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entretien 
avec 
GILLES 
CARLE 

Le fi lm de Gilles Carie, La Vie heureuse d * Leopold Z, a connu un triomphe au 
dernier Festival international du film de Montréal et a été bien accueilli par le pu
blic de Montréal. Nous avons pensé que nos lecteurs seraient heureux de connaître 
les préoccupations et les projets de ce jeune réalisateur encore plein de promesses. 
Après avoir revu ses courts métrages et La Vie heureuse de Leopold Z, nous avons 
eu avec lui un entretien enregistré au magnétophone. Le voici revisé par Gilles Carie. 

Le Directeur 

L.B. — M. Carie, est-ce que nous 
pourrions savoir par quel chemin 
vous êtes venu au cinéma ? 
G.C. — Disons par le chemin le 
plus normal, c'est-à-dire le plus bi
zarre. J'ai fait à peu près tous les 
métiers. Après mes études secondai-
des, je suis allé à l'Ecole des 
Beaux-Arts. J'ai reçu une prépara
tion comme peintre : deux ans d'a
telier avec Alfred Pellan; j'ai étu
dié l'art publicitaire, les arts gra

phiques en général et je me suis ini
tié un peu, en tournant un film, aux 
techniques d'animation. Ensuite, j'ai 
quitté cela complètement pour deve
nir homme d'affaires à Québec. Je 
suis revenu à Montréal pour travail
ler à la télévision où j'ai repris mon 
métier d'illustrateur, d'artiste gra
phique et où j'ai commencé à fai
re de l'animation. Mais pendant ce 
temps-là, je faisais de la critique 
de cinéma, de la critique de télévi-
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sion et de la critique littéraire. J'é
crivais déjà des scénarios que Ra
dio-Canada me refusait systémati
quement. 

L.B. — Vous aviez quel âge à cet
te époque ? 
G.C. — J'ai fini mes cours à 21 
ans, je suis allé à Québec pendant 
deux ans, à Paris pendant un an, 
j'ai passé quatre ans à Radio-Cana
da, donc tout ça s'est oroduit en
tre 21 et 30 ans. 

L.B. — Et comment êtes-vous pas-
~é de cet emploi de télévision ? '« 
prise de vues cinématographique ? 
G.C. — J'avais écrit des scénarios 
pour l'Office National du Film, un 
a été accepté. J'ai demandé de par
ticiper au tournage en tant qu'as
sistant-réalisateur. L'Office a accep
té. J'ai reçu un congé de Radio-Ca
nada et je suis parti. Quand je suis 
ensuite retourné à Radio-Canada, 
j'ai reçu un appel de l'Office Na
tional du Film me demandant si 
j'accepterais de travailler pour eux. 
Je n'avais que 30 ans, il était en
core temps de changer de métier. 
Ça m'intéressait beaucoup puisque 
j'avais dans mes tiroirs une douzai
ne de nouvelles, une dizaine de scé
narios, deux romans, en fait, toute 
une matière de base qui n'avait ja
mais servi. 

L.B. — Est-ce qu'une partie de cet
te matière de base a servi à certains 
films qui sont venus par la suite ? 
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G.C. — Jamais dans les documen
taires que j'ai faits. Ça a servi dans 
Leopold Z. C'est une idée que j'a
vais depuis l'âge de 21 ans, que j'ai 
transformée pour les besoins de la 
cause et que j'ai glissée comme ça, 
à l'Office National du Film, au mo
ment où on voulait faire un film 
sur l'hiver à Montréal. C'est donc 
cette idée ancienne, réarrangée — 
mais avec les deux mêmes person
nages — qui a été mise en scène. 

L.B. — Si je comprends bien, vous 
avez commencé par un documentai
re. Quel est donc ce documentaire ? 
G.C. — Un documentaire sur les 
Italiens, qui s'appelait Dimanches 
d'Amérique, pour la télévision. J'ar
rivais de la télévision et, assez cu
rieusement, à l'O.N.F., j'ai commen
cé par faire des films pour la Télé
vision. J'ai fait Dimanches d'Amé
rique, Manger, Le Prix de la scien-
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ce ; j'ai travaillé aussi à quel
ques autres films, soit en écri
vant le commentaire . . . ou des 
choses comme ça. Mais ça ne me 
plaisait pas beaucoup et j'ai songé 
sérieusement à quitter les lieux à 
ce moment-là. Je voulais faire du 
cinéma. J'étais convaincu que l'ONF 
devait retrouver sa vocation ciné
matographique, c'est-à-dire entrer 
dans les cinémas. Lorsque M. Jac
ques Bobet m'a donné la chance de 
tenter un film pour les cinémas 
avec Patinoire, j'ai réfléchi sérieuse
ment à une formule qui pourrait 
plaire, qui pourrait être à la fois 
cinématographique et plaire, c'est-
à-dire être acceptée du public. On 
a mis au point cette formule du 10 
minutes—35mm—couleurs qui sup
primait tout le côté lourdement do
cumentaire et didactique du com
mentaire pour en venir à faire un 
film qui soit une sorte de ciné-bal
let, une sorte de petite comédie mu
sicale visuelle. J'ai demandé à Clau
de Léveillée d'en écrire la musique. 
Je me disais : ce qui est intéres
sant sur une patinoire, c'est que ça 
se passe en hiver — et l'hiver, c'est 
très beau —, ensuite qu'une pati
noire est un écran, une toile sur 
laquelle on peut faire jouer des 
couleurs. Cela pourrait être intéres
sant à condition d'être rythmé par 
une musique et être très juste. Je 
voulais donc créer une sorte de ra
vissement visuel et musical. C'était 
mon but. Maintenant, pour toutes 

sortes de raisons, dont des raisons 
de maladresse, de mésentente avec 
le caméraman, lui avec moi, moi 
avec lui, le film n'a pas donné ex
actement ce que je pensais. Je le 
voulais beaucoup plus abstrait ; le 
film s'est révélé beaucoup trop con
cret. Mais enfin, il y avait quelque 
chose que je souhaitais. Le film a 
été accepté par la compagnie Co
lumbia et a été distribué amplement 
pour un petit film comme celui-là. 
Et puis la formule — que je n'avais 
pas inventée, mais que je reprenais 
tout simplement — convenait pour 
les cinémas. L'Office National du 
Film a refait par la suite beaucoup 
de petits films de dix minutes de 
ce type, qui ont tous été acceptés, 
qui ont tous été distribués dans 
les cinémas et qu'en général les gens 
ont vus avec beaucoup de plaisir 
à la place des "cartoons", des "Terry 
Toons" et autres petites choses as
sez insignifiantes. Et puis cette for
mule permet de faire de très bons 
films. 

L.B. — Mais justement, puisque 
nous parlons de Patinoire, j'ai re
marqué que vous commenciez à u-
tiliser déjà certaines techniques 
comme le ralenti — que l'on retrou
vera d'ailleurs dans d'autres de vos 
films — et que peut-être la faibles
se que j'ai sentie le plus dans ce 
film, c'est qu'on ne discernait pas 
tellement une idée générale, qtfon 
passait facilement des spectateurs 
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aux patineurs, etc. On sentait qu'il 
y avait comme une espèce de temps 
perdu, bref, on ne sentait pas vrai
ment qu'il y avait une construction. 
G.C. — Oui, c'est un film qui 
manque de construction. La partie 
qui n'est pas réussie, c'est la struc
ture du film; la partie réussie est 
peut-être une partie négative : j'ai 
supprimé beaucoup de choses qui 
alourdissaienr auparavant ce type de 
film. Mais il y a un côté réjouis-
sanr que je voulais : une sorte d'ac
ceptation du froid et de l'hiver afin 
d'en faire une chose joyeuse. Je suis 
bien d'accord avec vous qu'au point 
de vue de la construction, Pati
noire manque de solidité. L'hi
ver aurait dû nous inspirer plus de 
rigueur ! 

L.B. — Après cela, je pense que 
vous avez beaucoup travaillé dans 
le domaine du sport puisque, après 
Patinoire, vous avez fait Pattes 
mouillées, puis Naration. Comment 
en êtes-vous venu à vous intéres
ser à la natation ? 
G.C. — J'en suis venu aux films 
sur le sport parce que je cherchais 
des sujets qui seraient présentables 
hors de la télévision. J'aimais beau
coup la natation, j'étais nageur moi-
même. Puis, ça me permettait de 
faire à la fois un film pour la té
lévision et d'en extraire un film 
pour les cinémas qui serait pu
rement plastique, où je supprimais 
tout le côté reportage, tout le côté 

"placotage", si vous voulez, pour 
tenter certaines expériences: teinrer 
la pellicule, agrandir du 16 en 35, 
etc. Bref faire un film assez agréa
ble pour le spectateur sur un sujet 
qui en principe ne l'intéresse pas 
tellement. C'est comme ça que j'ai 
fait Natation. 

L.B. — J'ai l'impression, dans ces 
films-là et même dans Parinoire, 
qu'il y a chez vous un côté expéri
mental. Je veux dire qu'il y a des 
essais, de tentatives de ralenti, de 
couleurs, etc. 
G.C. — Oui, dans tous ces films-
là, il y a un côté expérimental. On 
peut dire au fond que chaque film 
est une expérience et c'est vrai bien 
sûr, mais il reste un côté expérimen
tal formel. Un côté que j'ai aban
donné complètement par exemple 
dans Un Air de famille et dans Leo
pold Z, pour expérimenter autre 
chose, avec la vérité d'une certaine 
matière humaine. Je me suis débar
rassé du côté formel pour ne pas 
m'encombrer de recherches esthéti
ques au moment où je passais dans 
une recherche, disons plus vivante, 
une recherche, disons plus vivante, 
Mais dans ces films-là, il y a une 
recherche formelle très grande. Je 
cherchais à me donner des armes 
visuelles. J'ai à peu près tout es
sayé, le ralenti, les images figées à 
tous les six plans, la coloration de 
la pellicule, le 35mm couleurs. J'ai 
essayé, dans Percé on the Rocks, une 

34 SÉQUENCES 44 



nouvelle conception du commentai
re. Ce côté expérimental, c'est ce 
qui prouve à mon sens la valeur 
de cette petite formule de dix mi
nutes. L'expérience esr presque né
cessaire. Si vous faites des petits 
films de dix minutes sans aucune 
expérimentation, vous êtes dans l'er
reur: car c'est presque la fonction 
de petits films semblables. Si vous 
faites des expériences avec un 
film d'une heure et demie, le pu
blic va vous en vouloir; si vous le 
faites en dix minutes, il sera com
plice avec vous. Dans ces trois 
films-là, j'ai beaucoup appris. Ce 
qui montre que cette formule con-
vienr à l'Office National du Film, 
qui est, avant rour, une école de 
cinéastes. 

L.B. — Ce que vous me dites m'ap
paraît juste pour votre cas, mais je 
pense qu'on peut quand même fai
re des films de 10 à 15 minutes 
qui ne soient pas vraiment des films 
expérimentaux. Par exemple, le 
film de Giraldeau : Au Hasard du 
temps. C'est un petit film très gen
til sur le vieux Montréal où vrai
ment il n'y a pas d'expérimentation 
comme vous dites — sauf peut-ê
tre pour la partie intérieure où on 
entre dans un cabaret et où on voit 
la demoiselle danser — parce que 
tout le reste est vraiment fait avec 
des moyens "réguliers". 

G.C. — Oui, c'est possible, mais 

je dois dire que personnellement 
cela ne m'intéresse pas beaucoup. 
Le côté expérimental est à peu près 
le seul à m'intéresser dans un film 
de dix minutes. Et expérimental 
non seulement au point de vue ci
néma en soi, expérimental aussi 
dans la manière de traiter le sujet. 

L.B. — Alors, est-ce que pour 
vous ce n'est pas seulement une oc
casion d'expérimentation mais aus
si une création nouvelle chaque 
fois ? 

G.C. — C'est une création nouvel
le et aussi, il faut bien le dire, une 
expérimentation qui doit aller dans 
le public. Ce n'est pas un type d'ex
périmentation d'avant-garde, co ri
me, par exemple, celui de l'école de 
New York. (J'ai rejeté assez tôt :e 
type d'avant-gardisme que je trou
ve déjà en retard.) Mais il s'agir 
de trouver de nouveaux moyens 
d'exprimer des idées simples et po
pulaires. Je crois que le cinéma est 
un art populaire. Il ne faut pas 
chercher à le rendre plus populai
re qu'il ne l'est, mais il ne faut pas 
non plus tenter de le tirer vers un 
esthétisme abstrait. 

L.B. — Moi, ce que j 'ai trouvé 
chez vous de plus hardi et peut-être 
de mieux réussi, c'est encore Percé 
on the Rocks où vous déployez vrai
ment là beaucoup d'imagination. 

G.C. — Percé on the Rocks, c'esr 
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la suite au fond de Patinoire. J'ai 
poussé beaucoup plus loin la même 
recherche, dans l'utilisation de tous 
les moyens du cinéma, animation, 
image fixe, coloration de la pellicu
le, nouveau type de commentaire, 
musique abstraite faite avec des 
bruits d'ambiance et même gags so
nores, et aussi utilisation d'une mu
sique italienne qui ne semble avoir 
aucune fonction mais qui est en 
somme une satire du soleil à Per
cé, un endroit nordique. 

L.B. — J'ai senti, vous me direz si 
je me trompe, une certaine influen
ce d'Agnès Varda, Du côté de la 
côte, dans le sens de l'humour dont 
vous parlez. 

G.C. — Oui. Il y a un certain hu
mour aujourd'hui qu'on a ou qu'on 
n'a pas. Un nouvel humour qui exis
te au cinéma. Moi, je ne sais pas si 
je l'ai, mais je trouve qu'Agnès 
Varda l'a, par exemple. Et ce type 
d'humour, évidemment, je voulais 
qu'on le retrouve dans Percé on 
the Rocks. Mais ce qui me déplait 
un peu à moi — par ailleurs, c'est 
un film que j'aime beaucoup — 
c'est que le film d'Agnès Varda pa
raît, assez méchamment parfois, at
taquer des individus, alors que moi, 
je suis contre toute attaque dirigée 
contre les individus. J'ai des tou
ristes dans Percé on the Rocks mais 
ils sont traités en groupe. Je ne 
voulais pas être méchant pour un 
touriste en particulier parce que je 

trouve que c'est un acte raciste. Vous 
refusez un type d'humanité qui 
existe. Alors, je les ai traités en 
groupe et en silhouettes. C'est 
donc le phénomène du tourisme 
et une certaine attitude de l'esprit 
qui m'intéressaient, non pas l'in
dividu qui devient touriste une 
fois par année. Je voudrais être 
bien clair : je voulais que le film 
comporte la critique d'un état de 
choses mais jamais de méchanceté 
pour un individu quelconque. On 
avait tourné évidemment un peu 
plus de matériel, pas beaucoup 
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plus, dans lequel j'avais des cho
ses franchement très drôles, des 
touristes à verres fumés, en che
mises bigarrées et des trucs com
me ça, que le caméraman avait 
filmés et que moi, j'ai refusé to
talement. 

L.B. — Ça m'intéresse ce que vous 
dites parce que ça montre l'intérêt, 
le sérieux de votre travail et la con
science du public que vous avez à 
servir. 
G.C. — Il faut bien le dire, le ro
cher Percé n'est pas un objet extrê-

Percé on the Rocks 

mement sérieux en soi. Le traiter 
d'une façon documentaire et trop 
sérieuse, c'est faire à mon sens pas 
sérieux du tout! Seule une comédie 
qui serait à la fois critique et sati
re de cette cathédrale de roche pou
vait avoir un intérêt. Les "travelo
gues", d'ordinaire, comportent un 
certain panthéisme qui cherche à 
faire apprécier la Nature un peu 
comme on apprécie Dieu et l'uni
vers tout entier. Non, décidemment, 
ça ne me va pas. D'ailleurs, j'ai é-
vité un autre écueil dans Pattes 
mouillées: ne pas donner un côté 
"dieux du stade" aux jeunes athlè
tes. Je le refusais complètement. On 
aurait pu filmer en contre-plongées 
ou en plongées complaisantes la 
beauté des jeunes filles et des jeu
nes hommes et créer ainsi une sorte 
de sens de la divinité pour le corps 
humain. Je trouve ça très pénible, et 
je le refuse complètement dans Les 
Dieux du stade de Riefenstahl.. 
Donc au lieu de mettre l'accent sur 
la beauté physique, j'ai mis l'accent 
sur l'effort, qui me paraît plus inté
ressant. Alors j'ai conçu tout de sui
te ma trame sonore autour de l'ef
fort, des respirations et des bruits, 
et vraiment de l'effort humain pour 
arriver à un maximum de perfor
mance. A ce moment-là, ça m'a in-
téressé.Voyez-vous, par exemple, au 
point de vue des plongeons, Rie
fenstahl avait filmé des plongeurs 
dans le soleil et ils avaient l'air 
vraiment de dieux extraordinaires. 
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C'étair Icare plongeant dans le So
leil. Alors moi, j'ai délibérément 
monté en jump-cut cette sé
quence et je l'ai rendue comique 
pour supprimer ce côté. J'ai même 
ajouté une réaction de deux petits 
enfants qui applaudissent, qui se 
moquent. La natation, ou le sporr, 
est une chose normale et non pas 
une chose à déifier. 

L.B. — J'ai découvert dans ce film-
là pas mal de jeux de correspondan
ces entre les différents passages. 

G.C. — Oui, au point de vue de 
la forme. C'est à mon sens mon 
film le plus réussi au point de vue 
formel. Ce n'est pas mon film le 
plus complet, non, mais il est peut-
être plus réussi formellement que 
Percé on the Rocks. Et c'est sûr que 
j'ai étudié l'équilibre des séquences 
d'une façon très précise. 

L.B. — Ça se sent d'ailleurs. C'est 
minuté, n'est-ce pas, à la seconde... 
Par ailleurs, vous avez fait aussi un 
film sur la femme hors du foyer 
qui s'appelle Solange dans nos 
campagnes. Comment l'avez-vous 
vue? Parce que cette oeuvre ne me 
semble pas entrer dans la suite de 
vos films antérieurs sauf si je pen
se à Dimanches d'Amérique, docu
mentaire justement? Les deux autres 
portant sur le sport, tandis que le 
troisième, Percé, est tout à fait dif
férent, sauf dans la technique. 

G.C. — Après avoir fait des films 

pour la télévision et deux petits 
films dits formels, vous n'avez 
quand même pas une oeuvre der
rière vous. Vous êtes au tout dé
but et vous faites vos armes, il ne 
faut pas se leurrer sur ce point. 
J'ai pris, avec un film qui s'appelle 
Un Air de famille, une conscience 
définitive, du moins pour le mo
ment, des limites du "candid eye" et 
des limites d'un certain type de do
cumentaire. 

LB. — Quel était ce film, Air de 
Famille, que nous n'avons pas vu, 
je pense, sauf à la télévision. 

G.C. — C'est un film inachevé. 
C'est un film sur la famille cana
dienne-française que j'ai mis deux 
mois à tourner avec une équipe 
complète. Je suis allé à travers tou
te la province de Québec, j'ai fait 
des interviews et j'ai filmé la fa
mille canadienne-française dans ses 
moments les plus importants : un 
mariage, une naissance, un décès et 
ainsi de suite. J'allais de la naissan
ce à la mort, mais jamais avec les 
mêmes individus évidemment puis
qu'il aurait fallu atrendre long
temps ! mais toujours avec des fa
milles différentes et en supprimant 
constammenr le paysage et en dé
sorientant constamment par rap-
porr à l'endroit où habite relie 
famille. On pouvait passer d'un 
mariage à Montréal à une ré
ception à Sainr-Joseph de Beau-
ce, d'une danse à des fréquentations 
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en Abitibi, de sorte qu'on retrouvait 
à travers ces familles — celle qui 
habite un "flat" à Westmount com
me celle qui vit à Saint-Joseph de 
Beauce — une certaine parenté de 
sensibilité er d'expression. Et sur
tour, je voulais éviter de faire un 
film pittoresque. Vous savez, le 
pittoresque, c'est le regard des au
tres sur nous. Moi, je suis Cana
dien français, donc j'ai vu la famil
le française d'un point de vue fa
milier, je l'ai vue pour ainsi dire 
de l'intérieur et je ne croyais fil
mer au fond que des choses très 
simples et très normales en fonc
tion d'un certain type de film qu'on 
attendait. Ce film s'est révélé ex
trêmement difficile et presque ex
plosif dans les cadres de l'Office 
National du Film de l'époque. A-
lors, le film est resté inachevé. 15 
minutes dans le film exisrenr, les 
15 dernières minutes sonr absolu
ment inexistantes. 

L.B. — Un film, si je comprends 
bien, qui rejoignait un peu la mé
thode utilisée pour Dimanches d'A-
mériqtte. 
G.C. — Qui la rejoignait mais qui 
porrait à son maximum la pénérra-
tion du "candid eye" dans la vie d'ê
tres humains. Donc méthode extrê
mement dangereuse, donc moyens 
qui sont toujours au bord de l'in
discrétion, donc parfois aussi, avec 
des techniques "candid", reconstruc
tion d'une réalité qu'on ne peut pas 

Un Air de famille 

immédiatement avoir sous les yeux, 
comme une visite de paroisse par 
exemple. Les difficultés auxquelles 
je me suis heurté à l'ONF sont les 
mêmes auxquelles je me suis heur
té avec le public. Il y avait dans le 
film une telle précision, une telle 
pénétration, dans les gestes les plus 
quotidiens de la vie, comme, par 
exemple, dans une séquence où la 
mariée s'en va à son mariage, que 
cela frisait l'impudeur. Je me suis 
dit: pour exprimer certaines cho
ses, il faut dorénavant transposer. 
Vous ne pouvez pas demander aux 
gens de s'exposer à ce point-là. Il 
y a des séquences que j'ai rejetées 
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immédiatement, volontairement ; 
d'autres que j'ai utilisées. Ce que je 
voulais exprimer dans Un Air de fa
mille, je ne pouvais l'exprimer que 
dans une reconstruction de la réa
lité, une transposition totale. La 
transposition artistique est nécessai
re. 

L.B. — Alors, si je comprends bien, 
vous semblez rejeter ce qu'on 
a appelé pendant un certain temps 
le cinéma vérité pour être beau
coup plus près du néo-réalisme qui, 
lui, transposait les réalités. 
G.C. — C'est-à-dire que je ne re
jette pas le cinéma vérité. Je crois 
que tout bon cinéma est un ciné
ma vérité, ça, il n'y a pas de doute. 
Vous avez par exemple un film 
comme Pour la Suite du monde que 
j'admire beaucoup. Ce n'est pas du 
tout du cinéma "candid" et "vérité" 
comme, moi, j'avais fait dans 17» 
Air de famille. Il y a quand même 
transposition. Les personnages sont 
beaucoup plus avertis de ce qu'ils 
font. On leur fait vivre une scène, 
on les met en situation et cela don
ne un résultat formidable. Dans 
mon film, c'était du vrai "candid" 
parce que les gens oubliaient notre 
présence totalement et vivaient dans 
leur plus stricte intimité comme si 
nous n'avions pas été là. Alors que 
dans Pour la Suite du monde, il y 
a toujours reconstruction; ils sont 
un peu dans les situations d'acteurs 
vivant leur vie, pour la caméra. 

Alors que pour moi, il n'y avait 
pas du tout le côté acteur. On vi
vait sa vie la plus immédiate pour 
la caméra. Ça, je l'ai rejeté et je 
crois que Pierre Perreault l'a rejeté 
aussi. Je me sers des méthodes du 
"candid" avec les acteurs, jusqu'à 
un certain point, mais c'est ce que 
j'appelle un "candid de l'esprit". 

L.B. — Vous refaites la réalité ? 
G.C. — Je note énormément dans 
la vie. J'observe, je regarde, et c'est 
de cela que je me sers. Mais à par
tir de ça, je demande aux acteurs 
de refaire, de réinventer tout de fa
çon à tout transposer. C'est pour 
ça que j'en suis arrivé à vouloir 
des acteurs professionnels dans mes 
films. 

LB. — Dans Un Air de famille, 
vous avez donc des gens pris sur 
les lieux, qui vivent leur vie, qui 
ne se soucient pas du tout de la ca
méra, ne la voient pas par
fois. Tandis qu'aujourd'hui vous re
constituez cette réalité que vous ob
servez jour après jour, mais en pre
nant dès acteurs pour faire ce que 
vous leur demandez de faire. C'est 
ça votre méthode de travail ? 
G.C. — C'est ça. Je trouve que la 
"vérité" est un esprit et non pas 
une méthode. J'avais écrit que ce 
n'était pas en plantant une caméra 
sur la terrasse du Château Frontenac 
que vous faites du cinéma vrai. Et 
ça j'en ai pris une conscience extrê-
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mement nette avec Un Air de fa
mille. Parce que ce que j'aurais dû 
faire, c'est de considérer mon ma
tériel exactement pour ce qu'il é-
tait, un matériel pour les anthropo
logues dans 25 ans. Le fait de le 
monter, de le tripailler, de jouer a-
vec, était une impasse intellectuel
le. Alors vous voyez que non seule
ment il y a responsabilité de l'Of
fice National du Film, il y a aussi 
responsabilité en quelque sorte du 
public et responsabilité de ma part. 

L.B. — Alors, pour enchaîner avec 
ce que vous venez de dire, le film 
de Solange va nous donner une ve
dette et, par conséquent, vous la 
faites revivre ce que vous avez vu, 
vous la mettez en situation. 
G.C. — Oui, je la mets en situa-

Solange dans nos campagnes 

tion. Pour le film Solange, j'ai eu 
au départ des handicaps terribles. 
Je devais tourner à la fois en 35 et 
en 16, ce qui est un handicap lors
que vous partez tourner un film. Je 
devais faire un film sur la femme 
au travail, ce qui n'est pas un han
dicap nécessairement mais enfin 
c'est un sujet didactique. J'ai choi
si de la faire travailler dans un mon
de que je connaissais très bien, la 
télévision. En tant que réalisateur, 
je voulais connaître les acteurs et 
travailler une première fois avec 
eux. J'ai donc inventé une histoire 
me permettant de travailler avec 
eux dans les situations les plus dif
férentes. J'ai profité de ce film 
pour tenter toutes sortes de choses. 
Il y a une course de bogheis dans 
le film, il y a un petit suspense, il 
y a un interview, il y a toutes sor
tes de choses dans une séquence 
16mm: des scènes muettes qui du
rent 2 minutes et des trucs comme 
ça. L'idée de base, qui m'a toujours 
passionné et qui est l'idée que je 
vais reprendre dans mon prochain 
film, c'est la confusion des valeurs. 
Vous avez des gens qui parlent du 
problème des Noirs, par exemple, et 
tout ce qu'ils en connaissent, ils le 
connaissent par la télévision, l'ima
ge, les revues. Pourtant ils en parlent 
comme s'ils avaient vu la chose d'u
ne façon immédiate et directe. C'est 
cette prise de la pseudo-réalité pour 
la réalité qui m'intéressait et dont je 
voulais faire une satire. Vous aviez 
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une jeune fille, une animatrice de 
télévision, qui cherchait la fermiè
re idéale, qui trouvait une million
naire, qui ne s'en rendait pas comp
te et qui lui posair exactement 
les mêmes questions. C'était, dans 
mon esprit, une satire de l'image, u-
ne satire de la pseudo-réalité créée 
par l'image. 

L.B. — Ça nous apparaissait, à 
nous, spectateurs, une sorte de fan
taisie autour d'un thème donné. 
G.C. — Oui, ça m'a laissé très sur
pris. Toute la critique — celle qui 
en a parlé — a dit : il a triché avec 
son sujet, il n'a pas parlé de la 
femme au travail. Pas un seul 
geste de la femme dans le film 
n'est relié directement à son tra
vail. Comment expliquer ça ? 
J'explique ça par une certaine ha
bitude d'un type de films didacti
ques. On s'attend à ce qu'un film 
sur la femme au travail soit trai
té dans l'optique du problème et 
qu'on montre les gestes du métier. 
Telle femme — c'est une habitude 
créée par la télévision — telle fem
me dans un métier doit avoir tels 
types de problèmes que le cinéma 
doit analyser, auxquels il peut ap
porter ou ne pas apporter de ré
ponses. Moi, les gestes du métier 
ne m'intéressaient pas. Ce qui m'in
téressait, c'était les "gestes de l'es
prit". Ce que j'appelle les gestes 
de l'esprit, c'est une certaine attitu
de devant la réalité, qui esc impor
tante parce qu'elle gouverne finale

ment le travail. Attitude que nous 
retrouvons chez les dames qui tien
nent les pages féminines de nos 
journaux, chez les animatrices de té
lévision, chez les femmes de car
rière, etc. Il y a eu confusion. Lors
qu'on a fait du film une petite 
critique dans le journal Variety 
aux Etats-Unis, en quelques phra
ses, on est allé directement au su
jet tel que moi je voulais l'expri
mer. Alors je me suis dit: donc mon 
sujet existe puisque quelqu'un l'a 
vu. Si vous examinez le film, sé
quence après séquence, vous voyez 
que la confusion des valeurs est 
partout. On demande à une petite 
fille ce qu'elle pense de John Ken
nedy; on lui demande, elle qui est 
millionnaire, ce qu'elle pense de 
l'industrie laitière; on confond com
plètement tout, et cette espèce de 
confusion me paraît très juste par 
rapport à la série d'impressions vi
suelles et sonores que nous donne 
le monde d'aujourd'hui. Un bour 
de Bach, un morceau d'interview, 
un brin de chansonnette, un résu
mé d'un discours, tout ce monde 
audio-visuel vous crée une sorte de 
réalité dont il est très difficile de 
sortir. Et j'ai voulu monrrer à quel 
point ceux qui font la télévision 
participent à cette confusion. Invo
lontairement, mais ils y participent. 
En fait, c'était ça mon sujet. Main
tenant, je m'aperçois que c'était 
un très grand sujer pour un film 
de 25 minutes. (à suivre) 
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