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ENTRETIEN AVEC 

Robert Guédiguian 

Robert Guédiguian. 
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P R O P O S RECUEILLIS PAR J A N I N E EUVRARD 

24 IMAGES: Parlez-nous de votre jeunesse, vos origines, votre famille, 
Marseille jusqu'à votre arrivée à Paris... 

ROBERT GUÉDIGUIAN: Ma mère est allemande, mon père 

arménien. Je suis né à Marseille dans le quartier de l'Estaque, le quar­
tier le plus populaire de Marseille, qui a une grande tradition popu­
laire; c'est le quartier des dockers, de la réparation navale. Mon père 
a travaillé sur les quais. Dans ce quartier-là la plupart des gens ont 
travaillé sur les quais. Ils ont été dans un premier temps anarcho-
syndicalistes, dans un deuxième temps communistes, c'était un 
quartier ouvrier au sens fort du terme, un quartier très structuré poli­
tiquement. J'ai donc grandi dans cette ambiance-là, et j'ai fait des 
études — peu de gens en faisaient à cette époque — de sciences 
économiques, de sociologie ensuite — j'ai travaillé sur l'histoire du 
mouvement ouvrier — et puis je suis venu à Paris, pour bouger, pour 
suivre une femme qui d'ailleurs est devenue ma femme, Ariane 
Ascaride, qui joue dans mes films. Je n'avais aucune raison de venir 
à Paris sans ça. Là j'ai continué les études que je faisais déjà à Aix-
en-Provence et à Marseille, et puis j'ai rencontré René Féret, qui avait 
réalisé deux films à ce moment-là. Il m'a proposé — je ne sais pas 
pourquoi d'ailleurs — d'écrire des scénarios avec lui. J'ai accepté 
évidemment, parce que c'est excitant comme proposition. J'ai donc 
travaillé avec lui sur son troisième film qui s'appelait Fernand. Ça 
ne m'avait jamais effleuré l'esprit de raconter des histoires, mais le 
fait de commencer à en raconter avec quelqu'un a déclenché le 
processus. Il m'est revenu des réminiscences, des faits, des situations 
que j'avais envie de raconter. Je n'ai jamais pu être à nouveau coscé-
nariste, c'est ma seule expérience. 

Vous êtes donc monté à Paris, mais ça n'a pas pour autant effacé votre 
identité marseillaise, puisque tous vos films sont tournés à Marseille? 

L'Estaque était un endroit qui donnait aux gens qui y vivaient 
une identité forte, une conscience, une culture politique mais esthé­
tique aussi, une langue. Ce n'est pas une question de contenu, de sujet, 
mais je crois que si on me proposait n'importe quel sujet, je le 
déplacerais à Marseille, parce qu'il me semble que c'est nécessaire à 
la respiration de mes films, à leur langage... J'ai du mal à imaginer 
un film où il n'y aurait pas la mer, le soleil, la lumière du sud, les 
rochers, cette matière-là, cette végétation. Et puis, le monde ouvrier, 
c'est mon monde et il n'y a pas beaucoup de gens qui en parlent. Je 
n'ai pas envie de travailler sur d'autres personnages, donc pas dans 
un autre endroit non plus. Je ne sais pas ce que je ferai dans dix ans, 
mais pour l'instant je n'envisage pas de travailler ailleurs qu'à 
Marseille. Il me semble aussi que de parler de réalités qui soient 
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L'argent fa i t le bonheur 

éloignées dans l'espace ou dans le temps, cela est identique au 
processus de création: de re-créer, de se remémorer. 

Y a-t-il des avantages à tourner hors de Paris? 
En France, tous les gens qui font du cinéma habitent Paris. Ils 

y ont leur femme, leur homme, leur famille, leurs amis, leurs pro­
blèmes et dès que la journée de tournage est terminée chacun ren­
tre chez soi. Comme producteur, j'ai assisté à des tournages à Paris, 
et c'est très difficile de créer une ambiance. En termes de produc­
tion, i lya donc un avantage énorme à tourner en province, c'est que 
les gens ne font que travailler sur le film. On est dans le même hôtel 
pendant six, sept, huit semaines, il y a une attention portée exclu­
sivement sur le film. Il se crée entre l'équipe, les techniciens et les 
acteurs une communauté beaucoup plus forte à tous les points de 
vue et ça se sent dans le film. Pour moi, il y a quelque chose dans le 
fait de tourner qui me plaît, comme s'il s'agissait d'un moment de 
vie à part. Quand je reviens d'un tournage, j'ai l'impression de 
revenir de la guerre: pendant deux mois, j'ai loupé l'actualité, je suis 
désinformé, il faut se remettre à des choses concrètes dont on a 
perdu l'habitude... 

Y a-t-il des cinéastes, français ou autres, dont le travail vous ait 
marqué? 

Il y a Renoir bien sûr, certains films de Duvivier, j'aime bien 
le cinéma d'avant-guerre, et de l'immédiat après-guerre; Grémillon 
aussi. La première partie de la Nouvelle Vague me plaît mais je ne 
l'aime pas entièrement. Je reconnais parfaitement la portée his­
torique de cette écriture-là, mais ce n'est pas mon monde, ce n'est 
pas assez près du réel. Dans le cinéma d'après-guerre, j'irais plutôt 
chercher du côté de l'Italie : j'aime énormément Pasolini qui se démar­
que du néoréalisme, bien qu'il en reste tout de même beaucoup de 

traces, surtout dans ses premiers films, comme Accattone et Mamma 
Roma. Après, j'ai été chercher mes références du côté d'un cinéma 
engagé, qui parle du réel, qui raconte des histoires et où il y a tou­
jours des linéarités de récit. Du côté de l'Allemagne, j'aime bien 
Fassbinder par exemple. Dans les années 80, mes goûts restent les 
mêmes avec Ken Loach, Stephen Frears. Peut-être qu'aujourd'hui il 
y a un petit retour de ce type de cinéma en France. Depuis deux-
trois ans il me semble que les cinéastes indépendants reviennent un 
peu à ça: un cinéma d'opposition sur des bouts de réalité. 

Ce que vous dites rejoint un peu la question que je voulais vous poser: 
que pensez-vous de la référence à Pagnol? Ne préférez-vous pas la 
référence à Renoir avec Toni par exemple, ou à Fellini avec Les 
Vitellonif' 

C'est sûr que pour moi, d'un point de vue très chauvin et en 
tant que marseillais, Toni est le film le plus proche de ma sensibi­
lité. Quant à Pagnol, il est inévitable qu'on m'en parle, bien que ce 
ne soit pas une référence pour moi. Je reconnais toutefois qu'il y a 
dans ses films des choses absolument admirables: le travail sur la 
parole, le passage au cinéma parlant, le fait de tourner en extérieur. 
Pagnol est aussi revendiqué comme un cinéaste ayant l'ossature du 
néoréalisme. Mais Pagnol est quand même grosso modo un homme 
de droite, et ce qui est le plus connu de son œuvre, la trilogie, c'est 
ce que j'aime le moins, malgré certaines choses qui me font rire 
comme quand Raimu dit : «Ne pleurez pas sur mes croissants», et 
qu'il les essuie avec son torchon. Dans À la vie, à la mort, toute la 
séquence où les copains de Patrick lui font découvrir que sa femme 
est enceinte, c'est évident qu'on a volontairement fait une espèce de 
détournement, on a fait un pastiche de Pagnol. 

Mais je n'ai jamais fait un cinéma référentiel, je n'ai jamais voulu 
faire un cinéma qui parle du cinéma par exemple, ce n'est pas mon 
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la v ie , à la m o r t (1995). 

propos. C'est d'ailleurs ce que je n'aime pas dans le cinéma des an­
nées 80; à part quelques exceptions qui sont des chefs-d'œuvre abso­
lus comme Les Vitelloni et Huit et demi, mais ces films ne parlent 
pas de cinéma, dans le fond, ils parlent surtout d'un homme. J'ai du 
mal à parler d'influences, je n'ai jamais fonctionné par des références. 

Bien que vos films décrivent la réalité, vous êtes tenté défaire entrer 
dans le réalisme des choses qui historiquement et traditionnellement 
n'y entraient pas. Est-ce vrai? 

C'est vrai pour les derniers films pour lesquels j'ai eu recours à 
des moyens qu'on peut appeler «poétiques», des moments allé­
goriques ou théâtraux, à des décalages, et si on arrive à les faire fonc­
tionner, ils enrichissent le film. Ces derniers temps, je crois que la 
manière dont je travaille est très brechtienne, par exemple le mélange 
des genres, c'est quelque chose que Brecht faisait sans arrêt dans son 
théâtre où l'on retrouvait des moments de comédie musicale, puis 
des moments tragiques et tout de suite après des moments désopi­
lants. Il y a une manière provocatrice de raconter les choses, de 
maintenir le spectateur en éveil, de le prendre toujours à rebrousse-
poil, entre émotion et intelligence: de jouer au chat et à la souris avec 
lui. La fin d'À la vie, à la mort procède de cette façon, c'est-à-dire 
que a priori il s'agit d'une séquence émouvante, avec tous ces gens 
qui se retrouvent pour chanter une vieille chanson révolutionnaire; 
je la laisse durer tout de même au maximum — on m'a dit qu'il y 
avait des gens qui pleuraient — puis je l'arrête. Il n'était pas ques­
tion que je termine le film comme ça, donc je conclus sur la fille qui 
va récupérer son tableau et sur la reprise du discours télévisuel du 
début. S'il ne faut pas oublier que cette histoire-là est ancrée dans 

le monde réel, les derniers films que j'ai faits ne racontent jamais une 
histoire au sens réaliste du terme. C'est d'ailleurs ce qui me dis­
tingue d'un cinéaste comme Ken Loach, et je pense en particulier 
à Raining Stones, où il s'agit d'un récit présentant un retourne­
ment de situation extraordinaire à la fin — le récit est d'un 
rythme parfait, tout le temps, et c'est très beau. Ce n'est pas ma 
manière de faire en ce moment, alors que ce l'était lorsque j'ai 
tourné mon premier film. 

Comment sentez-vous que se fait votre évolution? Quelle direction 
prend-elle? 

Je ne sais pas à quoi c'est dû, peut-être est-ce mon âge, mais je 
crois que j'ai plus d'humour aujourd'hui, l'humour au sens fort du 
terme, c'est-à-dire que je sais davantage me distancier des choses. Il 
me semble que mes films ont aussi plus d'efficacité. J'ai toujours l'air 
de faire des choses très construites, de discourir sur tout — c'est une 
formation, ou une déformation — mais parfois je suis assez surpris 
en voyant mes films. J'ai un rapport plus ludique avec le cinéma 
qu'auparavant. 

Vous avez employé le mot efficacité. Qu'entendez-vous par là? 
Je parlais de l'efficacité par rapport au public; c'est vrai que je 

veux convaincre; bien qu'un film ne soit pas un tract, qu'il ne 
véhicule pas de message extrêmement précis, je veux quand même 
convaincre de quelque chose, de beaucoup de choses même. Par exem­
ple, dans À la vie, à la mort, il s'agit de convaincre qu'il existe un 

(suite à la page 36) 
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autre mode de vie que celui qu'on nous propose. Je veux aussi per­
suader les gens qui voient le film que le peuple n'est pas néces­
sairement laid, qu'il peut être généreux, que tous ces gens-là peu­
vent être héroïques. L'efficacité c'est aussi de dire le plus haut possible 
son refus et que le public reste dans la salle, et qu'il soit en même 
temps prêt à réfléchir. Il y avait de belles citations de Brecht à ce sujet 
dans sa conception du théâtre épique: que tout ce qui se passe dans 
une pièce doit se poursuivre chez les spectateurs ensuite. Le débat 
n'est pas tranché. Déjà, si on pose certaines questions et que les gens 
s'en vont vers la sortie en discutant non pas du film mais d'autre chose, 
de leur vie, moi je serais ravi. 

Pensez-vous que votre cinéma puisse avoir une fonction mobilisatrice 
dans une société telle que la nôtre? 

Je crois que le cinéma est un moyen d'action relativement 
modeste. Dans l'immédiat, il n'a pas un impact considérable, mais 
éventuellement un film dure un peu et agite les gens... Bien que le 
cinéma ne change pas le monde, c'est tout de même quelque chose 
dont il faut s'occuper, se préoccuper, qu'il faut encourager, con­
forter... Il m'est arrivé une chose extraordinaire: j'ai fait une projec­
tion d'A la vie, à la mort à Censier pendant la grève. Il y avait cinq 
cents étudiants. Ils m'ont demandé comment ça se passait il y a 
vingt ans, comment c'était organisé. Du coup je mesurais une 
coupure dans la manière dont une tradition de lutte a pu se 
reproduire ou pas: ils disaient vraiment très sincèrement: «On 
est désorganisés, on ne sait pas quoi faire, on ne sait pas comment 
être efficaces, on n'est pas structurés». Et tous me disaient que 
ce film les encourageait à se battre; d'abord leur procurait beau­
coup d'émotion... et leur filait la pêche! 

On remarque toujours les mêmes noms d'acteurs aux génériques de 
vos films. Comment travaillez-vous avec eux? 

Petit à petit, une équipe s'est constituée autour de l'origina­
lité, de la marginalité, appelons ça comme on veut... Ce qui est sûr, 
c'est que ce que nous faisions n'était pas très à la mode dans les années 
80, mais il y avait quand même autour de moi des acteurs et des tech­
niciens solidaires de ma démarche. Il y a entre nous des affinités 
idéologiques, esthétiques très fortes. Il y a Gérard Meylan qui tra­
vaille toujours avec moi. Ce n'est pas un acteur mais il est mon 
meilleur ami. Jacques Boudet, lui, qui a fait une cinquantaine de 
films, me dit qu'il a rarement eu autant l'impression de parler à la 
première personne que dans les films qu'il a faits avec moi. (Dans 
A la vie, à la mort il joue papa Carlos, dans Dieu vomit les tièdes, 
le patron du bistrot, dans Ki lo sa, le type un peu cinglé, le fou du 
village). Mes autres acteurs pensent la même chose. Ils sont devenus 
pour moi le marbre avec lequel je peux travailler. Ils font partie de 
mon langage depuis quinze ans! 

D'ailleurs, le groupe est quelque chose qui influence beaucoup 
mon travail. Je n'ai jamais pu faire un film centré sur un personnage 
principal. Je n'ai fait que des films où il y avait plusieurs personnes, 
un carré d'amis, (Dernier été, Ki lo sa, Dieu vomit les tièdes), 
quelques personnes autour d'un cabaret (A la vie, à la mort), une 
cité entière (Largent fait le bonheur). J'aime montrer la manière 
dont un groupe se constitue, existe, évolue, est menacé de se défaire, 
comment il se maintient en vie. On est plus fort si on est plusieurs; 
j'ai toujours fonctionné comme ça. 

Les acteurs participent-ils à l'élaboration de vos scénarios? 
Non... enfin, oui et non. Pas du tout sur le papier. On n'impro­

vise jamais non plus. Par contre, comme ce sont des gens très proches 
de moi, que je les vois toute l'année... Demain soir par exemple, je 
vais dîner chez Jacques Boudet; je suppose que je vais lui parler de 
trois ou quatre idées que j'ai pour le prochain film. C'est donc une 
manière de collaborer, mais spontanée, simple et amicale... 

Pensez-vous à eux pendant que vous écrivez? 
Si, un peu; enfin c'est ambigu. Parfois j'y pense, parfois au con­

traire un personnage arrive, sans que je sache pour quel acteur je l'écris. 
Dans tous mes films, il y a de nouveaux acteurs. Je ne voyais per­
sonne qui puisse jouer Josepha dans À la vie, à la mort par exem­
ple. Il a donc fallu que je trouve une actrice qui vienne s'intégrer à 
la bande: c'a été Pascale Roberts, que je ne connaissais pas aupara­
vant. Pour les autres, Mari-Sol par exemple, les rôles étaient écrits 
pour eux. D'ailleurs, le scénario n'est pas écrit pour les acteurs au 
sens où on peut dire qu'Audiard écrivait pour Gabin. Par contre, ce 
que je suppose que tel ou tel acteur peut faire ou pas peut aider à 
l'élaboration du personnage. Par exemple, j'ai imaginé que dans mon 
prochain film Gérard Meylan, qui dans A la vie, à la mort joue le 
rôle de José, le patron de la boîte de nuit, ferait un strip-tease dans 
un bistrot. C'est lié à une vraie connaissance de ce type-là, puisque 
nous sommes amis depuis quarante ans. Je ne l'ai jamais vu faire un 
strip-tease dans un bistrot, mais je vais essayer d'imaginer comment 
il ferait ça. C'est la même chose pour la connaissance des lieux. 
J'écris souvent pour les lieux que je connais déjà, j'imagine la 
séquence dans un endroit à Marseille. Je sais que ça se passera là... 

D'où vient cette présence du thème de l'enfance? Est-ce le signe que 
vos personnages ne veulent pas entrer dans la vie adulte, n'arrivent 
pas à faire le saut? 

Je suis très partagé à ce sujet, je ne suis pas persuadé qu'il faille 
faire ce saut. Enfin, pas tout à fait. Qu'est-ce que ça veut dire, «pas­
sage à l'âge adulte»? Ça ne m'intéresse ni sur le plan psychologique 
ni individuel ni même sur le plan politique. Je pense qu'il faut tou­
jours, sans arrêt, à la fois mesurer très précisément le concret, et s'en 
foutre! Il faut toujours se maintenir dans cette dualité-là. Prendre 
ses désirs pour la réalité. Être à la fois très sérieux et complètement 
délirant, complètement gamin! 

Dans Ki lo sa, le film où les personnages cherchent le plus à retrou­
ver ensemble une sorte de royaume d'enfance, cela ne marche pas et 
à la fin ils s'endorment... ou meurent. 

C'était un peu l'état dans lequel je me trouvais à ce moment-
là. Je voulais une charge violente contre un monde qui ne permet­
tait pas de rester enfant. Mes personnages étaient incapables de 
vivre cette dualité dont je viens de parler. 

La dimension utopique de vos films vient de l'enfance, mais en même 
temps il faut sortir du paradis de l'enfance... 

Oui, mais en gardant toujours une part de... un de mes amis 
me disait l'autre jour: «J'ai été à la manifestation (une des manifes­
tations contre le plan Juppé de réforme de la Sécurité sociale en 
décembre 1995), j'ai réentendu l'Internationale, la Bandera rossa. 
C'était assez joli, j'étais ému, mais je ne sais pas pourquoi. Je ne sais 
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pas si je suis ému parce que j'entends ceci ou 
cela, ou parce que pour l'instant ce rêve-là 
s'est planté! » 

Et la mort? Elle est dans tous vos films: le 
scaphandrier qui se noie dans Rouge Midi, 
l'homme qui se suicide dans À la vie, à la 
mort... 

Il y a plusieurs choses : d'abord, en ter­
mes de récit, j'ai une vieille croyance que la 
mort donne sens à la vie. Je me dis que s'il n'y 
avait pas ça, le film ne raconterait pas la même 
chose, n'aurait pas la même gravité, la même 
portée. C'est flagrant dans À la vie, à la mort: 
la mort est inscrite dès le début du film. Avant 
d'écrire une ligne, on savait qu'un des per­
sonnages se sacrifierait, et pour moi cela per­
met de mettre tout le film en perspective, de 
relire tout le film. Dernier été (1980) coréalisé avec Frank Le Wita. 

Il y a dans tous vos films au moins un person­
nage qui écrit, peint ou chante. La création a-
t-elle aussi la même importance? 

Oui, la mort et la création sont liées. 
Cela me permet de dire des choses très précises. 
Ainsi, avoir dans un film un personnage qui 
soit un peu porte-parole, c'est quelque chose 
de pas du tout réaliste qui me plaît beaucoup. 
Je le fais assez systématiquement: par exem­
ple, le curé de Largent fait le bonheur, dans 
son sermon et quand il s'explique avec Simone 
Attia, dit ce que je voulais dire le jour où j'ai 
écrit le scénario. Dans le prochain film, je 
veux tenir un discours qui sera de l'ordre du 
tract, qui pourrait se lire indépendamment du 
film. Le moyen d'introduire ça dans une fic­
tion sans que ça ait l'air d'un carton, d'une prise 
de parole adressée au public, c'est d'avoir un 
personnage pour qui cela semble naturel de le 
dire. Je suis donc obligé d'inventer quelqu'un 
qui écrit, peint, chante, ou encore un curé. 
Pour le prochain film, je pense à un intel­
lectuel à la retraite qui se barre, qui change de 
vie. Il n'a pas supporté la vie qu'il a eue et il vit comme un clochard 
à moitié ivrogne. 

J 'ai remarqué que si dans vos premiers films les femmes ont une part 
assez limitée, elles prennent progressivement, au cours de votre tra­
jet, déplus en plus d'importance. 

Déjà dans Dieu vomit les tièdes, alors que les garçons sont tous 
« plantés », paumés, contradictoires, la petite, elle, a une pêche d'enfer, 
elle a encore de la vitalité, de l'espoir, elle veut avoir un gosse, elle 
chante parce que ça lui fait plaisir. Elle a un rapport immédiat au 
bonheur qui est vachement plus net. Je crois qu'aujourd'hui ce sont 
les femmes qui ont raison. En fait, j'ai toujours fait des films sur la 
réalité des gens de mon âge. Dans les films que j'ai faits à vingt-cinq 

L'argent fa i t le bonheur. 

ans, la problématique des personnages est une problématique de gens 
de vingt-cinq ans; aujourd'hui, c'est une problématique de gens de 
quarante ans. Or, dans Largent fait le bonheur et À la vie, à la mort, 
les hommes de quarante ans m'énervent considérablement. Comme 
ils se sont plantés pendant une bonne dizaine d'années, ils ne savent 
plus quoi reproduire comme modèle, quoi raconter à leurs enfants. 
Alors ils s'endorment. Au début de L'argent fait le bonheur, tous 
les hommes de quarante ans et plus sont littéralement endormis, alors 
qu'effectivement les femmes bossent, s'occupent des enfants. Dans 
les périodes de crise, elles ont beaucoup plus de vitalité que les 
hommes. En écrivant L'argent fai t le bonheur, on pensait aux 
femmes de Sicile, qui se battent contre la mafia beaucoup plus que 
les hommes, aux « folles de la Place de mai » en Argentine, etc. C'est 
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un vieux thème qui traverse l'humanité, que les femmes sont plus 
fortes que les hommes, c'est déjà chez Aristophane... 

La musique est souvent la cinquième roue de la charrette dans un film; 
U est rare qu'elle ait une place d'honneur. Quelle importance lui 
accordez-vous? 

De plus en plus, la musique me semble essentielle dans le rap­
port entre émotion et intelligence dont je parlais tout à l'heure à pro­
pos de Brecht. Je cherche de plus en plus à travailler la musique 
comme l'élément qui à la fois fonctionne bien avec les images, et vient 
toujours en contrepoint. Qu'elle raconte une autre histoire, qu'elle 
soit le carrefour où se télescopent des sens différents. 

Pour quelle raison utilisez-vous des musiques qui existent déjà plutôt 
que faire appela un compositeur? 

Ça, je ne sais pas. Il faudrait que je trouve un compositeur qui 
fasse le travail que je fais avec la musique. Je dis ça vraiment sans 
prétention parce que je ne suis pas du tout musicien. La musique, 
j'en fais ce que j'en veux quand elle existe déjà. Je prends de la 
musique classique, je la tords dans tous les sens. Par exemple, dans 
À la vie, à la mort, il y a un endroit où je double mécaniquement 
le mouvement, c'est moi qui fais deux fois le mouvement, ce n'est 
pas Mendelssohn... Je vais chercher Strauss, Carlos Puebla ou 
Mendelssohn et je trafique leur musique comme je veux. Parfois, je 
la mixe en ambiance comme une bande-son, etc. 

Parlez-nous un peu de la production et de la distribution de vos films. 
Ont-ils tous été produits par votre compagnie Agat Films? 

Je les ai tous produits, mais pas tous dans le cadre d'Agat Films 

qui existe depuis 1981 mais ne porte ce nom que depuis 1986. Agat 
a été une structure d'accueil, c'est l'agrégation de six producteurs qui 
ont commencé grosso modo dans les années 80. On a tous fait des 
films «engagés», des films d'auteur, des choses plutôt difficiles à pro­
duire. Peu à peu, on a décidé de se réunir, pour être plus solides, et 
c'est comme ça qu'on tient le coup depuis quatre ans. Je bénéficie, 
de la part des gens avec qui je travaille, d'une solidarité financière 
absolument délirante: que j'aie de l'argent ou que je n'en aie pas, on 
partage ce qu'il y a, et basta! 

Quelle est votre perception de l'évolution du cinéma depuis les années 
60-70? 

Le cinéma a énormément changé, mais d'une façon catas­
trophique. L'industrie est en train de prendre le pas sur l'art, c'est 
très clair. On va vers la disparition du cinéma au profit de «l'indus­
trie de programmes», c'est d'ailleurs le terme utilisé par les spé­
cialistes. La multiplication des satellites et autres «autoroutes de 
l'information» fait que la notion d'œuvre a vraiment du mal à sur­
vivre. Il est urgent de continuer à se battre pour que le cinéma se 
maintienne. Il faut que tous les gens de bonne volonté travaillent 
ensemble à ça. Si on veut que le cinéma reste un art, qui ne tient 
pas compte d'un quelconque ciblage, qui ne tient pas compte du pu­
blic — ce qui est le meilleur moyen de le respecter — il faut trou­
ver des moyens très concrets. Pour ce qui est de la production, d'une 
façon concrète, immédiate, je crois qu'il faut arrêter de rêver au «gros 
coup». Il faut être sérieux, une économie de coûts est possible. 
Quand je vois Raining Stones, qui a été tourné en cinq semaines... ! 
Il faut se dire qu'en tout cas personne en France aujourd'hui ne fera 
ce que Tarkovski ou Bergman ont pu faire en leur temps... • 
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