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georges dufaux

"Se laisser influencer par les choses qu'on filme”
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Georges Dufaux a une longue expérience de la caméra. Il a assumé
la photographie de nombreux films de I'O.N.F. Il a été un des tenants du
Candid Eye au temps ol le cinéma direct florissait & 'O.N.F. De plus, on
a requls ses services pour la photographie de nombreux longs métrages.
Citons Fortune and Men's Eyes de Harvey Hart, Isabel de Paul Almond,
Yul 871 de Jacques Godbout, Taureau et Partis pour la gloire de Clément
Perron. Avec ce dernier, il a réalisé son premier long métrage, C'est pas
la faute a Jacques Cartier. Paralldlement, il approfondissait de nombreux
court métrages (Pour quelques arpents de neige, Les Départs nécessaires,
A propos d'une plage, A cris perdus). Tout récemment, encore imbu des
méthodes du Candid Eye, il a tourné successivement A votre santé et Au
bout de mon &ge. C'est aprés avoir assisté & la projection de ces deux

derniers films que nous I'avons interrogé, le 22 avril 1976.

L.B.— M. Dufaux, vous avez éludié & 'Ecole de
photographie el de cinémalographie de la rue
de Vaugirard & Paris. Puls vous étes venu au
Canada en 1956. Comment s'est faite volre
entrée & I'Office national du film ?

G.D. — Ma connaissance de |'Office national
du film remonte bien avant ma venue au
Canada. Au moment ol j‘étudiais rue de
Vaugirard, il y avait eu un projet d‘accord
entre la France et le Canada. C'est alors que
j'avais fait une premigre demande pour venir
au Canada. Finalement les accords n'ont ja-
mais été signés, Toutefois |'ai quitté la Fran-
ce et je suis allé travailler au Brésil. J'avais
trouvé un emploi dans un laboratoire parce
que la production était alors au ralenti; j'y
suis resté trois ans. Tout de méme, je révais
toujours de tenir une caméra, ce pourquoi
j'avais été formé. Un jour, je rencontrai Nor-
man Mclaren qui était venu & un festival a
Sao Paulo, avec un certain nombre de films
de I'O.N.F. Comme je voulais, depuis long-
temps, venir travailler & I'Office national du
film, j'ai fait une demande d'emploi. On
m‘a répondu longuement en me disant qu'ha-
bituellement |'Office n‘engageait pas d'étran-
gers | Toutefois, on m'indiquait les maisons
de production cinématographique qui exis-
taient alors au Canada et ['ai écrit a quel-
ques-unes de ces maisons. A ce moment-la,
j'avais une bonne expérience acquise dans
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un laboratoire couleur au Brésil. J'ai regu
une lettre m'offrant un emploi a Toronto et
c'est alors que j‘ai décidé de partir. Comme
je suis venu au Canada par le chemin des
écoliers, lors de mon arrivée & Toronto, |'ai
appris que le laboratoire avait fermé ses
portes. De toute fagon, ce n'était pas le tra-
vail de laboratoire qui m'intéressait, Je suis
allé voir la maison Crawley qui m'offrait
aussi une place dans son laboratoire. J'ai
demandé trois semaines avant de donner une
réponse définitive. Durant ce temps, je me
suis présenté a |'Office national du film qui
était a Ottawa a ce moment-la. Javais méme
apporté un procédé servant & enlever les
rayures sur la pellicule. Jai alors rencontré
une personne en charge du laboratoire qui
m’'a dit que I'Office utilisait un autre pro-
cédé, mais cherchait des assistants-caméra-
men. Cela se passait au moment ou |I'Office
national du film était en train de déménager
a Montréal. Je me suis présenté & Montréal
et jai été engagé presque immédiatement
comme assistant-caméraman,

L.B. — Dans la production frangaise ?

G.D. — Non, au Camera Department Techni-
cal Services. C'était en mai 1956. A cette
époque-la, la production frangaise n'éfait pas
grand’chose. Il m'a fallu du temps pour ren-
contrer des gens qui parlaient frangais &
'O.N.F. Il y avait alors la section des ver-
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sions qui comptait Jacques Bobet, Guy Cor-
mier, Gilbert Choquette et le département
de la caméra possédait un seul Québécois
dans la personne de Jean Roy. -C'est avec lui
que j'ai fait mes premiéres armes comme
assistant-caméraman et mon apprentissage de
caméraman. Cela s'est fait assez rapidement
car Jean Roy avaii beaucoup tourné et dési-
rait se consacrer au montage. |l m'a donc
laissé tourner. Deés septembre, |'étais devenu
caméraman. Ce fut une période de forma-
tion assez fantastique. Car on produisait
beaucoup et rapidement. C'était le début
des séries pour la télévision. C'était aussi
I'époque des dramatiques. On tournait en
studio avec des comédiens et on travaillait
également pour des reportages. C'est dire
qu'on faisait un peu de tout. Pour moi, tout
cela m'apportait une expérience considéra-
ble. J'ai d'abord travaillé avec Bernard Dev-
lin avec qui j'ai fait toute une série de films.
Puis il y a eu Pierre Patry avec Les Petites
Soeurs... J'ai un bon souvenir de toute
cette époque.

L.B. — Pour vous, y a-i-il une certaine liberté d'ac-
tion ou le caméraman est-il constamment & la
merci du réalisateur ?

G.D. — A cefte époque-la, le documentaire
était trés structuré. |l faut dire que les exi-
gences étaient & peu prés les mémes que
pour les films de fiction. Sans doute, le ca-
méraman jouit d'une certaine liberté mais
son rdle effectivement, c'est de servir le
réalisateur. Pour moi, la direction du camé-
raman c'est, pour un réalisateur, a peu prés
comme la direction des comédiens. On ne
peut pas demander & un caméraman, comme
a n'importe quel membre de I'équipe, d'as-
sumer la responsabilité totale du film. |l
n'y a que le réalisateur qui peut assumer la
totalité du film. Le caméraman comme le
comédien peut discuter, préalablement au
tournage son réle dans le film. Mais dés que
le tournage commence, ni le caméraman, ni le
comédien ne peuvent remettre en question
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leur contribution au film. Ce ne sont pas
eux qui assument le fardeau de I'ensemble
du film.

L.B.—En tant que caméraman, voyez-vous une
différence entre tilmer un long métrage et filmer
un court métrage ?

G.D. — C'est différent parce que, dans un
long métrage, I'équipe est plus nombreuse
et le tournage s'étend sur une plus lon-
gue période. Dans un court métrage, on
travaille avec une petite équipe qui doit faire
face a de nouvelles situations continuelle-
ment. Dans un long métrage, la situation
peut changer mais le milieu reste le méme.
Bref, dans un long métrage, le milieu est
plus cohérent et plus clos. Personnellement,
je suis sensible & l'environnement, et l'in-
fluence de cet environnement est plus forte
dans une équipe de court métrage. Tandis
que dans une équipe de long métrage, les
membres vivent dans un groupe marginal
comme dans une micro-société.

Une nouvelle approche de la réalité

L.B. — Qu'avez-vous appris ou découvert & 'O.N.F.?

G.D.— Il y a un style cinéma direct que je
pratique (et je ne suis pas le seul & le prati-
quer) et qui est bien d'ici. On attribue a tort
l'origine de ce style & la production frangaise.
En fait, cest la production anglaise qui a eu,
la premiére, cette approche du cinéma qui
s'est modifiée par la suite. C'était le désir
de plonger dans la réalité. Ce cinéma-vérité,
c'est la production anglaise qui |'a d'abord
pratiqué et la production frangaise I'a repris.
D'ailleurs la plupart des caméramen qui ont
travaillé pour la production anglaise étaient
des Québécois ou des assimilés (Michel
Brault, moi-méme ...). J'avais tout de mé-
me acquis un certain métier avec des exigen-
ces rigoureuses. Evidemment, quand on
tourne dans des conditions contrélées, on
ne peut se permettre des hasards ou encore
les hasards doivent étre un peu calculés.
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Au fond, & cette époque, c'était tout de mé-
me formidable, car nous essayions de faire
des choses avec la caméra. J'avais beaucoup
d’admiration pour Colin Low, Tom Daly,
Wolf Koenig, Roman Kroitoer... Quand je
voyais un film comme Corral de Colin Low
et Wolf Koenig, je me disais, voild le nou-
veau cinéma d'ici (ce film a précédé la
période Candid Eye). Dans ce cinéma, nous
tentions de nous intégrer dans ce qui se
passait. C'était vraiment une nouvelle appro-
che de la réalité. J'ai donc vécu toute cette
période avec, par la suite, |'explosion sur-
venue & l'équipe frangaise qui explorait dif-
férentes voies,

L.B. — En somme, le Candid Eye vous a permis la
découverte d'un certain cinéma ?

G.D. — Pour moi, ce fut une réelle révélation.
Sans doute des expériences ont été faites
ailleurs. Par exemple, par Jean Rouch, en
France. Par la suite, j'ai travaillé avec Jean
Rouch dans Rose et Landry aprés que Michel
Brault eut tourné pour Rouch Chronique
d'vn été. Au début, & I'O/N.F., nous

étions véritablement attirés par I'‘événement,
nous étions préoccupés par les thémes.
Ce fut Noél, L'Armée du Salut... Tou-
tefois je pense que peu & peu cela s'est mo-
difié. Nous nous sommes intéressés aux per-
sonnes. Alors qu'au début, je trouvais inté-
ressante les grandes situations, maintenant je
tente de réduire les situations et de décou-
vrir la réalité & travers une porte un peu plus
étroite et quelques personnages.

L.B. — Vous n'oubliez pas Les Raqustteurs.

G.D. —Ce fut la premiére expérience du
coté francais, Michel Brault et Gilles Groulx
étaient partis, un dimanche, pour un congrés
de raquetteurs & Sherbrooke. C'est précisé-
ment ce film qui a donné une sorte d'explo-
sion du cdté francais.

L.B.—Si je comprends bien, vous avez été fort
marqué par le Candid Eye ?

G.D. — Maintenant nous n'appelons plus cela
JUILLET 1976

le Candid Eye parce que la méthode, le pro-
cédé, a évolué. Mais, a cette époque-la, tout
reposait sur le caméraman. C'était une sorte
de défi qu'il devait relever. Je trouvais ce
cinéma trés vivant, C'est alors que j'ai cons-
taté que c'était plus facile de découvrir une
réalité avec une caméra que sans caméra.
Je me souviens d'un film fait & Toronto sur
la police. Nous sommes restés a Toronto
pendant deux semaines patrouillant avec la
police. MNous suivions ce qui survenait. Je
me souviens de cette excitation qui nous for-
cait & voir des choses que normalement nous
ne regardions pas. Bref la caméra donne
une sorte de témérité dans des situations o0
sans caméra nous serions plus réservés,

Le cinéma des moments

L.B. — Pour vous, le cinéma direct s'apparente-1-il

aux actualités filmées ?

G.D.— 1l y a une différence fondamentale.
Récemment, j‘ai fait une expérience de ca-
méraman sur un documentaire avec des Me-
xicains. Depuis quelques années, les Mexi-
cains s'engagent vers un certain documentai-
re social. Cela est assez nouveau pour eux.
Mais, je me suis apercu & quel point, dans
la plupart des films que j'ai vus, les gens
conservaient une certaine rigidité vis-a-vis
du sujet, rigidité que nous ne trouvens pas
ici. Je me suis alors rendu compte que le
cinéma direct que je croyais universalisé était
bien quelque chose de particulier & nous.

Caroline




Les Mexicains ont un cinéma plus structuré,
Ils ne vont chercher que ce qui les intéresse.
Pour moi, le cinéma direct est un cinéma
des moments. On se laisse influencer par les
choses qu'on filme. Et méme si on a des
préjugés, on doit &tre assez fort pour les
modifier en cours de route car c'est une
fagon de découvrir la réalité. Tandis que les
Mexicains, faisant un documentaire sur une
région indienne, ne vont chercher que les
éléments utiles pour appuyer leur thése ou
encore pour servir une idée qui mijote dans
la téte du réalisateur. MNous, nous sommes
plus intéressés & essayer de découvrir la
situation de |'intérieur et & nous laisser in-
fluencer par ce que nous voyons et décou-
vrons. C'est bien différent de l'actualité fil-
mée qui ne sintéresse qu'a I'événement,

L.B. — Peut-on dire que le cinéma direct a encore

sa raison d'étre ou est-ce un engouement perdu?
G.D. — Quand je pense & Arthur Lamothe et
a ses Indiens, je dis qu'il s’agit d'un cinéma
des moments avec fout ce que cela suppose
de longueurs. Dans ce sens-la, c'est un ciné-
ma qui se retrouve chez plusieurs. Je pense
gqu'on arrive ainsi a filmer le vécu de ceux
que l'on filme et & pouvoir le montrer avec
justesse et en respectant ceux que l'on filme,

L.B. — Pratique-t-on encore autant ce cinéma chez
nous ?

G.D. — Il faut dire que la nouvelle généra-
tion qui fait du cinéma s'oriente presque
toute vers la fiction. Il y a trés peu de gens
au-dessols de trente ans qui ont décidé de
faire du documentaire. |ls se servent peut-
étre du documentaire mais uniquement pour
faire le passage & la fiction & tfravers des
films didactiques. |l faut bien le dire: les
' documentaristes sont des gens d'un certain
dge...

L.B. — Toutefois on peut constater que cerlains
réalisateurs font des films de fiction comme
des documentaires ?

G.D. —On peut dire que Michel Brault a
8

réussi admirablement cela dans Les Ordres.
Mais cela est difficile. Chaque fois que jai
I'occasion de travailler dans le documentaire
et puis ensuite dans la fiction, je me de-
mande comment il se fait que nous sommes
aussi lourds dés qu'il s'agit d’'un dramatique.
Au fond, c'est difficile de transpaoser l'acquis
que nous avons du documentaire au long
métrage de fiction.

L.B. — Quels sont les problémes Gue vous rencon-
trez dans votre travail de caméraman ?

G.D. — Quand je tourne un documentaire, je
m'apercois avec quelle facilité j'élimine les
problémes techniques. Quand je travaille
dans la fiction, ces problémes sont plus com-
plexes. Dans la fiction, le caméraman est
toujours pris & assumer une continuité &
l'intérieur méme d'une séquence. Donc il ne
peut jamais ou presque jamais compter sur
les conditions du moment. Dans le docu-
mentaire, le caméraman ne se préoccupe
pas de ce qui va arriver une heure plus tard.
Il essaye tout simplement de suppléer aux
déficiences qui existent comme, par exemple,
la pauvreté de la lumiére. Dans un film de
fiction, le caméraman doit prévoir que les
gens vont bouger et il doit prévoir que si
la lumiére entre par une fenétre le matin,
elle ne sera plus la méme le soir... Il y a
toutes ces contingences qui rendent la réa-
lisation plus artificielle a cause de la durée
de tournage de chaque séquence. Dans mes
documentaires, I'image devient pour moi se-
condaire. J'essaie d'éliminer le plus rapide-
ment possible les problémes techniques qui
peuvent surgir. Je cherche & filmer dans les
conditions qui me sont offertes et avec une
petite équipe. Dans ce cinéma direct que je
veux intime, il est trés important de le faire
avec un minimum d'éléments étrangers.

L.B.— La couleur ajoute-t-elle des difficultés &
vos problémes ou arrivez-vous a la contrdler
assez bien ?

G.D, — Je pense que cela est plus facile. Le

noir et le blanc a des exigences plastiques
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& cause de la réduction de la gamme avec
laquelle on joue. Cela demande vraiment
plus d'attention. Avec la couleur, on peut
facilement filmer en lumiére diffuse en diri-
geant de la lumiére au plafond, tandis qu'en
noir et blanc, cela donnerait une image terne
et sans relief.

Récupérer les réalisateurs

L.B. - Pourquol avez-vous réalisé, avec Clément
Perron, C'est pas la faute & Jacques Cartier 7

G.D. — Dans une carriére, il y a une période
indécise oU on cherche & droite et & gauche.
Aprés avoir fait les expériences avec le Can-
did Eye, aprés avoir travaillé avec Clément
Perron pour Caroline, j'avoue que j'ai senti
avec Clément une espéce de sécurité & es-
sayer des choses que je n'avais pas encore
expérimentées. A cette époque, Clément
Perron et moi-méme, nous voyions les choses
a peu prés de la méme fagon. De plus, Clé-
ment Perron était avant tout, & I'époque, un
scénariste. C'est pas la faute & Jacques Car-
tier, c'est une tentative de cinéma décon-
tracté. Disons que le cinéma a plusieurs fa-
cettes. |l y a des gens qui se trouvent trés
rapidement et suivent une ligne directe et
définie. D’autres cherchent... lci, on se
rend compte que beaucoup de gens ont tou-
ché & beaucoup de domaines dans le cinéma.
Une des raisons a cela, c'est que notre mar-
ché est réduit, |l est donc trés difficile de
penser que le marché va les récupérer. En
Europe et aux Etats-Unis, je crois que |'accés
au cinéma est plus difficile mais une fois
que quelqu'un arrive & fournir un produit
de qualité, il trouve une demande, un mar-
ché. Alors qu'ici chaque réalisateur doit re-
partir sans cesse car on ne trouve pas de
producteurs qui requiérent un réalisateur.
C'est bien rare. Le grand drame, c'est que
nous avons des réalisateurs compétents que
le marché ne récupére pas. S'ils narrivent
pas a trouver en eux-mémes la force de re-
commencer, le métier les élimine fatalement.
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C'est pas la faute & Jacques Cartier
L.B. — Pour I'Expo 67, vous avez fait L'Homme

Multiplié qui partage l'écran en plusieurs ima-

ges. Comment avez-vous réalisé ce fiim ?
G.D. — La technique m'a toujours intéressé.
Pour I'Expo 67, |[‘avais travaillé au “Laby-
rinthe”, puis on a demandé a I'O.N.F. de faire
un film sur les thémes d'Expo 67. Or, du-
rant Expo 67, l'audio-visuel avait une place
d'honneur. Je suis parti en considérant le
film que Christopher Chapman avait réalisé
pour le pavillon de I'Ontario et qui était jus-
tement un film & images multiples avec une
dynamique de |'écran variable. Le film avait
&té tourné en 35mm et tout le travail de labo-
ratoire avait été fait aux Etats-Unis. Clest
dans cette direction que nous désirions aller.
Nous avons fait des tests qui ont demandé
pas mal de temps. Nous voulions partir du
35mm pour ensuite reporter le tout sur du
70mm et réaliser tout le travail de trucage &
I'O.N.F. Ce fut, vous pensez bien, un travail
de bénédictin. Claude Godbout travaillait
avec moi au montage. Cela était trés long
parce qu'il fallait tout programmer., Nous
avions une moviola & trois tétes. Nous arri-
vions a peu prés a avoir le mouvement. Au
fond, tout était fait un peu aveuglément,
image par image. MNous avions un écran et
une grille marquée de coordonnées, Nous
pouvions situer des caches & certains endroits



ou placer des images. La méme grille ser-
vait également pour délimiter le cadrage qui
parfois se modifiait en cours de route. Le
film dure 18 minutes et a demandé un an et
demi de travail. Wally Howard a été un des
artisans du service de trucage de I'O.N.F,

L.B. — Les prises de vues furent-elles abondantes ?

G.D. — Nous avons fait le tournage nous-
mémes. Mais nous avons également utilisé
beaucoup de “stock shots” ou documents
d‘archives.

L.B. — Vous avez fait A votre Santé sur le service
d'urgence de ['Hépital Sacré-Coeur de Mont-
tréal. Comment avez-vous pu travailler dans des
situations aussi difficiles ?

G.D. — Nous voulions illustrer la médecine

moderne. Nous étions partis d'une recher-

che faite sur la déshumanisation dans les hé-
pitaux. C'était un projet P.LL. auquel avait
participé Diane Létourneau-Tremblay qui, &
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la suite de la recherche, a travaillé comme
assistante & la réalisation et au montage
d'A votre Santé, Nous avions décidé de
choisir un seul exemple et c'est alors que
nous avons opté pour I'Hépital Sacré-Coeur.

L.B. — Pourquoi précisément Sacré-Coeur ?

G.D. — Pour des raisons bien pratiques.
Nous ne voulions pas prendre un hdpital ol
nous aurions pu rejeter les défauts du sys-
téme sur un manque de locaux ou un man-
que d'organisation. Nous aurions pu pren-
dre un hépital ob les médecins et les infir-
miéres sont débordés. Nous voulions plutét
montrer comment, dans des conditions nor-
males, on pratiquait la médecine chez nous.
Et montrer quels étaient les rapports entre
medecins, scignants et malades. Nous avons
choisi Sacré-Coeur parce que le service d'ur-
gence était le mieux organisé. De plus, nous
pouvions tourner sans ajouter de la lumiére.
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Tout était éclairé au néon. Il y avait juste
assez de lumiére, sauf dans les salles d'atten-
te ob nous avons d0 rajouter en permanence
des tubes fluorescents. Nous ne nous som-
mes jamais déplacés avec de la lumiére,
Enfin, nous tenions & réduire I'équipe au
minimum, Et nous pensions suivre quelques
cas dw début & la fin.

L.B. — Quand vous faites un film comme A votre
Santé, partez-vous avec un but précis comme
une idée & développer ou une thése & prouver ?

G.D. — Au départ, nous voulions faire un film
sur la médecine moderne que nous considé-
rions comme déshumanisante. Donc nous
cherchions une situation ol nous pourrions
étudier des comportements. Nous étions in-
téressés par les comportements des malades,
des médecins et des soignants. Effectivement,
au cours de lectures, de rencontres, de re-
cherches, nous accumulions un bon nombre
d’idées sur le probléme, en particulier, sur le
réble du médecin dans la société moderne.
Le médecin y est devenu un ultra-spécialiste
qui ne connait pas ses patients. Toute la
médecine scientifique conduit un malade a
passer d'un médecin & un autre avec la
multiplication des spécialistes. C'était l'idée
initiale. Je dois reconnaitre qu'en cours de
route certaines idées ont évolué. Jai décou-
vert que la médecine é&tait passionnante.
J'ai découvert aussi que les médecins étaient
concernés par ce qu'ils accomplissaient, mé-
me si leurs rapports avec les patients étaient
le plus souvent aseptisés. J'ai observé aussi
que la médecine était une science bien im-
précise car les gens tatonnent, cherchent. ..
Done, au début, nous avons des hypothéses
gue nous devons vérifier en cours de tour-
nage. Ce cinéma, s‘il semble continu sur
l'écran, est quand mé&me un cinéma inter-
rompu qui nécessite un choix au tournage.
Si on filme une trop grande quantité de
situations, & la fin on se retrouve avec les
mémes problémes. Les choix qu‘on n'aura pas
réussi & faire au départ, on ne les fera pas
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davantage par la suite. Il faut savoir aprés
quoi on court, Dans ce sens-la, nous avions
une sorte de plan de travail. Nous suivions
un ou deux médecins pendant quelgues
jours ou nous essayions de rester prés d'une
infirmiére pour connaitre son ftravail. Puis
nous suivions des cas. Quand nous avons
suivi un cas, nous avons éliminé tout ce qui
gravitait avtour pour nous en fenir au cas
précis. Nous ne pouvions rester pendant
quatre semaines en nous disant que nous
allions &tre disponibles pour tout ce qui va
arriver. |l faut donc quand méme avoir un
plan qui permet de fractionner I'approche
que |'on veut avoir et ne pas se disperser.

Faire partie de I'équipe

L.B. — Vous avez filmé des gens en train de mou-
rir. Quelle impression avez-vous ressentie de-
vant la mort réelle ?

G.D. — Est-ce parce que nous étions actifs,
que nous participions & quelque chose, que
nous avions un réle a jouer, je me suis rendu
compte que chacun finit par se confectionner
une carapace. C'est d'ailleurs comme cela
que le médecin arrive a pouvoir fonctionner,
C'est vrai que nous assistons & la mort, mais
c'est loin parce que la personne est déja
partie. Elle n'est plus 1. Nous sentions,
comme |es médecins, |'importance de conser-
ver la vie comme une lutte collective contre
la mort. C'est en quoi le médecin fait face
a un défi. Il lui faut absolument réussir. |l
n'y a pas de communication qui s'établit avec
la personne que hous voyons mourir. Dans
le cas précis, nous faisions partie de |'équipe
qui soignait le malade, solidaires des vivants.

L.B. — Pour Au bout de mon &ge, comment avez-
vous découvert le couple Levasseur ?

G.D. — Nous avons commencé la recherche
d’‘Au bout de mon fge alors qu'A votre
santé se terminait. Je travaillais, & ce mo-
ment-la, au montage d'A votre santé avec
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Diane Létourneau. Pendant le tournage d'A
votre santé, nous avions constaté que les
gens les plus démunis, c'étaient les vieux
que nous avions filmés et que nous aurions
voulu aider. Intéressés par le probléme de
la vieillesse, nous avons commencé par ren-
contrer des gens, des spécialistes et wvisiter
des maisons d'accueil. Finalement ce que
nous avions comme hypothése de film, c'était
que le probléme des vieux se pose au mo-
ment oU on les retire de la société pour les
rendre inactifs. Nous savions qui’l existait
des maisons d'accueil et nous pensions qu'il
fallait plutét remettre les gens en situation
de travail. C'était bien illusoire. Nous vou-
lions montrer que, parce qu'on rejette les
vieux de la société, cela les fait wvieillir et
les rend dépendants. Donc nous avons com-
mencé par chercher. MNous voulions prendre
plusieurs cas: un cas de gens actifs, un cas
de gens qui avaient abandonné leur chez eux
pour aller demeurer dans une maison d‘ac-
cueil. Pour les maisons d’accueil, nous avons
obtenu des listes d‘attente. Comme je tra-
vaillais a ce moment-la sur le film de Clément
Perron, Partis pour la gloire, c'est Diane Lé-
tourneau qui a trouvé, grace d'ailleurs aux
listes d'attente, le couple Levasseur. MNous
sommes donc allés le voir. Nous cherchions
a convaincre Mme Levasseur que ce serait
intéressant si elle voulait participer au film.
Elle ne voulait rien savoir. Cela ne l'intéres-
sait nullement. Elle n'avait rien & dire, tran-
chait-elle. Nous avons essayé de lui expli-
quer pourquoi cela serait important qu'elle
plt exposer son point de vue. Pour con-
clure, nous lui avons proposé de faire une
entrevue avec elle tout en la filmant et
lui avons dit gu'ensuite elle verrait si elle
pourrait continuer ou non. Nous avons passé
une journée avec elle et son mari. (Clest
d'ailleurs la premiére interview dans le sa-
lon que l'on voit dans le film). Et huit jours
plus tard, elle est venue & |'Office national
du film. Elle s'est regardée sur I'écran. Elle
a fait sa critique. Elle a conclu que cela avait

12

du sens. C'est alors que nous |ui avons dit
que nous serions intéressés a la filmer dans
ses activités quotidiennes. Mais elle a tou-
jours eu des réticences. Elle trouvait que
cela n‘avait aucun intérét et que nous allions
perdre notre temps. Comme & ce moment-la
le couple avait fait une demande d'entrée
dans un foyer d'accueil, nous avons obtenu
I'autorisation de filmer son examen d‘admis-
sion. MNous nous sommes attachés aux Le-
vasseur. leur cas devenait de plus en plus
intéressant et méme dramatique quand le
couple fut refusé. C'est 4 la suite de ce refus
que M. Levasseur, revenu chez |ui, a rapide-
ment décliné. Comme Mme Levasseur ne
pouvait plus en prendre soin, elle a di faire
admettre son mari & l'urgence. |l faut dire
que nous fravaillions le plus discrétement
possible avec une équipe de trois personnes,
moi a la caméra, Diane Létourneau qui éta-
blissait au tournage une relation de dialogue
avec Monsieur ou Madame Levasseur quand
c'était nécessaire et Jacques Blain au son.
De plus, comme le couple n'avait pas d'en-
fants, nous lui avons servi de contact avec
I'extérieur. Les Levasseur nous ont fait con-

A votre santé
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fiance. Cela est trés important. Une fois que
les gens nous font confiance, il faut tout
faire pour la conserver.

Vivre les moments de crise
L.B. — Comment s'est élaboré le scénario ?

G.D. — Nous espérions que les Levasseur se-
raient acceptés dans un centre d'accueil.
Comme nous les avions filmés auparavant,
nous voulions entrer avec eux dans une ré-
sidence et ainsi étudier les problémes d'adap-
tation. Au moment ol nous avons commencé
le film, nous ne pouvions absolument pas
prévoir comment les événements allaient se
dérouler. Nous pensions que les Levasseur
allaient entrer dans une résidence et que
nous pourrions ainsi découvrir la résidence
& travers eux. Ce n'est pas ce qui s'est pro-
duit.

L.B. — Pourquoi avez-vous cholsi un homme inva-
lide des Jjambes pour traiter des persormes
fgées ?

G.D. — Nous avons choisi parmi un certain
nombre de personnes. Nous n'avons pas
choisi un couple parce qu'il n‘avait pas d'en-
fants, parce que I'homme était handicapé.
Avant tout, c'étaient les personnages qui
nous intéressaient. Et tout d'abord Madame
Levasseur, quoique Monsieur Levasseur s'est
révélé peu & peu au cours du tournage. Il
faut dire que le fait qu'il était handicapé et
qu'il avait besoin d'aide rendait la situation
cinématographique encore plus simple. |l
s'agissait de la dépendance de l'un vis-a-vis
de l'autre et méme de la dépendance vis-a-
vis des services extérieurs. De plus, I'absen-
ce d'enfants rendait la situation plus tragi-
que encore.

L.B. - Vous jouez souvent avec le zoom ?

G.D. — Disons que je n'aime pas tellement

jouer avec le zoom. Certains zooms techni-

ques restent dans le film (ce sont des acci-
dents) pour vérifier la mise au point. Quand
je peux, je préfére m'approcher avec la ca-

méra plutét que de faire un zoom. Il y a
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une influence de l'action filmée sur I'image
qui se manifeste par certaines réactions brus-
gques et heurtées de la caméra.

L.B.— Nous assistons & des scénes pénibles.
Comment avez-vous pu fourner ces scénes sans
dtre vous-méme troublé ?

G.D. - Nous ne sommes jamais arrivés chez les
Levasseur en temps de crise. La crise s'est
toujours développée devant nous. Au fond,
nous participions a ces moments-la. Dailleurs,
une certaine complicité s'établissait entre
Monsieur Levasseur et la caméra. Jusqu'a
un certain point, il était conscient de la ca-
méra. |l s'est méme servi de la caméra pour
dire certaines choses auxquelles il tenait. Des
médecins pensaient que la présence de la
caméra ameénerait des réactions de la part
de M. levasseur. Au confraire, cette pré-
sence le retenait.

L.B.— Les séquences sont parfols assez longues.

G.D. —Le film dure une heure et demie.
Sur cette heure et demie, il 'y a plus d'une
demi-heure tournée en une demi-journée.
Lorsqu‘on a transféré M. Levasseur de I'H&-
pital Fleury & Notre-Dame de la Merci, ce
jour-l1a, nous étions de bonne heure & I'Hépi-
tal Fleury et nous avons tourné le tiers du
film cette journée-la.

L.B. — Combien de temps a duré le tournage ?

G.D. — Le tournage s’est échelonné sur qua-
tre mois.

L.B.— Quelle est le proportion de pellicule con-
servée ?

G.D.— Il y a trés peu de chutes car toutes
les scénes tournées, nous les retrouvons en
partie dans le film. Cela fait quand méme
une production de 1 pour 4 environ.

Trouver I'événement réactif

L.B. - Comment Madame Levasseur a-t-elle réagl

aprés le visionnement d'Au bout de mon Age 7
G.D. — Nous avions beaucoup d'appréhensi-
on. Son mari était décédé au mois d'octo-
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bre. Le premier montage a été terminé a la
fin de novembre. Nous lui avens donc an-
noncé que le film était terminé. Elle a ré-
pondu qu'elle préférait attendre un peu a-
vant de le voir, mais son médecin qui avait
vu le film en a parlé a8 Madame Levasseur.
Un jour, elle nous a téléphoné pour nous
dire que son frére était chez elle et qu'elle
était préte a voir le film. Nous tenions a ce
qu'elle le voit en présence d'autres specta-
teurs. Nous voulions qu'elle se rende comp-
te que le film déclenche, a son endroit, une
réelle sympathie de la part des spectateurs.
Nous lui avons présenté le film en compa-
gnie de quelques personnes qui |'avaient vu
auparavant. Elle a d'abord remarqué que
nous avions coupé des scénes et nous a re-
merciés d'avoir été présents dans des mo-
ments difficiles. Elle était trés émue. Bien
sOr, elle garde toujours une réticence au
sujet de la scéne ol son mari débite des
jurons. Nous lui avons fait comprendre que
cette scéne est d'autant plus importante que
Monsieur Levasseur ne jurait jamais. Cette
scéne exprime le maximum de révolte.

L.B. - Vous avez tourné également Les Jardins
d'hiver. De quoi traite ce film ?

G.D. - A travers un certain nombre de per-
sonnages, nous avons essayé de montrer la
vie des gens retirés dans une résidence.
C'est la suite d'Auv bout de mon age. C'est
le cheminement que n‘ont pu faire les Le-
vasseur. C'est le deuxiéme volet du méme
film. Le film veut montrer que si les résiden-
ces, c'est une solution pour certaines per-
sonnes, ce n'‘est pas une solution globale,
Batir des hétels de luxe pour se débarrasser
des vieux, c'est une solution qui peut étre
réjovissante et que plusieurs personnes
dgées entfrevoient comme une espérance
parce qu'elles ont un trés grand besoin de
sécurité, La plus grande angoisse des per-
sonnes dgées, c'est de penser qu'elles auront,
un jour, besoin d'aide et gu'elles n‘en trou-
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veront pas. Pour elles, la maison d'accueil
semble la solution idéale car |2 des gens
s‘occupent de vous jour et nuit, Pour la ma-
jorité de ces gens, il y a une diminution de
leurs activités et de leurs initiatives. Finale-
ment, on retire & ces gens le besoin de
lutter pour le quotidien. En somme, on les
met dans des couveuses. Dailleurs le film
montre bien une sorte de résignation chez
ces gens. Devant le confort qu'on leur ap-
porte, les gens n'osent pas avouer qu'ils
ont d'autres besoins. Le drame, c'est que
pour pouvoir entrer dans ces résidences, il
faut d'abord étre en santé. Donc les gens
entrent dans ces résidences avant gu'ils en
aient vraiment besoin sachant que lorsqu’ils
seront malades, on va les garder. Mais c'est
vraiment une anesthésie progressive.

L.B. — Pour résumer, quelle est aujourd’hul votre
méthode de travail ?

G.D. — J'essaie maintenant de prendre quel-
ques personnages et de trouver une situation
qui se développe et qui soit plus importante
que la caméra. Car je pense que, dans le
cinéma-vérité, lorsque c'est la caméra qui
devient I'élément provocateur ou catalyseur,
cela tourne a la confession. C'est excessive-
ment dangereux. C'est vraiment wvouloir
jouer les apprentis-sorciers. Cela a été fait
dans de nombreux cas avec des répercutions
négatives et dommageables pour les indi-
vidus que l'on a obligés & se dévoiler devant
la caméra, non par rapport & ce qu'ils accom-
plissaient, mais par rapport a ce qu'ils étaient
intérieurement. Je trouve cela vraiment
dangereux et je m'éloigne de ce cinéma-la.
Pour que la situation se développe, il faut
un événement, un fait, qui va provoquer des
réactions et non une caméra qui suscite des
réactions. Le documentaire, pour moi, c'est
une caméra attentive & des moments privi-
légiés. C'est aussi un cinéma libre de toute
directive, encore seulement possible & I'Of-
fice national du film.
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