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DossIER

Luc et Jean-Pierre Dardenne

PROPOS RECUEILLIS PAR THIERRY HORGUELIN

Depwis vingt ans, & travers la
vidéo d'intervention, le documen-
taire et la fiction, Luc et Jean-
Pierre Dardenne interrogent le
rapport @ |'Histoire et au territoi-
re, la désagrégation indusirielle et
sociale, la fin des grandes luttes
ouvriéres et la disparifion des uto-
pies. La promesse, qui renou-
velle radicalement leur approche
de ses questions et les a fait dé-
couvrir sur le plan international,
3 constitue la derniére étape d'un
E parcours placé sous le signe d'une
nécessaire résistance.

Luc et Jean-Pierre Dardenne sur le tournage de La promesse.

24 IMAGES: Rappelez-nous briévement votre parcours.

JEAN-PIERRE DARDENNE: Premiére étape, nous avons €té mon
frére et moi des assistants d'Armand Gatti (NDLR: metteur en
scéne et dramaturge francais) qui a éé un peu notre pére spirituel.
C'est 'homme qui nous a ouvert les yeux sur lart, la vie, ['ustoire
et la politique. Sans cette rencontre on n‘aurait pas faic ce qu'on a
fait par la suite. Aprés ¢a, on s'est équipé d'un petit marériel vidéo
demi-pouce noir et blanc et on a commencé  faire des images et des
sons sans avoir de perspective, sans se dire; dans x années on fera du
documentaire ou de la fiction, on ne savait pas. On faisait ce qu'on
appelait des vidéos d'intervention. On n'avait pas de table de mon-
tage, ce qui fait qu'on devait monter nos bandes dans la caméra, «a
la gicherte»: chaque prise de vues érait une collure. Méme si ce
n'éraient pas des choses trés élaborées, on avait quand méme un souci
formel. 11 y avait une ébauche de mise en scéne, ce qui nous distin-
guait & I'époque de pas mal de gens qui ceuvraient dans le méme
genre.

Luc DARDENNE: C'était un travail militant: on filmait et on dif-
fusait les bandes dans des cités ouvrieres ou des usines occupées. On
voulait, naivement peut-étre, participer i la création d'une situation
révolutionnaire.
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J.-P.D.: De fil en aiguille, on a essayé de construire un peu plus
nos films er de faire des documentaires. On a pris comme théme de
travail I'histoire du mouvement ouvrier dans le bassin sidérurgique
depuis la résistance antifasciste pendant la Deuxiéme Guerre mon-
diale jusqu'aux grandes gréves de 1960. Pour le dire en deux mots,
nos films éraient roujours centrés sur des individus qui, a travers ce
qu'ils racontaient, essayaient de se réapproprier 'histoire qu'ils
avaient vécue, mais pas de maniére hagiographique. On a toujours
essay¢é de saisir le drame d'individus qui s'écaient fortement impliqués.
Leur vie militante étaic devenue leur vie de tous les jours et en
méme temps on montrait que cette histoire les avait broyés, Donc
il y avait un point de vue un peu hérétique par rapport au discours
dominant.

Er puis, il nous a semblé qu'on n'avait plus la méme force et le
méme enthousiasme pour travailler dans le documentaire. On avait
I'impression d'écre arrivés au bout de quelque chose. On avair le sen-
riment de faire dire aux gens des choses qu'on avait envie de dire nous-
mémes, alors pourquoi ne pas essayer de le dire directement? Et alors,
comme tout documentariste, on est parti pour faire notre premiére
fiction d'une réalieé préexistante, en 'occurrence une piéce de thétre
de René Kalisky, Falsch, avec I'idée de filmer un texte. Et donc on
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Jérémie Rénier

est encré dans le cinéma avec le sentiment d'Etre des intrus dans un
milicu qui n'éeait pas le ndtre, surtout qu'a I'époque, les gens qui
faisaient du cinéma, quel que soit leur point de vue sur le monde
ou sur I'image, méprisaient trés fort la vidéo.

Apris ¢a s'est présentée la possibilité de réaliser un film sur la
crise de la sidérurgie, Les commanditaires nous ont imposé un cer-
tain nombre de compromis qu'on a acceptés, et la on avait 'impres-
sion de faire du cinéma-cinéma avec tout ce que cela impligue,
c’est-a-dire qu'on ne s'y est pas bien retrouvé. Il y a des choses qu'on
continue a revendiquer dans_Je pense & vors, mais ¢'est un moment
de cravail dont on est sorti cahin-caha, en se disant que quelque chose
n'avait pas bien fonctionné. Alors on a réfléchi et on s'est mis a écrire
La promesse en essayant de retrouver 'énergie de nos tournages docu-
mentaires en vidéo. A 'époque, Luc faisait le son, moi I image, il
écrivait le commentaire, je montais, il faisait le mixage, il y avait une
certaine, je ne dirais pas innocence...

L.D.: ...une certaine audace due a J'j;jnumntt-

J.-PD. qu on avait ptrdu:: sur Je ,’)emf d vous, 011 on avait
le sentiment qu'on s'était coincés nous-mémes, comme des petits-
bourgeois quand ils épousent une fille de la haute bourgeoisie et qu'ils
fonit attention de ne pas casser le service et de bien se tenir i table.
Pour La promesse, on s'est dit que si on avait envie de casser les assiet-
tes et de ne pas surveiller nos maniéres, ¢'éeait notre affaire er qu'on
verrait bien. Voild en deux mots notre petit parcours, qui s'érale mine
de rien sur vingr ans,

Tous vos films et vidéos ont été tournés dans les mémes décors, Seraing,
la Meuse et le bassin sidérurgique liégeois. Comment a évolué votre
regard sur ces lienx?

L.D.: Disons que jusqu’a Je pense a vows, on a travaillé les décors
en rapport avec la mémoire. Dans les documentaires, on faisaic
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revenir les gens sur les lieux ol ils avaient vécu quelque chose: ils
avaient participé 3 telle manifestation ou s'étaient opposes & telle
situation d'oppression et on les remerrait dans ces lieux tels qu'ils
étaient devenus pour leur faire revivre le moment vécu vingt ou trente
ans auparavant, C'érait un peu une technique de mise en scéne. Ces
lieux-li, on les a considérés vraiment comme encore poreeurs d'his-
toire et d'enseignement pour l'avenir. Et puis je crois qu'on a évolué
avec La promesse en se disant qu'il fallait prendre ces lieux avec des
personnages qui vivent dans I'immédiat et qui ne fon pas le rapport
4 I'Histoire, qui vivent des histoires qui finalement n'appartiennent
plus & ces lieux. Bien siir on peut dire qu'ils leur appartiennent en
négatif, i cause de la crise évidemment. Mais c'est un peu comme
si I'histoire des personnages érait schizophréne par rapport 4 ce que
ces lieux racontent et que du coup on n'a pas tellement montrés méme
s'ils nous ont aidés au moment de la préparation parce qu'on les con-
nait par ceeur. On y a vécu, on y a tourné plusieurs documentaires,
et d'ailleurs quand on pense i un personnage de fiction, on se dit sou-
vent: tiens, il ressemble un peu 4 uncel qu'on avait interrogé pour
tel documentaire... Les gens quon a rencontrés 4 |'époque de nos do-
cumentaires ou ce qu'ils sont devenus par la suite dans la vie conti-
nuent i éclairer notre travail d'aujourd hui et nous aident i construire
NOS Personmnages.

Mais pour revenir au divoree encre les corps et le décor dans La
promesse, on peut dire que c'est une maniére de filmer la classe
ouvriere telle qu'elle est devenue aujourd’hui. En ce sens, il y a une
continuité avec nos films antérieurs méme si on essate d'écre plus
ancrés dans les conflits du présent que dans une attitude qui diraic:
oui, quand méme, le passé nous dit que... On est devenu beaucoup
moins confiants dans I'apport de la mémoire parce que la crise est
tellement foree, ce que vivent les gens est tellement brural qu'il faur
essayer de repenser les choses autrement,
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Vous considérez-vous comme des cinéastes engagés?

L.D.: Engagés par rapport & quoi? Si I'on entend le mot dans
le sens trés général d'une fidélité i quelque chose, alors un cinéaste
est forcément engagé par rapport a ce qu'il veut filmer, & ce qu'il veut
dire dans ses films. Mais ce n'est pas un engagement dans le sens d'une
inféodation & une force sociale ou i un mouvement politique.

J.-PD.: Dans un débar un specrateur nous a posé cette ques-
tion: c'est quot le cinéma social? On lui a répondu que Le guépard
de Visconri €raic aussi du cinéma social. Lexpression de cinéma
social est entachée d'un cbté donneur de legons, ligne de conduite &
suivre, oi la lecrure des choses préexiste i leur vision, avec un per-
sonnage de porte-parole qui vient dire i |'écran ce qu'il faue penser...
C'est vrai que c'est un lourd passé pour notre génération.

L'engagement, c’est un regard sur le monde, une certaine approche du
réel, une pratique concréte de tournage plutit qu'une grille idéologique
préimposée?

J.-P.D.: Ce qui nous intéresse, dans La promesse et dans
Rosetta, le film qu'on prépare, c'est d"abord d'écre solidaires du per-
sonnage et de son parcours. Les personnages qu'on choisit sont des
gens en sicuacion de survie, chez qui la détermination sociale est
trés forte.

L.D.: Le social est devenu aujourd hui la forme du destin peut-
étre la plus forte, dans un monde ot 15% de la population est
exclue des circuits de production et de promortion sociale, Clest
presque, toute proportion gardée évidemment, une situation de
camp de concentration, ot manger, boire, dormir redeviennent des
enjeux de survie essenciels.

Et nous on aime bien prendre des personnages qui sont aux pri-
ses avec ce destin-l, qu'ils s’y soumertent ou qu'ils lui résistent, parce
qu'il nous semble que c'est dans cette marge-1a, avec ces personnages-
la, qu'on parvient le mieux a voir ce qui se passe aujourd'hui. C'est
comme un laborateire. On n'a pas de discours porteur comme cer-
tains en ont eu en Iralie a 'époque de Main basse sur la ville ou
sur les Palestiniens, par exemple. Et en méme temps, par rapport a
ces gens qui SNt mis en marge et qui essatent de s'en tirer avec les
moyens du bord, on essaie de ne pas caricaturer. Et ¢'est peut-étre
une forme d'engagement pour les cinéastes aujourd hui, de respecter
les gens. Cest facile de faire les Groseille dans La vie est un long
flenve tranguille, parce qu'on joue sur du déji-vu, du prémiché.
Nous on essaie de filmer des gens qui sont dans des situations de pré-
carité et de voir avec eux comment ils von lutter avec ¢a et essayer
quand méme de s'en sortir, sans leur faciliter le parcours, sans étre
angélique, sans dire que la réalité, finalement, on peut s'en arranger,
mais sans les condamner non plus d'avance par une sorte de con-
formisme du désespoir. De prendre des personnages piégés er de
creuser jusqu'a l'os pour découvrir comment ces survivants peavent
retrouver quelque chose d'humain dans un monde qui les détermine
a devenir des sous-hommes. Pour survivre on peur faire beaucoup
de choses, et notamment ne plus étre solidaire de quoi que ce soit,
comme le pére de La prromesse. Mais on peut aussi poser un geste
inacrendu, surprenant, qui échappe & toute dérerminarion.

On a présenté La promesse dans des maisons d'arrée pour les
jeunes ot des spectateurs nous ont dit: [gor a fait quelques saloperies,
mais il n'est pas condamné par ces saloperies, ¢a ne devient pas son
destin pour le restant de ses jours. Je trouve intéressant qu'un type
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de dix-sept ans, qui est enfermé parce qu'il a peut-Etre fait quelque
chose de trés grave, voie le parcours d'Igor comme ga.

La caméra portée a Uépaule, c'est votre maniére d'étre solidaire
d’lgor?

L.D.: On est parti avec le principe que la caméra est toujours
en retard sur Igor, comme dans un documentaire. C'est la seule
contrainte un peu abstraite qu'on s'étaic donnée, outre le fait de ne
travailler que dans des décors réels: dans telle scene la caméra ne peut
pas étre posée la parce que ¢ 'est comme si elle savait d'avance qu'Igor
va sortir par la.

J.-PD.: Pour des raisons de dramatisation, on aime bien avoir
des personnages qui ont toujours plein de choses a faire  la fois et
qui sont en méme temps obsédés par une idée fixe. Igor est une
énigme permanente, on ne sait pas ce qu'il est ni ce qu'il pense. Il
fait des choses sans savoir ol elles vont le conduire. Ce n'est pas un
personnage qui a une conscience, ¢'est quelqu'un qui pose des actes
et ¢a l'emmene la oll il ne pensait pas aller. On a essayé de traduire
ga dans la mise en scéne: que tout arrive par effraction. Souvent la
caméra n'est pas i la bonne place, pour justement ne pas montrer la
scéne comme il aurait fallu la voir pour que les choses soient bien
claires. On a toujours essayé quand ¢'érait intéressant que la caméra
soit @ la mauvaise place, et pas justement  l'endroit oi le gars va
s'arréeer pour balancer sa réplique.

L.D.: On essaie de ne pas savoir d avance, de ne pas avoir de point
de vue en surplomb sur les acteurs et les personnages. Peut-écre
aussi que ¢a correspond 4 une époque d'incertitude, Et il se fait qu'on
a constaté en voyant les rushes que ga donnait une énergie aux plans,
de ne pas étre la au bon moment. Il y a le poids de la caméra, on sent
physiquement que les choses résistent, que ¢a ne glisse pas, chose
qui n'existerait pas si on posait la caméra sur des rails. Peut-étre que
c'est cela qui donne une densité, une incarnation aux plans. Il y a
un exemple prosaique, lorsque Igor et Roger transportent le corps
d'Amidou. C'est quand méme lourd un corps. On a laissé les comé-
diens se débrouiller, ils ont dii §'y reprendre & deux fois et c'est cette
prise-la qu'on a gardée.

Comme spectateur j'aime bien les films, au cinéma et parfois
a la télévision, ot le personnage, le corps st /d, comme dans un do-
cumentaire. Er je trouve que dans beaucoup de films anjourdhui le
cinéma ne permet plus aux corps et a la parole d'écre la et de comprer
pour celui a qui il parle et qu'il regarde.

J.-PD.: Le fait de tourner en plans longs avec la caméra a
'épaule (sans la faire bouger inconsidérément: souvent il vaut
mieux qu'elle ne bouge pas et que ce soient les corps des acteurs
qui bougent) permet de garder une tension plus grande sur le
plateau parce que les gens sont un peu déstabilisés. C'est une
maniére de casser la maitrise. Cela oblige & travailler en érat
dalerte parce que les choses sont moins préparées, et cela donne
plus de possibilités de faire apparaitre des moments de vérité dans
le temps réel de la prise.

LD.: Et de faire travailler le spectateur, de lui donner une
place ol il est situé er d'oir il ne peut pas tout voir. Qu'il ait une case
vide oit il peut se metcre, mais ob il est malmené en méme temps.

Vous parlez de casser la maitrise. Mais la caméra a l'épaule, qui peur
passer pour le comble de Uauthenticité, w'est-elle pas en réalité un
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comble de la mise en scéne, dont le
procédé se banalise d aillewrs dans
les reportages télé?

J.-P.D.: Pour nous, c'est
avant rout une méthode de tour-
nage. Il est évident que sans enjeu
dramatique fort cela n'a aucun
intérét, ¢a devient une maniére.
Les clips le font aussi, et les
reportages t€lé pour donner |'illu-
sion du réel. Ce n'est pas pour
I'effer de réel qu'on I'a employée
dans La prromesse, mais pous Crées
une tension dramatique. On ne
veur pas en faire un dogme,
comme les réalisateurs danois a
Cannes. Et pour le prochain film
on essaiera de trouver autre EI‘IDSC.
surtout qu'on travaillera avee la
méme équipe technique, pour gque
¢a ne devienne pas une routine.

Pouvez-vous nous dire un mot de
Rosetta?

L.D.: A ce moment de la préparation on préfere ne pas trop en
parler. Disons, sans déflorer le sujet, que dans La prromesse, dés |'écri-
ture du scénario, on avait une intrigue qui enserrait le personnage
dans un dilemme, et on le coingait de plus en plus dans un éau.
Tandis que dans Resetta, les choses progresseront de maniére plus
aléaroire, par grandes séquences, en essayant d'accompagner davan-
tage le personnage. Rosetta est socialement comme ¢a, réve de ga,
on part avec elle et c'est elle gui méne le film. Elle a une obsession
et en la poursuivant elle va décruire des choses, mais en méme temps
elle va construire autre chose a son insu. En retravaillant le scénario,
on s'est apercu qu'il y avait cing ou six grandes scénes ol les corps
finissent toujours par se méler les uns aux autres, et on s'est dit que
ce seraient les moments charniéres du film, 14 ot la violence sociale
marque les gens.

La question de l'engagement dont on parlait tout a I'heure, ¢'est
aussi ce probleme de la violence: comment filmer la violence sans
qu'elle devienne une image comme une autre ou une parodie. Bon,
c'est un style aussi, Pulp Fiction c'est Pulp Fiction et c'est trés bien.
Mais dans le registre réaliste, comme on dit, c'est une question
qu'on est obligé de se poser. La violence sociale qui s'exerce
aujourd huz, sous forme de chémage ou d'exclusion, elle est présente
méme dans les silences des personnages. Pas besoin qu'ils se tapent
dessus pour la montrer.

On a rapproché La promesse du cinéma de Ken Loach. Est-ce que vous
vous reconnaissez dans cette parenté?

L.D.: Il y a des films de lui qu'on adore (comme Kes, Family
Life, Riff Raff ou Raining Stones) et d'autres qu'on aime moins.
Mais pour La promesse on a surtout été marqués par la lecture des
romans de Toni Morrison, Befoved et La chanson de Salomon, qui
nous ont aidés & concevoir les débuts de sceénes et les rapports entre
les séquences, le fait qu'on est toujours jeté au milieu des choses, Dans
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«Filmer un texten: Falsch (1986).

Les années vidéo: Regarde Jonathan [1983).

ses romans, elle démarre dans I'action et pendant cing ou six pages
le lecteur est désargonné, parce que les personnages savent le com-
ment et le pourquoi des choses que lui ignore encore. On a trouvé
intéressant de commencer par perdre le spectareur, de le mettre un
peu dans une position de panique pour l'obliger a travailler et lui
faire épouser le point de vue d'lgor.

J.-BD.: Si on devait revendiquer une filiation directe, pour ce
qui est de la construction du film, ce serait avec Le décalogue, qu'on
a revu et dont on s'est beaucoup parlé avant le tournage, Cetre
maniére qu'a Kieslowski de capter tourt de suite I'intérét du specta-
teur tout en restant en recard sur des personnages qui demeurent
opaques dans leurs déterminations. W
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