méme le « Corps des com-
missionnaires ». Grant Mclean venait tout juste
de tourner un film splendide en Chine. Je ne
pouvais douter ni de sa bonne foi, ni de ses pré-
occupations esthétiques. Paul Gardner, le Vin-
cent de Paul des infortunés de la Résistance, me
parut suspect, mais sa candeur me désarma aus-
sitot. Dave Bairstow touchait dans ses films sur
le syndicalisme & des idées assez neuves pour
I'époque, mais sa bonhomie expansive |'exoné-
rait de tous soupgons.

Alors je portai mes efforts sur un autre plan.
Je questionnai les promenades intempestives de
Stanley Jackson dans les couloirs. J'examinai
avec attention les films de Bill MacDonald et
Steve Greenleys, afin d'y trouver un message
quelconque. Lawrence Cherry, méme s'il avait
respiré |'air des steppes canadiennes, était beau-
coup trop volubile. Je soupgonnais tout. Méme
les charmes de Charlotte Bujold qui avait inventé
la mini-jupe vingt ans avant la mode.

La rumeur voulut qu'un agent de la Police
montée se fOt immiscé parmi nous pour mieux
surveiller le personnel. Je me fis une liste de
ceux qui @ mon avis étaient de sérieux candi-
dats par leur format a la R.C.M.Pitude. J'exclus
tout de suite Jack Olsen, Dave Mayerovitch, Don
Wellington, Ephrem Turgeon et moi-méme. Mais
qui choisir parmi les autres colosses ? Ron Dick ?
Peter Ackroyd ? Don Peters ? Don Wallace ? Ray
Payne ? Len Chatwin ? Doug Wilkinson ? Den-
nis Gilson ? Norman Chamberlain ? Je me dé-
courageai vite a ce jeu policier et retournai a
mon boulot.

Ceci non plus ne m'empéchait pas de m'inté-
grer a la vie de la maison. J'avais fait un nom-
bre suffisant de navets payés par le ministére
de |'Agriculture pour étre considéré comme ci-
néaste accompli. Je ne pouvais ambitionner en-
core de prendre place parmi les Mclaren, Dun-
ning, McKay, Ladouceur, Reid et Munro, mais je
ne me décourageais pas, méme si dans un an
j'ai d0 tourner deux films sur |'embellissement
rural qui n'embellissaient rien au paysage inter-
national du cinéma.

La Santé nationale voulait un film pour mon-
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trer les dangers de la contamination autour de la
ferme. Imaginez un petit Canadien frangais bre-
douillant & peine I'anglais, qui arrive chez un
fermier de Cobourg en Ontario pour filmer les
immondices autour de sa maison. Je parvins &
convaincre le paysan et le tournage commencga
autour de la « bécosse » (back house) assaillie
de mouches, qui déversait son trop-plein dans
le puits. Rod Lemieux, un des grands caméramen
(6’ 1”) du temps, pataugeait jusqu'aux genoux
dans les excréments sans mot dire. Nous n'avions
pas conscience alors de faire du cinéma-vérité,
mais Dieu que ca le sentait!

En fin de semaine, pour dissiper les odeurs
et I'ennui, je décidai d'aller visiter Toronto. Un
bref coup d'ceil sur les rues Yonge et Queen et
j'entrai au Casino résolu de parfaire ma culture
esthétique. Les yeux encore tout éblouis je vou-
lus ensuite apaiser mon extase par une prome-
nade solitaire dans la nuit sur la rue Jarvis.

De retour a Cobourg, frais et léger, le fermier
m'attendait sur sa véranda. Il avait un air
curieux sur son visage. Red alla vers le garage
pour sortir son équipement, mais une grosse
chaine munie d'un cadenas barrait les portes.
« Quelle précaution ! Quel sens des responsabi-
lités | » pensai-je. Je reconnus tout de suite une
de ces vertus que seul les paysans gardent en-
core en Ontario : le conservatisme. Je demandai
alors la clef au fermier. |l me répondit séche-
ment : « |l n'y aura plus de tournage ici. » J'étais
stupéfait. Sa femme, une costaude dans la cin-
quantaine, apparut dans I'embrasure de la porte
et me dit d'une voix nasillarde : « Non monsieur.
Vous ne filmerez pas un pied de plus de pelli-
cule ici ». « Mais pourquoi, que se passe-t-il ? »,
lui demandai-je. Elle regarda son mari, hésita
un peu, puis me dit: « Mon frére est venu de
Toronto dimanche (le « smart » de la famille). |l
dit que la Westinghouse et la General Electric,
quand elles font des films sur une ferme, don-
nent des appareils en récompense. J'ai besoin
d'un réfrigérateur, alors vous savez ce qu'il vous
reste a faire ».

J'essaie de leur expliquer que |'Office du film
est une agence gouvernementale soutenue par
les deniers du peuple et qu'aucun contribuable
n'aimerait apprendre que nous distribuons des
cuisiniéres et des réfrigérateurs a travers la cam-
pagne et qu'il valait mieux laisser cette pratique
aux politiciens en quéte de votes. Mon paysan
ne broncha pas. Madame ne perdit rien de son
agressivité. Elle semblait savourer déja sa vic-
toire.
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Red eut le temps de pratiquer son golf et Den-
nis Woodsworth (l'électricien) de ramasser de la
vieille ferraille avec sa Franklin pendant que
j'étais en pourparler avec Ottawa. Enfin, un juste
compromis fut accepté et un beau réfrigérateur
entra dans la maison. Il était rempli de biére
et la fermiére me jura bien de ne I'utiliser pour
ses fins personnelles qu'aprés le tournage. Elle
avait son meuble et nous, nous pouvions affron-
ter de nouveau la pollution et les mouches.

J'ai toujours aimé travailler en |'Ontario. Je
n'irais pas jusqu'a dire que c'est plus beau que
le Québec, mais ce n'est certainement pas moins
joli. C'est différent. C'est anglais. Des beautés
anglaises. Peterborough, Port-Hope, London,
Niagara-Falls, Barry, North-Bay, Sault-Ste-Marie.
J'ai laissé a chaque endroit des souvenirs trés
chers.

A Galt pres de Kitchener, c'est la que j'ai
rencontré pour la premiere fois Wolf Koenig. Il
conduisait un tracteur qui tirait une planteuse
d'arbrisseaux. Une soirée avec lui a I'hétel Iro-
quois me persuada que ce jeune homme timide
possédait un sens artistique trés développé et
une intelligence supérieure. Je n'oublierai jamais
le visage doux de sa mére, sa voix chantante et
ses tartes succulentes. Si par hasard j'ai haté
I'entrée de Wolf a I'O.N.F., je m'en flatte, mais
je suis certain qu'il fallait une bonne dose de
courage pour commencer comme colleur de film
a cent dollars par mois. Mais il est devenu le
cinéaste le plus réputé aprés Roger Blais.

Un jour Paul Thériault décida de frapper le
grand coup. L'équipe francaise semblait enlisée
dans une production médiocre. |l voulut apporter
du sang neuf & ses effectifs. Il amena a Ottawa
un contingent de jeunes hommes beaux, grands
et forts de la ville de Québec. Choisis parmi les
familles bourgeoises les plus en vue, Bernard
Devlin, Denis Gagnon, Pierre Bruneau, Gilles La-
roche et Pierre Jalbert commencérent a user leurs
énergies, le jour, & parcourir les couloirs de
|'Office du film et, le soir, & faire réver les jolies
filles de la Céte de Sable. Un peu plus tard
Jacques Giraldeau et Raymond-Marie Léger vin-
rent de Montréal pour occuper un bureau discret
et reposant.

Il y avait eu aussi sans trop de fracas un petit
débarquement francais. Jacques Bobet et Robert
Lefranc, une bonne journée, tout essoufflés appa-
rurent & John street en espadrilles, comme s'ils
avaient abandonné soudainement le Tour de
France.




A I'horizon se dessinait maintenant une nou-
velle conception du type canadien-francais sui-
vant la philosophie filmboardienne. Le Canadien
francais n'était plus une curiosité folklorique
mais :

— premiérement, un Anglais qui parle le fran-
cais ;

— deuxiemement, un Frangais qui parle l'an-
glais ;

— troisiemement, un Canadien frangais qui tra-
duit fidélement la pensée anglaise.

A Ottawa, la vie & John street changea quel-
que peu avec |'arrivée des surplus de guerre.
D'Angleterre, nous arriverent des jeunes immi-
grants au talent artistique éprouvé dans les
grands studios de Londres. Aussi, apres le départ
de Desmond Dew, Ken Hillary, George Barhill et
George Croll, I'industrie britannique du cinéma
fut de plus en plus chancelante et Arthur Rank
décida enfin de retourner @ son commerce de
farine.

Aprés la guerre, les séminaires, les mouve-
ments d'action catholique et les colleges des
Jésuites eurent des surplus d'apdtres qui débor-
dérent un peu partout dans les institutions d'Etat
et les nouveaux organismes d'information. On
commenga alors & entendre parler vaguement
de Pierre Juneau qui remplaga Paul Thériault au
poste d'agent de liaison. Cette nomination, qui
était téléguidée par des influences toutes neuves
a |'Office, devait avoir une longue et lourde des-
tinée.

Je n'aimais pas trop la fagon dont les choses
se dessinaient, et décidai d'aller voir ce qui se
passait & Montréal. Deux compagnies de Film,
Renaissance Film et Québec Production avaient
commencé a produire quelques films.

Au Canada frangais, les institutions les plus
chéres sont nées dans le scandale. Si vous étu-
diez I'histoire des caisses populaires, des coopé-
ratives, de certaines petites industries vous dé-
couvrez toujours le méme phénoméne. lci, un
curé perd a la Bourse |'argent de la caisse po-
pulaire ; la, un notaire vole la tirelire de la fa-

- brique ; ailleurs, un gérant de coopérative est

retrouvé au Mexique avec les parts des membres.

" Toujours la méme histoire et toujours dans les

conditions remplies de mystére.

Le cinéma était destiné a naitre dans ces con-
ditions fangeuses. Les proxénétes du cinéma
Saint-Joseph avaient dessiné une immense ma-
quette de studios cinématographiques avec au

- centre une trés belle chapelle. On avait fait venir

-
»,

de France un prétre-cinéaste pour chauffer &

blanc les fidéles. Le cher abbé Vachet fit le tour
de la Province pour vider les goussets des pau-
vres habitants. Ce qui devait arriver, arriva.
Renaissance Film fit une faillite retentissante et
I'abbé Vachet fut arrété en France et incarcéré
parce qu'il écoulait sur le marché noir des vivres,
des cigarettes et des vétements de nylon cueillis
en Abitibi, en Gaspésie et a |'Abord-a-Plouffe.
Vive la France (hostie). Vive le cinéma Saint-
Joseph | Un bon jour, si vous rencontrez Claude
Pelletier, ingénieur du son a I'O.N.F., faites-lui
raconter son aventure & Renaissance Film. C'est
inoui.

Je décidai alors de demeurer a |'Office du film
pour le moment. Il y avait toujours Peter Jones
qui sucait sa pipe d'un air honnéte et satisfait.
Margaret Ellis, Mariam Meadows, Barbara Mc-
Claren et Mita Calvert qui donnaient a la mai-
son un décor de solidité et de sérieux. Bill Galla-
way était la avec sa bonne humeur quotidienne.
Jean Palardy avec ses contes poétiques. Clark
Daprato, tapageur. Maurice Blackburn, monasti-
que. Eugene Kash, sarcastique. |l est vrai que le
département de la musique avait perdu Gerry
Bujold et Paul Lamoureux, mais Bob Flemming
et Eldon Rathburn firent vite oublier la perte de
ces deux artistes.

Aprés une ére agressive qui marqua la pé-
riode de guerre, le Film Board tomba dans une
période de dépression et de peur. Lles films
Feeling of Rejection, Feeling of Hostility et
Feeling of Depression respirent cette atmosphére
de crainte et d'incertitude. Bob Anderson, voix
d'or de la radio anglaise, avait trouvé une vo-
cation spéciale pour tourner ces films dépri-
mants. |l perdit presque la voix et la santé a
courir apres Stanley Jackson qui, lui, ne croyait
pas trop a la psychiatrie.

Ross Maclean fut appelé par I'Unesco a sié-
ger a Paris. Monsieur Irwin, un haut fonction-
naire avec la mission spécifique de redonner
confiance & cette institution de |'Etat, prit les
commandes. J'ai rencontré ce digne commissaire
une seule fois : la journée de son départ. L'allo-
cution qu'on prononga a cette soirée eut le don
de lui tirer quelques larmes. J'ai toujours pensé
que cette scéne était vraiment provoquée par les
paroles touchantes des cinéastes, mais aussi
peut-étre un peu par sa grande satisfaction de
quitter enfin les écuries de John street pour une
ambassade lointaine et propre.

(& suivre)
Raymond GARCEAU
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IDEOLOGIE DE COMMERGANT
K1 COMMERCE D'HUMANISME

C'est de Vienne et de Londres, avec |'idiosyn-
crasie propre a leurs pays d'origine européens,
que deux hommes sont venus imposer sur le
marché américain deux des cinémas les plus
commerciaux de |'histoire. Au retentissement le
plus universel. Otto Preminger et Charles Cha-
plin. Parallélement a leur ceuvre, I'un et |'autre
ont fait preuve d'un « sens des affaires » excep-
tionnel. Eric von Stroheim, Buster Keaton, Orson
Welles, auteurs de films souvent plus essentiels,
ont été brisés tragiquement par l'industrie. Pre-
minger et Chaplin s'y sont taillé un pouvoir de
« nababs ».

Il est réconfortant de constater, en voyant leurs
derniers films, que le plus roublard au niveau
de |'ceuvre n'égalera jamais I'autre, qui a amas-
sé une fortune bien plus considérable, sachant
gérer un succés unique, mais foujours demeuré
infransigeant au niveau d'idées. Preminger est
son propre producteur, et réussit. Chaplin a un
controle extraordinaire sur I'exploitation de ses
films (au lieu qu'ils soient la propriété de com-
pagnies) ; il est immensément riche, mais exilé,
« indésirable » aux Etats-Unis, ce pays auquel
est si fier d'appartenir Preminger. Ce dernier ruse
dans son cinéma, Chaplin non (si je n'aime pas
certain « humanitarisme » de celui-ci, il faut re-
connaitre que dans les limites de sa pensée il
se demeure fidéle, quand Preminger camoufle
derriére de « grands sujets osés » l'inexistence
d'une pensée).

Il est réconfortant que le film d'apparence
moderne soit bien loin de celui qu'on prétendra
conventionnel et vide...

LE LIBERALISME, C’EST QUOI ?

Dans un entretien avec Michéle Favreau
(bien, le supplément new look de La Presse),
Preminger déclare : « ... je suis absolument libre
de faire ce que je veux, nous discutons aprés »
(avec les distributeurs) « sur la maniére de dis-
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tribuer le film, de faire la publicité, etc. Mais
ils n'interviennent pas pour moi au niveau de

la création. Evidemment, quand on travaille avec §V

un gros budget, toute une organisation, il faut

s'arranger pour s'en sortir. » (...) « Ce sont les i !

gens qui m'intéressent, la maniére dont ils sont
individuellement concernés par ces questions... »

(sociales ou politiques). Voyons HURRY SUN- § ¢

DOWN.

A Baton-Rouge, en Georgie, 1946, un arriviste §¥i

blanc, pour faire aboutir une grosse affaire, doit
absolument acheter deux terrains, celui d'un cou- §
sin revenu de la guerre, celui d'un Noir. Dont §

la mére éleva la femme du Blanc. Son cousin it

et le Noir mettront en commun leurs deux fer- |
mes, et remporteront en Cour une victoire défi-
nitive sur le Blanc. (Séquence d'une vraisem-

blance plus que douteuse.) Blanc que sa femme §u

quittera, pour cruauté envers leur fils, devenu §
anormal. Dynamitage de la ferme du cousin.

Mort de I'un des fils de ce dernier au moment de f:u
I'explosion et de l'inondation qui s'ensuit. Mais §¢1

la communauté noire vient spontanément [ui ¢
offrir toute l'aide qu'il faut pour poursuivre la §
tache entreprise.

Quelques apergus sur les rapports érotico-
névrotiques du couple blanc et sociologico-mo-
raux du couple noir. Psychologie « Reader's di-
gest ». !
Tout y est, comme le plus souvent chez le {jiu
Preminger derniére maniére. i

C'est du grand spectacle, avec un sens certain
de l'efficacité dramatique. Pas un plan de trop,
pas un qui manque. A peine si le contraste au

moyen de raccords chocs fait trop voulu, pro- i
cédé de narration falsifiant la réalité. Mais ce [

qu'il y a d'inadmissible, c'est I'outrance dans la |}l
caractérisation sommaire des personnages, |'ou-
trance dans le paroxysme « signifiant » des si-

tuations, |'outrance dans la description de la fiu,
prétendue ambiguité des étres et des faits, |'ou- i,
trance dans l'impact du déroulement de ['histoi- i .




st
doit

Ol
ont

sin

re. Une outrance savante : mais qui nie, de par

“son efficacité méme, que l'auteur ait voulu s'ex-

primer sur le probléme noir dans le Sud des
Etats-Unis. Le public le plus réactionnaire « mar-
che » au film. Rien de la complexité qui fait
probléme le probléme ne transparait. Celui-ci
n'est qu'un prétexte, pour fabriquer un bel objet
percutant, genre Paris-Match dans la vie em-
bryonnaire, ou Playboy dans l'interview d'un
Castro ou les photos de nus de derriére le rideau
de fer. La scene pendant laquelle Jane Fonda
arrache & son mari son saxophone et le suce
comme un sexe d'homme prouve assez a quel
point Preminger n'a plus qu'un seul génie : ce-
lui de savoir exactement jusqu'oU faire semblant
d'aller trop loin en n'allant vraiment que bien

- peu loin!

Libre ? Il I'est. De penser au capital investi,
et de produire des objets pour satisfaire les
besoins de publics aux réflexes conditionnés. Les
gens ? Ne |'en intéresse que la caricature, sur-
tout la plus équivoque, celle que des soc'étés
aliénés prennent forcément pour archétypes dans
leur ignorance télé-« commandée ». Les Cahiers
du cinéma firent un. travail d'analyse essentiel
lorsqu'ils découvrirent en Otto Preminger un au-
teur lucide et attachant. A |'époque de Laura,
Whirlpool, Angel Face. Epoque a laquelle les
autres l'ignoraient. Qui aujourd'hui, revers de la
médaille du travail Cahiers, découvrent et en-
censent un homme devenu le plus vil des com-
mergants : celui qui prétend servir une idéologie,
et ne vend que des clichés pour mieux en dé-
tourner. Au moyen d'un cinéma qui accuse un
sérieux retard sur les classiques auxquels il fait
croire qu'il appartient (Hawks ou Ford, Dreyer
ou... Chaplin). Conception et vente d'un matériau
qui expliquent le libéralisme : au moyen du plus
artificiel donner bonne conscience, afin que le
probléme soit oublié. L'ceuvre authentique et
vraiment bien faite dérange, angoisse, fait ré-
fléchir. (Voir The Cool World de Shirley Clarke).
Preminger dit aimer beaucoup Blow-up et trou-
ver un trés petit film Les Amours d’une blonde.
Et comment! Il ne pouvait mieux révéler que
seul l'aspect le plus attracif commercialement
d'un produit signifie quelque chose pour lui.
D'oU l'odieux a dire qu'on se penche sur un
probléme comme celui des Noirs américains. Si
Hurry Sundown avait traité en profondeur du
conflit entre Noirs et Blancs, dans un cinéma de

.4 Montréal en 1967, 2,500 personnes n'auraient
.l pas écouté au garde-a-vous O Canada...

CONVENTIONS ET EXIL

A 78 ans, Charles Chaplin nous donne un film
qui pourrait étre son derner. A Countess from
Hong Kong. Il y a de toute fagon une dimension
de «testament » dans cette ceuvre, qui boule-
verse et éblouit. La vie est vécue pour en mour-
rir (voir bel article de Laurent Colombourg sur
le livre de Jankélévitch, Sept Jours 24). Le regard
sur la vie vécue peut en étre un de sérénité
absolue. Les expériences du vécu ont-elles été
éprouvantes ou atroces, il reste a le définir se-
reinement, en accord avec l'ult'me traversée du
miroir. Ce que Chaplin fait avec son testament
d’Orphée, humaniste compagnon du Poéte.

« Chaplin runs out of steam », ose écrire dans
The Montreal Star une Joan Irwin, qui pour toute
« critique » se contente de raconter ['histoire,
I'anecdote, en insinuant ici et !a quelques mots
de commisération ou d'ironie paternaliste (du
André Major de langue anglaise) !

1 — Comme dans toute grande ceuvre d'art,
I'anecdote de A Countess from Hong Kong n'est
qu'accessoire. Ce que |'auteur dit est ailleurs. En
rendre compte en racontant seulement cette anec-
dote, c'est n'en dire absolument rien, et tromper
le lecteur. (Des mil'ions de couples font |'amour
dans le monde & la méme minute. L'important
n'est pas la. L'important est d'y comprendre
quelque chose a la signification profonde qu'a
faire I'amour, aux données profondes que revét
le faire, qui ne sont pas les mémes pour seule-
ment deux des millions de couples.)

2 — A une Joan Irwin qui ose affirmer que
A Countess from Hong Kong est un film «in
wh'ch very little happens very slowly», opposons
Jean-Luc Godard qui dit: « ... Chaplin, tout en
restant en marge de tout le cinéma, a finalement
rempli cette marge de plus de choses (quels
autres mots employer : idées, gags, inte'ligence,
honneur, beauté, gestes ?) que tous les cinéas-
tes... » et Godard de citer Rossellini « apres la
vision d'Un Roi @ New-York : C'est le fiim d’un
homme libre. »

Mais dans quels abimes d’ignorance et d'in-
conscience satisfaites, sinon prétentieuses, vi-
vons-nous pour ne rien voir dans la plus extra-
ordinaire déclaration des droits de I’homme libre
jamais fa’te dans un film?

Un multi-millionnaire du pétrole, candidat fu-
tur a la présidence des Etats-Unis, découvre dans
un placard de sa cabine, sur le bateau qui le
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raméne de Hong Kong, une prostituée, comtesse
de par ses parents, émigrés Russes blancs, qui
veut fuir I'enfer. Au dernier moment, apres avoir
tout fait pour I'éviter, |'Américain renonce a am-
bition et réputation — il abandonne son épouse,
malgré mise en garde de Washington — pour
simplement vivre un amour juste et libre avec
Natascha, comtesse que ses expériences vecues
font vivante.

Répétons ce mot vie. C'est de la sienne propre,
et toute la sienne, que parle Charles Spencer
Chaplin. Et pas au moyen de notes autobiogra-
phiques parfois un peu « étroites d'esprit »,
mais par le truchement de la transcendance de
I'art, qui décante tout et ne fournit plus que
['essentiel.

Poignante et exemplaire méditation sur le des-
tin, l'art, la modernité, la singularité Chaplin.
A la limite parfois de |'auto-critique la plus im-
placable.

Qui n'aime pas A Countess from Hong Kong
prouve n'avoir jamais ressenti de Charlot que le
plus superficiel. Le petit clown londonien, deve-
nant en exil le prestigieux Charlot. Le tout-puis-
sant Charlot, dans sa seconde patrie, abattu,
démoli par les rats zélés des conventions. L'idole
aux idées de gauche, comme si les proces pour
difficultés conjugales et inconduite sexuelle ne
suffisaient pas! Au sommet d'une gloire sans
précédent, Chaplin obligé de choisir I'exil, en
Suisse, le second exil. L'homme dans ce monde
des conventions et de l'argent, le pouvoir. La
dialectique pouvoir — besoins naturels de |'in-
dividu. Solitude. Mais |'amour, peut-étre, si I'on
est capable de sacrifices qui condamnent sans
recours dans |'univers totalitaire des apparences
oU régnent en dictateurs les puissants des temps
modernes...

Il n'y avait qu'une facon de tout exprimer,
dans sa plus aveuglante lumiére. Adopter le
parti-pris des conventions, d'une « représenta-
tion » conformiste. Un degré zéro de récit tradi-
tionnel, « & la portée de tous » : @ un point tel
qu'il s'affirme la négation la plus définitive de
ce genre (et qu'il fait repenser a ce qu'il y avait
dans les autres Chapin). ‘

Une séquence d'extérieurs au début, une a la
fin. (Deux ports. Des lieux de départ et d'arrivée,
qui sous-entendent le sens d'exil.) Quelques ima-
ges de mer — le voyage — ,réelles ou faites
dans une cuvette, qu'importe ? Les 9, géme du
film se déroulent dans un seul et méme décor,
d'un luxe moderne du plus parfait mauvais
golt. Action et dialogues relévent du plus ano-
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din, du plus terne boulevard. (Mais les mots clés
y éclatent: pouvoir, conventions, communistes,
passeport.) Un humour gris, sans trouvailles, sans
saillies. Un humour mi-figue mi-raisin, que ne
rebutent ni redites ni facilités. (Mais quelques
moments du plus pur génie chaplinesque, par
fulgurances, aussi, pour mieux assurer |'ensem-
ble de le contredire. Coucher du marié sans |'étre.
Rencontre a |'Hotel Waikiki de Natascha, |'hom-
me de confiance, |'épouse, le faux marié de Na-
tascha. Et c'est la premiére fois que jaime sans
restriction la vulgarité & |'écran : rots du million-
naire, radio mise au maximum pour couvrir bruit
dans les toilettes.)

Ce sont la monotonie, la pauvreté, la banalité
qui conférent soudain & |'ceuvre sa grandeur su-
blime, une évidente beauté magistrale. Aucun
artifice, aucun truc pour séduire, pas méme un
peu de Charlot pour rassurer les « familiers »,
ces morpions qui ne peuvent discerner de génie
que s'il y a suffisamment de lieux-communs &
leur hauteur (et la hauteur de morpion, on sait
0U...). Dans un constat rigoureux, établi a partir
d'une exigence et d'une générosité fondamen-
tales, soudain plus rien que I'homme nu, qui n'a
de « raison d'étre » que nu. (On pense & Toutes
ses Femmes, le plus beau Bergman.)

Et le miracle s'opéere. Il n'y a plus trace de
sentimentalisme pour provoquer la larme a |'ceil
qui vous gagne un public. Plus trace du comique-
au-profit-du-pauvre-au-grand-cceur, qui vous ga-
rantit petits et grands (aux deux sens de |'un et
['autre). Plus trace de délectation morose, de
méchanceté rancuniére, de démagogie, de nar-
cissisme.

A Countess from Hong Kong: enfin tout de
Chaplin tel qu'en lui-méme le livre un dépouille-
ment extréme, son entité enfin découverte, sa
vie et son image entierement dépassées.

Le couple Sophia Loren, superbe — Marlon
Brando, excellent, il fallait y penser, est d'une
présence exceptionnelle, et livre une autre clé
de l'ceuvre (I'image mythique dans la vie quoti-
dienne). Quant a Patrick Cargill, il est fabuleux
de drdlerie, « héritier » de Charlot (non sans
peut-étre un hommage tardif & un Buster Kea-
ton souvent maltraité par Chaplin). Musique de
Chaplin conforme & sa nature, et au climat de
ce film, de toutes les conventions pour révéler
I'essence d'un homme et d'une vision du monde.

Et dans ce monde contemporain confortable-
ment calé dans un mal de mer infect, je n'ou-
blierai jamais plus la fugitive apparition d'un
Charlot vaincu lui aussi par la nausée. Mais




vaincu comme Cocteau disparaissant au terme
du Testament d’'Orphée : de la fagon qui en fait
le seul vainqueur, désabusé et alors serein. Dans
cette ceuvre dont le conformisme « affligeant »
fait surgir et exploser un humanisme. Celui d'un
homme pour lequel la vie n'a qu'un sens, |'hom-
me. Sans surtout nier qu'il soit mortel de vouloir
étre un homme dans ce monde. Fugitive appa-
rition d'un Charlot démythifié, tel qu'il demeu-
rera, transcendé, pour |'éterniteé.

Et c'est bien m'inscrire dans le sens dernier
de cefte ceuvre ultime (& tous ses sens), qu'a tant
|'aimer, d'accord avec moi-méme au-dela de tous
les accidents de |'existence, accentuer ma soli-
tude, réconcilié donc avec le monde qui me dé-
chire et donne un sens @ ma vie, la vie...

Patrick STRARAM

17




La course au cinéma qui s'empare du Canada
francais dans l'immédiate apres-guerre, et qui
se poursuivra jusqu'au début des années '50, a
qguelque chose d'épique. Mais cette épopée a
une saveur le plus souvent comique. Si on relit
auvjourd'hui les journaux et les revues de |'épo-
que, on a davantage l'impression de feuilleter
une chronique début-de-siécle que de se rafrai-
chir la mémoire sur des événements qui n'ont
que quinze ou vingt ans d'adge. Mais toutes pro-
portions gardées ces « années folles », comme
elles nous apparaissent si clairement aujour-
d'hui, ne sont peut-étre pas.si différentes que
cela des années '60 du cinéma québécois.

Tout avait commencé en 1944. J.A. De Seves
(I'actuel président de France-Film et de CFTM-TV)
fonde alors Renaissance Films (ou Les Produc-
tions Renaissance Inc.), avec un capital de un
million de dollars selon les journaux de |'épo-
que. L'année suivante, en avril, c'est la premiére,
au St-Denis, de |'effort initial de la nouvelle com-
pagnie : le Pére Chopin. Réalisé par un metteur
en scene importé, Fédor Ozep, le Pére Chopin
était basé sur un scénario de Jean Desprez et
était interprété par Frangois Rozet, Guy Mauf-
fette et Ginette Letondal. Le film eut surtout un
succes de curiosité. Les critiques, semble-t-il,
furent assez réservés.

En 1946 Fédor Ozep revient a la charge, cette
fois pour le compte de Québec Production, mai-
son récemment fondée par Paul Langlais et René
Germain et dont les studios sont a St-Hyacinthe.
Ozep y tourne la forteresse, avec Paul Dupuis,
Nicole Germain, Mimi Destée et Jacques Auger.
La publicité de la compagnie ne se géne pas
pour annoncer « le premier film entierement
tourné dans le Québec avec une distribution
canadienne-frangaise ». Pourtant Ozep tourne si-
multanément une version anglaise du film,
Whispering City, avec des comédiens ameéricains,
dont Paul Lukas. Le film sort d'abord dans sa
version francaise et est diversement accueilli:
presque tous les critiques en soulignent la fai-
blesse du scénario. Jean Desprez, plus technique,
lui reproche son « montage chaoté ». Jacques
de Granpré, du Devoir, trouve pourtant raison
d'espérer et conclut: « Les facilités de produc-
tion cinématographiques seraient actuellement
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suffisantes au Canada pour la réalisation de
longs métrages purement dramatiques en noir
et blanc ». Quelques mois plus tard Whispering
City, distribué par J. Arthur Rank, était présenté
a travers le Canada et les Etats-Unis.

1947 : dans les studios de Québec Production
toujours, un réalisateur hollywoodien, Phil Ro-
sen, tourne un long métrage dramatique dont
I'argument non dissimulé est de promouvoir
I'éducation sexuelle. Sins of Fathers fut tourné
trés rapidement avec un budget limité et inter-
prété par des comédiens montréalais, dont John
Pratt. Le film connaitra une certaine notoritété
par la suite du fait de son interdiction dans
plusieurs pays.

En 1948, Renaissance Films se construit de
vastes studios, chemin de la Cote-des-Neiges, &
Montréal. Les journaux annoncent que le gouver-
nement fédéral songerait & créer un fonds d'aide
a la production. Mais aide ou pas aide, Québec
Production s'attaque a ce qui deviendra le grand
film de son histoire: Un homme et son péché.

Roman paysan, célébré depuis plusieurs an-
nées déja par la radio, Un homme et son péché
sera porté a |'écran par Paul Gury. C'est Claude-
Henri Grignon lui-méme, l'auteur du livre, qui
adapte son ceuvre. Juliette Béliveau, Henri Poi-
tras, Nicole Germain, Hector Charland, Guy Pro-
vost et Ovila Légaré sont de la distribution. Le
film fut tourné en quelques semaines dans les
studios de St-Hyacinthe et en décors naturels
dans les Laurentides. L'Office national du film,
dont le siege social est alors & Ottawa, con-

" sentit a préter certains de ses services techniques

a la production.

La premiere d'Un homme et son péché eut lieu
le 29 janvier 1949 dans cing villes du Québec :
Montréal, Québec, Sherbrooke, Trois-Riviéres et
Hull. Le film fut bien accueilli : « ... nous sommes
devant un vrai film de chez nous », écrit Léon
Franque dans La Presse et il n'hésite pas a affir-
mer : « On tient le succés ». Sydney Johnson, du
Montreal Star, vante les comédiens, et Jean Des-
prez, toujours technique, remarque un « magni-
fique baiser », malheureusement trop holly-
woodien. Tout le monde, méme René Lévesque
au Clairon de St-Hyacinthe, souligne les progres
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énormes faits depuis le Pére Chopin et la For-
teresse. Seul le Pére Ernest Gagnon, s.i., chro-
niqueur @ la revue Relations, est vraiment déqu :
« Nous avons attendu, en vain, un simple beau
film ». Néanmoins c'est le triomphe : on voit un
futur grand nom du cinéma en Guy Provost et
Nicole Germain, consacrée vedette, fait de la
réclame pour le savon Lux. Les recettes du film
sont bonnes d'ailleurs: $500.00 & Ste-Adéle,
$167.37 & Pointe-Claire, $3,551.25 & Chicoutimi.
Présenté au premier Palmares du film canadien,
a Ottawa, Un homme et son péché se mérita
une Mention honorable et fut par la suite envoyé
au festival de Venise et distribué dans les villes
francaises de la Nouvelle-Angleterre.

A I'été de 1949, les producteurs du Québec
sont fort occupés. Alors que chez Renaissance
René Delacroix tourne le Gros Bill (avec Ginette
Letondal, Juliette Béliveau, Maurice Gauvin et
Paul Guévremont) et que Richard Jarvis met la
derniéere main a Forbidden Journey pour Selkirk
Productions, c'est encore chez Québec Produc-
tions que les grandes ceuvres viennent au mon-
de : en juillet, Paul Gury donne le premier tour
de manivelle du Curé de village. Célébre radio-
roman du poéte Robert Choquette, le Curé de
village fut adapté et dialogué par I'auteur lui-
méme et interprété par Ovila Légaré, Juliette
Huot, Paul Guévremont et Lise Roy. Tourné dans
le petit village de St-Damase, le film bénéficia
d'une vaste publicité dans tous les journaux.

Le Curé de village terminé, Québec Produc-
tions, avec Paul Gury a nouveau, s'attaque &
Séraphin, sorte de séquelle & Un homme et son
péché. Le film fut tourné en moins de vingt
jours ; on y retrouvait Nicole Germain et Hector
Charland. Quant & Claude-Henri Grignon, non
content de signer une nouvelle adaptation de
son ceuvre, il créa pour |'occasion un nouveau
personnage qu'il interpréta |ui-méme devant les
caméras.

Le Curé de village sortit & Montréal en no-
vembre 1949. On en parla beaucoup mais les
avis étaient partagés. Certains furent enthou-
siastes, tel le jeune critique du Front Ouvrier
d'Ottawa, Jacques Giraldeau, qui écrivait : « Le
Gros Bill avait apporté & I'histoire du cinéma
canadien une technique fraiche ; le Curé de vil-
lage lui donne son premier véritable scénario...
Oui maintenant, on le sent, le cinéma canadien
va exister ». Pour certains autres le film n'avait
pas les mémes attraits ; Pierre Gascon, alors au
Photo-Journal, écrivait: « le grand défaut de

ce film est son scénario qui est plus radiopho-
nique que cinématographique... ». Son collegue
de Radiomonde était encore moins indulgent qui
affirmait sans ambages : « Le Curé de village, en
vérité, est un court métrage étiré, pour les be-
soins du commerce, @ 88 minutes... » Cet en-
thousiasme mitigé se fit sentir au chapitre des
receftes qui accuserent un net recul sur celles de
Un homme et son péché et de la Forteresse. Le
Curé de village n'en gagna pourtant pas moins
le Grand Prix du second Palmarés du film ca-
nadien ; au méme Palmares, un jeune montréa-
lais, Claude Jutra, remportait le prix de la sec-
tion « amateur » pour son court métrage, Mou-
vement perpétuel ; Réal Benoit et André de Ton-
nancour recevaient une mention spéciale pour
Artistes primitifs d'Haiti.

Le 17 février 1950, c'était au tour de Séra-
phin de connaitre les fastes d'une grande pre-
miere. Malheureusement |'enthousiasme est a la
baisse : Variety, le grand journal américain du
spectacle, est d'accord avec le Montreal Herald
pour trouver la nouvelle production moins in-
téressante que Un homme et son péché. Jean
Vincent, au Devoir, attaque le film par le biais
de l'ironie, alors que Jacques Giraldeau, vite
revenu de son emballement pour le cinéma au-
tochtone, écrit: « L'infantilisme dans lequel se
vautre Séraphin ne saurait mériter les éloges
restrictifs mais pleins d'espoirs qu'a recus Un
homme et son péché. Ce dernier film de Qué-
bec Productions posséde tous les défauts d'un
bon film et toutes les qualités d'un navet ». Pris
a parti par les publicistes de Québec Produc-
tions, Giraldeau fit appel & ses lecteurs qui en-
dossérent son jugement avec force. Néanmoins,
et malgré cette « incompréhension » de la cri-
tique, le film continua sa carriére et en avril on
annongait que 75% du colt de production était
déja recouvré. Séraphin fut par la suite distribué
dans les villes francaises de la Nouvelle-Angle-
terre et on parla méme de faire une version
« frangaise » pour lancer le film & Paris !

En mars 1950 paraissait Découpages, premié-
re revue canadienne de cinéma. Publié par la
Commission étudiante du cinéma, Découpages
réunissait dans son équipe Gilles Ste-Marie, Mi-
chel Brault, Fernand Cadieux, Jacques Giraldeau,
Pierre Juneau, Marc Lalonde, Gabriel Breton, et
Claude Sylvestre. Pour la premiére fois peut-étre,
dans notre milieu, un groupe d'hommes prenait
le cinéma au sérieux et voulait y regarder de
plus prés. L'idéal de Découpages (« faire du ci-
néma un facteur de promotion spirituelle ») nous
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parait aujourd'hui un peu trop apostolique sans
doute, mais son action fut néanmoins décisive
dans la découverte culturelle du cinéma au
Québec.

Avril 1950 : on parle de difficultés financiéres
chez Renaissance Films; la compagnie vient
pourtant d'investir dans une production franco-
canadienne, Docteur Louise, qui sera entiére-
ment tournée en France. Québec Productions
aussi se lance dans une co-production, avec
Electrique Film de Paris: Sen Copain, mis en
scéne par Jean Devaivre, sera tourné au Québec
et en France, en deux versions (francaise et an-
glaise), avec pour interprétes René Dary, Paul
Dupuis, Patricia Roc, Guy Mauffette et « le con-
cours de la Gendarmerie Royale du Canada ».
A l'automne les affaires semblent aller mieux
chez Renaissance et Roger Racine y tourne The
Butler’'s Night Out, avec Paul Colbert comme
vedette ; pendant ce temps les studios de Qué-
bec Productions, @ St-Hyacinthe, sont devenus le
quartier général d'Otto Preminger qui tourne
The Thirteenth Letter a St-Marc et dans les en-
virons. A la méme époque, un nouveau venu,
Jean-Yves B'gras, réalise un film & haute teneur
musicale : Lumiéres de ma ville. Long de 125
minutes (une sorte de record dans notre pro-
duction), le film réunissait les noms de Monique
Leyrac, Guy Mauffette, Huguette Oligny et Albert
Duquesne.

1950 se terminera avec la premiére, au St-
Denis de Montréal, de Son Copain. Jacques Hé-
lian et son orchestre partagent le programme
avec la nouvelle production qui, pour le toujours
enthousiaste Léon Franque, est « une vision du
monde canadien a la fois exacte et franche » ;
les journaux de langue anglaise, le Herald et le
Montreal Star, seront moins accueillants pour le
film qu'ils trouvent assez quelconque.

En 1951 un seul film fut produit: la Petite
Aurore, I'enfant martyre. Tourné en quatre se-
maines par Jean-Yves Bigras pour le compte de
I'Alliance cinématographique canadienne, Au-
rore était un Grand-Guignol larmoyant qui émut
les meres du Québec sans pour autant apporter
rien de neuf a notre cinéma.

En 1952 Carillon Pictures produit Etienne Bri-
lé. Tourné en 16mm couleur, Etienne Brilé était
interprété par Paul Dupuis, Guy Hoffman et Gi-
nette Letondal; c'est Mel Turner qui était res-
ponsab'e de la mise en scéne. Le film fut « souf-
flé » en 35mm pour son exploitation commer-
ciale qui fut cependant assez limitée. A la méme
époque Québec Productions tourne son dernier
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film : le Rossignol et les cloches. Mélodrame po-
pulaire construit autour de la personnalité du
jeune chanteur Gérard Barbeau, le Rossignol fut
réalisé par René Delacroix et interprété par Ni-
cole Germain, Jean Coutu et Juliette Béliveau.
C'était en quelque sorte un sous-produit; |'en-
thousiasme n'y était plus et les défenseurs se
faisaient rares. Pendant ce temps, & |'Université
de Montréal, un groupe d'étudiants fondaient
Projections, bulletin cinématographique qui, mal-
heureusement, eut la vie bien courte.

1953 : débuts de la télévision canadienne et
fin de l'aventure du long métrage québécois.
René Delacroix réalise coup sur coup Tit-Cogq,
adapté de la piece a succés de Gratien Gélinas,
et Coeur de maman, adapté d'un mélodrame
boulevardier d'Henri Deyglun. C'est d'Henri Dey-
glun encore que s'inspire Jean-Yves Bigras pour
réaliser I'Esprit du mal.

Tit-Coq connut un certain succés conséquence
de son triomphe récent a la scéne, et fut distri-
bué en Nouvelle-Angleterre. Ceur de maman et
I’Esprit du mal n'étaient déja plus dans la cour-
se : la télévision leur avait ravi leur petit public.
L'aventure avait assez duré: on sera presque
dix ans sans en reparler.

La plupart des films que nous avons énumeé-
rés au long des pages qui précedent sont au-
jourd'hui bien au fond de nos souvenirs. Leur
fonction ayant été dans presque tous les cas de
donner des images a la radio (de permettre au
public populaire de voir les héros dont ils con-
naissaient déja la voix pour s'en €tre enivré
cing soirs par semaine depuis plusieurs années),
ces films-accidents ne pouvaient que céder leur
place au petit écran qui, d son tour et pour un
bon moment aussi, s'évertuera a prolonger la
radio.

1954, 1955, 1956 : c'est I'dge d'or des ciné-
clubs qui commence & Montréal et un peu par-
tout au Québec. Les cinéphiles se rassemblent,
discutent et révent parfois de faire un film. Le
cinéma devient une valeur culturelle et les pro-
duits de consommation de la veille, aurait-on
continué & les réaliser, n'auraient plus eu de
marché. Il est d'ailleurs révélateur que trés peu
de cinéastes soient sortis des folles aventures
des années 1945-1953: ces « exploits » mar-
quaient la fin d'une époque, d'un certain fol-
klore ; ceux qui viendront aprés seront des hom-
mes neufs.

Robert DAUDELIN
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COMMENT
SAVOIR

La nouvelle révolution technologique que vit
I'humanité contemporaine, perceptible de fagon
trés aigué dans les sociétés industrielles, com-
mence a peine de faire sentir ses incidences sur
notre existence quotidienne, mais elle a déja
engendré une métamorphose des attitudes col-
lectives, des mentalités, et refaconné de maniére
vertigineuse le cadre matériel oU nous vivons.

Le champ de nos connaissances s'élargit de
jour en jour, l'accumulation du savoir devient
insurmontable et la culture traditionnelle perd
son monopole aux dépens des nouveaux moyens
de communication de masse et de l'image. L'un
des secteurs les plus en retard sur cette évolu-
tion est celui du monde scolaire. Du primaire &
['université ,I'enseignement n'a guére changé, si
I'on excepte I'utilisation timide de nouvelles mé-
thodes pédagogiques et des techniques audio-
visuelles.

Pourtant, en plusieurs parties du monde, la
nouvelle école est déjd née et expérimente les
instruments qui permettront a 'homme de se
sentir a |'aise et de comprendre la nouvelle civi-
lisation technologique ou il vivra. Comment sa-
voir, c'est tout ¢a et beaucoup d'autres choses.

A la fois inventaire des méthodes nouvelles
d'enseignement, des « gadgets » mis au point
jusqu'a ce jour, et interrogation sur les répercus-
sions possibles et prévisibles qu'ils contiennent
en germe, le film de Jutra ouvre des perpectives
vertigineuses et un peu angoissantes sur |'avenir
de I'homme, de la culture, du savoir.

L'école de demain existe déja aujourd'hui :
ces visages d'enfants, que la caméra cerne con-
tinuellement gn gros plan, au début du film, ne
semblent pas angoissés ni malheureux. Attentifs
ou joyeux, ils découvrent le monde par eux-
mémes ; ils ont déj& apprivoisé la béte tech-
nique qui, a la fois, fascine et effraie les adultes

que nous sommes. On se sent un peu dépassé
par ces enfants qui apprennent les rudiments de
la logique ou manipulent des machines un peu
mystérieuses pour les profanes, @ un Gge ou
nous butions péniblement sur des tables de mul-
tiplication.

Avant-garde de la modernité scolaire, ils par-
ticipent dans les laboratoires du savoir que sont
leurs écoles-pilotes au fagonnement d'un avenir
qui demeure encore problématique. L'une des
nombreuses qualités de Comment savoir, c'est
de n'avoir pas cédé a cette manie, malheureuse-
ment trés répandue, qui consiste a pratiquer une
admiration béate a |'égard des « gadgets », des
« choses », des instruments nouveaux, attitude
proche de celle qui, en politique, veut qu'on
s'ébaudisse devant la force, hier celle des fas-
cismes européens, aujourd'hui celle de |'Améri-
que toute-puissante.

Ne cédant pas' a cette fascination, le film de
Jutra demeure, au contraire, d'une lucidité cons-
tante et nous fait entrevoir toute une civilisation
nouvelle dont nous percevons les premiers bal-
butiements, civilisation dont nous ignorons en-
core les modalités (et qu'il nous appartient d'in-
fléchir dans le sens que nous voulons) bien que
les tenants de |'optimisme a tout crin et ceux du
pessimisme dépressif cherchent a nous en sug-
gérer quelques images.

Car, ces instruments, ces machines si neufs
et si merveilleux soient-ils ne résolvent pas le
probléeme de la qualité de |'enseignement dis-
pensé, ni, surtout, celui de |'utilisation qu'on en
fera. Déja, la prolifération incroyable des objets
audio-visuels, soulignée par le film, et la spé-
culation effrénée qu'elle a engendrée indique
assez bien la difficulté de préciser si ces instru-
ments servent au mieux les besoins auxquels ils
sont destinés.

S'il ouvre des perspectives nouvelles, Com-
ment savoir, par ailleurs, film didactique traitant
des nouvelles méthodes d'enseignement, annon-
ce aussi toute une série d'ceuvres a venir que
suscitera I'immense domaine qui s'offre au ciné-
ma et que, déja, un cinéaste comme Rossellini
explore : celui des films éducatifs ou didactiques.

Cette utilisation poussée du cinéma et des
communications a des fins d'enseignement et
d'éducation va évidemment poser aux réalisa-
teurs un probléme esthétique dont la solution
commandera, en partie du moins, la qualité et
la réussite de cet enseignement.
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C'est une erreur de croire que le simple fait
d'utiliser une machine bizarre ou de projeter des
images mouvantes sur un écran parviendra a
captiver la curiosité déja émoussée d'enfants ou
d'adultes pour qui la télévision en couleurs, les
grands magazines illustrés, les images de la
public'té et, bientdt, le téléphone-télévision (sans
compter tout un univers de sons et de bruits)
sont des données de la vie quotidienne.

Il faudra que le talent des hommes a qui in-
combera cette tdche d'éducation soit @ la hau-
teur des merveilles techniques que la science met
et mettra a leur disposition sinon une legon,
méme télévisée, sur la biologie par exemple,
paraitra a |'écolier futur aussi fade qu'a nous
un cours de philosophie thomiste.

Ce probleme esthétique, j'estime que Jutra
I'a assez bien résolu dans son film qui réussit a
nous intéresser et @ nous captiver continuelle-
ment.

Le devenir du futur, |'esthétique du didac-
tisme : deux probléemes que suggére Comment
savoir et auxquels, par son existence méme, le
film apporte des éléments de solution. Aprés
avoir vu Comment savoir, nous apparaissent
aussi inutiles et grotesques les affirmations, op-
timistes jusqu'au délire, des prophétes de la
prospective parlant de la civilisation de 1980
comme d'un monde ouU tous les problémes seront
résolus, que l'attitude passéiste, frolant le féti-
chisme, de ceux qui s'accrochent désespérément
a des formes révolues d'existence.

Rien de plus faux que pareilles attitudes extré-
mistes : cet avenir sera fagonné par les hommes
d'aujourd'hui et il aura le visage, le meilleur ou
le pire, encore inconnu, qu'on lui créera; & nous
de jouer. Et le film de Jutra qui, aprés une pé-
riode lyrique adopte un registre plus grave, et
s'achéve sur des images montrant le visage in-
quiet de « Vietniks » manifestant devant la Mai-
son blanche, symbolise assez bien |'espoir et la
peur de ceux qui dés maintenant ont choisi entre
I'Alphaville efficace, inhumain des technocrates
et le monde encore utopique, oU |'homme, mai-
tre des machines qu'il a créées, pourra se réaliser
pleinement car |'apprentissage du savoir n'y
sera pas une corvée fastidieuse mais un acte de
plaisir, une découverte continuelle.

Gaétan ROCHON
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Le film de Claude Jutra, Comment savoir,
pourrait étre discuté a plusieurs niveaux diffé-
rents. A savoir, la confection assez parfaite du
film. A savoir, sur quel plan de la prétention
cinématographique se place ce dernier Jutra. A
savoir aussi, |'étalage bien fondé du nouveau
matériel didactique et le bouleversement péda-

gogique qui en découle. A savoir enfin, quelle }

méthode d'approche du réel nous proposent ces
nouveaux instruments, quelle méthode de savoir
allons-nous élaborer pour utiliser au maximum
et les capacités humaines et celles de la cyber-
nétique.

Le film se met ici au service du savoir, @ un
second degré. Depuis quelque temps déja, le
premier degré, celui qui s'adresse directement &
I'éléve, fait |'objet de plusieurs films, ici et
ailleurs. Le film est incorporé a |'étude, au méme
titre que la télévision et les autres méthodes
dites audio-visuelles. Ici, au Québec, I'effort de
rénovation est encore primitif. Mais il semble que
les Etats-Unis soient assez bien pourvus en ma-
tériel nouveau. Il y a méme, comme le fait re-
marquer Jutra, dans ce domaine du matériel
pédagogique, une surenchére, un marché, une
publicité qui ne tardent pas a devenir malsains.

Le film de Jutra veut faire remarquer, mieux
que n'importe lequel des gros traités de péda-
gogie, que nos concepts de classes, de manuels,
d'écoles, d'études, de maitres ne correspondent
plus aux exigences et aux possibilités du temps.
Le temps n'est plus au seul développement d'une
mémoire répétitive, ni a l'exploration embryon-
naire de l'intelligence spéculative. L'école doit
se faire laboratoire, mobile et visuelle ; la classe
doit perdre sa rigidité et le cloisonnement étan-
che de ses degrés.

En aucune fagon, il ne s'agit de mettre en
doute l'apport et la nécessité bien fondée de
renouveler tout le matériel didactique des écoles.
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Le Filmboard de John Street : une ancienne écurie qui a toujours gardé une odeur chevaleresque. |
regardant bien, on distingue la bicyclette de Victor Jobin. Le vieillard & I'entrée s'était trompé
porte.)




En aucune fagon, il ne s'agit de se retrancher
dans le repaire de |'esprit pour rejeter l'inutilité
ou l'inhumanité de la machine. Mais il reste
possible de metire en question la méthode ou
la théorie du savoir que propose Jutra. C'est-a-
dire, cette partie du film qui débute avec le mo-
ment du « pas & pas » et sous-tend toute discus-
sion sur l'utilisation de ces méthodes pédago-
giques. Jutra fait appel au behaviorisme pour
élaborer la théorie du Comment savoir.

Le behaviorisme n'est pas nouveau. Bien que
les psychologues américains s'en remettent avec
foi a ce systéme, cette théorie n'en est pas moins
discuté depuis fort longtemps. Watson et com-
pagnie, au début du siécle, ont mis au point
cette théorie du psychisme animal pour expliquer
certains comportements partiels, en particuliers
ceux des insectes et autres animaux. lls ont ex-
trapolé leurs recherches jusqu'au comportement
humain, selon les mémes schémes de raisonne-
ment qui prévalaient chez les animaux. Non pas
qu'il faille @ tout prix se refuser a un parallé-
lisme assez évident, & une continuité acceptée
entre les comportements humains et animaux.
Les spiritualistes de toute sorte ont, sur ce point,
encore beaucoup a faire. Mais la déduction li-
néaire, & partir du schéme stimulus-réponse, ne
donne toujours qu'un résultat partiel du com-
portement humain. Les résultats partiels, méme
additionnés, ne rendent pas compte de la com-
plexité globale d'un comportement. Le phéno-
meéne des émotions et encore plus celui du sa-
voir ne sont en aucun cas explicables par ce
procédé de stimulus-réponse.

Lla longue image des jeunes gens marchant
sur cette échelle fictive et trouvant miraculeuse-
ment les réponses insignifiantes a une stimula-
tion aussi dénudée de sens est la preuve méme
du non-fondé de cette méthode. Le savoir hu-
main n'est pas un dressage. Les mécanismes du
savoir sont plus complexes que peut en rendre
compte toute explication linéaire, partielle et
momentanée.

Le behaviorisme remonte au début du siécle,
le néo-behaviorisme vient des années cinquante.
Qu'on ne vienne pas nous dire qu'on a décou-
vert |a la plus nouvelle des méthodes du savoir
humain. On insistait jadis sur la mémoire répé-
titive, le par-cceur béte sans association d'idées.
On semble vouloir insister maintenant sur une
mémoire visuelle, & courte durée, momentanée,
sans rappel ou association autre que celui
qu'émet la stimulation du moment. Jutra s'émer-
veille devant ces étudiants qui mémorisent la

cristallisation et le prisme a méme les images
de leur écran particulier. « Le prisme est ceci »
dit I'image. Et ensuite : « Qu'est-ce que le pris-
me ? » Tout cela, méme avec I'apport de |I'image
télévisée et contrélée individuellement, n'est gue-
re mieux que le verbiage stérile de nos vieux
maitres perroquets.

Comment savoir veut montrer les possibilités
d'une autre forme de pédagogie. Veut montrer
une autre forme d'étude et de savoir. L'étalage
assez intéressant de tous les appareils utilisables
a l'école et chez soi est gaché par I'application
linéaire et non-fondée de la méthode que |'on
propose. La plus grande erreur du film de Jutra
a été d'avoir été inspiré, fait, élaboré avec des
instruments et des théories américains. Les Etats-
Unis ont sGrement toute |'énergie et la technique
nécessaire pour créer un éventail infini d'appa-
reils nouveaux. Mais leurs essais de psychologie
n'ont jamais été reconnus comme valables, a
une grande échelle. Leur psychologie explique
tres bien le clignotement du pavillon devant la
flamme ou la salivation d'un chien au son d'une
clochette. Mais apprendre doit étre autre chose
qu'un dressage, avec ou sans « computer ».

Beaucoup de pédagogues — ceux de nos bon-
nes écoles normales — ont crié a la merveille
devant Comment savoir. On s'émerveille facile-
ment devant la civilisation du « computer ». Les
cerveaux électroniques et les appareils qui en
dérivent font mode. Le mot méme est devenu
magique. L'effet premier est encore trop capti-
vant pour que l'on en vienne, en second lieu, &
une élaboration bien pensée d'une théorie glo-
bale en rapport avec |'utilisation maximale des
possibilités autant humaines que techniques. On
coupe trop rapidement au plus court. On tente
de vivre avec le nouveau en adaptant superfi-
ciellement nos vieux concepts bien tenaces. Ap-
prendre et savoir, en |'occurence, sont des con-
cepts qu'il faudra bien refaire un jour ou |'autre.
Mais non pas comme Jutra le propose; c'est-a-
dire a partir d'une théorie fausse dans ses pré-
misses autant que dans ses extrapolations. Une
théorie jugée prétentieuse et dépassée — sauf
par ceux qui la font — ne peut étre une base
possible pour une radicalisation et une solution
du probleme.

Comment savoir n'est rien de plus qu'un éta-
lage assez bien fait d'un matériel magique et
fabuleux. L'innovation est de ce coté-la. Et non
pas dans le point de vue théorique ol ces appa-
reils sont placés.
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Le ton qui accompagne le film n'aide pas, par
la prétention qu'il ajoute. Jusque dans cette ima-
ge de la fin que, malgré tout, on ne peut s'em-
pécher de relever. Autant les images d'enfants
de la premiere bobine disposent les spectateurs,
autant les images de la fin peuvent laisser cette
impression désagréable qui radicalise celle qui
a surgi pendant tout le film.

Marie-Claire LANCTOT

BUSTER KEATON
RIDES AGAIN

Un film qui se fait: The Railrodder
un jeune réalisateur : Gerald Potterton
un vieil acteur : Buster Keaton
un film sur le film : Buster Keaton Rides Again
un réalisateur d'dge moyen : John Spotton
des films dans le film sur le film :
Le mécano de la Générale, efc.
le maitre (pas d'age) de ces films, du film, sur
le film : Buster Keaton

Par cette confrontation éparse du cinéma en
termes d'époque, de style, de pensée et de my-
thes, les éléments temps et lieu s'abolissent
d'eux-mémes.

Il en jaillit un fil conducteur principal : un
élément humain composé d'une sensibilité
effroyable de la part de tous les participants
mis en cause.

La caméra, (Spotton) comme mystifiée par son
sujet (Keaton), en est réduite & observer. Elle
retrouve par | méme une de ses vocations pre-
mieres.

Le sujet par contre, suit tout au long du film
un procédé de démystification.

Ce procédé de démystification se poursuit a
I'aide d'un puzzle physique présent en juxia-
position constante avec une fiction historique.
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Démystification et grandeur

Ce puzzle physique présent se fait pendant et
entre |le tournage de The Railrodder. On observe
Keaton dans son comportement naturel créant
des gags ou jouant de la guitare. Le tout est
mis en parallele avec cette fiction historique qui
intervient a plusieurs niveaux mais dans le but
principal de clarifier les comportements de |'in-
dividu.

Ce pot pourri de passé et de présent donne &
la fiction une réalité puissante. Les scénes du
Mécano de la Générale apparaissent aux spec-
tateurs comme des faits vécus dans le passé de
Buster.

Il n'y a plus de distinction véritable & faire
entre Buster acteur et Keaton |'individu.

L'improvisation instantanée de gags pour la
caméra de Spotton, comme celui ou il arréte un
train en marche et le repousse par sa seule force
physique, ne différe en rien de Keaton manipu-
lant la locomotive du Mécano.

A un deuxieme niveau d'observation on re-
trouve, dans cette observation du quotidien, des
thémes chers a Keaton. Les énumérer ici ne ferait
que reprendre des theses & interprétations sym-
boliques et nous meénerait nécessairement & des
réflexions philosophiques sur un style keatonien.
Ce a quoi je ne tiens pas, premiérement parce
que d'autres |'ont déja fait, deuxiémement parce
que Spotton |ui-méme a échappé a ces démar-
ches intellectuelles qui auraient pu donner au
film une pompe didactique propre & trop de
films de I'O.N.F.

Keaton victime et créateur

Aprés sa conférence de presse, fatigué, Kea-
ton rentre dans sa chambre. Faisant face: la
caméra de Spotton. Il réde, il grogne, sa femme
le met au lit, il saisit le téléphone et hurle
« Help ! ». Elle allume la lampe de chevet. « Pour
la caméra » dit-elle.

Cette séquence démontre comment un gag
peut se créer indirectement autour de Keaton.
Cet événement aurait facilement pu étre une
idée de départ pour The Cameraman. Keaton
nous prouve une fois de plus que le comique
est une chose sérieuse, méme parfois tragique.

Ce second incident vu par Kafka ou Poe (que
I'on a souvent rapprochée de Keaton) aurait pos-
sédé un élément d'aliénation qui aurait fait
appel 16t ou tard & notre conscience, ou @ nos
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sentiments. Pour Keaton ce n’est qu'un gag
qui, monté anneau par anneau, formerait une
chaine de gags. Forme primitive et peu sophis-
tiquée de faire rire et penser les spectateurs.
‘Mais, jusqu'd preuve du contraire, la plus va-
lable. Ce qui compte véritablement, c'est |'im-
plication du gag et de la pensée en cause.
Une fois la chaine créée, Keaton recommencera
sur un autre rythme.

. On y retrouve Sisyphe (Seven Chances) ou
['absurde et par [a méme, on retrouve Kafka et
Poe. La boucle est donc bouclée mais par le
spectateur lui-méme. L'implication y est donc
doublement subjective.

Deux genres, deux écoles

Pour Potterton la forme du gag se confond
en un style d'animation trés réaliste. Style par
lequel il fit ses premiers pas (My Financial
Career).

Il semble qu'avec les personnages qu'il met
en scéne, il continue a utiliser les tics d'un ani-
mateur de ce genre.

Le cinéma se prétant le plus possible a la
réalité, ses acteurs acquierent des mouvements
d'animation. Placés ainsi dans un contexte réa-
liste qu'il s'impose, ses personnages en ressor-
tent faux et semblables a des clichés. Les détails
humains en souffrent. Cela donne en général des
caractéristiques froides plongées dans un esthé-
tisme qui devient gratuit.

Contrairement, Keaton qui de prime abord
peut paraitre froid, abonde en observations des

comportements humains. Qui & force d'accumu-
lation peuvent devenir surréalistes, mais qui,
toutefois, communiquent |'essence de leur pré-
sence, et ceci est une constante @ travers son
ceuvre.

Ces différents genres s'opposent au moment
oU Potterton veut faire un gag a sa maniére
alors que Keaton s'y oppose. Keaton a force de
persévérance et de malice finit par I'emporter.
On avurait espéré que Keaton prenne le dessus
jusqu'a diriger cette séquence lui-méme. Car on
sent |'envie de Keaton de se trouver une fois
de plus devant et derriére la caméra, comme au
bon vieux temps.

Au fur et & mesure, le film continue d'énu-
mérer ainsi avec subtilibité les différentes carac-
téristiques propres a Keaton.

La plus grande qualité de ce film est d'échap-
per instinctivement a une ceuvre didactique pour
fin d'éducation cinématographique ou de tom-
ber dans la catégorie du film portrait biogra-
phique. C'est tout simplement un cinéaste qui
regarde vivre un autre étre humain.

Cet étre humain finit par se confondre a son
ceuvre. Il en ressort plus riche et plus abordable
qu'il ne I'a jamais été. Pour la premiere fois,
le spectateur accepte que Keaton sourie.

Par la mort de Keaton en février 1966, ce film
prend figure de testament. |l redonne aussi &
Buster Keaton sa place au premier rang dans les
annales du burlesque américain et dans toute
I'histoire du cinéma.

Jacques BENSIMON
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LES PARADIS PERDUS DU CINEMA CANADIEN CHAP. Il

illustration existentielle du chapitre |  partir de données oniriques

J'ai conclu, aprés une longue nuit blanche,
que rien ne sert de comprendre les multiples
problémes de notre cinéma, il suffit de réver a
temps. Car, ainsi que ['écrivait avec tant de
poésie un rédacteur anonyme de Séquences : « |l
ne fait pas de doute que les fruits dépassent
déja la promesse des fleurs. » 1. Il s'agit, bien
entendu, des fruits de ['inconscient, dont j'ai
nommé quelques cultivateurs dans le chapitre
premier.

Je me suis donc donné le sommeil afin de re-
trouver |'état d'dme de ma pré-génération, de
ma génération et sans aucun doute de ma post-
génération. Car le sommeil, a l'instar du cinéma,
est un art du Temps et si nous ne pouvons nous
glorifier d'avoir ce paradisiaque cinéma que
(nous souhaitons), nous pouvons étre fiers de nos
aptitudes a dormir.

Je me suis donc donné le sommeil. Et j'ai
revé. J'ai révé que je faisais du cinéma. J'ai
réevé que je mettais Yul 871 en scéne.

Charles Denner marche dans la rue. Une jeune
femme (Andrée Lachapelle) essaie de dégager
son auto d'une rangée de voitures. Les pare-
chocs avant et arriere heurtent frénétiquement
les pare-chocs avant et arriére des autos arriére
et avant. C'est |I'impasse. L'image type de la so-
ciété canadienne-francaise.

Pourtant, notre héros, Charles Denner, réussit
a dégager |'auto d'Andrée Lachapelle et, en mé-
me temps, séduit cette derniére. Oui, si la foi
peut transporter les montagnes, le sexe, lui, peut
soulever les autos.

Puis je prends Andrée Lachapelle dans mes
bras, c'est-a-dire que Charles Denner me prend
dans ses bras, je veux dire que Charles et An-
drée couchent ensemble. On le devine, mais on
ne le voit pas, c'est un film de I'O.N.F. Puis
Andrée, qui est trés sale, prend une douche.

Mais je me réveille. Dommage.

Je m'habille, sans prendre de douche, je saute
dans un taxi et je file & I'armurerie de I'O.N.F.
J'y rencontre, par pur hasard, nos héros, Andrée
et Charles.

— Tu viens tirer le pigeon, mon pigeon ? me
demande Andrée.

— Non, merci, je n'aime pas tirer mon pi-
geon.
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— Ah ! bonjour, dit tout & coup Jacques God-
bout qui revient malade de la cafétéria de
I'O.N.F.

— Mais ce n'est pas possible, fis-je, vous
n'étes pas Jacques Godbout. JE suis Jacques
Godbout.

— Tiens, tiens... c'est peut-étre vrai... Alors,
je dois étre Guy L. Coté... Oui, je suis sOrement
Guy L. Coté. Plus j'y pense, plus je me rends &
I'évidence d'étre Guy L. Coté. D'ailleurs c'est un
honneur.

— C'est qui, Guy L. Coté ? demande Charles
Denner. (On voit & cette réflexion pour le moins
saugrenue que Denner est un étranger.)

— C'est le pere de Jacqueline Coté, |'Anne-
Claire Poirier des moins de dix ans, celle qui a
réalisé Les 400 Smarties (en anglais), un film sur
la délinquence infantile aidée de son papa.

— Mais ¢a veut dire quoi le L. ?

— Ca veut dire: Guy Le Coté, c'est un ftitre
de noblesse. Mais Guy est tellement humble qu'il
a remplacé le e par un point.

— Ah ! mais oui, s'exclame Andrée, je le re-
place, je le replace, c'est 'Homme au Jujube,
qui trimballe toujours des tas de ferrailles. Je
croyais qu'il était balayeur a I'O.N.F.

— Il I'a sGrement été. Ou il le sera un jour.
Il a tout fait. Il fera tout. Mais ¢a veut dire
quoi I'Homme au Jujube ?

— Mais oui, tu sais bien, c'est @ cause de
son casque de poil.

— Bon, dis-je, tout cela est fort intéressant,
mais je dois vous quitter, j'ai un rendez-vous
essentiel et dialectique avec le révérend frére
Léo Bonneville, clerc de Saint-Viateur, et je ne
voudrais pour rien au monde le manquer.

— Qui ? Le rendez-vous ? ou le frére ?

— Bonjour mon lapin, dit le toujours radieux
frere Léo Bonneville.

Je fis un bond vers lui.

— Bon... dit-il.

Je fis un autre bond vers lui.

— Attention, attention, mon lapin: « Sur le
chemin de Godard, les rues sont glissantes. » 2

— Je dois vous avouer, mon cher frére, une
chose aussi étonnante qu'invraisemblable : j'ai
réevé que |'étais Jacques Godbout.

— Tiens, c'est bizarre, j'ai fait le méme réve
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gue toi, mon lapin. Mais je suppose que tout
Canadien frangais moyen doit faire le méme
réve... Bon... Dis-donc, tu es libre, ce soir?

— Ca dépend...

— Comment, ¢ca dépend ? !

— Ben ¢a dépend...

— Ca dépend de quoi ?

— Ca dépend, voila tout...

— Bon, que ¢a dépende ou que ¢a dépende
pas, je t'invite & la grande soirée des amies et
amis de Séquences, qui a lieu au Forum, ce soir.
Nous avons organisé une partie de hockey des
plus amicales entre les membres de |'Office ca-
tholique national des techniques de diffusion et
ceux de |'Office diocésain...

— Est-ce que je peux jouer ?

Huit heures du soir.

Rocket Bonneville s'améne sur la glace. Il pa-
tine assez bien, méme s'il a une petite tendance
vers la droite et finit par tourner en rond. Les
bouquets spirituels pleuvent en pluie continue ;
les bonnes religieuses, fort heureusement, sont
|a pour nettoyer la patinoire.

Puis Rocket fait un petit discours de quelques
heures, parle de la nouvelle toilette qu'on va
donner & Séquences « la coquette », puis du the-
me proposé a |'étude des ciné-clubs pour 1967 :
la transformation du symbole de la croix dans
le cinéma tridimentionnel en couleurs.

Enfin, les joueurs s'alignent sur leur ligne bleue
réciproque et on joue le Notre Pére qui étes ou
VOUS savez. ‘

Des les premiéres minutes de jeu, le pére
Jacques Cousineau, s.j., doit prendre le chemin
de La Tour des ambitieux pour avoir porté des
coups bas & Mme Penverne & la facon de Mar-
lon Brando Sur les quais. Quant au cerbére J.-A.
Lapointe, il persiste & n'accorder & ses concur-
rents aucune chance de marquer une réserva-

“Jtion de film ailleurs que chez lui.

Aprés une période, c'est I'hétacombe. Rocket
Bonneville a perdu presque tous ses cheveux et
sa magnifique cravate rouge est décolorée.
L'abbé Bérubé est si essoufflé qu'il ne peut se
rappeler le nom du troisiéme assistant caméra-
man du quatriéme film muet de John Ford.
Beaucoup d'autres sont atteints de vieillesse pré-
maturée. On doit interrompre la partie. Le comp-

' §te est nul. Comme toujours.

Pour récompenser, toutefois, tous les amies et

. fjamis de Séquences, qui vient de se faire une
fnouvelle toilette & I'occasion de I'Expo 67, on

leur projette un petit film récent, My Darling

Clementine, aprés, bien entendu, Rythme de la
ville de Sucksdorff.

Un tel enthousiasme, une telle fougue me
bouleversent. Et derriere la 18e colonne du Fo-
rum, je suis touché par la grdce. Et je m’endors
dans mon réve — supréme destinée de |'élite
canadienne-frangaise. Et dans le sommeil de
mon sommeil, je suis transporté au Septieme ciel
(ou 7e paradis). C'est une petite salle mal aérée.
Autour d'une table, des visages pieux. Une om-
bre se leve et parle.

— J'ai fait la compilation systématique et
exhaustive du nombre d'images licencieuses du
dernier film de M. Patrick Straram. Elles sont au
nombre de 8,187.

Aussitot, un jeune gens de gauche se léve &
droite de la table et prend une parole véhé-
mente pour contester le caractére licencieux de
5 de ces images. Ce qui réduit le nombre des
images licencieuses du dernier film de M. Stra-
ram, J'ai eu ma claque, & 8,182.

On délibére pendant plus de trois heures. On
passe au peigne fin fesses, seins et cuisses. On
analyse la profondeur des soutien-gorge, la
transparence des sous-vétements. Enfin, on s'ac-
corde a ne pas déclarer licencieuses 2 des 5 ima-
ges dont un jeune gens avait contesté la licen-
ciosité. Ce qui rend la situation extrémement dé-
licate, étant donné qu'un total de 8,185 images
licencieuses constitue |'apogée de la cote morale
« a déconseiller », la cote « & proscrire » n'étant
appliquée systématiquement qu'a partir de la
8,186e image libidineuse.

Mais bientot affaibli par le combat moral qui
se déroule en moi et autour de moi, affaibli par
trop de concupiscence pécheresse que suppute
mon imagination fiévreuse, je sombre & nouveau
dans le sommeil et lentement, lentement, je me
mets a tourner dans les airs comme les feetus
de Camil Adam dans la piscine de Manette.
Eau ! cette magnifique sensation du vide si par-
ticuliere au cinéma canadien. Oh ! cette béati-
tude de tourner en rond.

Bientdt j'entrevois la porte du ée ciel. C'est un
paradis indescriptible o0 abondent les juneaux
vertes et les martins pécheurs. Sur la porte d'en-
trée on a gravé en dollars canadiens : Office
national du film.

(& suivre)
Jean-Pierre LEFEBVRE

1. Flash sur un réalisateur — Arthur Penn, Séquences
no 30, octobre 1962.

2. Lle frére Léo Bonneville & propos du Révolutionnaire,
Séquences no 43, décembre 1965.
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BOUQUET. — Dans la livraison de décembre de la revue Sé-
quences (nouvelle toilette), on lit un texte de Patrice Hovald,
un autre ami européen de la revue. Ce texte intitulé Les Fleurs
jaunes de M. Rossellini est dédicacé @ M. Léo Bonneville,
comme quoi il n'y a qu'un pas entre les fleurs jaunes et les
fleurs bleves; et que ca, c'est le bouquet! Mais au fait,
avraient-ils, ensemble, découvert le pot aux roses ?

BUJOLD, Genevieve. — Elle a recu le prix « Suzanne Bian-
chetti » 1966 ; ont déja connu le méme honneur : Junie Astor,

Janine Darcey, Arlette Thomas, Christiane Lenier, Nadine
Alari, Nadine Basile et Renée-Marie Potet.
CHERRY, Lawrence W. — Héros de certains carnets de notre

collaborateur Raymond Garceau (sa photo, en cowboy, appa-
raissait dans notre dernier numéro), Lawrence William Cherry
est décédé a l'age de 64 ans a Régina, le 15 novembre
dernier. Originaire de Saskatchewan, Cherry s'était rendu &
Londres & l'dge de 32 ans pour apprendre les rudiments du
métier de cinéaste. Avec sa femme Evelyn, il devint dés lors
un chroniqueur de |I'Quest canadien. Prairie Winter, son pre-
mier film, fut un des premiers films canadiens & étre distribué
en Europe. Au moment de sa mort, Cherry travaillait @ un
film sur la construction d'un barrage en Saskatchewan. Les
films les mieux connus du couple Cherry sont: Water for the
Prairies, Windbreaks on the Prairies, The Pony, That They
May Live, Soil for Tomorrow, The Main Dish et Wide Horizons.

CORMAN, Roger. — Ayant & peine terminé St. Valentine's
Day Massacre chez 20th Century-Fox, Roger Corman travaille
déja & un Theatre of Macabre, une biographie du marquis de
Sade qu'il tournera & Londres en juillet prochain. C'est I'his-
toire de « one of the most sadistic men in world history »,
précise le communiqué de |'American International.

CYBULSKI, Zbigniew. — Le plus connu des acteurs polonais,
Zbigniew Cybulski a perdu la vie au début de janvier alors
qu'il est tombé sous un train @ Wroclaw, dans le sud-ouest
de la Pologne. Interpréte de nombreux films polonais bien
connus (Cendre et diamants, Manuscrit trouvé & Saragosse,
etc.), Cybulski avait également travaillé en France (La Poupée
de Jacques Baratier) et en Suéde.

GODARD, Jean-lLuc. — La Cinémathéque canadienne fait
actuellement enquéte pour découvrir quel est le mauvais plai-
santin qui a substitué trois bobines d'un film inconnu aux
trois derniéres bobines de Bande & part le soir de sa présen-
tation & la Cinémathéque, le 23 janvier. Quant aux specta-
teurs qui n'ont vu que deux bobines de Bande & part, la
projection eut-elle continué, ils se seraient alors offert la fin
du Monstre sans visage, film mexicain de Fernando Mendez.
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Trois individus sont actuellement considérés comme suspects |
dans cette affaire louche : Jean-Luc Godard, Fernando Mendez |

et Guy L. Coté. A suivre.

GUNN, John. — Caméraman canadien bien connu, John Gunn
est décédé &a Toronto le 7 janvier dernier; il était Ggé de
44 ans. |l avait travaillé & I'Office national du film durant

quelques années, en particulier sur The Drylanders, avant de

s'installer @ Toronto oU il était directeur de photographie pour
des séries télévisées (Forest Rangers, Seaway).

HUBLEY, John et Faith. — Aprés avoir terminé Urbanissimo |

pour Expo 67 et The Cruise pour I'O.N.F., John et Faith
Hubley, grands animateurs devant le Seigneur (i.e. André
Martin), se sont associés au scénariste Ben Maddow pour
réaliser Gulliver's Troubles, un film combinant animation et
prises de vues réelles et s'inspirant des « Voyages de Gulli-
ver ». Le talent merveilleux du couple Hubley autorise tous
les espoirs malgré le fait que Gulliver n'a jamais porté chance
aux cinéastes d'animation : trois longs métrages réalisés & ce
jour (un américain, un anglais et un japonais) ont en effet
été des échecs retentissants.

JONES, Chuck, — Pére de Beep Beep et de Tweety, et grand
sorcier de l'animation chez M.G.M., Chuck Jones sera sans
doute |'un des invités de la Rétrospective mondiale du ciné-
ma d’animation d'aodt prochain. Entretemps il s'est mis au
travail sur un long métrage combinant animation et prises de

_vues réelles : The Phantom Toolbooth.

KRACAUER, Siegfried. — Sociologue passionné de cinéma, le
Dr Kracauer est décédé a New York le 26 novembre dernier.
Né & Franckfort, il dut quitter I'Allemagne nazie en 1933.
Aprés avoir vécu & Paris durant quelques années, Kracauer
s'installa aux Etats-Unis en 1941 ou il travailla & la cinéma-
théque du Museum of Modern Art. Ses ouvrages les plus con-
nus sont From Caligari to Hitler (1947) et Theory of Film
(1960).

LAMOTHE, Arthur. — Voir & l'article « SUSPECT ».
MITRY, Jean. — Rentré en France.

PAQUET, André. — Québécois d'origine, ancien éléve du
frére Léo Bonneville, c.s.v., potineur & L'Action, antiquaire
(Canadiana) a la Cinémathéque canadienne, et ci-devant ad-
ministrateur d'Objectif, André Paquet a été I'un des premiers
males & faire l'acquisition d'une clé du Playboy Club de
Montréal. Nos plus sincéres sympathies & toutes les bunnies
de I|'établissement.

WAYNE, John. — Selon le quotidien américain « Film Daily »,
les quelque 150 films o est apparu John Wayne ont rapporté
a ce jour plus de $300,000,000.

ZAC, Pino. — Caricaturiste & |'Osservatore Romano, et ci-
néaste d'animation, Pino Zac (qu'on a surnommé le Pierre
Hébert romain) sera |'un des invités de la Rétrospective mon-
diale du cinéma d'animation. Inutile de dire que nous I'atten-
dons de pied ferme.




FERNAND

le festin des morts

DANSEREAU

1. — Qu’espériez-vous personnellement en fai-
sant LE FESTIN DES MORTS ?

D. — Je voulais beaucoup faire un long
métrage... pour m'exprimer et aussi (parce que
ce n'est pas uniquement égoiste cette entreprise-
la) pour exprimer ce pays-ci. A cause de celq,
j'ai commencé avec un sujet qui n'est peut-étre
pas celui que spontanément j'aurais désiré. J'au-
rais désiré faire un film « jeune vague » avec
des belles petites filles qui courent dans le bois
et ma caméra qui court apres. Et tout a coup,
il y a eu sur ma table un projet de scénario
rédigé par Alec Pelletier, un sujet beaucoup plus
austere et dangereux. Je reconnaissais que ce
monde-la était le monde imaginaire de mon
enfance et aussi le monde de mes phantasmes
d'aujourd'hui.

2. — Quelle conception avez-vous de la créa-
tion cinématographique ?

D. — Donner une voix a la réalité cana-
dienne-francgaise. |l me semble qu'au niveau des
autres pays le cinéma pourrait réussir cela.

3. — Le cinéma est-il pour vous une industrie ?
un art ?
D. — C'est une question qui n'a pas de
sens, il est sOr que c'est les deux.

4. — Quand précisément avez-vous décidé de
faire votre film ?

D.— J'avais décidé d'abandonner mes
fonctions de producteur de I'équipe francaise
pour faire du cinéma moi-méme. Je ne savais
pas trop quel sujet j'aborderais et tout & coup
s'est présenté ce projet de film dont j'ai décrit
I'attrait pour moi tout & |'heure.

6. — Dans quelle salle pensiez-vous que votre
film serait présenté & Montréal ?
D. — Je savais que mon film serait pré-

senté a la télévision, car c'est d'abord Radio-
Canada qui s'y est intéressé. Le projet est né &
I'Office national du film, mais je pense que si

Radio-Canada n'avait pas marché |'Office n'au-
rait pas marché non plus. J'avais cependant
espoir qu'il serait présenté dans une salle. J'es-
pérais beaucoup le marché international. Je pen-
sais aussi que dans les autres villes de la pro-
vince, par exemple au Champlain, dans |'est de
Montréal, j'aurais un véritable auditoire. Quand
le film est sorti & Québec, la réaction de |'audi-
toire a confirmé cette hypothese, mais jamais
un distributeur n'a voulu prendre le film.

7. — A quel distributeur pensiez-vous que votre
film serait vendu, sur le marché local ?
sur le marché international ?

D. — Aucun.

8. — Si vous souhdaitiez une distribution inter-
nationale, y a-t-il eu des contacts établis ?

Si oui dans quel pays ? Avec qui ? Quel

genre de distribution ?

D. — Quand le film a été présenté a la
télévision, |I'Office a envoyé quelques personnes
en Europe (dont moi) pour voir quelle serait la
réaction. L'attitude des critiques et des commer-
cants que l'on a rencontrés a Paris semblait in-
diquer qu'il n'y avait pas de marché pour le
film.

10. — Pensiez-vous
I'argent ?
D. — Non.

que votre film ferait de

11. — Souhaitiez-vous envoyer votre film dans
un festival ? Pensiez-vous y remporter un
prix ?

D. — Je souhaitais beaucoup |'envoyer &

Venise, mais je ne pensais pas y remporter un

prix. Mais |'Office a décidé de ne pas I'envoyer.

12. — Quel accueil pensiez-vous que la critique
ferait & votre film? Ici? A I'étranger ?
D.—Je n'en avais aucune idée mais je

la craignais un peu parce que j'avais le senti-

ment que je mettais le doigt sur un des nerfs
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principaux de la conscience collective des gens
d'ici ; cela appelait la controverse.

13. — A quelle époque de I'année souhaitiez-
vous la sortie de votre film ?
D. — Il devait sortir & la télévision autour
du ler mai, j'aurais aimé qu'il sorte en sep-
tembre dans les salles.

15. — Combien prévoyiez-vous que le film col-

terait ?
D. — Le premier budget était de $130,000.

16. — En combien de temps prévoyiez-vous le
tourner ?
D. — Je devais le tourner en huit semai-

nes.
17. — Souhaitiez-vous le faire en 16mm? En
35mm ?
D. — 35mm.
18. — Souhaitiez-vous faire votre film en cou-

leur ? En noir et blanc ?
D. — Noir et blanc.

19. — Quel procédé souvhaitiez-vous utiliser ?
L’écran normal ? Le scope ?
D. — Ecran large.

20. — Quel genre d’'équipe prévoyiez-vous ?

D. —Je voulais |'équipe la plus petite
possible, mais comme c'était un film avec une
mise en scene trés calculée, je savais qu'il fau-
drait une équipe assez nombreuse. Nous avons
commencé quinze et nous avons fini vingt-cing.
L'équipe pour la caméra et le son est restée assez
petite (un caméraman, son assistant, un électri-
cien, un grip, un ingénieur du son). Cependant
il a fallu beaucoup de personnel pour batir le
village indien, etc.

21. — Prévoyiez-vous tourner en studio ? En dé-
cors naturels ?

D. — Pas du tout, car je craignais d'ame-
ner mes gens costumés en Indiens et en Jésuites
manger a la cafétéria de |'Office o on leur
dirait que c'est con ce qu'ils faisaient et qu'ils
seraient désespérés quand ils viendraient tra-
vailler avec moi; alors j'ai construit mon décor
a Mascouche et je les ai tenus la prisonniers
pendant huit semaines.

22. — Souhaitiez-vous avoir des comédiens pro-
fessionnels ou non ?
D. — Des professionnels.

24. — Quel genre d'équipement souhaitiez-vous
avoir ?
D. — Equipement 35mm lourd.

25. — Souhaitiez-vous faire votre film & I'O.N.F.?
Dans l'industrie privée ?
D. — J'aurais bien aimé le faire & |'exté-
rieur de |'O.N.F.

26. — Souhaitiez-vous avoir une ou des vedet-
tes étrangéres ?

D. — J'ai commencé par choisir un Cana-
dien pour le réle de Brébeuf, on a fait du tour-
nage d'essai et les résultats ont été assez décou-
rageants. Le personnage de Brébeuf était un
personnage difficile qui devait étre ambigu et
il était difficile d'établir la bonne relation entre
le spectateur et le personnage si le comédien
était trop connu. Et ce n'est qu'a ce moment-la
que j'ai pensé utiliser un comédien étranger
(Alain Cuny).

30. — Allez-vous souvent au cinéma ?
D. — Oui.

31. — Quel genre de film préférez-vous ?
D. — Je suis trés bon spectateur et je vois
beaucoup de choses.

32. — Quels films avez-vous vus depuis un
mois ?
D. — Depuis le Festival du film je n'en ai
VU aucun car je suis en train d'en préparer un.
(L'entrevue a été faite en aolt 66.)

33. — Avez-vous rédigé un scénario pour LE
FESTIN DES MORTS ? .
D. — Le scénario a été rédigé par Alec

Pelletier, mais j'ai beaucoup collaboré avec elle,

quoique ¢a reste son ceuvre plus que la mienne.

39. — Le scénario a-t-il été modifié avant ou
pendant le tournage ?

D. — Il a été modifié a plusieurs reprises
mais assez peu pendant le tournage. Nous
avions laissé certaines choses dans l'incertain et
nous devions décider au tournage. Il y a eu
aussi des accidents, par exemple certains per-
sonnages sont complétement disparus parce que
¢a n'allait pas avec les comédiens.

40. — Avez-vous fait un découpage ?
D. — Tres précis. Nous avons travaillé a
cing pendant quinze jours de temps (M. Black-
burn, G. Dufaux, A. Pagé, A. Pelletier et moi).
C'était intéressant, surtout pour la musique qui
a été congue avant que le film ne soit tourné.
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41. — Les dialogues ont-ils été écrits ou impro-
visés ?
D. — Tous les dialogues étaient écrits, il
n'y a eu que deux ou trois phrases d'improvi-
sées et c'étaient des phrases d'arriere-plan.

42. — Les dialogues ont-ils été modifiés pendant
le tournage ?

D.—Il n'y a eu que de petites modifi-
cations. Le langage du FESTIN DES MORTS est
un langage trés lyrique et trés recherché et a
cause de cela il a été entendu au départ que
I'on chercherait les comédiens qui puissent le
donner tel qu'il a été rédigé ou tiré des Rela-
tions. Quand nous rencontrions des problémes,
nous options habituellement pour la coupure
plutét que pour une modification.

43. — Les dialogues et le scénario ont-ils été
écrits par la méme personne ?
D. — Oui, Alec Pelletier.

46. — Combien de pieds de pellicule avez-vous
tournés ?
D. — Environ 40,000 pieds de pellicule
(35mm).

48. — La durée du tournage a-t-elle été celle que
vous prévoyiez ?
D.— Il y a eu trois ou quatre jours de
plus pour reprendre des plans rayés par exem-

ple.

49. — Avez-vous eu des difficultés avec le labo-
ratoire ?
D.—Non, j'ai eu un service extraordi-
naire, chaque soir je voyais les « rushes » de la
veille.

50. — Avez-vous eu des difficultés avec I'Union
des artistes ou celle des musiciens ?

D. — Toutes sortes de difficultés. Ce n'est
pas de leur faute et ce n'est pas de la mienne
non plus. Nous n'avons pas encore aujourd'hui
de contrats de travail qui correspondent aux
conditions de travail du cinéma. C'est un con-
trat de télévision adapté vaille que vaille.

51. — Avez-vous eu des problémes particuliers
avec les comédiens ?

D.—Oui. Il y a des comédiens merveil-
leux pour le réalisateur qui s'entend avec eux.
A ce moment-la, c'est extraordinaire... Par con-
tre, il y a eu des comédiens avec qui je ne me
suis pas entendu du tout, c'était dans certains
cas des problémes de compétence mais aussi

c'était souvent pour une question d'esprit: si
un comédien détestait |'univers que je brassais
c'était difficile pour lui et pour moi de nous
entendre.

52. — Avez-vous eu les comédiens que vous pré-

voyiez ?

D. — Non pas tous. Au début j'ai établi
avec André Pagé la distribution idéale et il y a
sept ou huit comédiens bien connus qui ont
refusé a priori avant méme de voir le scénario
parce qu'ils n'avaient pas confiance aux cinéas-
tes de I'O.N.F.

53. — Avez-vous eu des difficultés avec les tech-
niciens ?
D. — Pas du tout.

54. — Combien de personnes y avait-il au tour-
nage ?
D.—Il y a eu en tout sept ou huit cents

personnes, il faut compter en plus les figurants.
Il y avait des scénes avec beaucoup de figurants
et nous avions demandé aux pompiers de Mont-
réal de venir et ils adoraient ¢a. lls sont revenus
avec des appareils 8mm et ils ont fait un tas
de petits chefs-d'ceuvre sur le FESTIN DES
MORTS. La nouvelle s'est répandue dans les ca-
sernes et ils se relayaient, alors il est difficile
de dire combien de personnes sont venues au
tfournage.

56. — Avez-vous monté le film vous-méme ?
D. — Oui, assisté de Jacques Kasma.

57. — Combien de temps a duré le montage ?

Avez-vous eu des difficultés particuliéres ?

D. — Cing ou six mois, c'est-a-dire a peu
prés le temps prévu. Par la suite il y a eu un
remontage du film : |'Office avait décidé que le
film n'irait pas @ Venise et on m'a demandé
de remonter le film pour qu'il soit plus accep-
table.

.— Le remontage a eu lieu avant ou apres
le passage & la télévision ?

D. — Aprés. J'ai accepté de faire le re-
montage d'abord par loyauté pour I'O.N.F. qui
avait mis le paquet en argent et aussi sur le
plan du courage car c'était un sujet délicat. Mais
il y a autre chose aussi: quatre au cing mois
s'étaient passés depuis la sortie du film, les cri-
tiques étaient parues et moi |'avais vécu davan-
tage avec, et je me rendais compte que le per-
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sonnage principal était trop incapable d'aimer
la vie et aussi je voyais une nouvelle fin, je ne
voulais plus I'amener & la conclusion rageuse
de la premiére version, je voulais essayer de
I'amener a quelque chose de plus positif, alors
j'ai fait six semaines de remontage et je crois
que je suis arrivé autant que possible a ce que
i'espérais, mais il n'y a pas beaucoup de gens
qui ont vu cette autre version.

.— Est-ce qu’on la verra ?

D. — Il est sOr que la distribution en lan-
gue francaise ne fonctionnera pas; du coté an-
glais, les choses vont bien. Constamment les
gens de langue anglaise ont manifesté de la
sympathie au film. Le texte de la version an-
glaise est rédigé maintenant et c'est un grand
poéte anglais qui |'a fait: John Budney. Il a
percu en voyant le film qu'lndiens et Jésuites
ont ceci de commun qu'ils combattent la peur.
Le film s'est un peu transformé en faisant la
version anglaise, Budney a compris des choses
dans le sens de la générosité et de |'optimisme.
Une des choses que les spectateurs ne pardon-
nent pas, c'est de ne pas aimer assez la vie
aprés que l'on a dénoncé ses vacheries. Finale-
ment le film dans sa premiére version ne |'aimait
pas assez et je trouve que Budney a fait franchir
un pas de plus au film et peut-étre que cela
peut changer son festin.

.— Vous disiez que vous vouliez faire un film
pour exprimer les gens d’ici, est-ce qu’il
n'est pas bizarre que ce soit un Anglais
qui ait donné la version définitive ?

D. — Cela me jette dans une grande an-
goisse.

58. — Quelle conception avez-vous de la mise
en scéne ?

D.—Cela change beaucoup. J'entre-
prend un film la semaine prochaine, et pour
celui-la je voudrais bien que la mise en scéne
soit la mise en place d'un certain nombre de
jeux auxquels participeront les acteurs et aussi
ceux qui font le film, donc le réle du metteur en
scéne est de mettre en place le jeu qui va faire
que la vitalité va éclater. Quand j'ai fait le
FESTIN DES MORTS, qui est un style de cinéma
auquel je voudrais revenir un jour, j'avais une
mise en scéne trés concertée, trés organisée.
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59. — Quelle conception avez-vous du mon-
tage ?
D. — Pas de conception particuliére, je
I'ai monté d'instinct.

60. — Quelle conception avez-vous de la trame
sonore ?

D. — Oui, j'ai essayé dans le FESTIN DES
MORTS de donner beaucoup d'importance & des
petits bruits qui prendraient une dimension
abstraite. Ca n'a pas complétement réussi mais
dans certains endroits je trouve que ¢a n'a pas
mal donné. C'était surtout Maurice Blackburn
qui la faisait. On a été influencé par le cinéma
romantique en faisant une trame sonore ftrés
abondante.

61. — Avez-vous utilisé le son direct ou la post-
synchronisation ?
D.—On a fait les deux. On a post-syn-
chronisé un comédien et pour le reste c'est du
son direct.

.— Pourquoi avez-vous post-synchronisé un
comédien ?

D. — La voie de Cuny établissait une con-
vention que tous les autres devaient suivre. Jean-
Guy Sabourin, qui a vécu le film de fagon extra-
ordinaire, n'était pas un comédien professionnel
et sa diction tranchait béaucoup sur celle des
autres.

62. — OU le film a-t-il été post-synchronisé ?
D.—A I'O.N.F.

64. — Le découpage a-t-il été modifié pendant
le tournage ?
D. —Oui, il a été modifié de facon>nor-
male.

65. — Quand avez-vous considéré le film comme
fini? Y a-t-il eu des modifications ulté-
rieures ?

D.—Je l'ai considéré fini quand j'ai fini
la premiére version, ce n'est que plus tard que
je me suis rendu compte qu'il fallait que je le
retravaille. Quand j'ai fait la deuxieme version,
I'Office du film aurait voulu.que j'y retravaille
encore, mais j'étais trés sOr que c'était fini. Le
film a été fini quand moi et Alec Pelletier avons
rédigé le commentaire de la fin de la deuxieme
version et que nous avons aboutis au nceud
du probléme qui nous préoccupait et qu'on |'a
résolu.
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69. — Dans quelle salle le film a-t-il été mon-
tré ? Qui en a décidé ?
D.— A |'Empire & Québec. C'est |'Office
qui a en décidé, comme pour la premiére a la
Place Ville-Marie.

71.— Qui a payé la publicité du film ? Etes-
vous satisfait de cette publicité ?
D. — C'est |'Office et je suis satisfait.

72. — Y a-t-il eu vente a l'étranger? Si oui,
quelles en ont été les conditions ?
D.—Le film a été vendu en Belgique &

Standard Film qui a payé quelques centaines de

dollars. L'arrangement pour les recettes est de

50-50.

73. — Votre film a-t-il été vendu a la télévision ?

Combien ?

D.— Il y a eu un accord de coproduc-
tion et Radio-Canada a participé pour cinquante
mille dollars. En échange, ils sortaient le film
d'abord & la télévision et ils avaient droit de
regard & toutes les étapes du film.

76. — Quelle a été la réaction de la critique ?

La prévoyiez-vous ?

D. — La premiére critique qui est sortie,
celle de la télévision, celles des journaux, était
assez bonne et assez chaleureuse. La critique
des revues a été trés dure, celles d'Objectif, de
Cité libre, de Liberté. Il y a une critique qui se
situait entre les deux, celle de Gilles Ste-Marie
a la radio. La critique de Gilles Ste-Marie et
celle (verbale) d'André Martin m'ont beaucoup
marqué et m'on amené au film que je fais
maintenant.

77. —Y a-t-il eu une premiére ?
D.—Il y a eu trois premiéres, une @
Montréal, une & Ottawa et une & Québec.

79. — Combien le film a-t-il colté au total ?
D. — $280,000.

80. — Combien a été dépensé pour la réalisa-
tion matérielle ? Combien en frais d'ad-
ministration ?

D.—Je n'en ai aucune idée, mais ce doit
étre les proportions habituelles de I'O.N.F., c'est-
a-dire 15% & 20% d'administration.

81. — Pourquoi n’avez-vous pas envoyé votre
film au Festival du cinéma canadien ?

D. — J'avais des querelles avec le Festi-
val et ca ne m'intéressait pas de proposer le
film. J'avais déja devant moi la réaction du
monde artistique montréalais et elle était dure,
je ne tenais pas a faire batonner davantage.
En plus, M. Roberge avait dit @ ce moment-la
qu'il ne fallait pas que le film soit présenté au
Festival, car ce serait faire une concurrence in-
juste pour les autres cinéastes qui n'avaient pas
eu tous ces moyens-la. Aussi, c'est une entreprise
périlleuse que le Festival du cinéma canadien,
parce que si on gagne, c'est beau, mais si on
perd ¢a peut étre trés dommageable... et méme
si on gagne ce n'est pas sUr que ¢a aide telle-
ment, par exemple le film de Gilles Groulx, que
¢a n'a pas vraiment aidé.

86. — Voyez-vous systématiquement les films
canadiens ?

D. — Non, j'aime bien quand j'ai |'occa-
sion, mais je ne les ai pas tous vus. Et puis,
je trouve qu'il y a une espéce de contemplation
de malaises canadiens dont on essaie malgré
soi de s'éloigner.

87. — Avez-vous fait ce film pour vous-méme
ou pour un public, lequel ?

D. —Je trouve qu'il n'y a absolument
pas de doute que je suis issu de ce milieu-ci et
je me dis que si ma démarche est assez vraie
par rapport & moi-méme, je vais étre vrai par
rapport aux gens d'ici aussi et qu'en me ser-
vant je vais les servir. Ce qui est neuf depuis
quelque temps pour moi, c'est une espéce de
souci du spectacle que je n'avais pas et il y a
la bien sOr une espéce de préoccupation des
autres.

88. — Avez-vous fait un film d’auteur ?
D. — Je crois.

89. — Votre film est-il bon ?

D. — Je suis bien content de |'avoir fait
et peut-étre que je le défend parce qu'il a été
beaucoup attaqué. Je pense qu'il a un défaut
trés sérieux, c'est au niveau de |'amour de la
vie, le triomphe des difficultés. Quand John
Budney écrit Those who fight fear et rend hom-
mage & ceux qui combattent la peur je pense
qu'il dit aussi que mon film est beau. Le person-
nage central du FESTIN DES MORTS est un per-
sonnage qui est malhabile, malheureux, qui ne
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réussit pas, qui a beaucoup de courage, qui
n'est jamais lache, et tous les efforts qu'il fait
sont dans le bon sens, c'est-a-dire qu'il essaie
de rejoindre les gens, je |'aime encore beau-
coup. Quand a la fin du film il s'en va, qu'il
marche obstinément vers sa mort, je trouve ca
bon, je suis content d'avoir fait ga.

90. — Que regrettez-vous dans votre film ?

D. — Je regrette objectivement de ne pas
avoir pu prendre contact avec le public. Quant
a moi, je pense que je ne regretfte rien, sauf la
privation des moyens de cinéma que ¢'a amené
par la suite.

91. — Qu’aimez-vous dans votre film ?

D.—Je vous l'ai dit un peu, [‘aime le
personnage principal, j'aime la perception que
le film m'a donné de la vie indienne, j'aime
beaucoup certaines séquences ou les comédiens
travaillent de fagon admirable, j'aime la camé-
ra.

92. — Avez-vous fait votre film librement ?

D.—En complete liberté, dans la me-
sure oU |'extérieur est concerné; & |'intérieur
c'était une bataille.

93. — Avez-vous eu des propositions de travail
aprés la sortie du film ?
D.— Non, ca a été le contraire, apres ce

film, ¢a fait deux ans que je n'ai pas tourné et
¢a fait un an que je n'ai pas mis les mains sur
de la pellicule.

94. — Avez-vous présenté un autre scénario a
un producteur ?

D. — Beaucoup de scénarios a beaucoup
de producteurs. '

.— Et ils ont tous été rejetés ?

D.— ... oui, des fois ce n'est pas aussi"
clair que ¢a, mais ¢a finit par ne pas marcher.
J'ai préparé un projet de long métrage qui s'ap-
pelait LAMOUR QUOTIDIEN qui a été refusé &
I'Office du film une fois de plus. En désespoir
de cause, j'ai proposé avec deux camarades de
faire une ftrilogie, trois portraits de femme, ¢a
a passé et j'entreprend le tournage d'un des
épisodes.

100. — Quelle organisation économique pré-
voyez-vous pour un cinéma canadien
stable ?

D.— Je suis secrétaire a I'A.P.C. et je
travaille beaucoup avec d'autres cinéastes. Je
pense que le gros espoir réside dans le change-
ment de climat que les législations fédérale et
provinciale vont apporter, autrement je n'aurais
pas grand espoir pour le cinéma canadien. De
toute fagon, je trouve que ¢a reste trés difficile
de créer un cinéma ici. Je ne suis pas trop cer-
tain que globalement ¢a va percer.
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101. — Si tout flanche, qu’allez-vous faire ?

D. — Travailler, gagner la vie de mes
enfants, essayer de rester vivant, de transférer
ailleurs mon golt de faire des choses, de ne
pas rester assis a regarder le monde passer.
Mais je ne pense pas que ¢a se présente com-
me ca, si le cinéma canadien ne se transforme
pas, peut-étre que la télévision se transforme-
raif.
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JACQUES

yul 871

GODBOUT

1. — Qu’espériez-vous personnellement en fai-
sant YUL 871 ?
G.—...

2. — Quelle conception aviez-vous de la créa-
tion cinématographique ?
G.—Je n'en ai pas une seule, mais elle

+ llest en train de se former a travers les occasions

Mque j'ai de faire des films... je cherche le plus
n:fpossible a éviter d'élaborer des théories pour
:dfiensuite les appliquer, et j'essaie d'une fagon trés
empirique @ mesure que les sujets viennent et
idque les films peuvent se faire, de développer

felune afttitude... Le niveau de la conception ciné-

«fimatographique ne m'intéresse pas tellement. Je
Ine pense pas qu'il existe des films qui soient du
icinéma et d'autres qui n'en soient pas, comme
lbeaucoup de critiques le soutiennent. Je pense
lgue tous les films sont forcément du cinéma. Il

“f#ly en a d'un certain genre, et d'un autre, et
wfid'autres d'un autre genre et j'essaie tout sim-

‘iplement de faire ce que je peux & l'intérieur de
w@#ca. Mais je n'ai pas de conception cinémato-
mfigraphique. De toute maniére méme si j'avais
#lune conception... qu'elle soit inspirée de Godard
#ou de Fellini ou de n'importe qui, ma capacité
de la reproduire, ou de me mettre & |'intérieur
d'une école dépendrait et des conditions de tra-
vail, et du talent, et de ci et de ¢a. Je trouve ¢a
un peu ridicule... alors j'essaie de faire des films
omme je peux. Si ¢a fait des films qui ont un
certain intérét, tant mieux, sinon, tant pis.

3. — Le cinéma est-il pour vous une industrie ?
un art ?

G.— Il y a des arts oU I'on travaille seul,
omme |'écriture ou la peinture, et il y en a
d'autres oU I'on travaille en équipe. A partir du

oment oU I'on travaille en équipe, si c'est pour
aussi gagner sa vie, ¢a devient « industriel ». En
peinture, ca peut étre des murales qui sont faites
des équipes. L'architecture est un art, mais
doit se pratiquer dans des sacrées équipes, et

passer & travers tous les corps de métier pour
prendre forme. De méme le cinéma, suivant un
petit peu le genre de film que |'on fait, se rap-
proche de I'art solitaire, pratiqué par un indi-
vidu, ou de |'art pratiqué par un groupe. Ca
reste un art avec des conditions industrielles,
mais ces conditions industrielles sont celles qui
de foute maniére vont s'imposer peu & peu, &
peu preés dans tous les domaines d'expression
dans le monde de la culture.

4. — Quand précisément, avez-vous décidé de
faire votre film ?

G. — L'année oU a été tourné Le Chat
dans le sac. Ce devait étre quelques mois apres.
On avait a ce moment-la |'impression qu'on
pouvait peut-étre obtenir des fonds pour faire
des longs métrages. C'est quand la possibilité
physique ou matérielle s'est présentée.

5. — Pourquoi avez-vous pris cette décision ?

G. — J'ai toujours voulu faire ce que je
pouvais faire, conditions matérielles prises en
considération. Yul est plus un film, disons, du
coté esthétique, du cété fabriqué, que du coté
cinéma d'observation, principalement parce que
pour obtenir cet argent, pour faire cette expé-
rience de long métrage... le scénario, tout en me
tenant a cceur, était un scénario fait... fabriqué
sur mesure pour le producteur. Donc c'était voulu
pour en faire un long métrage, mais c'était un
scénario fait sur mesure. Il y a eu d'abord une
idée, puis un synopsis, puis un traitement...
D'abord parce que, & chaque étape, on enga-
geait de plus en plus d'argent, de telle maniére
que |'on espérait qu'ad un moment ¢a puisse se
faire.

6. — Dans quelle salle pensiez-vous que votre
film serait présenté & Montréal ?
G. — Comme je ne savais pas quel genre
de film ¢a serait, & la fin, ce que j'espérais et
je me suis probablement trompé l&a-dessus, j'es-
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pérais pouvoir m'adresser @ un public intéressé
par toute recherche ou tout film, disons le public
de I'Elysée, ou quelque chose comme ¢a, mais
en méme temps, pouvoir si possible attirer un
public un petit peu plus vaste.

7.— A quell(s) distributeur(s) pensiez-vous que
votre film serait vendu sur le marché lo-
cal ? International ?

G. — Comme ici il y a un service de dis-
tribution, ['ai toujours laissé ¢a a la discrétion
de ces messieurs. De toute maniére on a ici un
contrat avec Columbia, donc c'est quasi-auto-
matique que c'est Columbia qui distribue.

8. — Si vous souhaitiez une distribution inter-
nationale, y a-t-il eu des contacts établis ?

Si oui, dans quel(s) pays ? Avec qui ? Quel

genre de distribution ?

G.— Il n'y a rien eu de fait jusqu'a main-
tenant, je ne crois pas. |l y a des jours oU j'espére
que le film soit vu... des jours oU je me dis:
pourvu qu'on ne le voie pas. C'est un film qui
est déja loin pour moi, qui a un intérét de sou-
venir. Je m'intéresse beaucoup plus au film a
faire madintenant, et au prochain qu'a celui-la.

10. — Pensiez-vous que votre film ferait de I'ar-
gent ?
G.—Non. Il n'y a pas de film canadien
qui puisse couvrir ses frais dés que son coUt
dépasse 50 ou 60,000 dollars.

11. — Souhaitiez-vous envoyer votre film dans
un festival ? Lequel ?
— Pensiez-vous remporter un prix ?

G.— Il y est allé... je ne souhaitais pas
qu'il aille dans un festival, bien que ce soit la
une excellente rampe de lancement. Il a été a
trois festivals... @ Karlovy Vary, oU un incident
technique malheureux, enfin qui moi, m'a rendu
malheureux, et qui I'a mis immédiatement hors
concours, c'est-a-dire qu'ils se sont trompés dans
I'ordre des bobines... |l a été présenté ici a Mont-
réal, au Festival de Montréal, alors que le jury
était principalement un jury a théorie de cinéma
direct, et que c'est pas un film de cinéma direct,
donc ca jouait contre lui. Je ne suis pas faché
qu'il n'ait pas remporté de prix ici. Ca me dégoit
pour la distribution, je sais que les distributeurs
canadiens préférent un film a propos duquel ils
peuvent mettre sur la marquise ou sur leurs
affiches, le ler prix du Festival du film de Mont-
réal... mais enfin... |l a été présenté au Festival
du film international a Chicago, oU il a rem-
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porté le prix de la mise en scéne... C'est une
statuette haute comme ¢a, en argent...

12. — Quel accueil pensiez-vous que la critique
ferait & votre film ? Ici ? A I'étranger ?
G. — J'espérais que la critique s'intéresse
au film. Malheureusement, ils se sont intéressés
a moi. Je crois qu'il y a eu une seule critique
qui s'est faite & Québec, dans le Soleil, ou quel-
que chose comme ¢a, oU on a parlé du film, par
rapport a lui-méme, c'est-a-dire, un film consi-
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déré comme film. Tous les autres ont fait des t..

papiers sur le personnage qu'ils s'imaginent que
je suis a l'occasion du film. Ce qui me laisse
complétement indifférent. Je n'ai pas besoin des
critiques pour savoir qui je suis, merci... donc
j'ai été dégu que la critique ne s'intéresse pas
au film.

13. — A quelle époque de l'année souhaitiez-
vous la sortie de votre film ?

G. — J'aurais aimé a |'automne peut-étre,
mais il est sorti |'été. A |'automne, parce que
c'est la rentrée, psychologiquement c'est la ren-
trée, c'est le moment ou on lance... c'est le mo-
ment oU les gens aprés les vacances semblent
le plus disponibles a étre éveillés, a aimer des
trucs. Aujourd'hui bien sir, je regrette qu'il ait
été montré au Festival. A ce moment-la, la déci-
sion appartenait de toute maniéere a |'Office qui
était de savoir si c'était une rampe de lancement

ou pas. Eux ils ont couru un risque, moi aussi§

bien sOr... mais surtout la distribution; ils ont
couru, ils ont perdu.

14. — Quel
vous ?
G. — C'est-a-dire que ce film-la, cette pro-

duction a été envisagée... comme une production

genre de production souhaitiez} '*

de type courant, industriel, de type plutdt euro-f "'

péen, parce qu'on n'a pas les sous pour entrer
dans la grande production de type américain,
donc d'un film & budget moyen, européen si
vous voulez, tel qu'on en trouve en Europe, et
de mener la production, essayer d'envisager la
chose pour que cette production soit menée dans

des normes industrielles, c'est beaucoup dire...}"

des normes d'industrie et non pas de |'improvi-
sation au niveau de la production. A ce point de
vue-la, la production elle-méme a été réussie,
en dehors du film, la production elle-méme a été
réussie, a été trés bien menée.

15. — Combien prévoyiez-vous que le film colte-}

rait ? -
G.—Je n'ai pas les chiffres exacts, cal




doit étre autour des $150,000. C'était a peu pres
le montant prévu.

16. — En combien de temps prévoyiez-vous le
tourner ?

G.—On a tourné le film dans le temps
prévu, qui était une trentaine de jours. Aujour-
d'hui, justement parce que j'ai passé par ce type
de production, je sais qu'il y a des choses qui
ont manqué ; j'aurais dU avoir ou plus de jours
de tournage, ou quelque chose de plus impor-
tant, une semaine de répétition avec les comé-
diens avant... C'est ridicule a dire, mais je ne
savais pas que c'était important (je le sais au-
jourd'hui) d'avoir la semaine de répétition, le
dix jours de répétition avant de démarrer dans
ce genre de production.

17. — Souhaitiez-vous le faire en 35mm ? En
16mm ?

G.— En 35mm. Pas parce que je préfere
le 35 au 16, mais forcément parce que la dis-
tribution en salle exige le 35mm. Le 35 vous
donne une image de qualité supérieure. Cepen-
dant c'est plus lourd a manier, donc les avan-
tages de |'un et les avantages de |'autres peu-
vent trés bien se mettre sur chaque plateau de
la méme balance.

18. — Souhudaitiez-vous faire votre film en cou-
leur ? En noir et blanc ?

G. — Celui-la, je le voyais en blanc et
noir ; aujourd'hui, comme la couleur s'impose &
la télévision par exemple, et finalement dans le
cinéma, je vais essayer de faire les autres en
couleur... Je pense que c'est une attitude de gens
qui ont connu le noir et blanc de croire que le
noir et blanc a un caractére particulier... c'est
trés intellectuel ga... pour ceux qui connaitront
exclusivement la couleur, dans 5 ans ou dans
10 ans, ils ne comprendront tout simplement pas
qu'on ait pu faire des films en blanc et noir.
C'est vraiment une question d'attitude. Je sais
que j'hésite a acheter un appareil de télévision
couleur pour moi, parce que je n'ai connu que
la télévision en blanc et noir. C'est ridicule, mais
c'est ¢a.

19. — Quel procédé souhaitiez-vous utiliser ?

L’écran normal ? Le scope ?

G. — Le scope, |'écran large. Parce que
c'est un cadrage, surtout pour un film qui se
tournait principalement dans une ville, c'est un
cadrage que l'on appelle en peinture une ma-

rine, mais pour une ville ¢ca peut étre un ca-
drage urbain, assez intéressant.

20. — Quel genre d’équipe prévoyiez-vous ?

G. — Nowus étions une grosse équipe. Sou-
vent une vingtaine. Voulant faire cette produc-
tion dans des normes classiques, pour voir com-
ment on pouvait passer a travers ces normes
classiques, c'était I'équipe qu'il nous fallait. Le
prochain film que je ferai sera peut-étre avec
une équipe beaucoup plus réduite. Ca change
bien sOr la nature du film, la nature du projet,
mais a |'intérieur du type de production qu'on
s'était fixé, c'était I'équipe normale, c'était |'équi-
pe dont nous avions besoin. C'est-a-dire qu'a
partir du moment oU vous tournez en 35mm,
avec des comédiens professionnels, une histoire
relativement découpée, dans des lieux de tour-
nage comme des coins de rue, des choses com-
me ¢a, avec des accessoires et des figurants,
vous étes forcé d'avoir un régisseur, une script-
girl, un accessoiriste, un assistant-réalisateur,
souvent deux, quand bien méme ce ne se-
rait que pour aider a faire les fonds ou & dé-
placer des gens, ou empécher que n'importe qui
vienne se ficher devant la caméra quand vous
ne voulez pas, donc un certain genre de tour-
nage exige une certaine équipe bien sir. Si vous
faites un film, méme en 35mm avec des comé-
diens non-professionnels, dans des conditions de
tournage disons en dehors d'une ville, le plus
possible en dehors des heures de pointe, quelque
chose comme c¢a, vous pouvez peut-étre réduire
I'équipe. Si vous réduisez les accessoires, vous
réduisez forcément |'équipe aussi. Mais dans le
genre de production que nous avions, nous
n'avions pas le choix.

21.— Prévoyiez-vous tourner en studio ? En dé-
cors naturels ?

G. — Cette fois-ci, on a envisagé le studio
exclusivement pour ce qui n'existait pas, c'est-a-
dire par exemple I'armurerie (il n'y en avait pas
a Montréal d'utilisable, donc on en a fabriqué
une, ici dans le studio); pour le reste, décors
naturels.

22. — Est-ce que vous souhaitiez avoir des co-
médiens professionnels ?
G. — Oui, depuis trés longtemps, je vou-
lais travailler avec des comédiens professionnels,
parce que je ne |'avais jamais fait.
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23. — Est-ce que ¢a s'est avéré souhaitable
pour...

G. — C'est-a-dire que j'ai constaté qu'un
comédien professionnel, de par sa profession,
peut fonctionner a l'intérieur d'un certain genre
de film et ne pas fonctionner a l'intérieur d'un
autre. C'est-a-dire qu'il a, & l'intérieur de sa pro-
fession, des conventions qu'il faut respecter,
sans quoi il est perdu, sauf certains comédiens,
qui & ce moment-la, n'agissent plus comme des
comédiens professionnels, mais comme des bétes
de cinéma si vous voulez, et que ces conven-
tions sont, disons, de type dramatique, théatrale,
et que c'est intéressant de travailler avec eux,
sUrement... Le probléme ici bien sir, c'est que
les comédiens professionnels avec lesquels on
puisse faire du cinéma sont trés peu nombreux,
et que leur téte est tellement connue qu'il est
tres difficile de jouer dans la vraisemblance, ce
qui est quand méme une partie de la fiction.
Trés difficile de jouer avec la vraisemblance
quand on a un comédien professionnel... quand
Jean Duceppe arrive a |'écran, ici, dans le Qué-
bec, c'est Jean Duceppe, ce n'est pas un per-
sonnage, c'est-a-dire, oui, c'est un personnage,
mais qui s'appelle Jean Duceppe. Il est tres diffi-
cile de décoller de ¢a. Dans un pays oU il y a
peu de gens, ou les comédiens sont souvent vus
a la télévision, et & peu prés toujours les mémes,
c'est sUrement difficile de créer une fiction ciné-
matographique avec des comédiens profession-
nels.

24. — Quel genre d’équipement souhaitiez-
vous ?
G. — Celui qu'on a eu, je ne suis pas un

fervent des magazines d'équipement de camé-
ras... la Nagra... le meilleur équipement possi-
ble ; c'est aux techniciens de décider... ce que je
veux, qu'ils |'obtiennent avec tel équipement ou
tel autre, je m'en fous, je n'y connais rien de
toute maniére, je n'ai pas envie d'y connaitre
quoi que ce soit. C'est comme une automobile,
je lui demande de me porter du point A au
point B, je ne veux pas savoir combien il y a
de chevaux-vapeur, ni comment ¢a fonctionne.
Il y a assez de choses a faire sans ga.

25. — Souhaitiez-vous faire votre film a I'O.N.F.?
Dans I'industrie privée ? s
G. — Je travaille a I'O.N.F., je n'ai jamais

souhaité le faire dans l'industrie privée.

26. — Souhaitiez-vous avoir une ou des vedettes
étrangéres ?
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G. — J'avais besoin d'un personnage, le
personnage principal devrait étre étranger pour
que la fiction puisse étre plausible ici, en tout
cas, pour les spectateurs canadiens ; j'avais be-
soin d'un personnage étranger... je n'avais pas
le choix, je n'aurais pas pu prendre un comédien
d'ici et faire croire que c'était un étranger qui
venait a Montréal. Il y a tout de méme des li-
mites aux possibilités de la fiction. Pour le reste,
je voulais des Canadiens, bien sir.

27. — Souhaitiez-vous vendre votre film & la télé-
vision ? Combien ?

G. — Eventuellement, il y passera, oui,
donc... je ne souhaite pas, parce que c'est un
film qui est déja trés fragile a I'écran de cinéma,
c'est-a-dire dans une salle noire et dans des
conditions quasi idéales. A la télévision, il risque
de paraitre fort lent. Puis encore la, on ne sait
pas... j'ai vu de bons films, des films que je ne
croyais jamais pouvoir passer a la télévision,
devenir des bijoux a la télévision, et vice-versa,
i'ai vu le contraire aussi. C'est trés difficile a
dire, mais j'ai I'impression qu'a cause surtout
d'une utilisation peut-étre exagérée des plans
d'ensemble, des plans généraux, ¢a se peut fort
bien qu'a la télévision, ¢a ne passe pas.

30. — Allez-vous souvent au cinéma ?
G. — Oui.

31. — Quel genre de film préférez-vous ?
G. —Tous... & peu pres...

32. — Quels films avez-vous vus depuis un
mois ?

G. — Le dernier film que j'ai vu, c'est
Gambit, la semaine derniére... J'en vois un ou
deux par semaine, plus cing ou six a la télé-
vision... j'ai trés peu |'attitude ciné-club, je suis
un consommateur numéro 1. Sauf quelques films,
il me reste peu de souvenirs. Il y a des films
qui vont me frapper énormément, dont je vais
garder un souvenir trés vif, comme 81/ de Felli-
ni; puis je peux en voir aprés ¢a pendant des
mois, les voir, en jouir, puis aprés c¢a c'est fini.

33. — Avez-vous rédigé un scénario pour YUL
871 °?
G. — Oui.

38. — Avez-vous rédigé le scénario seul ?




G. — Oui, le scénario, je I'ai fait tout seul,
les dialogues je les ai écrits en collaboration
avec Languirand... le découpage, je I'ai fait avec
Leduc qui était assistant a la réalisation, et Du-
aux, qui était le directeur de la photo.

39. — Le scénario a-t-il été modifié avant ou
pendant le tournage ?
G.—Tres peu, toujours en rapport avec
Denner... mais pas de fagon importante.

40. — Avez-vous fait un découpage ?

G.—Non... on a découpé quand on y
était forcé, comme en studio, ou dans certaines
piéces trés petites oU les mouvements de caméra
étaient tellement limités qu'il valait mieux pré-
voir... autrement on a évité le plus possible, de
découper en essayant de voir comment sur place
on pouvait se débrouiller.

42. — Les dialogues ont-ils été modifiés pendant
le tournage ?

G.—Un peu aussi, mais toujours pour
des questions de comédiens... principalement
Denner... les comédiens sont beaucoup plus...
ils sont préts a tout, ils n'ont pas d'exigences
aussi rigoureuses, ils ont peut-étre aussi d'eux-
mémes une opinion moins prétentieuse...

46. — Combien de pieds de pellicule avez-vous

tournés ?
Dans les 90,000 ou 100,000 pieds.

49. — Avez-vous eu des difficultés avec le labo-
ratoire ?
G. — Non... sauf quelques rayures... des
choses comme ¢a... rien de grave.

0. — Avez-vous eu des difficultés avec I'Union

des artistes ou avec celle des musiciens ?

G.— Non... Ce genre de production ne
nous en permettait pas... je veux dire, les con-
trats ont été signés longtemps a |'avance, tout
était organisé, tout était d'accord... on ne vou-
lait pas fonctionner & ['intérieur d'une guerre,
on voulait fonctionner dans un réseau d'entente
commerciale. Ce qui s'est fait...

2. — Avez-vous eu les mémes comédiens que
vous prévoyiez ?

G. — Il y avait un certain nombre de co-
médiens auxquels je tenais, qui n'étaient pas
libres & ce moment-l&, qui n'étaient libres qu'd
I'automne, ou & I'hiver, et je ne voyais pas com-

ment on pouvait tourner ce film-la pendant
I'hiver, ou & l'automne. Ce comédien, Denner,
était libre & ce moment-1a, le film |'intéressait, et
j'ai pensé qu'on pouvait fonctionner. Le comé-
dien qui m'intéressait le plus, et qui & ce mo-
ment-la d'ailleurs avait une trés mauvaise ré-
putation, c'était Trintignant.

Trintignant m'intéressait, parce qu'il m'appa-
raissait plus souple, et surtout moins théatral
que tous ceux que |'envisageais et que |'étais
sOr que l'on pourrait s'entendre. D'ailleurs, le
film aurait été différent. Denner est un excellent
comédien principalement de théatre, et donc cela
a imposé au film un ton. On n'a pas le choix. On
travail dans le sens des gens qu'on emploie.

56. — Avez-vous monté le film vous-méme ?
G.— Il y a un premier montage qui a été
fait par Victor Jobin, aidé par Georges Mayrand,
et puis aprés ¢a, comme il y avait des difficultés
de structure et de récit, |'ai repris le montage...

57. — Combien de temps a duré le montage ?
Avez-vous eu des difficultés particuliéres ?
G. — Trop longtemps. Finalement, on y a
mis |'automne et ['hiver.

58. — Quelle est votre conception de la mise en
scéne ?

G.—Je n'ai pas de conception... je n'ai
pas de théorie... d'abord parce qu'une théorie
vieillit autant qu'une robe. Dés qu'on la ration-
nalise, elle n'est déja plus bonne... |'ai I'impres-
sion. Donc, suivant le sujet, il y a une approche,
il y a un style & donner et ce style peut étre un
style classique, moderne ou disons néo-docu-
mentaire... mais de dire : {'ai une conception de
la mise en scéne qui est celle-ci... désormais,
dorénavant, tous mes comédiens vont fonction-
ner en paralléle avec la caméra... ou je ne sais
pas... comme Fellini a un style qui enrobe ses
personnages, c'est-a-dire, il entoure ses person-
nages (les ltaliens ont un dolly tres tres libre,
qui leur permet de circuler autour des person-
nages). Dire que j'en suis |a, moi, non... sire-
ment pas.

59. — Est-ce que vous avez une conception per-
sonnelle du montage de long métrage ?
G.—Non et oui.. c'est-a-dire que le

montage je le fais vraiment d'instinct le plus

souvent. 1l y a une différence entre montage
court métrage et long métrage, mais cette diffé-
rence est imposée par le métrage lui-méme, par
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le caractére des images beaucoup plus que parce
gu'il s'agit d'un court métrage ou d'un long
métrage. |l n'y a pas de différence fondamen-
tale sinon celle qu'impose le matériel.

60. — Est-ce que vous avez une conception par-
ticuliére de trame sonore... vous y tra-
vaillez beaucoup ?

G.—Oui... un film n'a pas un élément
plus important qu'un autre. lls sont tous trés
importants, et si un seul flanche, tout le film
peut flancher. Donc, la bande sonore est impor-
tante. J'aime bien étre aussi libre, ou jouer au-
tant avec la bande sonore qu'avec |'image. Au-
tant pour les raccords que pour les perspectives.
Mais encore je vous dis qu'on est dans |'enfance
de l'art ici, au point de vue sonore, on n'a pas
tout ce qu'il faut. On peut avoir de bonnes
idées, mais on a pas le matériel. Et encore lq,
ca vous prend un monteur sonore qui sache ce
qu'il fait. qui soit lui-méme un créateur.

61. — Avez-vous utilisé le son direct ou la post-
synchronisation ?
G. — Le son direct chaque fois que l'on
pouvait, mais finalement trés peu.

63. — Les comédiens se sont-ils doublés eux-
mémes ?

G.— Oui... Alors on a été obligé d'im-
proviser, parce que Denner était habitué a la
post-synchronisation européenne avec rythmo-
bande et que les boites ici n'offraient qu'une
post-synchronisation a l'image, et qu'il était in-
capable, disait-il, de fonctionner & |'image. Donc
on s'est installé une rythmo-bande (?), on I'a
tres bien réussi techniquement disons, mais on
ne connaissait pas la technique d'écriture sur
cefte rythmo-bande. On |'a fait un petit peu en
improvisant et puis c'est mauvais d ce moment-
lad. Mais aujourd'hui, je vois trés bien comment
cette rythmo-bande pourrait étre efficace et je
comprends qu'on |'utilise en Europe énormément.

65. — Quand avez-vous considéré le film comme
fini? Y a-t-il eu des modifications ulté-
rieures ?

G. — Quand je ne voyais plus ce qu'on
pouvait faire de plus pour I'améliorer ou le dé-
tériorer.

La principale modification que |'aurais pu
faire aurait été d'ajouter un commentaire, com-
me un « voice over ».
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66. — Avez-vous fait des démarches pour trou-
ver un distributeur ?

G.—Oui, j'en ai fait quelques-unes,
mais... qui m'ont fait la preuve que c'est presque
un travail de professionnel, et que pour le faire
bien, il faut s'en occuper sérieusement, il faut
pouvoir avoir le temps et les capacités de se
déplacer pour rencontrer des gens, il est assez
difficile de faire les deux en méme temps et que
enfin, avec les conditions matérielles que nous
avons, je comprends trés bien qu'un gars com-
me David Lean, monte sa production, fasse son
film en assure la distribution et la publicité ; je
le comprend et |'admire disons, mais on n'est
vraiment pas dans cette ligue.

71. — Qui a payé la publicité du film ? Etes-vous
satisfait de cette publicité ?

G. — En partie |'Office du film, comme
tout producteur, en partie les distributeurs et
exploitants... Il y en a pas eu beaucoup de toute
maniére.

72. — Est-ce que vous étes satisfait du genre de
publicité ?

G. — Oui et non. Disons qu'elle n'est pas
mal faite et je serais mal venu de dire: c'était
pourri. Elle n'a pas non plus été énorme et exces-
sivement imaginative, mais encore |ld dans la
limite des gens dont |'Office peut disposer. Les
quelques personnes qui ont eu a s'occuper du
film s'en sont occupée avec énormément d'éner-
gie... si ces personnes avaient eu plus d'argent
et plus de personnel, la publicité aurait pu étre
différente.

75. — Votre film a-t-il été sous-titré ?

G.— Il y a une version avec sous-titres
anglais et il y a une version doublée en anglais...
i'en ai vu des grands bouts... C'est trés bien
fait... c'est assez curieux, trés souvent, la fiction
passe mieux dans la version anglaise... mais ce

n'est pas un phénoméne qui est propre a ce |

film. C'est un phénoméne que j'ai remarqué
assez souvent dans des productions canadien-
nes. Je pense que |'exemple typique, c'est celui
des Brilés que Bernard Devlin avait fait jadis ;

en anglais, les dialogues, le ton est plus plau-

sible curieusement. C'est comme si la fiction dra-
matique nous était plus familiere en anglais
qu'en frangais. C'est assez étonnant comme phé-
nomene, mais c'est |a.
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77.— Y a-t-il eu une premiére du film ?
G. — Non, finalement, la premiere, ce fut
au Festival.

78. — Quelle part au total des recettes est reve-
nue au producteur ?

G. — Je ne suis pas au courant, mais j'ai
I'impression que c'est minime, et que les recettes
du producteur ne doivent pas étre plus fortes que
20 %, comme ¢a se produit pour & peu pres tous
les producteurs ici. Les recettes salle laissant la
plus grande partie a |'exploitant, un autre pour-
centage au distributeur et un pourcentage mi-
nime au producteur.

79. — Combien le film a-t-il co0té au total ?

G. — La fabrication méme du film... vous
enlevez donc du budget ce qui est administra-
tion, frais internes, des choses comme ¢a. C'est
bien difficile & évaluer. Moi j'évaluerais ga gros-
sierement & 80, 90,000 dollars... mais c'est tres
difficile a évaluer, surtout a |'Office du film ouU
les colts ne sont pas fictifs, mais sont compta-
bilisés de maniére assez serrée. Vous pouvez
rarement mettre le doigt sur ce que ¢a a colté
réellement, sur ce qu'on vous charge, puisqu'ils
ont a assurer |'administration du service du son,
de la caméra... ou l'on vous fait payer la dé-
préciation sur les appareils... donc la réalisation
matérielle n'a pas du colter beaucoup plus que
80, 90,000 dollars a peu pres.

86. — Voyez-vous systématiquement des films
canadiens ?

G. — Jusqu'a tout récemment, oui. Je ne
suis pas allé voir le film avec Jacques Normand,
qui n'était d'gilleurs pas un film canadien. J'ai
VU a peu pres tous les films canadiens systéma-

. Htiquement, depuis La Terre & boire jusqu'au der-

nier Patry. Mais de plus en plus, je pense que
je vais reprendre |'attitude que devrait avoir
peut-étre le grand public, d'aller voir un film
canadien quand c'est bon, et de ne pas aller le

“Jvoir s'il est mauvais... je ne sais pas, puis dans

le fond, s'il y a un film canadien qui sort, je

risque de me précipiter et d'aller voir ce que le
“Itype a fait.

87. — Avez-vous fait ce film pour vous-méme ou
pour un public, lequel ?
G. — Je ne pense pas que l'on travaille

Eour un public & proprement parler. On ne |'ou-

lie jamais bien sOr... mais... est-ce que c'est le

public, les gens qu'on connait... ? Non, je l'ai
fait pour le faire. C'est trés difficile a dire. Je ne
crois pas m'étre posé la question... je I'ai fait.

88. — Avez-vous fait un film d’auteur ?

G. — Si on définit le film d'auteur comme
une recherche individuelle, d'expression indivi-
duelle... je veux bien, mais ¢ca me parait faux.
Ca veut d're qu'il y a des gens qui font des films
plus @ propos deux-mémes qu'a propos des
autres. Mais ce n'est pas parce que quelqu'un
fait un film a propos des autres qu'il n'est pas
pour autant auteur. Mais, j'ai I'impression que
personne ne fait de film, méme un film de
classe B et C, D, X, Y, Z, sans y étre intéressé...
d'une certaine maniere... Il y a des auteurs ma-
jeurs, des auteurs mineurs, des auteurs entre les
deux, mais j'ai I'impression que tous les films,
curieusement, ‘sont des films d'auteur...

89. — Votre film est-il bon ?

G. — Il n'est pas mauvais...
90. — Que regrettez-vous dans votre film ?
G. — Non, je su's content de |'avoir fait...

je ne suis pas content du film, je ne suis pas
heureux du film, mais je suis content de |'avoir
fait bien sOr... Si ¢a n'avait pas été celui-la ¢a
aurait été un autre... il faut quand méme dé-
marrer...

— Vous dites : je suis pas content du film ;
mais vous dites aussi qu'il est bon ?
G.— J'ai pas dit qu'il était bon, j'ai dit
il n'était pas mauvais...

— Et ¢ca implique quoi exactement ?...
G.— Ca implique qu'il aurait pu étre
meilleur.

— Est-ce que vous étes conscient de certai-
nes fautes dans ce film ?

G. — Ah oui... énormes... énormes.
— Vous pouvez en énumérer quelques-unes ?
G.— Non, j'aimerais mieux les garder

pour moi; la critique de YUL, ['aime mieux la
garder pour moi, parce qu'elle me sert comme
tremplin pour aborder le prochain film. Et si j'en
parle trop, ¢a va devenir tellement théorie ou
attitude de ma part, que le prochain va devenir
comme contre-type du premier, et je vais me
mettre a jouer a l'intérieur d'une dialectique
beaucoup trop critique et strictement formaliste...
Alors, ce que je vois qu'il y a de raté, ce que je
pressens, ce que je sens comme raté, je vais
essayer de faire mieux la prochaine fois... Mais
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je ne tiens pas particulierement & m'étendre
dans une analyse la-dessus.

91. — Qu'aimez-vous dans votre film ?
G. —C'est la méme chose...

92. — Est-ce que vous avez fait votre film libre-
ment... ?

G. — A l'intérieure des normes de |'Office,
dont j'étais fort conscient (peut-étre trop con-
scient)... mais je n'ai pas cherché a donner une
chlquenaude aux limites, disons... |aurcus peut-
étre d0... je me suis plié au jeu... ['ai joué le jeu,
quoi ! Ce qui est peut-étre une erreur.

93. — Avez-vous eu des propositions de travail
aprés la sortie du film ?

G. — En dehors de |'Office... ? Une seule
qui aurait pu étre sérieuse... et qui était d'un
producteur torontois, mais qui veut faire des
films pour faire des sous; et les limites qu'il
m'imposait m'étaient moins agréables en tous
cas que celles que |I'Office du film pourrait m'im-
poser. Ce sont des limites dans un autre sens,
si vous voulez. Il veut une histoire ou |'on pour-
ra trés bien intégrer tout ce qui touche a |'aspect
sexuel, religieux, jeunesse... un scénario sur me-
sure... Quand j'ai vu que c'était ca qu'il voulait,
i'ai dit: non merci. C'est un film qui sGrement
marcherait bien, que d'autres peuvent faire... je
ne vois pas pourquoi.. Je n'ai vraiment pas
envie de faire des choses que d'autres peuvent
faire mieux que moi.

94. — Avez-vous présenté un autre scénario
un producteur ?
G.—J'ai proposé un autre scénario
|'Office, oui.

— Le scénario a été accepté... ?

G.— Non, j'y travaille encore... En fait il
y avait deux choses... j'avais un premier scéna-
rio sur lequel 'ai travaillé avec des camarades ;
on s'est rendu compte que pour le faire cor-
rectement, le film coOterait entre $300,000 et
$400,000 et on s'est vite rendu compte que le
budget de I'équipe francaise ne pourrait le per-
mettre, puisqu'un film de ce colt représenterait
un tiers du budget de I'équipe frangaise. Donc
je me suis mis & la recherche d'un scénario ou
d'une histoire qui serait en rapport avec un
budget beaucoup plus petit, disons $80,000 ou
$100,000. J'ai mis un peu de temps pour trou-
ver une histoire qui se conforme... j'en ai trouvé
une que j'ai élaborée, que j'ai présentée, qui a
été retenue pour plus ample développement.
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— Est-ce que vous avez l'intention de pré-
senter ce premier scénario @ un au
producteur ?

G. —Si un jour on avait une productic
si on avait de |'argent, c'est une histoire qui
m'intéresserait... a |'étranger c'est impossible,
c'est une histoire canadienne, ¢a ne se tournerait|
pas ailleurs ; mais c'est quasi la super- produc
tion, dans nos normes & nous. y

97. — Est-ce qu'il y a des projets qui ont flan-
ché ?
G.— Non, pas vraiment, sauf celui-l&..js;

100. — Quelle organisation économique pré

voyez-vous pour un cinéma canadien

stable ? 3

G. — Sans subvention @ 50%, pendant
longtemps, il n'y aura pas de cinéma canadien.
Subvention de I'Etat, bien sOr. L'Etat est respon-
sable de plusieurs domaines qui sont les do-
maines de la sécurité sociale, de l'industrie, de
I'éducation ; et & mon avis aussi responsable
du domaine de la culture, et le cinéma est en
ce moment le phénomeéne le plus important au
niveau culturel... peut-étre aprés la télévision,
mais encore l&, ce serait discutable. Donc, un
Etat qui investit 250 millions de dollars dans
I'éducation et qui n'investit pas un centime dans
le cinéma, prépare des gens qui vont étre sco-
larisés, mais dont la vie culturelle va étre nulle...
L'Etat n'a aucune excuse. C'est un besoin cultu-
rel qui est aussi valable aujourd'hui, que I'assu-
rance-santé ou |'assurance-chdmage jadis. Laj
société a évolué & un point o la culture fait
partie importante de la vie. Et le domaine cultu-
rel va devenir dans les vingt années qui vien-
nent, le gros business. Ca I'est déja aux Etats-
Unis, ¢a va vraiment devenir un domaine trés
payant, comme en ce moment ceux qui investiss
sent dans les machins scolaires gagnent beaus
coup d'argent... que ce soit dans les manuels ot
les appareils audio-visuels. '

101. — Si tout flanche, qu'allez-vous faire ?
G. —Si jamais je ne peux pas faire deé
film parce que tout flanche, on fera peut-étre du
8mm & ce moment-la... Ca m'étonnerait que tou
flanche. Clest une attitude catastrophique, q
m'apparait impensable. .

— Et si c’était dans l'autre sens... ?

G. — Et bien, je pense qu'on va y mettre
le temps... le Canada est toujours en retard de
x années sur |'évolution ailleurs... mais on va y
arriver, lentement mais sOrement. R
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