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INTERVIEW 

YVES SIMONEAU 

Yves Simoneau (à gauche) pendant le tournage de Perfectly Normal 

Séquences suit de très près l'évolution de l'enfant terrible de notre 
cinéma nat ional. L'on pourrait d'ai l leurs réaliser une petite 
encyclopédie sur lui, ne serait-ce qu'en compilant le matériel que 
nous avons déjà publié dans les numéros suivants : 124 (avril 1986), 
126 (octobre 1986), 135-36 (septembre 1988) et 139 (mars 1989). Pour 
continuer cette saga, il a fallu le rejoindre à Los Angeles, par 
téléphone, après trois vaines tentatives effectuées du côté de 
Memphis, où il vient de terminer le tournage de son dernier film. Ce 
que nous voulions tout simplement savoir, c'est s'il était resté 
«parfaitement normal». Parfaitement normal, c'est justement le titre de 
son dernier film, un film diabolique et génial, un peu à son image du 
reste. 

Michel Buruiana 
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INTERVIEW 

Séquences — En suivant votre carrière de près, on 
s'aperçoit que, d'un film à l'autre, vous changez. On a 
toujours des surprises avec vous, on ne sait jamais à 
quoi s'attendre. Pourquoi cela? 
Yves Simoneau — Pour le plaisir de relever un défi et pour 
que ça soit un terrain neuf à chaque fois. Il n'y a pas de 
genre définitif, en ce qui me concerne. Je suis intéressé par 
tous les genres, que ce soit la comédie, le drame, le 
fantastique... Comme réalisateur, j 'ai envie d'explorer des 
univers qui me forcent à m'exprimer de façon différente. Tout 
cela vient du plaisir de découvrir quelque chose de nouveau. 
Même si de prime abord elle n'est pas évidente, il y a une 
continuité dans mes films; une continuité dans le style, entre 
autres. C'est la raison pour laquelle j 'a i l'impression de 
conserver une certaine griffe d'un film à l'autre, sans pour 
autant répéter les mêmes recettes. 

— Êtes-vous d'avis, comme Renoir, qu'un bon film c'est 
d'abord une bonne histoire ou croyez-vous, à l'inverse, 
qu'on puisse prendre n'importe quelle histoire et en faire 
un bon film, pourvu que ce soit bien raconté? 
— Je suis un peu partagé entre les deux théories. Je crois 
que l'histoire est fondamentale, mais je crois également que 
la façon de la raconter l'est tout autant. On peut mal raconter 
une bonne histoire et bien raconter une histoire ordinaire. 
Chose certaine, cela prend un bon scénario et aussi de bons 
dialogues, de bons personnages. À la clé, la façon de 
raconter l'histoire va être déterminante. 

— Venons-en à Perfectly Normal. Était-ce la première 
fois que vous tourniez en anglais? 
— Oui. Je venais tout juste de terminer Dans le ventre du 
dragon. À l'époque, j'avais envie de faire Being at Home 
with Claude. Le sujet de cette pièce m'intéressait beaucoup. 
Mais, pour toutes sortes de raisons (légales, financières, 
etc.), on n'est pas arrivé à mettre le projet sur pied. C'est 
alors qu'on m'a proposé Perfectly Normal, qui était déjà 
complètement financé. J'ai lu l'histoire et, indépendamment 
de la langue utilisée, j 'a i marché tout de suite. C'était 
quelque chose d'intrigant, un monde nouveau, celui de 
l'opéra. J'ai décidé de plonger après avoir rencontré le 
producteur et le scénariste. Ils se sont montrés intéressés 
par ma vision des choses et ma façon de faire. On m'avait 
déjà prévenu qu'ils avaient rencontré des réalisateurs 
anglophones, mais qu'ils n'avaient pas trouvé ce qu'ils 
cherchaient comme vision. Pour ma part, j'ai eu l'impression, 
lors de cette rencontre, qu'on parlait du même film, de la 
même aventure. Suite à cela, comme Being at Home with 
Claude ne débloquait toujours pas, je me suis lancé dans le 
projet. C'était un projet solide, financièrement, et qui devait 
se tourner aux mois d'octobre, novembre et décembre, à 
cause de la disponibilité de certains acteurs. L'Angleterre 
coproduisait. Je me disais que, dans le cours du projet, on 
allait certainement rencontrer des tempêtes, mais que ça 
valait la peine d'essayer. 

— Comment la production vous a-t-elle approché? 
— J'ai reçu un appel de Toronto, de la part du distributeur 

Alliance, qui m'a présenté le projet. Le producteur l'avait 
d'abord approché, lui, disant qu'on n'avait encore aucun 
réalisateur pour cette production, et, en même temps, il lui 
demandait s'il était intéressé à distribuer le film. Soit dit en 
passant, c'est Alliance qui a distribué tous mes films depuis 
Pouvoir intime. Alliance savait donc que j'étais disponible. 
On m'a envoyé le scénario, je l'ai lu, j ' a i rencontré le 
producteur et tout le reste, ensuite, s'est passé assez 
rapidement. 

— Était-ce la première fois que vous ne participiez pas 
au scénario? 
— C'était la première fois, officiellement. Cela dit, j 'ai quand 
même participé à la réécriture. Suite à la version primitive, il 
y a eu deux autres versions. Deux versions orientées 
directement à partir de ce que moi je voulais faire. Par 
ailleurs, je crois qu'à compter du moment où un réalisateur le 
moindrement sérieux dit oui à un projet, le prend sous son 
aile, ça devient son film, peu importe que le producteur ait 
beaucoup de pouvoir, que celui qui l'a écrit jouit d'une 
grande renommée ou que les acteurs soient très connus. Je 
me sens donc tout à fait le père de Perfectly Normal, même 
si d'autres parents ont participé au projet. Dans le cas de 
Perfectly Normal, le tout s'est joué principalement autour 
des dialogues. Paul Quarrington en a écrit la majorité, mais il 
reste que la structure présente sur l'écran est très proche de 
celle que j'avais en tête. 

— Quel degré de familiarité aviez-vous avec l'opéra, 
étant donné que, finalement, l'opéra est un personnage 
dans votre film? 
— Disons d'abord que j 'ai passé une année à New York, 
dans le studio du ministère des Affaires culturelles. J'y ai 
écrit un scénario tout en me plongeant complètement dans la 
vie new-yorkaise. Je me suis tapé quelque chose comme 
trois cents films que je n'avais pas eu le temps de voir, une 
soixantaine de pièces et j 'a i vu plusieurs opéras. C'est 
vraiment à New York que j'ai pu me familiariser avec l'opéra 
comme spectacle. Je me souviens d'un soir où je suis allé 
voir L'Enlèvement au Sérail, avec Pierre Curzi. Pour Curzi, 
l'opéra est un art décadent qui ne correspond plus à rien de 
contemporain à cause de ses dimensions, des moyens que 
ça demande et du nombre de spectateurs que ça peut 
toucher. Je n'étais pas d'accord avec lui. Pour moi, l'opéra 
est un art éternel qui peut de plus se traduire au cinéma de 
façon complète, sans que ça devienne moribond et lourd 
comme souvent peut l'être l'opéra lorsqu'on le montre à la 
télévision. Pour les besoins du film, j 'ai essayé de marier 
cette vision que j'avais de l'opéra dans une sorte de course, 
de cavalcade, et c'est un peu cela d'ailleurs que l'on retrouve 
derrière. 

— Comment êtes-vous entré en contact avec l'opéra? 
— Par l'entremise des concerts du Metropolitan Opera 
retransmis à la radio. C'était comme une tradition, pour moi, 
d'ouvrir la radio lors des retransmissions du Met. Ceci dit, ce 
n'était pas un moment privilégié, c'était un moment comme 
un autre. C'était une façon de m'initier sans m'en rendre 
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compte. Par la suite, j'ai pu apprécier toute la théâtralité de 
l'opéra quand j'en ai vu un pour la première fois. J'ai été 
littéralement emporté par la force qui se dégageait, par le 
chanteur et les cent choristes derrière lui. Il y avait là une 
démesure qu'on ne peut vraiment pas évaluer quand on 
écoute seulement la radio. Donc, ça s'est fait graduellement 
et en même temps je me disais que l'opéra avait sûrement 
été à son époque l'art absolu, tout comme le cinéma l'est 
maintenant, à mon avis. C'est la même chose du reste pour 
le théâtre, la peinture, pour tout ce qui a dominé son siècle. 
Le cinéma domine maintenant son siècle et c'est pour ça que 
je continue. Néanmoins, je comprenais l'argument de Curzi, 
à savoir que l'opéra ne peut pas rejoindre beaucoup de 
monde à cause, entre autres, de ce qu'il en coûte. Mais, pour 
moi, il reste tout de même assez de force dans cette forme 
d'expression pour qu'elle soit là à jamais. Il y aura toujours 
quelqu'un, quelque part, un fou, pour décider de monter de 
grands opéras sans se soucier de ce qu'il en coûte. C'est un 
peu ça aussi qui fait la force de l'opéra. Dans le cinéma, il y 
quelque chose qui s'approche de l'opéra, dans le sens où 
une petite chose peut prendre des proportions grandioses, 
tout dépendant de la façon dont on la traite. 

— N'est-ce pas ce qui arrive aussi à vos personnages, 
qui sont en somme toute des gens très ordinaires? 
— On ne peut pas trouver plus ordinaire qu'un personnage 
comme Renzo. 

— Justement. Ce personnage, vous en faites quelqu'un 
de grandiose. 
— Quand j 'ai rencontré Michael Riley, l'acteur qui joue 
Renzo, je lui ai décrit le personnage en disant : « Il faut que 
tu l'imagines comme une ligne noire sur un mur gris. C'est 
quelqu'un qui disparaît volontiers. S'il ne bougeait pas, on 
l'oublierait; on ne verrait pas qu'il existe. C'est comme ça qu'il 
se veut. Comme quelqu'un qui ne fait pas d'éclat, qui ne 
dérange personne et qui se fond dans le décor.» Sa 
rencontre avec Turner (qui incarne une sorte d'ange-démon 
qui vient et qui s'en va) va ouvrir tout ce qu'il y a de passion 
cachée en lui, tout ce qu'il y a de portes fermées. Je souhaite 
à tout le monde d'ailleurs de rencontrer un jour Turner, c'est-
à-dire quelqu'un qui va provoquer la réflexion, l'ouverture. Si 
ça ne se passe pas quand on est plus jeune, ça va se passer 
quand on est plus vieux. C'est inévitable, à mon avis. Dans 
certains cas, ça va se passer sur le lit de mort, au moment 
de faire le compte de ce qu'on a fait et de ce qu'on n'a pas 
fait. En ce qui concerne Renzo, cette rencontre va 
bouleverser sa vie. Non pas dans le sens où il va oublier qui 
il est, mais dans le sens où il va découvrir qui il est. Je pense 
que c'est souvent ce qui arrive à l'opéra, où tout est plus 
grand et plus fort. Les méchants se découvrent plus 
méchants, les romantiques plus romantiques, les héros plus 
que des héros. C'est ce qu'on retrouve dans Perfectly 
Normal. Perfectly Normal n'est pas un opéra ou une 
opérette, mais il gravite autour de ces mondes-là. Je voulais, 
en d'autres mots, faire un film accessible, de façon que les 
gens puissent suivre l'histoire. Ce qui m'étonne, dans les 
réactions de gens, c'est qu'ils tombent tous en amour avec 

Renzo. Ils sont très sensibles à ce personnage qui est joué 
d'une façon extrêmement minimaliste par Michael Riley, un 
acteur superbe, à mon avis. 

— En lisant le scénario ou en faisant le film vous êtes-
vous identifié d'une façon ou d'une autre avec Renzo? 
— Je ne me suis identifié à aucun des personnages. Je les 
ai découverts à mesure que je les approchais. Il y a, par 
exemple, le personnage qui perd sa mère au début du film, 
ce qui fait qu'il rencontre la mort pour la première fois de sa 
vie. C'est un thème qui m'intéresse, quelque chose que je 
veux explorer à l'avenir. Je n'ai pas l'impression d'être allé 
très loin, là-dedans, quand j ' a i tourné ces scènes. 
Néanmoins, ça a laissé comme une trace en moi. C'est 
sûrement quelque chose qui a dû m'interpeller. 

— Pourquoi? 
— C'est difficile à dire pour le moment. Mais il y a une 
connexion qui s'est faite entre Renzo et moi, à cet instant : 
quelqu'un meurt, laissant tout à coup un vide, un vide qu'on 
ne pouvait pas imaginer auparavant. Renzo était pour moi 
comme la continuation du personnage de Lou de Dans le 
ventre du dragon, un personnage qui n'avait pas vraiment 
eu le temps de progresser. Dans Dans le ventre du dragon, 
Lou se fait enfermer en plein milieu du film et subit une 
transformation tragique. Dans Renzo, j 'ai retrouvé ce qui 
dans Lou n'avait pas trouvé son achèvement dans la 
normalité. C'est-à-dire que Lou découvre certains de ses 
pouvoirs à travers le drame scientifique qu'il vit, tandis que 
Renzo, lui, découvre son potentiel — ou sa vraie nature, si 
on veut — à travers un autre personnage. C'était là quelque 
chose d'intéressant parce moins artificiel, dans une certaine 
mesure. Bref, j'ai pu identifier un personnage avec un autre, 
mais pas moi avec un personnage. 

— Puisqu'on parle de cette première scène, celle de 
l'enterrement, j 'a i eu l'impression que vous faisiez un 
cl in d'oeil à votre f i lm précédent, Dans le ventre du 
dragon, à cause du décor, de tout l'appareillage qu'i l y a 
derrière. 
— Si vous voulez parler de la bête, oui, en effet, il y a des 
réminiscences, mais qui se sont dissipées dès le début du 
film. Cette scène du cimetière est là pour mettre en rapport 
le personnage de Lou avec celui de Renzo. Il existe une 
certaine parenté entre ces deux-là: ils ont les cheveux noirs, 
sont plutôt discrets... Leur ressemblance éclate dans cette 
scène, mais pour disparaître ensuite. Après tout, on n'est 
pas dans le même film, on est ailleurs. Ceci dit, je venais tout 
juste de terminer Dans le ventre du dragon. 

JANVIER 1991 
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— N'est-ce pas, justement, ce que vous vouliez faire, 
recommencer là où vous aviez fini? 
— Je n'ai pas consciemment pensé cela. En faisant le 
casting, je ne cherchais pas à prolonger Lou, mais il reste 
tout de même que je me suis aperçu, en lisant le scénario, 
qu'il y avait une parenté entre le personnage de Renzo et 
celui que je venais de quitter. Cela dit, je voulais amener 
Renzo ailleurs, et c'est ce que j'ai fait. Renzo s'est ouvert au 
monde et, dans une certaine mesure, il est beaucoup plus 
normal. Perfectly Normal, le titre le dit. Un des thèmes que 
j 'a i voulu aborder dans le film, c'est qu'on peut devenir 
normal ou anormal dépendamment de l'angle qu'on utilise 
pour regarder la vie. Ce qu'il y a de bien, dans ce film-là, 
c'est qu'après vingt minutes, on sent que tous les 
personnages sont normaux parce qu'ils appartiennent tous 
au même monde. Il y a comme une idée de tolérance 
derrière tout cela qui me plaît bien. 

— Je pense que vos f i lms é tab l issent p lus ieurs 
niveaux : i ls peuvent contenter aussi bien monsieur 
tout-le-monde que l'intellectuel le plus avisé. 
— Oui, je suis tout à fait d'accord avec vous. Mais ma 
première réaction, quand je sors un film, c'est de m'adresser 
à monsieur tout-le-monde et de lui dire : «Voici mon film.» 
Quand on commence à voyager à d'autres niveaux, dans 
des sens différents de ceux sur la pellicule, je me sens mal à 
l'aise d'en parler. C'est quelque chose de très privé, de très 
intime, et je n'ai pas du tout le tempérament qu'il faut pour 
monter sur la scène et dire ce qui m'a amené à faire tel 
genre de truc. Ça ne me fait rien d'en parler des années 
après, quand le film a eu sa vie, mais pas sur le coup. C'est 
quelque chose de trop délicat pour moi, de morbide même, 
d'une certaine façon. J'admire les gens qui peuvent le faire, 
qui sont plus intellectuels que moi, je dirais. Cela me fascine 
de les voir rationaliser instantanément ce qu'ils ont fait. Moi, 
cela me prend beaucoup de temps avant d'y arriver. D'un 
autre côté, sur le plateau, des gens vont me demander 
pourquoi on tourne telle ou telle scène de telle ou telle façon, 
et je vais tout de suite leur expliquer. En entrevue, je ne suis 
pas capable de le faire. 

— Considérez-vous que vous êtes davantage un intuitif? 
— Je travaille beaucoup par intuition, mais une intuition qui 
repose sur de la préparation. Ma façon de procéder est très 
simple : je lis le scénario et, si j'aime, je commence déjà à 
m'occuper de la structure. Une fois que le scénario est solide 
et va réussir à travers l'épreuve du tournage, je choisis une 
scène au hasard et, dans ma tête, je la découpe de deux 
cents ou trois cents différentes manières, jusqu'à ce que tout 
à coup je trouve une forme. Quand j'ai trouvé cette forme, je 
l'applique à l'ensemble du film. Tout cela, évidement, c'est 
avant le tournage et c'est un processus qu'il ne faut jamais 
forcer. Cela peut prendre quelques jours ou quelques 
semaines, tout dépend du film. Cette méthode de travail ne 
me rend pas insecure, parce que je sais que je vais trouver 
la façon de traiter tout le film. Lorsque j'arrive sur le plateau, 
cependant, la forme que j 'a i trouvée, je suis prêt à la 
changer, à la mettre en péril, à la requestionner. Ce n'est pas 

du tout dramatique pour moi. C'est la part d'intuition dont je 
vous parlais. Cette part d'intuition compte pour 50 %, tandis 
que la préparation, elle, compte pour l'autre 50 %. 
L'avantage, pour moi, de cette méthode, qui ne peut pas 
s'appliquer à tout le monde, c'est qu'elle laisse une large 
place à la créativité instantanée. D'un autre côté, quand on 
se retrouve avec une équipe qui s'attend à ce que le 
réalisateur soit le capitaine du navire, on doit avoir une 
direction précise. Sur le plateau, je suis toujours capable de 
répondre à toutes les questions, toujours capable aussi de 
changer les réponses. Et c'est ça qui est intéressant : les 
gens sentent qu'ils sont entre les mains de quelqu'un qui sait 
ce qu'il fait et, en même temps, ils sont capables aussi de 
s'avancer sur un terrain inconnu même du capitaine du 
bateau. Cela garde tout le monde sur une espèce de 
tension, de qui-vive très propice à la création. À la fin d'un 
tournage, j 'a i toujours l'impression qu'on a redécouvert 
ensemble la route des Indes. C'est fabuleux! 

— Vous êtes également doué d'un instinct d'explorateur. 
Je fais référence ici à votre travail de cameraman dans le 
passé. J'ai lu quelque part que vous faisiez toujours ce 
qu'on attendait de vous avec les premiers cinquante 
mètres de pel l icule, mais que, pour le reste, vous 
exploriez beaucoup. J'imagine que vous n'avez pas dû 
changer sur ce plan-là, même en tant que réalisateur. 
— En effet, dans chacun de mes films j'essaie toujours 
quelque chose de nouveau. C'est comme un réflexe, je ne 
peux pas m'empêcher de le faire. C'est une des raisons qui 
me poussent à faire des films. J'essaie de découvrir de 
nouvelles façons de raconter, j 'explore le langage 
cinématographique. C'est là tout l'intérêt du cinéma : il n'y a 
pas de plafond. Les seuls plafonds qu'on peut rencontrer, ce 
sont ceux de la production; et c'est pour ça que je me 
retrouve ici à Los Angeles. Quand je vivais à Québec, je 
croyais que je pourrais m'exprimer d'une façon complète, 
jusqu'à ce que je rencontre un plafond. J'ai déménagé à 
Montréal et là, j 'ai rencontré un autre plafond. C'est comme 
ça qu'on se retrouve sur la route à chaque fois, à trimbaler 
son cirque! J'ai vraiment l'impression d'être un gitan. 

JANVIER 1991 


