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JEAN-FRANÇOIS HAMEL

Chaque film de Rafaël Ouellet est une nouvelle expé

rience. Plutôt que de retravailler dans le même cadre 

à partir des mêmes trames, le cinéaste préfère arpen-

ter des voies inconnues ou insoupçonnées, tout en res-

tant fidèle aux thèmes et aux préoccupations qui lui 

sont chers. Sa filmographie, depuis Le Cèdre penché 

(2007), est traversée d’images d’une jeunesse com-

prise dans un temps éphémère, qu’elle aimerait peut-

être pouvoir suspendre, moins pour dresser un constat 

générationnel que pour chercher ce qui, à l’âge de tous 

les possibles, est en train de se perdre et de disparaî-

tre. Gurov et Anna, son dernier film, traduit une fois 

de plus le désir du réalisateur de composer avec des 

éléments inconnus, en racontant l’histoire d’amour 

tragique entre Ben (Andreas Apergis), un professeur 

d’université, et Mercedes (Sophie Desmarais), une de 

ses étudiantes, avec en toile de fond une nouvelle de 

Tchekhov, La Dame au petit chien, qui les lie en même 

temps qu’elle les déchire, le tout dans un jeu passion-

nel de plus en plus égoïste.

Entretien Rafaël Ouellet, 
réalisateur de Gurov et Anna

«	Ce n’est pas tant
la jeunesse qui est
au coeur de mes films
que la perte de
l’innocence, ce qui
se raconte mieux
du point de vue
de la jeunesse. »
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Ciné-Bulles : Depuis Le Cèdre penché, qui était 
plutôt artisanal dans sa forme comme dans ses 
moyens, votre œuvre a grandement évolué. De ma-
nière générale, vos types de productions semblent 
relativement variés. Par exemple, vous avez touché, 
par la bande, au documentaire avec Finissant(e)s. 
Sans faire un bilan, j’aimerais vous entendre sur 
cette évolution, qui vous a amené vers des films en 
apparence plus contrôlés comme Camion, et main-
tenant Gurov et Anna.

Rafaël Ouellet : Pour moi, Le Cèdre penché était 
une façon de m’inviter à la fête, d’affirmer que moi 
aussi je pouvais faire des films. Après des courts 
réalisés à l’arraché, avec 200 $, je sentais que j’avais 
quelque chose à dire avec un premier long mé-
trage. Cette période a été extrêmement plaisante, 
mais très exigeante, et je ne crois pas que je vais 
revenir à ce genre de productions. Pour Derrière 
moi, j’avais davantage de moyens, on disposait 
d’une vraie caméra. Les projets auxquels on se rat-
tache sont dictés par une certaine réalité finan-
cière. Par exemple, j’aurais été plus satisfait de 
New Denmark s’il avait été réalisé avec une plus 
grande liberté et davantage de ressources. Ces 
films-là, tournés avec très peu finalement, vieillis-
sent aussi moins bien, souvent pour des raisons 
techniques. Disons simplement, à propos de cette 
évolution, que je ne suis pas quelqu’un de pressé; 
je vais à mon rythme. Pour moi, il n’y avait pas 
d’urgence au début; je ne visais pas une Caméra 
d’or avec mon premier film. Je voulais davantage 
aller chercher une expérience. 

S’il y a un motif qui revient depuis le commence-
ment, c’est celui de la tragédie. Elle apparaît par-
fois comme élément déclencheur dans Le Cèdre 
penché, New Denmark et Camion, ou comme 
aboutissement, dans Derrière moi ou Finissant(e)s. 
Dans Gurov et Anna, c’est tout le ton du film qui a 
des résonances tragiques. De quelle façon cette di-
mension tragique s’insère-t-elle dans votre proces-
sus d’écriture?

Pour moi, c’est un moteur narratif. Sans cet aspect-
là, j’aurais l’impression — même si certains y par
viennent de très belle façon — de ne rien raconter. 
Ça pourrait devenir très mince, en fait. Je trouve 
que le drame ajoute une épaisseur non pas au 
récit, mais aux personnages. J’ai besoin d’écrire sur 
des personnes qui ont de vraies difficultés, qui 
sont sous la surface, si l’on veut. Et même lorsque 
ce drame est un élément de dénouement, comme 

la trahison dans Derrière moi, il habite tout mon 
processus d’écriture; je sais que c’est là que je m’en 
vais avec mon film. C’est aussi intéressant de com-
mencer avec une tragédie, comme dans Camion, 
et de voir où elle va mener. Et parfois, ça conduit à 
un peu de lumière, à quelque chose de positif. 
Lorsque j’ai lu le scénario de Gurov et Anna la 
première fois, plusieurs choses ne me parlaient 
pas, mais j’ai compris pourquoi on me l’avait pro-
posé en lisant la fin, qui raconte aussi une trahison, 
et l’on savait dès le début qu’il n’y aurait pas de 
happy end pour les deux personnages, qu’on lais-
serait Ben s’écraser sur le sol alors que Mercedes 
part pour sauver sa peau.

Le cheminement narratif de Camion m’interpelle 
particulièrement. Il y a une ouverture, un peu de 
lumière vers la fin, alors que la séquence initiale 
laissait présager une descente vers l’enfermement et 
la réclusion. Des films comme Derrière moi et Gu-
rov et Anna empruntent le chemin inverse et font 
croire à quelque chose qui n’est pas là, qui ne sera 
plus là.

Disons que j’aime bien Ingmar Bergman ou 
Woody Allen, qui ont creusé le même sillon film 
après film, des cinéastes qui sont dans un proces-
sus de continuation. Mais je me situe à l’écart de 
ça. Je prends chaque film comme un projet en soi, 
une expérience à part entière. En même temps, 
c’est certain que notre personnalité reprend 
toujours le dessus à un moment ou à un autre. 
Derrière moi est un film très sombre, du moins 
pour le personnage de la jeune fille, mais le film se 
conclut tout de même sur le visage de l’escorte, 
Betty, qui regarde vers l’avenir, malgré que l’on ne 
puisse pas accepter ou pardonner ce qu’elle vient 
de faire. New Denmark se prolonge au-delà de la 
découverte du corps et se termine avec une espèce 
de fou rire, alors que le personnage joué par Carla 
Turcotte se demande si sa sœur existe encore 
quelque part. Dans Camion, cette lumière-là était 
complètement assumée et je voulais aller à fond 
dans ce que je considérais comme un happy end. 
Finalement, je préfère avoir une démarche plus 
éclectique, moins pointue que certains de mes 
contemporains.

À l’exception de Camion, tous vos films traitent di-
rectement ou indirectement de la jeunesse, d’une 
certaine période de l’existence où l’avenir semble 
plein de promesses, mais aussi d’incertitudes. Il y a 
une réelle fragilité chez vos personnages, parfois 
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une vulnérabilité qui les fait flotter dans l’espace et 
le temps. Il doit y avoir une part instinctive dans 
votre regard de cinéaste, qui observe ces jeunes sans 
les intégrer dans une structure narrative trop 
lourde.

Ces films dont vous parlez, qui traitent directe-
ment de la jeunesse, sont aussi des films qui ont 
été faits dans l’immédiat, comme des coups de 
tête. Ce flottement est donc fortement lié aux ho-
raires de tournage : parfois la scène n’est composée 
que de deux ou trois lignes dans le scénario, sans 
savoir s’il y aura des dialogues ou non. La forme 
épouse carrément le fond. Ce n’est pas tant la jeu-
nesse qui est au cœur de mes films que la perte de 
l’innocence, ce qui se raconte mieux du point de 
vue de la jeunesse. Mais c’est aussi possible de 
traiter ce thème avec des personnages plus vieux : 
au début de Camion, celui joué par Julien Poulin 
semble vivre très bien son métier de camionneur. 
Et c’est la mort qui arrive comme la perte d’une 
certaine innocence. 

J’ai l’impression que votre filmographie est traver-
sée par la question du temps. La jeunesse serait 
moins là pour permettre de poser un regard géné-
rationnel que pour voir ce qui se trame à l’intérieur 
de ce temps en suspension, un temps pris dans un 
bloc comme chez Gus Van Sant ou Sofia Coppola, 
dans Virgin Suicides par exemple, qui donne 

parfois une touche mélancolique à plusieurs scènes 
fortes où tout semble se jouer pour la première et la 
dernière fois.

La jeunesse est toujours une période charnière 
dans une vie. Dans Derrière moi, on est vraiment 
à un pas du gouffre. Je dirais que ce qui se passe à 
l’adolescence continue tout au long de la vie 
adulte. Ce moment-là renvoie finalement à une 
croisée des chemins qui n’en est pas vraiment une 
puisqu’il n’y a pas de décision à prendre. La diffi-
culté avec cette question du temps, que je tente de 
mieux gérer en gagnant en maturité, c’est de dé-
jouer des termes comme « poétique » et « impres-
sionniste ». Les garder là, à l’écran, sans se sentir 
obligé de les nommer en sortant de la salle. Avec 
Camion, comme avec Gurov et Anna, j’ai essayé 
de conserver cette essence, mais en étant un peu 
moins complaisant dans la durée et les cadrages 
utilisés. C’est un ingrédient important, mais qu’il 
faut tenter de contrôler, en faisant en sorte que ça 
se passe de manière plus naturelle. 

Après la projection de Gurov et Anna, justement, 
j’avais le mot « mystère » à l’esprit, comme s’il rem-
plaçait tous les adjectifs que l’on vient de nommer. 

C’est effectivement un mot-clé. Il revenait souvent 
dans mes conversations avec Sophie Desmarais et 
ma directrice photo. Le mot « élégance » ressortait 

Mercedes (Sophie Desmarais) et Ben (Andreas Apergis) dans Gurov et Anna — Photos : Fabrice Gaëtan
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également. En même temps, s’il y a une chose 
que je regrette, c’est d’avoir mis trop de mystère 
dans le personnage de Ben. Je pense que le specta-
teur aurait eu besoin de mieux comprendre cet 
homme-là. 

Le personnage fort, c’est Mercedes. C’est vers elle 
que notre regard se porte. 

Et notre sympathie aussi. Mon défi était justement 
de susciter plus de sympathie pour Ben. Je pense 
avoir réussi à certains égards, surtout que le scé-
nario original était un peu plus cruel envers lui. 
Évidemment, on saisit très bien pourquoi il est 
malheureux. Le mystère réside dans cette pulsion 
qui le pousse vers Mercedes. En racontant cette 
histoire, il aurait fallu arriver à mieux faire com-
prendre qu’il s’intéresse à elle à un tout autre 
niveau. Un premier visionnement peut être insa
tisfaisant parce qu’il laisse plusieurs questions en 
suspens, surtout sur les motivations concrètes de 
chacun à aller vers l’autre.

Gurov et Anna vous a fait pénétrer en territoire 
inconnu de plusieurs manières : film en partie tour-
né en anglais, il s’agit aussi d’une première réalisa-
tion dont vous n’êtes pas le scénariste. Comment 
s’est déroulé le passage de l’écrit à l’écran, compte 
tenu du fait que le scénario original, écrit par Cé-
leste Parr, est également un mémoire-création?

Je dirais que je me suis vraiment mis en danger 
avec Gurov et Anna, si l’on énumère toutes les 
choses que j’y ai faites pour la première fois, c’est-
à-dire tourner en anglais, raconter une histoire de 
passion amoureuse, filmer à Montréal à partir du 
scénario de quelqu’un d’autre. Est-ce que j’ai réussi 
mon pari? Complètement, non. Mais je l’ai réussi 
selon moi. Quand on m’a proposé le scénario, je 
me suis assis avec Céleste comme si j’étais un con-
seiller à la scénarisation ou un lecteur extérieur en 
lui disant ce que j’aimais et ce que je n’aimais pas 
de ce scénario. Même si j’avais déjà l’intention de 
le réaliser, je l’abordais comme si ce n’était pas 
mon projet. Le processus d’écriture et de réécri-
ture a duré trois ans. J’ai vraiment essayé de trou-
ver un équilibre, en prenant le temps d’écouter 
l’opinion des autres. Finalement, dans le film, il y a 
peut-être deux scènes qui m’appartiennent; des 
scènes que je n’ai pas écrites, mais que j’ai un peu 
dictées à la scénariste, avec son accord. Pour moi, 
ce qui a été difficile à équilibrer, c’est le côté litté-
raire. Les mots prennent beaucoup de place dans 
le film et si j’avais à tenter à nouveau l’expérience, 
j’essayerais de trouver un meilleur dosage entre ces 
éléments.

Une chose qui m’a frappé dans ce film, et qui dé-
tonne non seulement par rapport à vos films précé-
dents, mais par rapport au cinéma québécois ré-
cent, c’est l’importance que vous accordez à la ville, 

Une lecture de Mercedes dans un café du Mile-End — Photo : Fabrice Gaëtan
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à ce quartier du Mile-End aisément identifiable 
dont vous montrez la mode, les mœurs, avec ses 
soirées littéraires, ses cafés, ses boutiques. Ce quar-
tier est pratiquement le cœur de votre film.

Lorsque je commence à écrire, il y a évidemment 
l’histoire, une situation de départ et, ensuite, il y a 
des choses sur lesquelles je n’ai pas le contrôle qui 
s’ajoutent : une couleur, une chanson, un simple 

son même. Lorsqu’on prend le 
scénario de quelqu’un d’autre, 
les éléments de base sont déjà 
là; il reste à les peaufiner, parfois 
à les modifier ou à les rempla
cer. On dirait que le Mile-End 
est en soi un ingrédient de base, 
qui vient avec un style de vie, un 
rythme, un décor, une attitude, 
un regard; c’est extrêmement 
riche et ça a quelque chose de 
beau et de très positif. Évidem-
ment, pour Gurov et Anna, on 
n’avait pas assez d’argent pour 
tout recréer, tout inventer. 
Alors, pourquoi ne pas se servir 
de cet environnement déjà si 
fort? Il n’y avait pas le désir de 
faire une carte postale non plus. 
Seulement, lorsque je suis au 
milieu de tout cela, je trouve le 
Mile-End très cohérent dans 
son système de valeurs, que j’ai 
vu se former et évoluer au fil 
des ans. Et j’avais justement en-

vie de le prendre d’un bloc à cause de cette cohé-
sion qui était en accord avec le scénario original. 
Et le travail avec la costumière a été très impor-
tant : elle a très bien compris la mode de ce Mile-
End hipster, sans pour autant en faire une simple 
caricature. 

Le personnage de Mercedes m’a à la fois remué et 
fasciné. Cette jeune femme, quoiqu’elle évolue dans 
un lieu et un contexte différents, semble le prolon-
gement de plusieurs de vos héroïnes précédentes : 
bien qu’elle veuille donner l’impression d’être forte 
et de contrôler sa vie, elle laisse entrevoir une part 
de fragilité dans son existence, ses relations. C’est 
justement cette oscillation qui la rend si intéres-
sante et si complexe.

Pour moi, Mercedes est un personnage qui com-
mence comme l’archétype, assez défini, de la jeune 

étudiante séductrice ouverte, libérée, pour qui 
tout est simple. Plus on avance dans le film, plus 
on lui découvre des nuances, de l’incertitude, en 
un mot de la jeunesse. Elle attire notre sympathie 
justement parce que c’est un personnage com-
plexe, avec ses contradictions. Elle apparaît plus 
nuancée, elle évolue beaucoup tout au long du 
récit, son arc dramatique et psychologique est plus 
intéressant que celui de Ben. 

Ben, justement, plonge très rapidement dans une 
passion qui le dépasse, qu’il n’arrivera pas à gérer. 
Son histoire d’amour montre très vite des signes de 
danger. Lui aussi semble initialement contrôler sa 
vie et la situation, et pourtant, il se perd complète-
ment dans sa folie amoureuse.

En fait, le cheminement de Ben est opposé à celui 
de Mercedes. Au début, il garde une part de com-
plexité : il s’intéresse à elle, mais se retient quand 
même un peu. Jamais il ne lui regarde la poitrine 
ou les jambes, ça semble être autre chose qu’une 
pulsion sexuelle. Puis, il devient un archétype, qui 
répond aux codes du personnage obnubilé par une 
fille plus jeune que lui. À partir du moment où il 
rattrape Mercedes dans la ruelle, avant la scène de 
l’hôtel, il se transforme en stéréotype d’homme de 
50 ans en crise, ce qui le dessert finalement. Mal-
gré tout, ce qui m’a vraiment marqué à la lecture 
du scénario, c’est la dernière scène, qui revient à 
Ben : j’avais envie de prendre ce personnage, de le 
lâcher et de le faire éclater. 

Il est vrai que le film, en avançant, rend Mercedes 
plus intéressante, plus fascinante que Ben. En 
même temps, la tragédie finale, très poignante, qui 
se termine par un zoom in sur lui, retombe sur ses 
épaules. C’est comme si tout le drame de cet 
homme sautait au visage du spectateur, à la fois 
comme perte — il perd sa femme et sa maî-
tresse — et comme destruction de sa propre indivi-
dualité.

Pour des raisons de rythme, plusieurs scènes qui 
aidaient à mieux comprendre son parcours ont été 
supprimées. Et comme Ben est souvent dans sa 
tête, il y a le personnage de John, son ami, qui per-
met de l’entendre s’exprimer. Mais il fallait que ça 
passe par autre chose qu’à travers des scènes de 
discussion avec une trop forte psychologie. Je 
voyais déjà le problème à l’écriture, et finalement, 
ça donne peut-être un film qui, par moments, se 
rattache à cette étiquette de « poétique ». 

Pour moi, Mercedes est un 
personnage qui com-

mence comme l’archétype, 
assez défini, de la jeune 

étudiante séductrice 
ouverte, libérée, pour qui 

tout est simple. Plus on 
avance dans le film, plus 

on lui découvre des 
nuances, de l’incertitude, 
en un mot de la jeunesse. 

Elle attire notre sympathie 
justement parce que c’est 
un personnage complexe, 

avec ses contradictions.

Entretien Rafaël Ouellet, réalisateur de Gurov et Anna
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J’aimerais vous entendre sur cette scène très trou-
blante où, vers la fin du film, Ben, enragé et de plus 
en plus possessif, domine physiquement Mercedes. 
Il me semble qu’elle donne un autre sens à leur his-
toire. Jusque-là, les enjeux sont purement roman-
tiques, alors qu’à partir de cette scène, quelque 
chose se brise complètement, avec ce geste irrécupé-
rable. Jusqu’à quel point cette séquence a-t-elle été 
pensée comme telle, comme moment de fracture?

L’idée était de faire de Ben un être opprimé. Sans 
l’excuser ni lui donner raison, je voulais seulement 
additionner les échecs de son quotidien. Ça com-
mence ainsi : au début, il aide quelqu’un à dégager 
sa voiture prise dans la neige et ne reçoit aucun re-
merciement. Sa femme et ses enfants sont presque 
sur le point de rire de lui. Finalement, ça fait de lui 
quelqu’un de plus ou moins accompli, jusqu’à être 
jaloux d’un étudiant qui n’est même pas une me
nace. Je voulais montrer cette scène que vous évo-
quez comme une accumulation, pour arriver non 
pas à comprendre pourquoi il agit ainsi, mais à se 
l’expliquer. D’un point de vue moral, le personnage 
de Mercedes n’avait pas à payer pour ce qu’elle 
avait fait; il n’y a rien qui justifie ça. À ce moment-
là, Ben perd vraiment les pédales. Et lorsqu’il 
retourne la voir le lendemain, il est encore plus 
loin dans sa folie, ça devient un débalancement 
carrément psychique. Et c’est quelque chose qui 
m’intéresse beaucoup : pousser plus loin la ré
flexion pour savoir si l’on y croit vraiment, à ce 
débalancement.

En somme, ce zoom in qui clôt le film est le prolon-
gement de cet état-là. Plus on avance vers Ben, plus 
on le rejette hors du récit. 

Le dernier plan de Gurov et Anna est carrément 
volé à Une passion de Bergman. Et ce film est 
vraiment le récit de la désintégration du person-
nage, qui s’appelle, par un drôle de hasard, An-
dreas, qui est le prénom de l’acteur interprétant 
Ben. Je connais très bien ce film de Bergman, il a 
marqué mon apprentissage du cinéma. J’ai réalisé 
du coup que Ben se désintègre lui aussi; il est ef-
fectivement en dehors du récit. Il n’a pas seule-
ment tout perdu — sa femme, ses enfants, Mer-
cedes —, il abandonne sa morale, ses principes, sa 
personnalité, sa voix. La seule rédemption possi-
ble viendrait d’une renaissance. Je savais au départ 
que je citais explicitement Bergman en filmant ce 
plan final, mais j’ai constaté plus tard à quel point 
les deux films pouvaient se faire écho à travers 

cette désintégration, qui se rend jusqu’à son der
nier pixel. 

D’une certaine manière, le recours à la littérature, 
avec cette nouvelle de Tchekhov en arrière-plan, 
montre chez les deux personnages une volonté nar-
cissique de posséder l’autre, d’en faire un objet. Plu-
tôt qu’une histoire d’amour, on a deux récits paral-
lèles, qui se chevauchent, mais très partiellement. 
Aucun d’eux, au final, n’est jamais très clair sur ses 
intentions. Et l’ombre de Tchekhov et de la culture 
russe planent aussi sur les images, très marquées 
par cet univers.

Tout à fait. Le chapeau de fourrure de Mercedes, 
ce n’est pas le Mile-End, c’est russe. C’est un autre 
ingrédient fort, très cohérent également. Pour 
cette raison, il était très important de filmer en 
hiver. Même si l’on recevait les fonds à un autre 
moment dans l’année, il était hors de question de 
faire ce film en plein été. Je me suis vraiment 
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donné comme mandat de ne pas découvrir Tche
khov au-delà de ce que je savais de lui, à part la 
nouvelle qui sert au film, que j’ai apprise sur le 
bout des doigts. Je ne voulais surtout pas que le 
spectateur doive connaître outre mesure son 
œuvre pour entrer dans le film. Au fond, mon défi 
était qu’il puisse s’imaginer que Tchekhov n’existe 
pas, qu’il s’agit d’un auteur historique que l’on a in-
venté. Et c’est vrai que le récit est finalement com-

posé de deux histoires quasi 
parallèles : il est très rare qu’elles 
se rencontrent réellement, 
dans une fusion totale. Et l’on 
aurait très bien pu, en fait, ar-
rêter au milieu et recommen
cer du début à partir de l’autre 
point de vue. 

Le bilinguisme ajoute à cette 
dualité très marquée qui fait 
que les personnages sont plus 
divisés qu’unis et jouent un jeu 
constant par rapport à l’autre. 

Ça place effectivement Mer-
cedes dans un rôle. Elle s’ima
gine devenir une grande au-
teure anglophone. Cette langue 
parle de son ambition, de 
son pouvoir de séduction. 
Lorsqu’on la dépouille de tout 
ça, qu’elle est plus démunie, 
comme dans son rêve au 
début, en étant plus vulnérable, 
elle a recours au français. Et 
lorsqu’elle se frappe le pied 
contre sa bibliothèque, elle ré-
agit violemment avec un sacre 

québécois. Comme l’anglais n’est pas sa première 
langue, elle se place en position d’écoute; 
lorsqu’elle est avec Ben, c’est lui qui parle et parfois 
il lui arrive de ne même pas répondre à une ques-
tion qu’on lui pose. Elle est dans l’économie des 
mots, alors qu’avec le personnage joué par Éric 
Bruneau, elle est plus généreuse et moins dans 
une game. 

Vous avez régulièrement pris position sur l’état du 
cinéma québécois, sur ce que l’on en dit, dans les 
médias, à la télévision. Malgré cette « guerre » 
entre film d’auteur et film à vocation commerciale, 
qui n’arrête pas de diviser les parties, trouvez-vous 
que le cinéma québécois se porte bien?

Ce que je reproche surtout à mes contemporains, 
c’est de ne pas inclure l’élément majeur de 
l’équation dans cette discussion, c’est-à-dire le fi-
nancement public. Si l’on n’en parle pas, ça ne vaut 
même pas la peine de discuter du cinéma québé-
cois en général. Il faut comprendre que l’on opère 
tous dans un même système. On est à la remorque 
de la SODEC et de Téléfilm Canada, des insti
tutions que je respecte dans le travail qu’ils ont à 
faire, mais qui sont aussi et surtout les artisans de 
cette grande définition du cinéma québécois; ce 
sont eux qui décident à quoi il va ressembler. Les 
questions à se poser devraient s’adresser à ceux 
qui s’occupent de ce financement justement. À 
partir de là, il y a trois avenues possibles : celle de 
la rentabilité, celle de la construction d’une ciné-
matographie nationale, avec une signature, et fina-
lement l’avenue que je privilégie, celle de l’équilibre 
entre les deux. Ce qui est déplorable, c’est que sur 
les sept ou huit films d’une décision de finance-
ment annoncée par Téléfilm, il y en a six que je n’ai 
pas envie de voir et qui me mettent pratiquement 
en colère. Mais le contraire n’est pas mieux : si en 
regardant la liste des films financés par la SODEC, 
j’ai envie de tous les voir, il y a aussi un problème. 
Ça veut dire que ce sont des films d’amis, de ma 
génération, tous des films avec la même vision. 

Par moments, on a surtout l’impression que ce n’est 
pas tant le cinéma d’auteur qui ne répond pas aux 
attentes et aux goûts du public, que le cinéma com-
mercial qui ne remplit pas son rôle pour parvenir à 
cet équilibre dont vous parlez. 

Lorsqu’on décide de financer un film avec un po-
tentiel commercial, j’ai le sentiment, même si je ne 
suis pas derrière les portes closes, que l’on tourne 
les coins ronds. Les institutions ne font pas patien-
ter ce genre de projet assez longtemps. Il y a un 
passe-droit parce que le flash est bon ou parce que 
le concept est à la mode. Le cinéma d’auteur doit 
se justifier continuellement. Je pense que pour 
améliorer la situation, il faut traiter tous les types 
de projets avec la même intensité, la même sévé-
rité et que le travail de tout le monde soit con-
sciencieux. Malheureusement, le doigt accusateur 
est trop souvent pointé vers les créateurs, les 
cinéastes, alors qu’il devrait être pointé ailleurs. 

Entretien Rafaël Ouellet, réalisateur de Gurov et Anna

Je me suis vraiment 
donné comme mandat 

de ne pas découvrir 
Tchekhov au-delà de ce 

que je savais de lui, à part 
la nouvelle qui sert au 

film, que j’ai apprise sur le 
bout des doigts. Je ne 

voulais surtout pas que le 
spectateur doive connaître 

outre mesure son œuvre 
pour entrer dans le film. 
Au fond, mon défi était 

qu’il puisse s’imaginer que 
Tchekhov n’existe pas, 
qu’il s’agit d’un auteur 

historique que l’on 
a inventé.


