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Pierre Perrault est venu présen
ter son film . . . Pour la Suite du 
monde à deux stages de cinéma. 
A cette occasion il a bien voulu 
répondre aux questions du direc
teur de Séquences. L'interview 
a été enregistrée au magnétapho-
ne. Il faut ajouter que Pierre 
Perrault, par souci d'exactitude, 
a revu et corrigé son texte. 

S. Je vais vous poser une ques
tion très générale et très précise. 
Monsieur Pierre Perrault, qui êtes-
vous ? 

P. Pour l'instant, rien ! J'ai été 
avocat : je n'en tire aucune vani
té, croyez-moi. Après 6 ans d'uni
versité, après 2 ans de rue Saint-
Jacques où il neige de la neige 
noire, j'ai défroqué. Bravo. Mais il 
fallait recommencer à neuf. Le cos
tume. Les titres. Je n'avais plus 
rien. Sauf ma liberté. Je suis deve
nu "auteur radiophonique ", comme 
dit Marcelle Barthe, i.e. moins 
que rien ! 

Une énorme pile de disques dor
mait dans la poussière de Radio-
Canada. Madeleine Martel m'a pro
posé une émission. Je devais pré
senter cette musique dont person
ne ne voulait. Je connais la mu
sique comme un pommier les noi
settes. Il s'agissait de musique 
folklorique de par toute la terre. 
Je suis devenu disque-jockey. 
Qu'est-ce que je pouvais espérer 
de cette expérience ? Rien ! je m'y 
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une heure 
avec 

PIERRE 
PERRAULT 

suis adonné comme un converti. 
J'ai tout gagné. Du jour au lende
main, je me suis trouvé en pré
sence de l'homme. J'ai eu la chance 
d'aller à l'université grâce à ce 
travail. 

S. A quel moment de votre car
rière, avez-vous quitté te droit ? 

P. Après avoir étudié 4 ans à 
l'Université de Montréal où j'ai 
fait heureusement beaucoup de 
hockey et beaucoup de "Quartier 
Latin" pour ne pas perdre tout à 
fait mon temps . . . Après avoir étu
dié un an à Paris où j'ai vécu de 
hockey et une année à Toronto où 
j'ai beaucoup appris. Après metre 
copieusement embêté deux ans sur 
la rue St-Jacques dans les accidents 
d'automobiles. Mais je n'avais pas 
l'intention de m'ennuyer toute la 
vie. 

Le Chant des hommes 

S. Evidemment. 

P. Alors j'ai travaillé comme un 
forçat au "Chant des Hommes". 
Je me suis passionné pour l'hom-
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Pierre Perrault à l'Ile-aux-Coudres 

me. Lhomme-poète, l'homme en 
extase devant le monde, l'homme 
effrayé par les phénomènes, l'hom
me tourmenté par les princes et les 
prélats qui pourtant secrète une 
merveilleuse poétique et une con
science du "dieu". Quand on dit 
que Dieu est partout, je pense que 
cela signifie que l'homme voit 
Dieu partout ; et ceci m'apparaît 
comme une explication poétique 
de l'univers. 

Toutefois cette rencontre, je la 
faisais dans les textes et à propos 
d'enregistrements surtout musi
caux. Cela me laissait insatisfait. 

A cette époque, j'ai rencontré 
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Jacques Douai. J'ai partagé avec 
lui mon désir de faire "un chant 
des hommes" à propos d'hommes 
de. chair et d'os. C'est alors que 
j'ai acheté un magnétophone: une 
énorme bêtise de $800.00. Durant 
deux mois nous avons parcouru le 
pays de Charlevoix ensemble. Nous 
faisions des enregistrements sans 
but précis. Sons de toutes sortes. 
Chants indiens. Folklore... etc. 
Nous avons couru la forêt, traversé 
des rivières, mangé des mouches . . . 
avec un magnétophone trop lourd, 
des milliers de pieds de fil, parfois 
un "delco" loué. A la drave, chez 
le forgeron, au moulin . . . etc., de 
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Alexis Tremblay 

Québec à Baie Comeau . . . pour 
en arriver à rien. 

L'automne venu, Douai est re
parti après avoir enregistré des tas 
de chansons . . . et je me suis re
trouvé dans un grenier de Baie 
St-Paul avec cinquante demi-heures 
d'enregistrement, deux cents chan
sons et 26 émissions à fabriquer 
(sans compter un déficit certain 
de 3 à 4 mille dollars). J'étais in
capable d'organiser une telle ma
tière. Je ne me sentais ni goût ni 
génie pour le récit de voyage, pour 
les "fêtes au village", "dans tous 
les cantons", pour les commentai
res spirituels sur les indigènes et 
les crevaisons. Il n'y avait pas en
core d'hommes en vue . . . seule
ment le touriste incapable de fran
chir la distance du vu au connu ! 

J'étais malheureux comme les 
pierres . . . 

Comprendre le magnétophone 

S. Quand vous dites Charlevoix, 
Baie Saint-Paul, sont-ce des lieux 
que vous connaissiez ou que vous 
exploriez pour la première fois ? 

P. On ne connaît pas un pays 
tant qu'on ne l'a pas exploré . . . 
même si on y passe toute sa vie. 
Je "rôdais" dans ces parages depuis 
déjà quelques années. Mais même 
après ces 2 mois d'enquête (non-
systématique), je n'avais pas l'im
pression de connaître. Je commen
ce seulement à soupçonner. C'est 
cette sensation d'ignorance qui m'a 
ouvert les yeux. Quand je me suis 
senti incapable d'exprimer le for-
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geron, le meunier, le pêcheur, la 
montagne, la marée, j'ai soupçonné 
que je m'étais trompé de route. 

Alors j'ai tout recommencé. 
Quel hiver j'ai passé. Je faisais la 
navette de Montréal à Baie-Co-
meau. Dès lors, j'ai visité Sept-
Iles et Havre St-Pierre. Je ramas
sais la matière de deux ou trois 
émissions. Je revenais à Montréal 
les écrire. Madeleine Martel me dé
vorait à la semaine. Je repartais. 
J'ai brûlé une Chevrolet. 

C'est alors que j'ai commencé à 
comprendre le magnétophone. A-
vant d'en arriver à la facilité ap
parente de ce que vous entendez 
dans. . . Pour la Suite du monde, 
j'ai connu toutes sortes de recher
ches et d'approches. Il faut rem
plir beaucoup de conditions pour 
que le magnétophone devienne le 
principal personnage d'un film, 
du moins, je le crois. 

J'ai donc commencé en question
nant les gens sur des matières très 
précises. Je ne leur disais pas : 
"donnez-moi vos impressions sur 
ce ciel d'automne" mais "à quelle 
heure faites-vous la traite des va
ches". Et tout à coup en me par
lant de ses vaches ce cultivateur 
me disait une phrase à propos du 
soleil qui se couche à travers un 
pommier. Je commençais à com
prendre que la vie est vivante et 
qu'il est dangereux de tenter de 
l'épingler sur un mur en suivant 

les chapitres d'une anthologie. Au
trement dit, les thèmes n'existent 
pas en eux-mêmes. Il faut créer 
l'occasion. Un marin ne parle pas 
de la tempête mais il lui arrive de 
tempêter contre le vent quand il 
raconte les ennuis qu'il a eus en 
pleine nuit du 9 au 10 novembre 
dans les parages de l'Ile-aux-Oeufs. 
Pour couper court (c'est un peu 
tard), j'ai fait la série Au Pays de 
Neufve France à la radio. 

S. Ensuite. 

P. Ensuite François Bertrand 
m'a présenté Budge Crawley qui 
m'a présenté René Bonnière et 
avec celui-ci j'ai passé un an sur 
la côte nord, de Québec à Blanc 
Sablon (750 milles de territoire 
dont la moitié sans chemin ni che
mine) pour faire 13 films (seu
lement) d'une demi-heure. 

René Bonnière est un excellent 
cinéaste. Après plusieurs difficul
tés, nous avons eu Michel Thomas 
d'Hoste durant 6 mois pour tenir 
la caméra. 

Phénomène curieux : le film La 
Traverse d'hiver à l'Ile-aux-Cou-
dres. Alexis Tremblay, un des prin
cipaux personnages de ...Pour la 
Suite du monde joue dans ce film. 
J'étais encore très influencé par le 
magnétophone. Nous avons tourné 
ce film comme un documentaire 
classique, i.e. sans magnétophone. 
Toutefois nous avons tourné avec 
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Alexis, dans sa cuisine, une sé
quence parlée où celui-ci nous ra
conte l'exploit des traverses du 
temps passé, nous parle de l'avion 
et de ses craintes pour l'avenir 
parce que les jeunes mettent "en 
oubli" la geste du canot. Tout ceci 
s'incorpore assez bien au film. 
La saveur du commentaire pro
vient à mon sens du fait qu'Alexis 
n'est pas interrogé. Il parle. Il par
le à quelqu'un certes mais en de
hors de l'interview. Il porte té
moignage. Sa parole est un acte. 
Il prend position. Il invente en 
parlant ses raisons. Il découvre sa 
pensée en l'énonçant. Il existe for
tement devant la caméra : par l'i
mage et par le son et il n'y a pas 
de divorce entre les deux. 

Or Jean Rouch m'a dit, le prin
temps dernier, que ce film pré
senté à Paris au Musée de l'Hom
me par Marcel Rioux, il y a bien
tôt 5 ans, avait intéressé et peut-
être influencé les cinéastes qui font 
aujourd'hui du cinéma-vérité. 

La Traverse d'hiver ne fait que 
découvrir à la parole une dimen
sion que la télévision déjà révé
lait. Il restait à en tirer parti. Ce 
que nous n'avons pas fait dans le 
reste de la série. L'outil fait l'ou
vrier. Notre équipement rendait 
l'opération difficile. Nous avons é-
bauché quelques tentatives dans 
deux ou trois autres films : mais 
non sans craintes et méfiances. 

Moi, j'y croyais peut-être, mais pas 
assez pour convaincre mes compa
gnons et surtout pour forcer la 
technique. 

La Pêche au marsouin 

S. Comment vous est venue l'i
dée de . . . Pour la Suite du mon
de ? 

P. Au cours de la série télévisée 
Au Pays de Neufve-France, l'idée 
m'était venue de faire un film à 
propos des grandes pêches à mar
souins de l'Ile-aux-Coudres : nous 
n'avions ni l'argent ni le temps. 

Pour vous démontrer comment 
toute cette histoire se tient, je dois 
vous dire qu'une des premières é-
missions radiophoniques portait 
sur le marsouin... et que la pre
mière histoire que m'a dite A-
lexis (bien avant le film La Tra
verse) racontait "la pêche à mar
souin". 

Toutefois après toutes ces expé
riences, je n'avais plus envie tel
lement de faire un film sur le 
marsouin. Je vous ai dit que je 
cherchais l'homme. Et alors je son
geai à signer une alliance caméra 
magnétophone. Je suis toujours é-
bloui par la puissance du magnéto
phone : c'est un instrument de con
naissance insurpassable et si votre 
objet est de connaître (et non pas 
seulement de faire un film ou une 
émission radio), vous ne pouvez 
l'écarter sans y perdre. 
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Je cherchais. Le roman m'en
nuie. Je ne suis pas un conteur 
d'histoires. J'aime le théâtre mais 
je continuais à être obsédé par les 
techniques du magnétophone et de 
la caméra comme moyen de con
naissance. Et surtout j'étais com
me poussé par la connaissance et 
l'amitié acquises de ces gens deve
nus mes cousins. Quelque chose en 
moi travaillait inconsciemment en 
leur faveur. Mais l'idée ne fut pas 
le produit d'un raisonnement. Elle 
fut soudaine. Ensuite je me suis 
creusé le génie pour trouver les 
moyens de l'exécuter et de la ven
dre. 

Au fond, il s'agissait maintenant 
de stratégie. L'idée était la suivan
te : utiliser "la pêche à marsouin" 
comme milieu ambiant pour ob
server les gens, ou plutôt .pour les 
voir (cette distinction n'est pas 
sans importance). Comment pré

senter le projet : j'ai donc proposé 
à la télévision canadienne un télé
théâtre filmé, sans comédiens, avec 
des gens du cru: tout de suite je 
pouvais prétendre à un budget ho
norable. Ensuite, j'ai signalé (sans 
trop y croire) que, de toute ma
nière, nous aurions un documentai
re éblouissant advenant le cas où 
nous prendrions une cinquantaine 
de marsouins : je cherchais peut-
être à me rassurer moi-même. 

Je ne crois pas que Roger Rol
land ait été dupe de mes stratégies. 
Mais l'idée lui plut et l'audace 
aussi peut-être. 

L'impossible nous côtoie 

Dois-je vous avouer que lors
que je me suis rendu compte que 
je roulais sur la route 9, en pleine 
tempête de neige, avec Michel 
Brault et Marcel Carrière à mes 

Marcel 
Carrière 

et 
Michel 
Brault 

au 
travail 



côtés, et je ne sais combien de 
milliers de dollars d'équipement 
technique à l'arrière, et un film 
d'une heure et demie sur les bras 
(sans scénario bien sûr) , j'ai eu 
le trac le plus sérieux de ma vie? 
Quand tout est possible, l'impos
sible nous côtoie. 

Au début des négociations avec 
le vénérable O.N.F., il fut ques
tion de couleur, de cinémascope, 
de 35 mm., d'une équipe de 12 
personnes. Je me suis dit : je peux 
peut-être faire un film avec Mi
chel . . . mais avec tout l'O.N.F. 
sur les bras, je n'ai pas cette puis
sance. On a fini par se résoudre au 
16 mm., noir et blanc et à une 
équipe de 3 personnes, avec Mi
chel à la caméra, Marcel Carrière 
pour le son, et un porteur, moi. 

S. Est-ce qu'on vous a imposé 
Michel Brault et Marcel Carrière 
ou bien étaient-ce des gens que 
vous connaissiez déjà ? 

P. Je connaissais déjà Michel. 
On avait discuté ensemble de la 
possibilité qu'il vienne faire la 
série Neufve-France. A l'époque, 
il était sur le point de partir avec 
Rouch. Quand j'ai proposé l'idée, 
Roger Rolland m'a dit : "tu de
vrais faire ça avec Michel Brault". 
C'est Roger Rolland qui a entamé 
les négociations avec 1'O.N.F. et 
qui a imposé en quelque sorte le 
noyau de l'équipe. Michel a em

mené avec lui Marcel Carrière avec 
lequel il a beaucoup travaillé et qui 
évolue avec beaucoup d'aisance et 
de discrétion parmi les gens. 

Du cinéma-vécu 

S. Et à ce moment-là, aviez-vous 
déjà un plan de travail ou bien 
n'aviez-vous rien qu'une idée ? 

P. Rien qu'une idée. Ça vous 
paraît peu n'est-ce pas ? Mais au
rions-nous eu un plan qu'il eût été 
impossible de le suivre. Pourtant 
je savais ce qui allait se passer. Ou 
plutôt je savais qu'il allait se pas
ser quelque chose. Voyez-vous, 
j'aurais pu faire du cinéma-fiction 
et construire un scénario. Nous a-
vons opté pour un cinéma-docu
ment. Moi j'appelle ça du cinéma-
vécu. On ne peut pas mettre sur 
papier à l'avance une année à vi
vre. Une usine peut faire cela. Pas 
un homme. Et surtout pas celui 
qui entend vivre une année avec 
d'autres hommes aussi libres que 
lui. 

Je connaissais toutefois les per
sonnages. Parfois je disais à Michel 
avant d'entrer dans une maison ce 
qui allait se passer. Il restait un 
grand mystère. Allions-nous pren
dre du marsouin ? Cela inquiétait 
beaucoup ces messieurs à l'O.N.F. 
Moi, ça ne me préoccupait pas 
parce que je ne faisais pas un film 
sur "la pêche à marsouin" : mais 
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je ne le leur ai pas dit. Surtout, 
n'allez pas le leur apprendre . . . 

S. Est-ce que pour vous, Mon
sieur Perrault, il y a une différence 
dans la façon de faire ce film et la 
façon dont vous travailliez pour la 
radio avec des témoignages et des 
documents recueillis ? 

P. Oui. Je commençais à me 
rendre compte justement qu'en in
terrogeant une personne, j'obtenais 
une réponse. Mais en interrogeant 
ou en parlant plutôt à deux per
sonnes, je n'obtenais pas deux ré
ponses mais un dialogue. C'est ce 
dont nous avions besoin pour faire 
ce film. 

Et dans un dialogue, un hom
me est souvent poussé à bout, il 
se découvre plus facilement, il se 
révèle : il ne peut plus soutenir 
un autre personnage que le sien. 

Au début, il y a eu des tâton
nements. Par exemple, nous avons 
demandé à Leopold de discuter de 
la ipêche avec son jeune fils et de 
lui faire part de son projet. Cette 
conversation n'était pas nécessaire 
à Leopold car son fils était déjà 
au courant : il devait jouer l'i
gnorance. La scène fut médiocre. 

Par contre, "à l'encan des âmes", 
les gens m'expliquent qu'ils vien
nent d'entendre une émission té
lévisée de mon ami François Baby 
à propos de la lune et de Glenn. 
Je me rends compte qu'ils ne s'ac
cordent pas avec les idées de Fran

çois ni entre eux d'ailleurs. Je 
mets un peu d'huile sur le feu : 
conséquence, nous possédons une 
demi-heure sensationnelle d'ima
ges et de son sur la lune, le soleil, 
les âmes, les "baby doll" et quoi 
encore ? 

Or, nous ne pouvons pas leur 
trouver quoi dire et imaginer et 
choisir le dialogue. Il faut le trou
ver en eux. Et plus ils sont person
nellement émus par un argument, 
mieux ils répondent : ceci ressem
ble à la Vérité. 

La caméra est un acteur 

S. Et pour la télévision, est-ce 
que les gens étaient un peu para
lysés par les caméras ? 

P. Là, nous avons observé un 
phénomène intéressant qui justi
fie encore une fois ma définition 
de cinéma-vécu. Dans ce film, la 
caméra n'est pas un témoin mais 
un acteur. Qu'il soit dit tout de 
suite que notre caméra n'est pas 
non plus une grande dame capri
cieuse qui ne tolère pas qu'on lui 
désobéisse. Bien au contraire. De 
même pour le son. Nous avons 
opté le plus souvent possible pour 
le micro-cravate afin d'obtenir une 
bonne qualité de son sans avoir à 
imposer le silence aux témoins du 
tournage et en laissant ainsi la 
porte ouverte aux interventions 
spontanées. 

Ceci n'est pas seulement une 
question technique. Pas du tout 
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peut-être. C'est la qualité de la 
présence des cinéastes qui peut ar
river à changer la nature même de 
la caméra : une qualité particuliè-
te (qui n'a rien à voir avec la 
compétence) d'humanité, de cor
dialité. D'ailleurs les gens de l'île 
ont bien compris ce problème 
quand il m'ont invité à souscrire 
(de ma poche) une action dans 
la Nouvelle Société de la Pêche 
à Marsouin de l'Ile aux Coudres. 

J'ai donc fait la pêche avec eux, 
physiquement et moralement. Et la 
caméra n'érait qu'une singularité 
accessoire, un accident de notre 
participation à l'événement prin
cipal : la pêche. La caméra, c'était 
Michel. Le magnétophone c'était, 
Marcel. 

Toutefois, les choses n'en sont 
pas restées là, et certains se sont 
rendus compte très vite que de 
même qui.s relevaient la pêchï 
pour leur descendance, de même 
la caméra travaillait pour la Suite 
du monde. La caméra mettait 
leurs gestes et leurs dires dans les 
"archives".. . comme un livre, 
comme une nouvelle mémoire. Et 
ces choses ont été dites autant par 
grand Louis que par Alexis, par le 
bouffon et par le prophète. Ils 
voulaient laisser une "trace". Donc 
ils prirent vite conscience du rôle 
de la caméra dans leur propre des
sein : la caméra cessait d'être é-
trangère à leur vie. Pendant un an, 
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elle a habité l'Ile aux Coudres, elle 
a été un citoyen de l'Ile aux Cou
dres. 

Le problème de l'interprétation 

S. Ce qui m'a gêné en voyant le 
film, c'est peut-être la présence de 
votre protagoniste Tremblay. J'a
vais l'impression, à certains mo
ments, qu'il faisait du vedettisme, 
de Vexhibitionnisme. Enfin, moi, 
spectateur étranger qui ne connaît 
pas la communauté, je me dis, ce 
type, il en remet. 

P. Vous posez là un problème 
d'interpréta'ion. Leopold joue 
faux (du moins pour vous). Mais 
en jouant ainsi, il est vrai. D'ail-

Léopold Tremblay 



leurs il est le type même de ce 
genre de personnage qu'on trouve 
dans chaque village. 

Il est devenu "chef" de la pê
che parce qu'il est président de la 
coopérative d'électricité, gérant de 
la caisse populaire, président de la 
coopérative agricole. Il est prési
dent-né. 

Surtout, n'oubliez pas, dans votre 
jugement, que vous êtes porté à 
le soupçonner de connivence à 
cause de son rôle. Alors vous es
sayez de nous apercevoir dans ses 
gestes. Vous interprétez. Vous pré
jugez. 

Trop de réflexions et de problè
mes me viennent à l'esprit. Je 
tiens seulement à dire que Leopold 
me paraît impossible à remplacer; 
il a été à mon sens admirable par
ce qu'il a vécu la pêche. De plus, il 
était le seul peut-être à pouvoir la 
vivre dans le fauteuil de président. 
Il est aussi vrai que les autres et, 
pour moi, il joue aussi bien sinon 
mieux que les autres. 

Il n'y a pas d'interview 

S. J'ai l'impression à certains 
moments, à l'exception de quelques 
passages où on écoute des person
nages que j'appelle vedettes, que 
vous faites de l'interview pour de 
l'interview. Je ne dirais pas que 
vous êtes aussi intrigant qu'Edgar 
Morin dans Chronique d'un été 
quand il interroge ses interlocu

teurs, mais j'ai l'impression que 
vous laissez parler vos gens com
me si vous disiez : "allez-y, allez-y". 
C'est là que je mets en cause le 
cinéma et que je me dis : N'est-ce 
pas de l'interview radiophonique 
qu'il met en images tout simple
ment ? 

P. Mais il n'y a pas d'inter
view. 

Quand vous pensez que je les 
encourage à "charger", je vous ré
vèle leur tempérament que vous 
ne soupçonniez pas. "Nous som
mes nordiques, l'hiver nous a re
froidis, nous avons perdu l'exubé
rance latine". Comme moi, vous 
avez entendu répéter cette généra
lité imbécile. Je vous apporte la 
preuve du contraire : vous me 
soupçonnez d'avoir faussé les faits. 
C'est effrayant ce qu'on peut met
tre en doute quelqu'un qui donne 
la vérité alors qu'on ne questionne 
pas ces petits faiseurs de belles 
histoires qui fabriquent du film 
avec des sentiments de starlettes. 

Autre différence. A la radio je 
n'ai pas l'occasion d'engager mes 
personnages dans une action. Ici, 
la parole est liée au présent. Elle 
a des conséquences. Il est difficile 
d'obtenir pour la radio une séquen
ce comme celle de la forge. A 
mon avis, c'est la meilleure. Elle 
jaillit de l'action du présent. Elle 
n'est pas didactique. C'est une di
mension précieuse. 
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La mise en scène 

S. Mais est-ce qu'il n'y a pas à 
certains moments de la mise en 
scène bien préparée. Une scène que 
j'ai trouvée artificielle — vous me 
direz si -fai raison — c'est après le 
succès de la pêche au marsouin,, 
quand nous revoyons les deux per
sonnages assis dans l'herbe, l'un à 
côté de l'autre, causant : cela m'ap-
paraît extrêmement préfabriqué. Je 
ne sais pas si ces deux personnages 
se sont mis là exprès pour vous ou 
bien si vous leur avez dit : "met
tez-vous là et maintenant parlez". 

P. Bien sûr, il y a de la mise en 
scène. On ne peut pas tourner si 
la scène ne se passe pas devant la 
caméra, (c'est mathématique), il 
faut jouer le jeu. Bien sûr, nous 
avons choisi le lieu. Et pour tout 
dire, Alexis n'aurait peut-être pas 

rencontré Abel si nous n'avions 
pas suggéré la chose ! La preuve : 
j'ai téléphoné à Montréal à Mi
chel pour qu'il vienne à l'île par
ce que j'ai pensé que nous avions 
besoin pour le film de cette sé
quence. 

Je ne savais alors qu'une seule 
chose : Alexis n'avait pas encore 
rencontré Abel. Je lui ai défendu 
d'aller le voir. Car pour être valable, 
une telle scène doit être neuve, 
c'est-à-dire vécue. Nous revenons 
toujours au même mot essentiel. Et 
pour qu'une scène soit vécue, il 
faut qu'elle soit "vivable" : il me 
semble que tout est dit. 

Maintenant, où se trouve l'arti
fice ? Dans le lieu ? Il faut bien 
que les personnages soient quel
que part. Pour éviter l'artifice, je 
me garde de faire des raccorde-
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ments et j'évite les entrées en ma
tière. Quand il y en a, nous les 
avons décapitées au montage. Evi
demment, se posent des problèmes 
de tournage et de montage qu'on 
pourrait solutionner autrement. 
Mais dites-vous bien que, quoi 
qu'il arrive, un tel film ne peut 
jamais ressembler dans son dérou
lement à un film de cinéma-fiction. 

Enfin, si je demande à Leopold 
d'intervenir au milieu de la conver
sation et de dire : Bonjour te pè
r e . . . vous êtes en belle-vue pour 
voir la pêche mais faudrait ben 
voir du marsouin, on peut appeler 
cela de la mise en scène. Il y a 
nécessairement une mise en scène 
mais qui ne recherche pas les mê
mes valeurs. Je choisis les bons 
moments de la vie des gens et 
même je cherche à les condenser. 
Toute l'idée du marsouin est une 
mise en scène pour cristalliser et 
condenser leur vie. Pour ne pas 
être pris au dépourvu, Michel et 
moi prévoyons les détails. Mais la 
vie suit son cours et Michel se tire 
d'affaire à son avantage et à celui 
de la vérité des personnages. 

Le montage 

D'ailleurs la mise en scène con
tinue au montage : par le choix, 
les raccourcis, le condensé, etc. 
Mais nous recherchons moins la 
vraisemblance que la vérité. C'est 
pourquoi, il a été si utile que le 

monteur Werner Nold nous ac
compagne en tant qu'ingénieur du 
son durant les derniers mois du 
tournage. D'abord cela facilitait la 
synchronisation de dix à quinze 
heures de pellicule et aussi le 
choix des images. En connaissant 
les personnages, il pouvait tenir à 
des attitudes, des expressions, etc. 

Il faudrait longuement parler du 
montage du film. Quels furent les 
problèmes de Werner ? Sachez 
qu'il établissait le montage pendant 
que Michel et moi, dans son dos, 
complétions et transformions le 
scénario, i.e. notre choix des sé
quences et leur ordonnance. Il ne 
faut pas croire qu'il y a absence 
de scénario. Toutefois la composi
tion du scénario ne se fait pas 
dans l'ordre habituel. Il faut déjà 
trancher dans le vif en choisissant 
au tournage et ensuite au montage. 
Il faut découvrir une ligne de force 
dramatique et impressionniste en 
éprouvant les séquences. Ce qui ne 
facilite pas la tâche du monteur. 

La convention du lieu 

S. Mais vous les situez. 

P. Bien sûr. Dans la forge, je 
savais que je leur demanderais de 
parler de Cartier. Le décor se prê
tait à l'argument. Et eux-mêmes en 
ont tiré parti. Le décor leur conve
nait donc. 

Cependant, on ne peut pas jus
tifier tous les lieux, les enchevêtrer 
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dans le dialogue et amener les per
sonnages à s'y rendre. Cela serait 
trop compliqué d'autant plus qu'on 
ne sait pas d'avance ce qu'on va 
garder. On ne tourne qu'une fois 
chaque séquence au lieu de quin
ze . . . mais on tourne dix séquences 
pour en garder une . . . car on ne 
peut pas prévoir chaque fois la 
qualité de l'inspiration. 

Il faut donc accepter une con
vention du lieu. Notez que l'inten
sité de la parole laisse peu de 
chance aux déplacements. Le ciné
ma traditionnel est fait de grands 
silences d'où les paroles tirent une 
intensité certaine. Ici la parole est 
en vedette. Si les acteurs se dépla
cent, je ne les retiens pas mais je 
ne peux pas commander leurs ges
tes : c'est ce qui explique le côté 

statique des images admirablement 
compensé par le découpage à la 
caméra de Michel. Mais il s'agit 
de vérité... et en vérité, .les sa
vantes évolutions des acteurs au
tour des fauteuils, d'une fenêtre 
à l'autre, devant les miroirs, au
près des potiches, indispensables à 
la vraisemblance théâtrale ou dra
matique tiennent plus de la cho
régraphie que de la vie. Il est fa
cile de comprendre que nous ne 
pouvions pas, étant donné l'objet 
de notre recherche, atteindre un tel 
résultat. J'irais jusqu'à dire que 
nous devions surtout éviter ce 
piège. 

Disons toutefois qu'il y a lieu 
de faire des recherches pour raf
fermir la convention du cinéma-
vérité. Il y a de la place pour des 
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films mieux faits qui ne pourront 
pas toutefois être jugés suivant les 
normes de L'Année dernière à Ma
rienbad. Il ne faut pas oublier 
qu'en faisant ce film nous affron
tions pour la première fois des dif
ficultés qu'il ne faut pas surestimer 
mais qui étaient réelles. On ne sa
vait pas si on pouvait en tirer un 
film, ni quel film. Nous avons con
centré tous nos efforts sur la den
sité, la spontanéité, sur la qualité 
du dialogue révélateur d'hommes. 

Actuellement, le cinéma 
c'est de l'opéra 

S. Donc, en somme, la parole a 
prédominé l'image ? Par consé
quent, ce qui vous a préoccupé d'a
bord, c'est le témoignage verbal ? 

P. Voulez-vous me faire dire 
qu'on aurait pu faire ce film 
sans images? Non. Alors je vous le 
fais dire pour le bénéfice de la dis
cussion. 

Je réponds que la plupart des 
films tirés d'un roman n'ajoute 
rien au roman. Mais il n'est pas 
mauvais que l'image se mette au 
service d'une oeuvre. J'aimerais 
faire un film avec Les Chambres 
de bois (Anne Hébert), par exem
ple. Une fois le film fini, quelqu'un 
pourrait me dire : "nous avions 
déjà vu tout cela et même davanta
ge en lisant le livre". Est-ce qu'on 
peut ainsi nier le cinéma ? Non, 
seulement reconnaître sa faiblesse. 
Le cinéma se cherche une écriture 
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propre et autonome. Actuellement, 
c'est de l'opéra. 

Il pourrait en être ainsi pour le 
film . . . Pour la suite du Monde. 
Quelqu'un qui a entendu la bande 
sonore sans voir le film risque d'ê
tre déçu par le film. Je ne connais, 
pour l'heure, pas de meilleur ciné
aste que l'imagination d'un audi
teur ou d'un lecteur. 

S. A vous entendre, l'image se
rait quelque chose qui viendrait 
simplement aider la parole, parce 
qu'elle n'aurait pas l'importance ca
pitale que tes cinéastes donnent ha
bituellement à l'image ? 

P. L'image est capitale au ci
néma mais elle a besoin de beau
coup de provinces pour devenir la 
capitale d'un pays. 

Ce qui veut dire qu'elle ne peut 
pas exister par elle-même long
temps. Mais cela ne permet pas 
de conclure que l'image comporte 
plus de signification que la parole. 

S. Non mais du simple fait de 
voir votre personnage principal} 
Alexis, on discerne une présence. 
Ce qu'il dit a de l'intérêt, mais, 
moi, ce qui m'a vraiment frappé, 
c'est la façon dont il se comportait, 
la façon dont il s'affirmait par la 
parole sans doute, mais aussi par 
son attitude physique qui prend 
une force énorme. Je crois que 
l'entendre à la radio n'aurait pas 
traduit cette puissance que l'image 
m'apportait. 
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P. Ou inversement comme je 
viens de vous dire. Vous auriez pu 
vous fabriquer une image telle que 
la réalité (en l'occurence le film) 
risque de vous décevoir. 

De même celui qui rencontre 
Alexis en personne sera peut-être 
déçu parce qu'il n'aura pas le 
temps de l'approfondir et, en vé
rité, de vraiment le rencontrer, i.e. 
de le découvrir. 

Il y a des dimensions que l'i
mage donne à la parole, cela ne 
fait aucun doute, et il y a des di
mensions que la parole donne aux 
images. 

De plus, dans un cinéma-spon
tané, dans un cinéma-vécu, je ne 
crois pas que vous puissiez par 
l'image seule révéler l'âme des 
gens. 

Si Flaherty avait eu à sa dispo
sition l'équipement actuel, il n'au
rait pas fait un autre cinéma. La 
preuve ? Louisiana Story qui n'est 
pas le meilleur de ses films. Fla
herty glissait déjà vers le son. Mais 
il devait traîner derrière lui des 
masses d'équipement. 

Faire des films pour mieux 
connaître l'homme 

S. En vous écoutant, je me de
mande si vous ne faites pas de 
l'anti-cinéma. 

P. J'ai utilisé jusqu'à mainte
nant le mot cinéma pour les com
modités de la conversation. Si on 

me le conteste, tant mieux. Peut-
être, Michel et moi avons-nous in
venté quelque chose ? 

On ne sait pas s i . . . Pour la 
Suite du monde est un film. Tout 
ce qu'on peut dire, c'est que ça 
n'est pas un livre, ni une sympho
nie . . . 

Je vous ai dit que la connaissan
ce de l'homme me préoccupait 
beaucoup. C'est pourquoi, j'ai goû
té The Chair de Leacock ou en
core Father Panchali de Satyajit 
Ray. 

. J'irais jusqu'à vous dire que 
je ne fais pas de cinéma pour faire 
des films, mais pour mieux con
naître l'homme. D'ailleurs, je sens 
bien que . . . Pour la Suite du mon
de n'a pas résolu le vrai problème : 
il faudrait aller plus loin. J'irai. 
Le faiseur de films, lui, va à un 
autre film. Cette distinction excu
sera peut-être mes insolences au 
dieu . . . 

L'art n'est pas une industrie, 
sauf au cinéma 

S. C'est intéressant ce que vous 
dites parce que cela m'éclaire. 
Alors le cinéma devient une 
aide, un moyen de votre ap
proche de l'homme tout simple
ment. 

P. Cela paraît simple, mais ça 
me complique la vie. Nous vivons 
dans une société où il faut, pour 
être accepté, porter une étiquette. 
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J'ai laissé tomber la toge et main
tenant je suis prêt à admettre que 
je ne suis pas cinéaste. Je suis en 
péril. Pourtant il faudra bien en 
arriver là. 

Je pense que les créateurs de 
plus en plus chercheront de nou
veaux instruments d'écriture : les 
peintres nous indiquent déjà la 
route à suivre. 

Si vous abordez l'homme au 
moyen de la caméra, vous révélez 
un aspect insoupçonné de cet 
homme-là. Mais le magnétophone 
a aussi son mot à dire. Déposez 
donc la caméra et prenez le ma
gnétophone. Et quoi, des deux à 
la fois ? Et après ? tout est-il dit ? 

Le danger, c'est que le film est 
une industrie. Or l'art n'est pas 
une industrie sauf au cinéma. Je 
suis persuadé que le cinéma n'est 
pas un art dans la mesure où il 
est une industrie. 

S. Je ne crois pas que ce soit 
exclusif. Je crois qu'on peut com
biner les deux comme certains ont 
réussi à le faire. J'en suis même 
sûr. En fait, vous rejetez tout le 
cinéma-fiction. 

P. Je ne le rejette pas. 

S. Admetons donc que ce n'est 
pas ça qui vous intéresse. 

P. Pour en faire ? Non. Pas 
pour l'instant. Une autre grande 
faiblesse du cinéma, puisqu'on en 
parle, c'est que c'est un art de la 

forme qui n'arrive pas à trouver 
sa substance propre. Il n'y a pas 
d'auteurs de films, il y a des réali
sateurs de films, des gens qui don
nent une forme, mais à quoi ? A 
quelle oeuvre ? Où est-elle l'oeu
vre ? 

Au cinéma, vous dépendez . . . 

S. Noxs en avons quand même. 
Nous avons Chaplin qui compose, 
qui joue, qui réalise, qui fait tout. 

P. L'essentiel de Chaplin n'est 
pas dans l'oeuvre mais dans l'inter
prétation. 

S. Oui, parce que son oeuvre est 
très discrète ; elle ne se manifeste 
pas par un éclat comme Fellini. 

P. C'est de l'interprétation ou de 
la mise en scène. Tandis qu'au 
théâtre, par exemple, si vous vou
lez une comparaison, il y a une 
oeuvre. Quel que soit le metteur 
en scène, l'oeuvre subsiste. Au ci
néma, ça n'existe pas. Vous dépen
dez de la pellicule, vous dépen
dez . . . En musique, il y a l'oeu
vre. Déjà l'opéra joue sur musique 
et livret. Il y a un perdant. 

S. Je suis d'accord avec vous. 

P. Tout le monde dit : un film 
de Brigitte Bardot. 

S. Mais on dit aussi, un film 
de Bresson, parce que Bresson n'a 
pas de vedettes. On dit aussi un 
film de Fellini. 
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Louis Harvey 

P. Qu'est-ce que Fellini ? Un 
metteur en scène ! 

S. Un metteur en scène, d'ac
cord mais de cinéma. C'est un au
teur . . . 

P. Il y a peut-être Bergman qui 
soit un auteur de films. 

S. Et Antonioni a fait L'Eclipsé. 

P. C'est de la mise en scène pu
re et simple. Pour ne pas dire 
simpliste. 

Mon attitude est très différente 
de celle de Rouch 

S. Oui, indéniablement, c'est de 
la mise en scène. Mais revenons à 
notre sujet. Vous considérez-vous, 
vous qui avez f a i t . . . Pour la suite 
du monde, dans la ligne du cinéma-
vérité ou bien avez-vous fait autre 
chose que du cinéma-vérité, que 

vous appelez d'un nom que vous 
connaissez et que j'ignore. Et à ce 
moment-là, est-ce que vous vous 
différenciez de Rouch dans vos re
cherches ou vous apparentez-vous 
à lui ? 

P. Je crois que mon attitude, 
bien qu'elle puisse être similaire 
par la technique, est très différente 
de celle de Rouch. Elle est même 
à l'opposé de celle de Rouch. Je 
m'explique. Rouoh, diaprés moi, 
exige des gens qu'ils se placent 
sur le terrain qu'il a lui-même choi
si. Tandis que moi, j'essaie de con
naître les gens suffisamment pour 
les situer en eux-mêmes, leur don
ner la parole et non pas leur po
ser des questions. Leur demander 
d'agir, d'accord, mais là où ils peu
vent agir à leur meilleur. Autre
ment dit, chaque personne a quel
que chose à dire. Mais si vous de
mandez à quelqu'un (qui pourrait 
vous répondre sur saint Jean de la 
Croix ) , si vous lui demandez : 
"Qu'est-ce que tu penses d'Hitler ?" 
il vous répondra : "Hitler, connais 
pas". Il s'agit de trouver. Moi, je 
cherche ; je suis anti-7w.ro/ewce  
d'une caméra, anti-cinéma-à-la-sau-
vette, "Candid eye" : c'est un ci
néma stérile et in jus te . . . je n'ai
me pas qu'on méprise l'homme. 
Je crois qu'on doit conspirer avec 
les gens mais à l'intérieur d'eux-
mêmes, c'est-à-dire, en leur don
nant l'occasion d'être eux-mêmes. 
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S. Alors si je comprends bien, 
vous ne cherchez pas, comme 
Rouch, à faire des psycho-drames. 
Vous ne mettez pas vos personna
ges en situation de . . . Vous dites 
à vos gens : "Faites ça, je vous re
garde faire". 

P. Je ne dis pas que je ne con
tribue pas à leur action mais je 
veux que leur action soit authenti
que. Par exemple, cette scène é-
vangélique, quand Grand-Louis et 
Edgar parlent des âmes du purga
toire : l'un est pour, l'autre est 
contre. Cette scène-là, je l'ai pro
voquée car je savais, d'une part, 
qu'Edgar était un peu libertin dans 
ses propos sur les âmes mais que 
Grand-Louis était très convaincu. 
Je les mets en présence l'un de 
l'autre : il en sort quelque chose. 
Ça aurait pu ne pas marcher, ça a 
marché d'une certaine façon. Au
trement dit, je leur impose de se 
rencontrer mais je ne leur impose 
pas leur pensée et je ne les force 
pas à penser sur des sujets qu'ils 
ignorent. Je les avantage parce que 
je trouve qu'ils valent la peine d'ê
tre connus. Démarche de poète ? 

Je n'invente rien 

S. 5* cette rencontre échoue, 
c'est-à-dire, si elle ne rapporte rien, 
est-ce que vous la faites reprendre 
ailleurs ? 

P. Non. Mais il est très rare que 
cela échoue parce que, justement, 

Abel Harvey 

je connais assez bien les gens avec 
lesquels je travaille. Ce que je vous 
montre dans le film, sauf l'affaire 
du marsouin qui est un catalyseur, 
c'est du quotidien, ça arrive tous 
les jours. Par exemple, la discus
sion sur les Indiens, j'en ai enre
gistré une exactement semblable 
à propos de la mi-carême. Alexis 
pense que les Indiens ont inventé 
la mi-carême et Leopold dit non. 
C'est quotidien ça. 

S. Sans doute, y a-t-il une gran
de part de montage ? 

P. Le montage intervient mais 
sur les lieux. Michel a fait un mon
tage instantané. L'opérateur doit 
vivre l'instant. Il ne peut pas se 
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tromper. N'importe qui ne peut pas 
tourner ce genre de films. L'opéra
teur a ici une importance qu'il n'a 
peut-être jamais eu dans l'histoire 
du cinéma. Il porte le film. 

S. Et votre part â vous ? 

P. Moi, j'ai fait une construc
tion dramatique, une sorte d'écri
ture en mettant dans la bouche des 
gens leurs propres paroles. C'est un 
travail qui n'a pas d'équivalent 
dans le cinéma actuel et qui n'a 
peut-être pas d'avenir d'ailleurs. 

Donner un compte rendu 

S. Maintenant j'aimerais savoir 
si vous êtes content de ce film que 
vous avez fait et si vous aviez à le 
refaire, le referiez-vous de la mê
me façon? 

P. Evidemment non. Si j'avais 
eu la chance comme Flaherty de 
brûler le premier film . . . Seule
ment, je ne peux pas nier qu'il faut 
faire, avant de refaire. Je suis très 
content de la substance humaine 
qui compose . . . Pour la Suite du 
monde. Maintenant la construc
tion peut être sujette à caution. 
D'accord avec Michel, nous avons 
décidé de ne pas faire un film de 
montage mais plutôt de donner un 
compte-rendu, le plus clair, le plus 
précis, le plus propre possible de 
ce qui s'était déroulé. Werner Nold 
nous a secondé dans ce sens. Il a 
consenti à ne pas se jouer du film. 

Maintenant que le film est fini, 
je me rends compte qu'il reste 
beaucoup à dire. Je suis en train 
d'écrire une série radiophonique 
avec le matériel du film et d'au
tres matières sonores que j'ai enre
gistrées. Ensuite, j'ai l'intention d'é
crire autre chose sur l'Ile-aux-Cou
dres, une sorte de dialogue poéti
que, entre gens de l'île et moi-mê
me. Dans ce livre, les gens de l'île 
s'exprimeront dans leur langue. 

S. Quand vous dites dans leur 
propre langue, est-ce que vous allez 
rapporter ce qu'ils vont dire ou 
est-ce que vous allez refaire . . . 

P. Non, non, exactement ce 
qu'ils vont dire. Moi je parle ma 
langue ; eux parlent la leur. Cela 
sera un poème au magnétophone. 
A la radio, je ferai une sorte de 
radio-roman-vérité. 

Du cinéma-conscience 

S. Alors gardez-vous l'étiquette 
cinéma - vérité pour votre film . . . 
Pour la Suite du monde ? 

P. Cinéma-vérité ? Ce qui m'en
nuie, c'est qu'on appelle La Pyra
mids humaine cinéma-vérité. Au
trement, ça ne m'ennuierait peut-
être pas. 

Le mot cinéma-conscience a été 
proposé par Henri Pichette. On 
peur se poser à partir de ce thème, 
à partir de ce film, des questions 
extrêmement graves sur l'éduca-
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tion des gens, sur leur religion, etc. 
Donc, c'est pour le spectateur, pour 
moi qui ai travaillé là, une sorte de 
prise de conscience : une question 
que je me pose sur leur être. 

Pour moi, il n'y a qu'un mot 
vraiment révélateur : c est du 
cinéma-vécu. 

Par rapport à la fiction, il s'a
git de document, mais par rapport 
à la vérité, il s'agit de vie, d'acte, 
d'instant... La vérité personne n'a 
le droir d'en réclamer l'exclusivité. 
Et la vérité n'est pas une dimension 
particulière à une forme de ciné
ma : elle est plutôt une qualité de 
l'inspiration d'Antonioni ou de 
Grand Louis Harvey à Joseph de 
l'Anse, Ile-aux-Coudres. Mieux 
qu'une façon d'être, elle est le con
traire de "ne pas être". 

La véritable dimension de ce 

film est ailleurs. Dans une qualité 
vitale du produit. Qualité que le 
spectateur ne ressent pas du pre
mier coup d'ailleurs. Il est trop ha
bitué à un autre cinéma. Je ne dis 
pas au spectateur : "Il était une 
fois..." ; je ne dis pas au spec
tateur : "Je vais vous raconter une 
histoire vécue...", mais je lui dis : 
"ce qui est arrivé, arrive à l'instant 
même. Il n'y a aucun intermédiai
re entre l'événement et la pelli
cule : la caméra elle-même a vécu 
l'événement : elle était là en tant 
qu'acteur ; elle a influencé les faits 
parce qu'elle les vivait. 

Avoir quelque chose à vivre 
avec quelqu'un 

Pour faire un tel film, l'amitié, 
l'intimité ne suffisent pas. La pêche 
n'est pas non plus indispensable. 
Je n'ai besoin que d'avoir quelque 
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chose à vivre avec quelqu'un. 

Et un jour, nous irons plus loin 
dans l'acte. La caméra peut deve
nir capitaine de bateau, général 
d'armée, chef de révolte. Je songe 
à Kaputt de Malaparte. Je pense 
au chemin parcouru de Damas jus
qu'à Malaparte, des Trois Mous
quetaires à Kaputt. Vivre sa part 
d'humanité, n'est-ce pas une né
cessité pour l'écrivain qui ne se sa
tisfait pas d'être un intellectuel ? 

N'est-il pas fini le temps des 
auteurs en cabinet, bien pourvus de 
dictionnaires... le temps des met
teurs en scène bien assistés d'acces
soiristes ? Je me ris de toutes ces 
séquences dites géniales de clochers 
(Dolce Vita, L'Avventura), de 
château abandonné (Dolce Vita, Le 
Guépard) de bals, etc., du ci
néma italien. Je me gouaille de 
ces films fabriqués à même la 
sordide ménagerie bourgeoise en 
rupture de banc qui forme la fau
ne Côte d'Azur et la matière des 
petits scandales bikinis de Paris 
Match. 

Faut-il croire ceux qui nous af
firment qu'un film pour faire ses 
frais ne doit pas se contenter de 
parler de la "couenne" mais la 
montrer ? 

S. Ce primitivisme que nom 
constatons dans le film, cette nai
vete, si vous voulez, est-ce parce 
que les gens n'ont plus de relations 
avec l'extérieur ou parce qu'ils vi

vent dans un milieu très fermé ? 

P. Non, ce n'est pas un milieu 
fermé. Au contraire, c'est un mi
lieu extrêmement ouvert avec des 
périodes d'isolement. Leur person
nalité est très forte. Ce sont des 
gens qui voyagent beaucoup. Ils 
sont débardeurs à Montréal, navi
gateurs, toujours partis l'été. Ils ont 
vu plus de pays que beaucoup de 
cultivateurs de l'île Jésus, près de 
Montréal. 

S. Ce témoignage de l'Ile-aux-
Coudres, n'est-ce pas un témoi
gnage plutôt affligeant ? 

P. Un bon père dominicain m'a 
écrit une lettre enthousiaste pour 
me dire qu'il a admiré leur reli
gion, qu'il avait trouvé ça sensa
tionnel. Moi j'admire ces gens et 
même leur religion . . . mais un 
catholique ne devrait pas l'enten
dre de la sorte. Ils ont la foi. Leur 
foi est panthéiste. Admirable cer
tes. Mais pas catholique. Us au
raient même une foi oecuménique 
si j'osais employer ce mot actuel
lement trop à la mode pour que 
nous puissions bien peser son sens. 

S. C'est de la superstition, évi
demment . . . 

P. Remarquez, je ne suis pas 
contre les superstitions parce que, 
ce qu'on appelle superstitions, ce 
sont toujours les croyances des au-

(suite à la page 75) 
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venez vous aussi cinéaste amateur. 
N'oubliez pas que celui qui a un 
goût vif pour quelque chose, "ce
lui qui cultive le cinéma comme 
d'autres les roses, celui-là peut se 
dire amateur, celui-là connaît des 
joies ineffables : joie de tout dé

couvrir soi-même ; joie de créer 
dans la liberté." (Claude Jutra) 

(1) Il sera de nouveau question du 
montage au ruban adhésif dans 
une chronique consacrée à la so
norisation des films amateurs en 
8 mm. 

UNE HEURE AVEC PIERRE PERRAULT 
( suite de la page 44 ) 

très. Seulement, à partir du mo
ment où on prétend les enseigner 
dans la religion catholique, je cons
tate qu'ils ont été trompés. Ce que 
je trouve affligeant, c'est le parti 
qu'en tirent les curés. Si vous per
mettez aux gens de croire aussi 
aveuglément, vous avez le beau 
rôle. . . C'est de la sorcellerie. 

Un témoignage 

S. Le film est donc aussi un 
contact social. 

P. On ne doit pas en rester là. 
On doit dire autre chose. Je ne 
cherche pas à influencer. Je ne 
suis pas politicien. Mais beaucoup 
de gens ont abusé de l'Ile-aux-
Coudres. On a été inconscient. On 
a négligé là une grande force. Et 
quand je dis l'Ile-aux-Coudres, je 
songe à rout un peuple. Ce film est 
exemplaire. 

S. On peut toujours faire des dé
monstrations comme dans des films 
à thèse, mais votre film ne va pas 

dans ce sens là ? 

P. Je n'ai rien à prouver. 

S. C'est un témoignage. 

P. C'est bien cela. C'est d'ail
leurs ce que me reproche Louis 
Marcorelles des Cahiers du Ciné
ma. Il dit : 27 n'y a pas de dimen
sion critique dans ce film. Je 
réponds : La dimension critique, 
si je la mets moi-même, je l'enlè
ve au spectateur. 

Et j'ai constaté que le public 
différait d'opinion sur le film. Cer
tains approuvent ces gens. D'autres 
ont honte . . . d'eux-mêmes. Cer
tains applaudissent la foi du char
bonnier. D'autres la blâment. Les 
milieux dévots trouvent le curé en
nuyeux dans son prône. Les laïci
sants le trouvent très drôle, i.e. 
qu'ils sentent l'ironie de la situa
tion. 

Quand on s'explique, on risque 
d'essayer de se justifier. Le public 
n'a pas à se justifier : il n'a pas 
fait le film et il ne fait pas de 
cinéma. Tant mieux pour lui. 
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