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Carte blanche à lan Lockerbie 

lan Lockerbie a dirigé la pu­
blication Image and Identy. 
Theatre and Cinema in 
Scotland and Quebec. The 
John Grierson Archive, 
University of Stirling, Ecosse 
1988. 

Le cinéma écossais : 
un cinéma 

encore orphelin 

de Ian Lockerbie 

Vol. 10 n° 3 

I l existe des affinités culturelles frappantes entre 
le Québec et l'Ecosse. Enrôlés, par le passé, de 
gré ou de force, dans une union politique où ils 

se sentent de plus en plus étouffés par un partenaire 
envahissant, les deux pays luttent aujourd'hui pour 
faire reconnaître leur qualité de société distincte. 

Vue de l'intérieur, l'histoire de l'Ecosse paraît bien 
moins dure que celle du Québec. Royaume impor­
tant au Moyen-Âge et pendant la Renaissance, na­
tion intellectuellement influente au Siècle des Lu­
mières (Adam Smith, David Hume), un des berceaux 
de la révolution industrielle et du premier âge tech­
nologique, l'Ecosse, cependant, au cours du ving­
tième siècle, a vu son rôle au sein du Royaume Uni 
lentement diminuer au profit d'une Angleterre ayant 
dix fois sa population et détenant tout le pouvoir 
politique. Par un autre itinéraire historique, l'Ecosse 
en est ainsi arrivée à la situation précaire qui est celle 
du Québec depuis longtemps — situation qui exige 
des deux pays la même réaction pour défendre leur 
différence. 

Dans la grande activité artistique qui contribue à la 
valorisation de cette identité distincte, le rôle du 
cinéma écossais est maigre comparé à celui du ci­
néma québécois. Ce n'est que depuis la fin des 
années 70 qu'un cinéma écossais digne de ce nom a 
pu voir le jour, et ce tout jeune enfant se dégage 
encore difficilement du sombre état d'orphelin qui 
était celui du cinéma québécois avant 1960. 

Le regard de l'autre 

Fait curieux, cette situation n'empêche pas que 
l'Ecosse a souvent figuré dans l'histoire du cinéma 
comme « sujet romantique ». L'auréole des légendes 
qui entoure l'Ecosse, son passé haut en couleurs, ont 
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fourni aux studios hollywoodiens un vaste livre 
d'images. De John Ford (Mary of Scottland, 1936) 
à Vincent Minelli (Brigadoon, 1954) en passant par 
les productions Walt Disney, (Rob Roy, 1953), de 
Katherine Hepburn à Orson Welles, sans parler de 
Laurel et Hardy, on a vu les grands réalisateurs et les 
vedettes puiser largement dans ce réservoir de thè­
mes romantiques. 

Il y a ainsi tout un cinéma « ersatz » sur l'Ecosse dont 
la première caractéristique est de traiter de l'Ecosse 
sans parler des Ecossais. Il est rare d'ailleurs que les 
superproductions hollywoodiennes aient pris la peine 
de se déplacer en Ecosse. Des montagnes en carton-
pâte et des costumes écossais d'une stupéfiante fan­
taisie leur ont suffi pour reconstituer en studio un 
décor de convention. 

Dans le cinéma britannique lui-même il y a également 
un discours sur F Ecosse, moins déformant certes que 
le regard hollywoodien, mais conçu et articulé, lui 
aussi, de l'extérieur. Il est vrai qu'il y a presque 
toujours une présence écossaise dans ce cinéma-là. Il 
s'agit souvent de versions filmées de romans écos­
sais où les petits rôles sont tenus par d'authentiques 
comédiens locaux. Un Écossais peut donc se re­
connaître, au moins partiellement, dans des films 
comme Tunes of Glory( 1957), The Prime of Miss 
Jean Brodie (1968), ou deux œuvres de Michael 
Powell, un des meilleurs cinéastes britanniques, The 
Edge or the World (1937) et I Know Where I'm 
Going (1945) pour ne rien dire de l'archi-célèbre 
Chariots of Fire (1981), inspiré de la vie d'un 
champion olympique dont les convictions religieu­
ses s'inscrivaient dans la grande tradition du 
calvinisme écossais. 

Il n'empêche que le réalisateur, le producteur, les 
techniciens et les vedettes principales de ces films 
n'étaient presque jamais écossais. Si les productions 
étaient parachutées pour quelques jours de tournage 
en Ecosse, c'était pour repartir le plus rapidement 
possible à Londres où tout était conçu et exécuté. 
Dans ces conditions, la vision que ce cinéma proposait 
de l'Ecosse échappait rarement aux stéréotypes. 

Les stéréotypes les plus répandus sont peut-être ceux 
véhiculés dans les années 50, par les célèbres co­
médies des studios Ealing. L'Ecosse y est présentée 
comme un petit pays rural, peuplé exclusivement de 
paysans pittoresques. Si ces paysans, malins et futés, 
remportent régulièrement la victoire des petits sur 
les grands, cela ne les empêche pas d'être des cari­
catures. 
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Fait encore plus déconcertant, les Écossais ont réagi 
avec enthousiasme à ce portrait d'eux-mêmes. 
Whisky à Gogo (1949), l'exemple du genre le plus 
connu, a eu en Ecosse un succès encore plus éclatant 
qu'ailleurs. Cela prouve que le portrait avait une 
certaine vérité et pouvait inspirer une fierté légitime. 
Mais en même temps, une telle réaction révèle de ce 
que certains critiques ont appelé « l'infériorisme ». Il 
faut entendre par là l'attitude de soumission par 
laquelle celui qui est « né pour un petit pain » se plie 
au jugement de l'idéologie dominante et consent à 
jouer le rôle que cette idéologie lui impose, en 
l'occurrence celui de n'être qu'un personnage exo­
tique et essentiellement « amusant ». 

Il suffit de regarder un film comme la Vie heureuse 
de Leopold Z. pour voir que dans le cinéma québé­
cois aussi la tentation d'une attitude inférioriste était 
présente au départ. Mais au Québec, des Québécois 
étaient aux postes de commande : on a pu ainsi 
surmonter beaucoup plus vite et avec plus de succès 
le regard imposé de l'extérieur. Dès le début, les 
cinéastes québécois ont créé des personnages capa­
bles de grandes actions. Dans les représentations de 
l'Ecosse d'avant 1980, au contraire, on compte sur 
les doigts de la main les personnages engagés dans 
des situations d'envergure. 

Channel Four et le changement 

Heureusement, autour de 1980, un bouleversement 
dans les structures de la production a ouvert la voie 
au changement. Le facteur déterminant a été la 
création de la chaîne de télévision indépendante 
Channel Four. À la différence des chaînes existantes, 
Channel Four était obligée par son cahier des charges 
de commander toute sa programmation au secteur 
privé. On a vu ainsi, dans le demaine du cinéma 
comme en télévision, l'émergence de petites com­
pagnies de production nouvelles, en Ecosse et ailleurs, 
cherchant toutes à trouver leur place dans ce nouveau 
marché. 

Simultanément, un fonds gouvernemental d'aide à la 
production a été établi en Ecosse pour la première 
fois en 1982. Créé par acquit de conscience et doté de 
moyens plus que modestes, le Fonds n'en a pas 
moins été efficace en renforçant les changements 
déjà en marche. Le résultat a été qu'en moins de dix 
ans on a pu mettre sur pied un cinéma qui exprime 
enfin la sensibilité écossaise là où d'autres avaient 
jusqu'ici parlé à notre place. 

Un cinéma populaire 

La première qualité de ce nouveau cinéma est d'être 
un cinéma populaire. Comme le cinéma québécois 
jusqu'à ces dernières années (avant l'ère des lofts...), 
les cinéastes écossais ont pris parti, instinctivement, 
pour les gens des milieux humbles ou ordinaires. 
L'indice le plus tangible de cet engagement est la 
langue que parlent les personnages. C'est la langue 
populaire, aussi différente de l'anglais d'Angleterre 
que la langue québécoise du français soi-disant in­
ternational. Un des effets les plus pernicieux de 
l'union avec l'Angleterre est que cette langue, 
autrefois royale, la langue de nos poètes, a perdu peu 
à peu son prestige social en faveur de l'anglais du sud 
du royaume, étant de plus en plus assimilée, à tort, à 
un vulgaire patois. Pour les Écossais, au contraire, 
elle est la vraie langue de la nation, profondément 
imprimée dans notre conscience culturelle, et le 
peuple en a été, pour ainsi dire, le gardien historique. 
Il est donc aussi impensable d'imaginer un cinéma 
écossais qui refuserait de parler sa langue que de 
concevoir un cinéma québécois qui se mettrait à 
parler parisien. 

De là, cependant, certaines difficultés pratiques au 
niveau de la réception. Tout comme le cinéma 
québécois rencontre une résistance linguistique 
auprès d'un de ses partenaires culturels, le public 
anglais pousse quelquefois les hauts cris devant les 
nouveaux films écossais dont la langue serait pour 
lui impénétrable. Curieusement, telle n'était pas la 
réaction devant la langue des Ealing comedies. Là 
l'écossais faisait partie des règles du jeu, en étant la 
marque d'un faux pittoresque que le public anglais 
pouvait accueillir avec le sourire. C'est dire que, 
pour la culture écossaise, comme pour la québécoise, 
l'enjeu n'est pas tant linguistique que politique. Ce 
n'est pas en reculant devant l'utilisation authentique 
de sa langue qu'on agrandira les chances d'une 
réception digne de ce nom ; ce serait plutôt le 
contraire. 

...et même de gauche 

L'engagement en faveur du peuple devient dans 
certains cas ouvertement polémique. Il y a en Ecosse 
une tradition socialiste beaucoup plus forte qu'au 
Québec, et ce courant de pensée se fait sentir au 
cinéma. Le représentant le plus eminent de la gauche 
est, sans conteste, l'homme de théâtre et cinéaste 
John McGrath. Fondateur de la troupe de théâtre 
7/84, qui pratique une approche brechtienne souvent 
saisissante (le sens de son nom étant que 7 p. 100 de 
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A son retour du Canada, on a 
confié temporairement à John 
Grierson la mission de stimu­
ler la production britannique 
(T expérience du Group Three). 
Il a produit The Brave Don't 
Cry (1952), un film proche de 
la tradition documentaire qui 
raconte l'histoire d'un désas­
tre minier avec une sobriété et 
une dignité humaine admira­
bles. Un autre film, également 
patronné par Grierson, 
Laxdale Hall (1953) demeure 
dans la plus pure tradition des 
studios Ealing. Décidément, 
dans toute cette période ambi­
guë du « précinéma - écossais, 
on n'échappait que par excep­
tion au discours réducteur de 
l'idéologie dominante, 
(lan Lockerbie) 
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Iain Glen et Tom Watson dans 
The Silent Scream de David 
Hayman. 

Le premier film de Bill Bryden 
se tournait vers le monde rural 
du passé pour confronter un 
des plus grands mythes de 
l'injustice sociale dans l'his­
toire de T Ecosse. Ill Fares the 
Land (1982) raconte l'éva­
cuation obligatoire d'une petite 
île écossaise par les autorités, 
interprétée comme un symbole 
de toutes les expulsions dont 
les petits paysans du nord de 
l'Ecosse ont été victimes, sur­
tout au moment de l'aménage­
ment des seigneuries au 19" 
siècle (les Highland clea­
rances). Ces expropriations 
historiques (qui sont à l'origine 
de la forte émigration des 
Écossais vers le Canada) sont 
évoquées par Bryden sur un 
ton sombre où ses détracteurs 
ont vu plus de mélancolie pas­
sive que de vraie tragédie, 
(lan Lockerbie) 
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la population possède scandaleusement 84 p. 100 des 
richesses de la nation), il a créé aussi pour la télévision 
et le grand écran, dont le film Blood Red Roses 
(1986). 

Dramaturge, metteur en scène au théâtre, producteur 
à la télévision, et réalisateur au cinéma, Bill Bryden 
est aussi ambitieux que McGrath dans la multiplicité 
de son oeuvre, et aussi profondément engagé. Célèbre 
à l'âge de 25 ans par ses créations sur la scène 
londonienne, il est quand même rentré en Ecosse 
pour se consacrer, dans ses propres pièces et dans ses 
films, à la célébration du milieu ouvrier où il est né. 

The Holy City (1984) est sans contredit l'œuvre 
maîtresse de Bryden au cinéma. Ici il ne s'agit de rien 
d'autre que de l'histoire pascale brillamment trans­
posée dans un Glasgow moderne où le Christ est un 
chômeur mal rasé qui fréquente les tavernes du bas 
de la ville. Film à comparer impérativement avec 
Jésus de Montréal (1989) de Denys Arcand. En 
dehors de la plus grande envergure du film québécois 
et de nombreuses nuances d'interprétation, ce qui 
distingue essentiellement les deux oeuvres, c'est la 
prise de position explicitement politique de Bryden. 
Si le Daniel d'Arcand a une conscience sociale 
évidente, exprimée avec une douceur implacable, le 
personnage de Bryden, véritable Christ de la colère, 
va plus loin pour dénoncer le chômage et tous les 
fléaux de la désindustrialisation dont souffre 1 ' Ecosse 
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moderne.C'est pourquoi il est traqué par la police 
politique comme un agitateur dangereux pour le 
régime. Détail pour compléter le réquisitoire : les 
policiers en question sont des Anglais qui croient que 
leur mission principale est de mater la révolte en 
puissance de l'Ecosse. 

Au-delà des différences entre les deux interpréta­
tions, il est frappant que les deux réalisateurs aient vu 
dans la grande histoire biblique modernisée un vé­
hicule symbolique de choix pour exprimer la situa­
tion actuelle de leur société. Il n'est pas évident que 
d'autres nations, le Canada anglophone, F Angleterre, 
la France, les États-Unis, auraient pu se mesurer avec 
le même bonheur que le Québec et l'Ecosse au 
tragique sublime de cette histoire. C'est un phéno­
mène qui mérite réflexion. 

La prison 

Un autre type de réflexion sur l'injustice vient de 
donner lieu à deux films remarquables sur la prison 
qu'il faut également rapprocher : soit le Party ( 1989) 
de Pierre Falardeau et The Silent Scream (1990) de 
David Hayman. 

Le film de Hayman, un excellent comédien qui en est 
à son premier essai comme réalisateur, s ' inspire d'un 
projet expérimental très discuté dans le système 
carcéral écossais. Le projet consistait à regrouper les 
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prisonniers les plus violents du système dans une 
section spéciale où ils étaient encouragés à entre­
prendre des activités artistiques. L'expérience a réussi 
au-delà de tous les espoirs, donnant lieu à des 
réhabilitations spectaculaires. Mais dans le cas du 
protagoniste du film, un meurtrier instable qui a 
publié un livre de poèmes intitulé précisément The 
Silent Scream, elle s'est soldée par un suicide. 

The Silent Scream n'a rien de l'humour ni du délire 
savamment orchestré du Party, étant au contraire le 
portrait d'un esprit incapable de surmonter sa tension 
intérieure. Mais par la qualité de sa mise en scène et 
sa maîtrise d'une forme éclatée qui trahit la confu­
sion mentale du héros, Hayman a produit une œuvre 
aussi impressionnante que celle de Falardeau. Les 
deux réalisateurs se rejoignent dans une sympathie 
profonde pour les prisonniers comme victimes du 
système plutôt que comme malfaiteurs. Dans les 
deux films, il y a un sens de la solidarité instinctive 
qui constitue une des valeurs de base que partagent 
la société québécoise et la société écossaise. 

Loin du soleil 

Malgré leurs qualités humaines, les deux œuvres 
véhiculent un pessimisme social qui nous oblige à 
lire le symbole de la prison dans le sens le plus large. 
Il est implicite dans de nombreux films québécois et 
écossais que l'expérience collective vécue par cha­
que peuple a été de nature à réprimer l'épanouisse­
ment personnel. 

Tout comme certains grands films québécois présen­
tent l'initiation à la vie adulte comme traumatisante, 
le premier chef d'œuvre du nouveau cinéma écossais 
est l'histoire d'une adolescence vécue loin du soleil. 
La trilogie autobiographique de Bill Douglas (trois 
moyens métrages avant-coureurs, My Childhood, 
My Ain Folk, My Way Home, 1972-1978) est d'un 
ton bien plus noir que celui de Mon Oncle Antoine 
(Claude Jutra, 1971 ), le Tempsd'unechasse (Francis 
Mankiewicz, 1972) ou les Bons Débarras (Francis 
Mankiewicz, 1980). Mais la rigueur avec laquelle le 
réalisateur dépeint la blessure subie par un jeune 
gaçon dans ses premiers contacts avec le monde est 
une démonstration remarquable de la répression de 
la personnalité dans une société elle-même frustrée. 

Même son de cloche dans le film de Mike Radford, 
Another Time, Another Place (1983) qui raconte 
les amours adultères d'une jeune infirmière écossaise 
pendant la guerre, dans une région isolée, avec un 
prisonnier de guerre italien. C'est le choc classique 

de deux cultures qui met en relief les effets du 
conditionnement social. Si peu sympathique qu'il 
soit, le prisonnier est une variation sur ce thème du 
Survenant qui hante 1 ' imagination de cultures, comme 
celles de l'Ecosse et du Québec, forcées de vivre en 
vase clos. Le bouleversement apporté par l'étranger 
n'a d'autre résultat ici que de révéler la naïveté et 
l'ignorance de la jeune femme, prisonnière, malgré 
elle, de son milieu étroit. Le soleil, en effet, est loin 
et la tendresse ordinaire est plus mélancolique que 
consolante. 

John Byrne et le rôle 
de la télévision 

Les films de Douglas et de Radford relèvent d'un 
réalisme simple et direct et s'imposent par leur 
sobriété de ton. Ailleurs, on trouve des œuvres plus 
ambitieuses où l'envergure de la conception créatrice 
produit une fusion complexe de dynamisme et de 
pessimisme. Tel est le cas notamment de deux œuvres 
majeures du dramaturge et peintre John Byrne, créées 
spécialement pour la BBC écossaise : Tutti Frutti 
(1988) et Your Cheatin' Heart (1990). 

Techniquement, ce sont deux séries dramatiques 
composées de six épisodes de 50 minutes (sans 
interruption publicitaire, bien sûr). Mais par leur 
complexité formelle et les qualités visuelles de leur 
mise en scène, les deux œuvres fonctionnent comme 
des films produits pour le grand écran. Les critiques 
leur ont d'ailleurs reproché d'être trop allusives et 
elliptiques dans leurs moyens d'expression. Effec­
tivement, leur sens passe plutôt par 1 ' image, le rythme 
et le son, que par le texte. 

De ce point de vue, ces deux œuvres ne sont pas 
exceptionnelles. Donnée fondamentale de la pro­
duction, non seulement en Ecosse mais dans toute la 
Grande-Bretagne : il n 'y a pas de mur infranchissable 
entre la télévision et le cinéma. Les créateurs passent 
indifféremment d'un medium à l'autre, sans prêter la 
moindre attention à la prétendue spécificité de cha­
cun. La motivation est évidente : que ce soit Channel 
Four ou les chaînes classiques, la télévision est 
devenue l'unique vache à lait du système, jouant ici 
le rôle rempli au Canada et ailleurs par l'aide gou­
vernementale. 

En dépit des préjugés qu'on peut avoir en faveur des 
fonds publics, il faut reconnaître que, pour l'instant, 
l'Ecosse ne perd pas au change. Des productions à 
l'échelle de Tutti Frutti auraient été doublement 
impensables dans le cinéma britannique traditionnel, 
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Le style Forsyth a fait école, 
notamment à la télévision mais 
aussi au cinéma avec des 
œuvres comme The Girl in the 
Picture(1985)deCaryParker, 
un réalisateur américain établi 
en Ecosse. Quant à Charlie 
Gormley, dont les deux comé­
dies élégantes, Living Apart 
Together (1983) et Heavenly 
Pursuits (1986) n'ont rien à 
envier à celles de Forsyth, il 
s ' agit moins d'une influence de 
ce dernier que de la même af­
finité profonde pour un certain 
type d'ironie souriante. Il y a 
chez l'un et l'autre une parenté 
avec le Truffaut de la série 
Antoine Doinel où tout est 
présenté, le sentimental comme 
l'ironique, avec une simplicité 
désarmante, 
(lan Lockerbie) 
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tant à cause des sommes d'argent engagées, que pour 
leur spécificité écossaise. En attendant d'avoir un 
fonds public à la mesure des besoins, on ne peut que 
se féliciter de l'esprit d'entreprise de la télévision 
écossaise. 

Mettant en scène des personnages du monde du 
spectacle musical (respectivement un groupe rock 
vieillissant et un groupe country de second ordre), 
les deux œuvres sont construites autour de la même 
idée centrale que 1 'Elvis Gratton de Pierre Falardeau. 
Tout repose sur le contraste grotesque entre les 
personnages réels, minables et mal dans leur peau, et 
le style grandiose des grandes vedettes américaines 
qu'ils imitent sur scène. Inexorablement, l'écart 
grandissant entre leur identité d'emprunt et la réalité 
pitoyable de leur vie les fait passer du grotesque au 
tragique. 

Partant du ton blagueur et satirique de Falardeau, 
Byrne finit par arriver dans l'univers désolé d'André 
Forcier, et cela jusque dans le sordide débraillé du 
décor et dans l'apparence physique des personnages 
que Your Cheatin' Heart partage avec l'Eau 
chaude l'eau frette (1976). Byrne, tout comme le 
Forcier d'Au Clair de la lune, a su élever ses his­
toires au niveau de la fable. La musique et les 
costumes country de la seconde série sont particu­
lièrement réussis de ce point de vue, notamment dans 
le cas de l'héroïne qui, grâce à sa silhouette élancée, 
son veston à frange, son chapeau à large bord et son 
regard stoïque, ressemble étrangement à Clint 
Eastwood et semble incarner le même pessimisme 
impassible que le grand héros western. 

Cependant tout n'est pas noir chez Byrne. Dans les 
deux œuvres, et surtout dans Tutti Frutti, la cama­
raderie et l'amitié sont des valeurs aussi positives 
qu'elles le sont dans le cinéma québécois. Ce qui 
ressort des deux séries, c'est la problématique d'une 
identité collective, qui, ayant été coupée de ses 
propres mythes, cherche à s'exprimer à travers les 
mythes des autres. Il est toujours évident que leur 
échec est moins personnel que collectif : de là une 
compassion qui ajoute à la complexité des œuvres. 

Le phénomène Bill Forsyth 

Il y a un autre cinéma écossais d'où le pessimisme et 
l'angoisse semblent complètement bannis. Si éton­
nant que cela puisse paraître, le style dans lequel les 
réalisateurs les plus connus ont gagné leur réputation 
est celui de la comédie ironique et bon enfant. Le 
grand maître du genre, Bill Forsyth, a connu un 

C\HÏ3ULLES 

34 

succès international étonnant avec seulement deux 
films : Gregory's Girl ( 1981 ) et Local Hero (1982). 

Qualifié partout de charmant, ce cinéma peut sem­
bler inoffensif et superficiel à côté de la colère, la 
sévérité et l'angoisse que nous avons vues ailleurs. 
Mais il y a une articulation plus précise qu'il n'y 
paraît à première vue entre ce style et les ambiguïtés 
de la situation culturelle écossaise. L'humour écos­
sais au cinéma, en effet, est un humour largement 
dirigé contre soi-même et qui se présente comme une 
forme de modestie perspicace. Sur le plan 
idéologique, l'humour cherche à récupérer l'infé­
riorité imposée par la situation culturelle. Le sujet 
reconnaît qu ' il est bien né pour un petit pain, mais par 
sa perspicacité ironique arrive à transcender les 
limites de ce handicap. Le « petit Écossais » ne 
payant pas de mine ne se fait pas d'illusions, et 
devient non seulement un malin observateur des 
affaires humaines, mais aussi quelqu'un qui, par sa 
franchise et sa simplicité, sait reconnaître les vraies 
valeurs. 

À en juger par la grande popularité des films de 
Forsyth, cette stratégie défensive est efficace. Un 
public international autant qu'écossais a admiré la 
fraîcheur et l'intelligence de ses personnages et sa 
perception du monde. Mais la stratégie court aussi 
certains risques. Le premier est de tomber dans 
l'infériorisme dont nous avons déjà parlé, où l'on se 
contente des petites victoires de celui qui fait rire. Le 
risque contraire est de verser dans ce qu'on pourrait 
appeler le « supériorisme ». C'est précisément le 
défaut que certains critiques (sans employer le terme) 
ont reproché au Local Hero de Forsyth. 

Ces critiques trouvent révélateur que Local Hero 
reprenne le schéma narratif d'une des Ealing comedies 
des années 50, intitulée The Maggie. Dans les deux 
cas, un grand capitaliste américain vient acheter une 
entreprise en Ecosse pour l'exploiter à ses propres 
fins. Une fois sur place, cependant, le capitaliste, 
séduit par la beauté des paysages et la simplicité des 
gens, renonce à son projet de colonisateur et se 
convertit totalement à la cause de la population 
locale. 

Réduit à sa plus simple expression, ce schéma est un 
exemple classique de récupération. Puisque les 
Écossais ne peuvent rien faire dans la vie réelle pour 
empêcher l'exploitation de leurs ressources par les 
étrangers, il se consolent en inventant de belles 
histoires où, par un coup de baguette magique, ils 
deviennent les plus forts. Loin de s'en tenir à une 
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modestie, défensive, les voilà qui deviendraient 
mégalomanes, se prenant (à la Duplessis) pour des 
« Américains améliorés ». 

Cette interprétation de Local Hero est cependant trop 
réductrice. À lire le film dans ses détails précis, ce 
qu'il exprime est moins un puéril rêve compensatoire 
que l'affection et l'estime du réalisateur pour son 
peuple. Il est comparable, de ce point de vue, à un 
film québécois comme Dans le ventre du dragon 
(1989) qui traduit le même type d'identification 
affectueuse avec les petits de ce monde contre les 
exploiteurs. 

L'avenir 

On peut espérer qu'ayant posé ses premiers jalons 
notre tout jeune cinéma ira en se diversifiant. Un 
signe prometteur est qu 'en 1989 non moins de deux 
films écossais, de natures très différentes, ont percé 
sur la scène internationale. Le premier, Venus Peter 
de lan Sellar, fêté à Cannes, reprend le thème de 
l'initiation à la vie sociale d'un tout jeune garçon, 
mais sur un ton bien moins noir que les films de Bill 
Douglas. Comme dans les films québécois de ce 
genre, l'accent est mis autant sur l'émerveillement 
d'un regard d'enfant devant la vie que sur la peine ou 
la blessure. Situé dans une petite ville de pêche des 
lointaines îles Orcades, le film témoigne aussi du fait 
qu'en Ecosse comme au Québec le passé rural con­
tinue à hanter l'imagination d'un peuple entré depuis 

longtemps dans la civilisation urbaine et technolo­
gique. 

Sur un registre totalement différent, Play Me 
Something de Timothy Neat a valu à l'Ecosse le Prix 
Europa au Festival de Barcelone en 1989. (Un moyen 
métrage documentaire, Seawards the Great Ships, 
avait déjà remporté un Oscar en 1961. Réalisé par un 
jeune cinéaste américain, le scénario était dû à John 
Grierson.) Play Me Something est un long métrage 
d'avant-garde, largement tourné en plans fixes, avec 
une structure encore plus articulée que celle de 
Silent Scream. 

Si on tient compte d'un cinéma documentaire 
solidement implanté et d'un cinéma d'animation 
plein de promesses, tous les espoirs pour l'avenir 
sont permis. Mais pour le moment la quantité n 'égale 
pas la qualité. Voir un film écossais sur grand écran, 
dans un vrai cinéma, est encore un plaisir rarissime. 
Sans vouloir exagérer l'importance du circuit des 
salles, on sait au Québec, mieux qu'ailleurs, qu'un 
cinéma exclu de ce secteur privilégié est un cinéma 
coupé de son peuple. Au Québec, la bataille est 
gagnée depuis peu, si tant est qu'elle le soit. En 
Ecosse, la bataille n'est même pas engagée, le 
combattant étant bien trop jeune. C'est pourquoi 
l'orphelin qu'il est toujours regarde avec une admi­
ration envieuse les exploits de son grand frère 
québécois. • 
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Lucia Lanzarini et Charlie 
Barron dans Play Me Some­
thing de Timothy Neat. 
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