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René Prédal se disait persuadé, en 1967', que 
Claude Jutra ferait un jour un chef-d'œuvre. 
Selon Dominique Noguez, Wow ne pouvait que 
renforcer cette impression et nous rendre un peu 
plus impatient. 

«Jutra, cinéaste précoce, est toujours un des 
plus prometteurs du Québec. Il nous doit — il 
le peut — un grand film, où il nous donnera à 
lire enfin, avec la sincérité troublante et l'hu­
mour d'À tout prendre, et sans prétexte docu­
mentaire, toutes ses fascinations.2» 

En prophétisant ainsi le destin prodigieux du 
prochain film de Jutra, les critiques français ne 
soupçonnaient qu'ils avaient affaire au plus ori­
ginal et au plus malchanceux cinéaste québécois 
des années soixante-dix. Les espoirs que l'on 
fondait sur lui en regard de ses débuts — le style 
d'un auteur se révèle presque toujours dès son 
premier film — se réalisèrent hors de toute at­
tente. C'est ainsi qu'il parvint avec Mon oncle 
Antoine au résultat que l'on connaît. En prenant 
en considération la carrière d'un homme (ou 
d'un cinéma national), on a toujours raison de 

ne chercher à retenir que ce qu'il a de meilleur. 
Meilleur film canadien de tous les temps 

(sondages de 1984 et 1993) Mon oncle Antoine 
posait immédiatement la question non encore 
résolue à ce jour de l'avenir de l'identité québé­
coise. Dans le contexte politique survolté de 
1970, le film est né accidentellement. «L'idée du 
film est venue au cours d'une brosse avec Clé­
ment Perron»3 qui lui raconta son enfance dans 
la région de l'amiante, une enfance tellement 
différente de la jeunesse bourgeoise de Jutra. Les 
problèmes brûlants soulevés par le film (qui ont 
trouvé un écho inattendu récemment dans la 
décision irrationnelle de la France de boycotter 
les produits de l'amiante sur son territoire) n'ont 
en rien fait passer inaperçues les qualités stylisti­
ques de cette oeuvre, peut-être la plus inquié­
tante et la plus prophétique du Québec mo­
derne. Après des projections difficiles début 

1971, le film remporte un vif succès lors de sa 
première télédiffusion en 1973. L'échec préalable 
est l'apanage des chefs-d'œuvre. 

Obéissant aux injonctions de la dédicace qui 

Une idée très précise de ce qu'était le Québec d'après-guerre... 

boucle le générique d'ouverture pour rappeler 
que l'auteur s'inspire de faits réels4 (Au pays du 
Québec, dans la région de l'amiante, y a pas si 
longtemps), les critiques et le public semblaient 
avoir accepté, une fois la confirmation interna­
tionale arrivée, l'image contradictoire d'une so­
ciété à la fois modestement traditionnelle et 
audacieusement novatrice. Mettant en scène le 
récit autobiographique du scénariste, Jutra est 
retourné au village natal de Perron, utilisant des 
décors naturels avec une figuration en grande 
partie recrutée sur place, se donnant lui-même 
un rôle. 

Lionel Villeneuve s'y révèle par une création 
à fleur de peau, qui contraste harmonieusement 
avec la composition mesurée du très humain 
Jean Duceppe. Le jeu décontracté de Jacques 
Gagnon, dont le visage ingrat et pitoyable s'illu­
mine parfois d'une lueur de joie et de malice, est 
confronté à la lucide introversion de son aîné, 
Fernand: c'est le désarroi de la maturité devant 
les tourments de la jeunesse. Olivette Thibault 
incarne avec entrain une femme mûre à la chair 
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défraîchie, hésitante et confrontée à elle-même 
alors qu'Hélène Loiselle reprend le rôle (souvent 
joué au théâtre) d'une femme murée dans sa 
détresse en pleine aliénation sociale et psycholo­
gique. Outre une apparition remarquée de 
Monique Mercure (dont l'arrogante sensualité 
est soulignée par un coup de grisou), on relève 
enfin un rôle de composition pour Lyne Cham­
pagne en jeune effrontée prodigue et trop lucide. 

Scénario et interprètes sont servis par une 
mise en scène impeccablement discrète, 
d'ailleurs partagée avec Michel Brault qui a signé 
ici une photographie alternant entre la netteté 
extrême des gris de la mine et de la rue (dû à 
l'insolite décor naturel) avec la chatoyante am­
biance lumineuse du magasin général, le divorce 
entre la lumière crue révélant la pauvreté du pays 
et l'asphyxie du mode de vie étriqué de ses ha­
bitants. La multiplication des prises de vue à 
travers des fenêtres symbolise l'étau dans lequel 
les personnages se sentent enfermés et qui va se 
resserrer sur eux. 

L'année 1970 sera donc une année impor­
tante pour Jutra qui abandonne l'analyse propre 
au documentaire pour la synthèse de la fiction, 
convaincu que la connaissance de la réalité n'est 
possible que si l'artiste entreprend «une psycha­
nalyse collective des Canadiens-français en retour­
nant à son enfance. Un peuple, tout comme un 
individu, découvre les chocs et les bouleversements 
qui ont façonné son caractère: il arrive à se com­
prendre lui-même et à résoudre ses contradictions.''» 

Revenu à la fiction après huit années de si­
lence, Jutra va réaliser ce film singulier qui de­

vait malheureusement rester singulier. Singulier, 
il l'est par sa capacité à évoquer le régime de 
l'Union nationale qui, on a tendance à l'oublier, 
vient à peine de s'écrouler de l'intérieur par un 
déplacement du nationalisme rural et conserva­
teur vers un nationalisme urbain et social-démo­
crate6. 

Jutra devait avoir une idée très précise de ce 
qu'était le Québec d'après-guerre (il avait tourné 
son premier film en 1949). Par contre, de ce 
Québec profond, il n'avait aucun «souvenit» si­
non l'impression d'une irréalité continue, une 
irréalité qui se reflète dans son film parce qu'il y 
avait cet épisode atroce de la Crise d'octobre qui 
vint rappeler comme un tocsin dans la nuit le 
mythe le plus accablant de l'histoire du Canada: 
la résistance canadienne à la britannisation ou 

comment une nation fut presque rayée de la 
carte du monde par deux siècles et demi d'occu­
pation. 

* * * 

Dans un village minier des Appalaches qui a 
intégré la mort à son quotidien, dans l'immédiat 
après-guerre, des personnages essaient d'échap­
per au destin qui les frappe durement. Derrière 
l'anecdote se lit une sorte de reportage hérité du 
cinéma direct sur les raisons psychologiques et 
économiques qui poussèrent les Canadiens-fran­
çais à choisir la passivité. 

Lassé des conditions inhumaines de travail à 
la mine (et suite à une altercation avec son con­
tremaître), Jos Poulin quitte sa famille installée 
sur une ferme pour monter «aux chantiers». 

Passée cette exposition qui se déroule 

Jean Duceppe et Jacques Gagnon 

DE LA COULEUR ET DE LA NEIGE POUR MICHEL BRAULT 
Extrait d'un entretien avec le directeur de la photographie de Mon oncle Antoine 

J e revenais d'Europe et Claude était venu avec ma femme me chercher à 

l'aéroport, et c'est là qu'il m'a annoncé qu'on allait faire un film... en 

couleur. C'était une belle surprise parce que je n'avais jamais fait de film en 

couleur avant, en 35 mm. Mais ça ne m'inquiétait pas parce que je me disais 

qu'on pouvait appliquer à la couleur les mêmes principes qu'au noir et 

blanc. 

Presque tous les films que je faisais étaient souvent tournés ailleurs. On 

ne tournait jamais à Montréal, presque pas. J'étais toujours parti; ma femme 

s'en est plainte d'ailleurs. On a commencé à tourner les scènes d'hiver. 

C'était un 4 mars. Je me rappelle très bien parce qu'il y a eu une tempête 

le 4 mars. Kamouraska aussi a commencé par une tempête au début de 

mars. On était très désespérés la veille du tournage parce qu'il n'y avait plus 

de neige. Et on s'en allait faire un film qui se passait dans la neige. Et notre 

directeur de production, qui avait un drôle d'accent, nous a dit: «Tu veux 

du neige? Tu vas en avoir du neige!» Et là, il a commandé 25 camions pleins 

de neige pour 5 ou 6 heures le lendemain matin, le début du tournage, pour 

mettre de la neige là où on en voulait Ils étaient allés chercher ça dans les 

forêts, j'sais pas où... Imagine, 25 camions... Ce fut probablement la plus 

grosse dépense du film ! Puis là, on s'est levés le matin en se disant «S'il 

faut mettre de la neige partout ça va être l'enfer. On pourra pas faire ce 

film-là. Ça n'aura pas de bon sens.» Puis, en se levant le matin... il y avait 

un pied de neige qui était tombé dans la nuit Alors là on a renvoyé les 

camions, puis on a continué le film... avec de la neige, de la naturelle. 

(Propos recueillis par Mario Patry) 
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l'automne, l'action se passe essentiellement dans 
les coulisses d'un magasin général7, lors des pré­
paratifs de la veille de Noël, à travers le regard 
réprobateur de Benoît, un adolescent fraîche­
ment émoulu qui s'aguerrit peu à peu sous la 
férule de son oncle également croque-mort. Per­
sonnage affable mais irrésolu, Antoine est en­
touré de gens peu dignes d'estime, à commencer 
par Fernand, le commis indolent qui s'attache 
plus que de raison à sa patronne acariâtre, 
l'épouse d'Antoine. Benoît met à profit ses loi­
sirs pour réaliser ses rêves et connaît une série 
d'aventures facétieuses; il ne tarde pas à succom­
ber aux coquetteries de Carmen mais se heurte 
au quant-à-soi éternellement féminin; il s'éveille 
aussi à l'arrogante sensualité d'Alexandrine qui 
masque en fait de la pudibonderie; de concert 
avec Maurice, l'employé flemmard, il épouvante 
l'attelage du patron anglais. 

À la mort subite du fils aîné de Jos Poulin 
dans le village voisin, Antoine doit s'occuper des 
formalités de l'enterrement. La belle odyssée en 
traîneau avec son oncle par une nuit de veille de 
Noël pour récupérer le corps tourne au drame. 
On découvre les pratiques extravagantes des 
pompes funèbres de l'époque. Jutra n'épargne ni 
les clichés vestimentaires ni les formalités les plus 
saugrenues, de la boîte trop exiguë à la requête 
péremptoire du baptistère, etc. Cherchant déses­
pérément à précipiter leur retour, Benoît se laisse 
aller par le vertige crapuleux de l'alcool et celui 
enivrant de la nuit; il lance l'attelage dans une 
chevauchée flamboyante tandis que le cercueil 
tombe irrésistiblement... En panne sur le bord 
de la route, les deux voyageurs se retrouvent au 
milieu de la campagne par une rude nuit de l'hi­
ver canadien; ils essaient en vain de récupérer la 
boîte. Commence alors un huis clos éprouvant 
entouré d'un paysage stylisé (la campagne sous la 
neige) où le pathétique et l'humour font bon 
ménage. Benoît découvre que son oncle s'ac­
quitte de sa tâche avec une répulsion morbide en 
se réfugiant dans une homérique beuverie. Lors­
qu'il entre au magasin général, une autre surprise 
l'attend: la scandaleuse indifférence de sa tante 
et du commis envers son oncle. Nouvelle occa­
sion de confronter le bavardage désorienté de 
leurs questions au silence angoissé de Benoît 
sous le masque impassible et taciturne d'un dé­
senchantement pourtant perceptible. Fernand 
reçoit pour mission de savoir ce qui s'est passé. 

Une dramatique recherche commence où les 

protagonistes, en proie à des pressentiments fu­
nestes et broyés par les éléments naturels, sont 
subjugués par le mauvais sort: lors de son retour 
inopiné du chantier, c'est Jos lui-même qui aura 
fait la macabre découverte. Ce dénouement 
laisse un sentiment de tenace amertume. 

* * * 

L'ouverture est un moment de poésie pure. 
L'apparition de l'image après les trois premiers 
accords assourdis de guitare (comme les trois 
coups au théâtre) crée un effet saisissant. La 
musique tendre et nostalgique de Jean 
Cousineau susurrée mezzo voce par Mimi Jutras 
(la sœur de Claude) - on a presque l'impression 
que ce thème, sorte de chant funèbre, a surgi 
comme par miracle de la conscience collective -
se dénoue à la fin du film avec une ampleur 
tragique parcourue de frissons macabres. 
L'étroite communion homme-nature explique le 
thème central du film où la mort est trop pré­
sente. Dans l'évocation de la poussière d'amiante 
que l'on confond d'abord avec la première chute 
de neige, la caméra alterne avec une indifférence 
poétique les prises de vue sur la montagne, sur 
les enfants d'une cour d'école où les tonalités 

L'asphyxie d'un mode de vie étriqué... 

blafardes des gris traduisent visuellement le re­
noncement à la vie. Le film débute par un plan 
en contre-plongée d'un camion qui recule dan­
gereusement au sommet d'un rempart de pous­
sière. La trouvaille comique fondamentale pro­
vient du contraste entre un simple journalier 
canadien-français et le contremaître américain, 
c'est-à-dire entre deux groupes linguistiques re­
coupés par la division sociale et économique. 
Deux solitudes. Deux fureurs. À l'occasion de la 
mort d'un mineur (où Jutra donne une image 
complètement désacralisée de cette époque do­
minée par un clergé réactionnaire en même 
temps qu'il s'érige en fossoyeur du cinéma direct 
dont il est issu), Jos décide de tout quitter. En 
deux séquences, Jutra aborde la réalité sociale 
d'un village minier où les entreprises américaines 
refusent d'investir suffisamment, ce qui cause la 
détérioration des conditions de travail et de 
santé des travailleurs, et tout en endeuillant le 
destin des villageois. 

La première partie du film est assez rapide, 
puis, dès le matin du 24 décembre, tout se met à 
ralentir progressivement, sauf au moment du se­
cond voyage dans la tempête du 25, qui survient 
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comme un éclair, comme un accident qui n'a pas 
d'importance dans le film. À cause de cela, tous 
les cinéphiles — le film a obtenu un immense 
succès d'estime au Québec — sont unanimes à 
trouver que la conclusion survient d'une manière 
fulgurante et nous expulse du récit. À l'instar de 
Benoît, qui sort de sa rêverie à regret, baignant 
encore dans une béatitude contemplative, reliée 
au souvenir de ce qu'il vient d'abandonner. 

L'espoir i l'issue d'un «voyage au bout de la misère» 

Le tournant se situe à un autre moment, 
celui où Benoît monte au grenier encombré de 
cercueils. Là se situe la charnière du film, tant 
du point de vue stylistique que du point de vue 
de la signification d'un récit, où l'insistance sur 
le quotidien au détriment des nœuds dramati­
ques achève de nous convaincre que la perte du 
cercueil, est au contraire, un accident quelcon­
que: c'est une figure de conte populaire — le 

croque-mort qui a peur des morts et qui perd le 
mort — placée sur le même pied que le petit 
baril de clous encombrant le bas de l'escalier; 
c'est un déclencheur d'action «arrangé avec le 
gars des vues». Le cinéaste est ici conditionné 
par la froide virtuosité caricaturale de Jean 
Duceppe et se laisse emporter par le ton rageur 
de la satire. La grisaille d'un long et pénible 
voyage par une nuit de Noël fournit une extra­
ordinaire métaphore visuelle de la solitude sans 
limite de ce personnage déraciné, entouré de 
collègues peu dignes d'estime. Dans cette crise 
d'un homme d'âge mûr, on peut éventuellement 
pressentir la crise de toute la société canadienne-
française incapable d'organiser son avenir. Lors­
que Carmen grimpe à l'étage, elle trébuche et 
s'étale au milieu de la pièce. Comme Benoît à la 
fin, elle tombe au fond de sa condition, humi­
liée. 

Un adolescent, à l'instar d'un peuple en tu­
telle, vit en permanence en situation de frustra­
tion, de repli sur soi, de défaite et pour justifier 
sa situation, il allègue une maladie et s'il ne l'a 
pas, il se l'invente. Pendant tout le film, Benoît 
s'excuse de ne pouvoir accomplir certaines tâches 
comme montet le petit baril de clous à la té-
serve, à cause de son bras dans le plâtre. Il pré­
fère nettement enjamber en trombe les bancs de 
l'église et, à la première occasion, il «tire dans la 

UN PAQUET DE NOTES POUR... JEAN COUSINEAU 
Extrait d'un entretien avec le compositeur de la musique de Mon oncle Antoine 

uis, un matin, le téléphone sonne: «Jean, c'est Claude, aime 

rais-tu ça faire un beau long métrage?» J'ai dit: «Ben, pour­

quoi pas!» C'était Mon oncle Antoine. 

Le thème d'ouverture, le premier thème, a été composé un 

lundi matin, je me souviens très bien, la Crise d'octobre commen­

çait avec l'enlèvement de Cross. C'est très rare que j 'y vais, parce 

que nos heures concordent pas, mais j'étais au chalet de mon 

frère François au lac Massawipi. La veille, on avait festoyé passa­

b lement -

Souvent, lorsqu'on demandait à Claude de préciser la significa­

tion d'une scène, il te regardait avec un petit sourire et là il te 

demandait: «Dis-moi ce que t'en penses.» D'ailleurs, il me deman­

dait de laisser le thème ouvert à la fin, ça ne devait pas être trop 

conclusif. Avec Claude, ça lui arrivait aussi de me demander: 

«Fais-en plus long là, puis je vais la placer.» Ou s'il y a une con­

clusion obligée, il la mixait à partir de la cadence. 

Le plus grand risque dans la musique de f i lm, c'est d'écrire une 

partit ion tellement forte qu'il n'y a pas d'images pour aller avec. 

Pour la scène du patron de la mine, Claude m'avait dit que je 

pouvais mettre le paquet. Ces images-là étaient tellement cho­

quantes que c'était évident, pour lui comme pour moi, que c'était 

le passage qui devait être le plus éclatant du f i lm. Pour l'accom­

pagnement, j 'ai repris une «cellule» du reel de Ti-Jean Carignan 

puis, on passe d'une tonalité mineure à une tonalité majeure. Par 

contre, moi, j'aurais préféré que les deux parties s'enchaînent. 

Dans le temps, on écrivait «à la mitaine». De nos jours, à l'ordi­

nateur, un truc comme «le patron de la mine» c'est pas tellement 

long à écrire mais, à cette époque-là, ça faisait un maudit paquet 

de notes à écrire. 

On a enregistré en novembre et début décembre. Claude était 

passé une fois alors que j'étais en train de monter l'arbre de Noël. 

Il me voit à la fenêtre. C'était un gros arbre de Noël. Puis, en 

rentrant, il dit: «coût donc! C'est une super-production!». 

(Propos recueillis par Mario Patry) 
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bonne direction» même avec sa main gauche, la­
pidant de boules de neige le potentat anglo­
phone local. De même, lorsqu'il exhorte en vain 
son oncle à soulever le cercueil tombé dans la 
neige, il insiste en se donnant pour exemple: 
«Lâchez pas, vous êtes capable! Moi j'ai un plâtre 
puis j'suis capable!» Symboliquement, à la fin, 
Benoît est «incapable de se souvenir» du trajet 
emprunté la veille par une belle nuit de clair de 
lune. Il revoit l'épouvantable catastrophe du cer­
cueil abandonné et redécouvert par la famille du 
mort. Tout est investigation: l'histoire, l'anthro­
pologie, la science. Freud n'est-il pas le Hercule 
Poirot de la sexualité? Ainsi, le film de Jutra ne 
nous offre-t-il pas la plus belle métaphore sur la 
situation politique du Québec? 

Le style de Jutra, fait de lyrisme retenu qu'il 
conservera pendant toute sa carrière, atteint son 
apogée dans l'admirable séquence de la proces­
sion infamante, le long de la tue principale, d'un 
petit industriel anglais content de lui, fier de sa 
magnanimité, vulgaire et sympathique tout à la 
fois. La grisaille ambiante et le ciel lourd don­
nent à la scène une atmosphère un peu alanguie. 
Les enfants sont priés de «vivre heureux» selon 
leurs traditions. La caméra discrète et attentive 
scrute le désarroi et l'aliénation des villageois. 
Derrière cette imposture, le village n'est en fait 
qu'un vestibule de la mort. Au cinéma, la vio­
lence la plus vraie est celle qui est subtile, qui 
risque de n'être pas perçue. 

L'auteur nous offre un contrepoint saisissant 
entre le climat de détresse morale qui règne, lié 
à la misère endémique de cette région où vit un 

Hélène Loiselle 

échantillonnage de gens ordinaires typiques, et 
l'allégresse hédoniste des adolescents embusqués 
qui mènent brusquement une charge victorieuse 
en lapidant le convoi de boules de neige. La 
précision du constat social et le parti pris anti­
impérialiste donnent à cette stupéfiante allégorie 
(que les excès du mélodrame et l'aspect étouffant 
du décor déportent vers l'onirisme et le surréa­
lisme), une grande authenticité. Or, ce qui est 
authentique n'est jamais banal. Le montage al­
terne entre les plans d'ensemble très composés 
utilisant la profondeur de champ pour inscrire 
les protagonistes dans le milieu ambiant qui les 
étouffe (le lyrisme est rendu tragique par la pré­
sence obsédante de la masse montagneuse bai­
gnant dans la lumière opaline du solstice d'hi­
ver) et les plans des regards étonnés des villageois 
dissimulés derrière leurs fenêtres. Les mouve­
ments de caméra (de légers recadrages d'accom­
pagnement sur l'attelage) sont pleins de mouve­
ments d'approche et de recul qui sont comme 
l'écho dans l'espace de ce qui se passe dans l'âme 
des villageois. Ce qui suggère qu'un jour, lors­
qu'elle sera devenue consciente de ses droits, 
cette souffrance, couvée en silence depuis deux 
siècles, pourra peut-être exploser violemment. 

Cette charge victorieuse, brillamment souli­
gnée rythme musical de marche triomphale, ré­
vèle aussi les limites du courage des deux héros 
qui se heurtent au silence farouche de cette so­
ciété matriarcale et conservatrice, incapable de 
les suivre dans cette quête de libération. Rien 
n'est dit mais tout est donné pudiquement à 
sentir à travers le regard de Carmen et le sourire 
de Benoît, le tout ponctué d'un fier et éclatant 
«Te Deum» et d'une éclatante coda. 

Dans cet essai désespéré de remuer la torpeur 
et l'aveuglement moral du peuple québécois, le 
cinéaste révèle son amertume. Jutta précise que 
le titre anglais Silent Night était plus indiqué 
pour décrire cette «espèce de nuit québécoise qui 
a été si longue...»8. Ainsi, les images du rêve ont 
l'authenticité provocante et la magie des visions 
restituées par la mémoire. Dans ce film, tout 
sonne juste, naturel, et en même temps, tout 
semble s'élever à la dimension du songe. Lors­
qu'il atteint le comble de la désillusion et de la 
fatigue, Benoît s'allonge à même le comptoir, au 
pied d'un corset de femme moulé sur un man­
nequin en buste. Par une sorte d'emprise hypno­
tique et une intensité psychique impression­
nante, il revit en condensé les différentes repré-
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sentations d'Éros et de Thanatos mises vertigi­
neusement en abyme... comme une boule de 
neige. Lorsque Fernand réussit à l'extirper de 
son sommeil, un violent coup de timbale vient 
ponctuer le thème acidulé des violons en harmo­
niques. On aurait envie de citer Dante: «Le haut 
sommeil fut rompu dans ma tête par un éclat de 
foudre, et je repris mes sens comme un homme 
qu'on réveille de force9.» 

On notera le gros plan émotionnel de la 
scène finale où le regard de Benoît, derrière une 
fenêtre glauque, passe par une réprobation 
muette et cuisante, prêt à assumer l'existence 
désenchantée de l'adulte. Ce gros plan précède 
un travelling avant en caméra subjective d'une 
pudeur allusive et d'une gravité retenue: c'est 
l'une ultime confidence (soulignée par un roule­
ment voilé de tambour), qui suggère que dans la 
vie, celui qui a surmonté la peur face à sa propre 
conscience a gagné la grande bataille de l'exis­
tence. L'espoir, comme toujours, surgit au fond 
du désespoir dans ce «voyage au bout de la mi­
sère». 

Le temps ne suffit pas à amoindrir la force 
subversive de Mon oncle aAntoine qui, dans sa 
stigmatisation sarcastique du «compromis du si­
lence», s'est révélé prophétique et demeure tou­
jours d'une actualité provocante. Raison proba­
ble pour laquelle le film a disparu très vite de la 
circulation. À part les quatorze prix dont il fut 

couronné, le film serait définitivement demeuré 
sur les tablettes de l'ONF, mais il reçut un succès 
d'estime populaire sans précédent lors de son 
premier passage à la télévision en 1973 (avec 2 
600 000 spectateurs). 

C'est un lieu commun d'affirmer à la suite de 
Freud que le goût du passé est lié au goût de la 
mort, alors que l'Histoire donne à l'expression 
de la vie une épaisseur temporelle, non une 
«muséification» des événements. Ainsi, l'attitude 
de Claude Jutra n'a rien à voir avec une complai­
sance rétro et fétichiste pour le passé, transfor­
mée en matière romancée10, au lieu d'être analy­
sée lucidement. Jutra a voulu mettre en scène 
une représentation symbolique de l'oppression et 
c'est pourquoi son film est très dépouillé. Les 
grands films naissent souvent de sujets ordinai­
res. Et Jutra l'a tourné avec autant de passion 
que si cela avait été une grande œuvre. Le ci­
néaste a su donner à ce passage entre adolescence 
et première maturité, thème qui lui tient certai­
nement à cœur, des accents d'authentique poé­
sie. On a besoin d'art dans un société en progrès 
et à la recherche de modèles d'existence. Mais le 
Québec refuse la vie; comment pourrait-il dési­
rer l'art? Dans une société ou prévalent l'obses­
sion des fatalités économiques et le culte affecté 
et puéril de la technologie et de l'efficacité, le 
cinéma n'a plus aucune utilité sociale. Se heur­
tant à cette évidence, l'auteur du film devint 

«fou». Et Jutra allait payer de sa propre vie l'il­
lustration de ce qui advient à un individu (ou à 
un peuple) suite à la perte de la mémoire. L'his­
toire, c'est la vie. Sans investigation, la vie de­
vient vite végétative. 

André Bazin écrit que le cinéma est sembla­
ble à l'art égyptien de l'embaumement. Jean 
Cocteau, lui, l'appelle la mort au travail. 
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UNE RÉVÉLATION FULGURANTE POUR JACQUES GAGNON 
Extfait d'un enttetien avec le jeune acteur de Mon oncle Antoine 

M ario Dubuc et un autre copain, nous faisions du pouce sur le bord 
de l'autoroute lorsqu'une équipe de l'ONF nous a fait monter. Mario 

m'a dit: «C'est-y Charlebois?» On s'est mis à parler et à rire et c'est ainsi 
que le premier contact a eu lieu dans l'auto de l'Office national du film avec 
Claude Jutra, Clément Perron et une femme. Trois mois plus tard, lors­
qu'on m'a offert le rôle, j'ai demandé aussi de faire engager Mario Dubuc; 

[c'était presque du chantage. Il était souvent présent durant le tournage; 
c'était comme un coach. À l'exception de Claude Jutra, c'est d'ailleurs le 

[seul bonhomme avec lequel j'ai gardé le contact. Les autres, j'imagine que 
c'étaient pas des amis. 

Souvent, quand on avait des textes à dire, on les lisait ensemble puis là, 
je disais: «Ah! ben je dirais pas ça comme ça, les p'tits gars du coin, nous 
autres, on dit ça d'même.» C'était juste les mots qui changeaient mais c'était 
toujours le même sens que Monsieur Jutra voulait donner à la scène. 

Pour la scène du «voyage au mort», tout le monde prenait un peu de gin 
pour se réchauffer, moi y compris. À un moment donné, je devais donner 
une baffe à Monsieur Duceppe. Il me disait: «Frappe plus fort; tu vas voir 
tout à l'heure, moi aussi je vais t'en donner une». 

Puis quand c'a été mon tour, j'en ai eu une bonne; c'en était une vraie. 
Mais pour le reste, Monsieur Duceppe était toujours correct avec moi. 

La veille du tournage, je jouais avec Mario Dubuc. J'avais sauté de la 
galerie du deuxième étage sur un arbre puis je suis tombé sur le bras. La 
scène où je monte sur les bancs d'église était la première scène que j'avais 
à tourner. C'a bien été. Il me semble que j'avais grimpé là-dessus comme 
un athlète, sans même hésiter. J'ai pas vraiment compris pourquoi j'ai pas 
eu d'autres rôles. C'est juste ça. J'imagine que c'est parce que j'étais nul! 
(éclats de rire). Je le sais pas. Pourtant, on m'avait fait beaucoup de promes­

ses.. 

(Propos recueillis par Mario Patry) 
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