
Tous droits réservés © Les Publications Québec français, 1983 Ce document est protégé par la loi sur le droit d’auteur. L’utilisation des
services d’Érudit (y compris la reproduction) est assujettie à sa politique
d’utilisation que vous pouvez consulter en ligne.
https://apropos.erudit.org/fr/usagers/politique-dutilisation/

Cet article est diffusé et préservé par Érudit.
Érudit est un consortium interuniversitaire sans but lucratif composé de
l’Université de Montréal, l’Université Laval et l’Université du Québec à
Montréal. Il a pour mission la promotion et la valorisation de la recherche.
https://www.erudit.org/fr/

Document généré le 10 avr. 2024 01:14

Québec français

L’adoption de notre littérature par notre cinéma
Paul Warren

Numéro 51, octobre 1983

Le cinéma québécois

URI : https://id.erudit.org/iderudit/55365ac

Aller au sommaire du numéro

Éditeur(s)
Les Publications Québec français

ISSN
0316-2052 (imprimé)
1923-5119 (numérique)

Découvrir la revue

Citer cet article
Warren, P. (1983). L’adoption de notre littérature par notre cinéma. Québec
français, (51), 44–46.

https://apropos.erudit.org/fr/usagers/politique-dutilisation/
https://www.erudit.org/fr/
https://www.erudit.org/fr/
https://www.erudit.org/fr/revues/qf/
https://id.erudit.org/iderudit/55365ac
https://www.erudit.org/fr/revues/qf/1983-n51-qf1209838/
https://www.erudit.org/fr/revues/qf/


I 'adoption de 
HOTR€ LITT€RPTUR€ 
par 
noTR€ cinema 

paul warren 

I y a peu d'adaptations 
de romans dans le ci
néma québécois. C'est 
qu'au moment où le 
cinéma d'ici prenait son 
élan, au début des années 
60, il aurait été diffici

lement concevable pour un cinéaste de 
puiser son inspiration et ses structures 
narratives dans la littérature. L'ailleu-
risme en politique, en éducation et en 
art, n'était plus de mise. Si nos roman
ciers ont dû se libérer de l'imitation des 
recettes françaises pour accéder à la 
francophonie québécoise, il n'en fut pas 
de même pour nos cinéastes qui béné
ficièrent, dès leurs premières œuvres, 
de l'esprit libérateur de la révolution 
tranquille. Transposer à l'écran une œuvre 
littéraire, même québécoise, aurait été 
pour eux aussi inadmissible que filmer à 
l'étranger. La quête de la québécitude 
qui a amené nos caméras et nos micros 
a entraîné du même coup nos cinéastes 
à privilégier le scénario original rédigé 
directement pour l'écran, à éviter par 
conséquent le cinéma «in-direct», le 
cinéma au crochet de la littérature, 
l'adaptation cinématographique. Il faut 
dire que la Nouvelle Vague du cinéma 
français nous avait atteint de plein fouet, 
à l'aube de la décennie 60. Des artistes 
comme Truffaut, Chabrol et surtout 
Godard qui tournaient le dos aux vieilles 
barbes du «cinéma de papa», qui prô
naient la spontanéité de la création sur 
le chantier de tournage, qui cherchaient 
à extraire le cinéma du littéraire et du 
théâtral, ont influencé en profondeur 
notre production cinématographique 
nationale. 

La famille Plouffe. Production Justine Héroux. 

Notre cinéma s'adapte 

Depuis le début des années 80, le 
cinéma québécois s'embarque, à grand 
renfort de publicité, dans l'adaptation. 
Les Plouffe, Maria Chapdelaine, Le Crime 
d'Ovide Plouffe, La Sablière, Le Matou... 
Peut-être notre cinéma s'est-il épuisé à 
faire cavalier seul. Pourtant, vingt ans 
de cinéma libre, ce n'était qu'un début. 
Le fait est que nos films s'enroulent 
désormais sur notre littérature, comme 
pour y chercher leur inspiration, peut-
être leur crédibilité, en tout cas leur 
public. Par un étrange paradoxe, au 
moment où le nationalisme québécois 
est en perte de vitesse et la québécitude 
moribonde, nos films les plus coûteux, 
les plus commercialement publiés et les 
plus populaires sont des adaptations de 
vieux mélodrames nationaux d'avant la 
révolution tranquille. Comme si notre 
cinéma était devenu le véhicule privi
légié d'un Québec tombé au ras du 
folklore. Bizarre en effet ce cinéma québé

cois qui s'agrippe à sa littérature, alors 
même que le Québec n'a plus d'autre 
issue que de s'accrocher au Canada 
pour subsister. Il pourrait sembler, à vue 
de nez, que notre cinématographie natio
nale, en se repliant ainsi sur ses arrières 
littéraires, manifeste un sens élevé de sa 
responsabilité culturelle et comme un 
refus héroïque de mourir, à la manière 
de Maria Chapdelaine. Il n'en est rien. 

Notre cinéma, en adoptant et en 
adaptant nos grandes œuvres roma
nesques ne fait qu'exprimer sa lassitude 
et sa démission. Si l'adaptation se faisait 
dans le but d'exprimer dans un langage 
cinématographique renouvelé ce que la 
littérature a réussi, quant à elle, à dire 
littérairement, si notre cinéma, par le 
détour du littéraire, se retrouvait, à même 
l'emprunt et au bout du compte, rajeuni 
et transfiguré dans ses formes et ses 
structures de base, alors, l'opération adap
tation, c'est-à-dire le passage d'une forme 
d'art dans une autre forme d'art, serait 
valable et enrichissante. Or, l'analyse 
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Maria Chapdelaine 

n'a pas besoin d'être poussée bien loin 
pour qu'on se rende à l'évidence que 
nos adaptations cinématographiques ne 
sont, en fait, que des opérations commer
ciales. Avec Les Plouffe, Maria Chapde
laine et Bonheur d'Occasion, on pénètre 
dans l'œuvre pour y introduire les pat
terns classiques du cinéma, pour tenter 
d'y injecter des techniques cinématogra
phiques rentables, pour y installer commer
cialement des vedettes. L'opération adap
tation des romans de Lemelin, Hémon 
et Roy est de l'ordre de l'invasion impé
rialiste ou du viol. On s'arc-boute à 
l'œuvre pour s'accréditer cinématogra-
phiquement. On manque alors et le 
cinéma et la littérature. 

L'adaptation de 
Maria Chapdelaine 

Le produit filmique, Maria Chapdelaine, 
est un bon exemple de cette invasion 
commerciale de la littérature par la tech
nique cinématographique au service de 
la vedette. Il est clair comme de l'eau de 
source qu'on n'est entré filmiquement 
dans l'œuvre de Louis Hémon que pour 
y dénicher partout la vedette, la croquer 
sur le vif et fignoler tout autour un 
produit populaire de consommation. L'opé
ration « vedettarisation » par le gros plan 
cinématographique, ou ce qui revient 
au même la «grosplanisation» de la 
vedette, fonctionne, en effet, de façon 
remarquable, du début à la fin du film. 
L'équipe de production, consciente qu'elle 
n'a que deux petites heures pour remplir 
le film d'images de Carole Laure, ne 
perd pas une seconde. Dès les tout 
premiers mots de la première sequence, 
l'opération est lancée, et avec une candeur 

digne d'un téléroman de Mia Riddez : le 
père Chapdelaine s'apprête à quitter la 
maison pour aller chercher sa fille absente 
depuis un mois. La mère Chapdelaine 
profite de l'occasion pour rappeler à 
son mari quelques emplettes à faire au 
magasin général. Puis, brusquement, sans 
même l'intonation ni le regard taquin 
qui conviendraient à la situation, elle 
lance en la détachant du contexte la 
phrase : « N'oublie pas Maria». 

Les cinéastes, eux, en tout cas, ne 
l'oublieront pas. Tout le film se déplace 
avec Carole Laure. Avant qu'elle n'appa
raisse sur l'écran, les blocs d'images où 
s'ébrouent les personnages secondaires 
se superposent, en montage alterné, en 
progression inexorable vers elle. Dès 
l'instant où elle entre dans le champ de 
la caméra, les séquences ne sont mises 
en scène que pour l'encadrement de 
son beau visage, de profil (surtout), de 
face, de trois quarts, de dos, à la fenêtre, 
dans l'embrasure d'une porte, derrière 
les marches de l'escalier, dans la pénombre 
de la grange, devant les chutes de la 
rivière... Maria Chapdelaine devenue 
Carole Laure peut se payer le luxe d'attirer 
à elle des pages du livre qui n'ont pas 
été écrites pour elle. «Les cochons de 
grand' race» qui appartiennent au père 
Hormidas dans le roman se retrouvent, 
dans le film, entre les mains de la vedette. 
Ce qui permet de tourner une scène 
ingénue, comique et sensuelle, il est 
vrai ; mais surtout, ce qui donne l'occa
sion de faire fonctionner à plein les 
plans de réaction (reaction shots) et, 
partant, de rehausser la beauté de la 
vedette que les hommes du bateau, muets 
d'émotion, couvent du regard. C'est le 
vieux truc pervers du film commercial 
américain qui consiste à offrir en pâture 

aux regards avides des personnages secon
daires le beau visage de la vedette (regards 
écraniques relayés par les mille yeux de 
la salle obscure), avant la rencontre 
privilégiée avec le personnage principal, 
en l'occurrence la rencontre Maria / 
François1. 

Des scènes sont créées de toute pièce 
en l'honneur de la vedette, celles du 
gramophone, celle du bateau, celle de 
l'orignal, celle des chauves-souris dans 
la grange..., pour lui permettre d'élaborer 
son « one woman show», à même l'expres
sion habile d'états d'âme variés, allant 
de l'ingénuité à l'effroi, en passant par la 
gêne pudique et l'espièglerie juvénile. 

Des chapitres du livre sont transformés 
dans le film, pour littéralement glisser 
sous les pieds de la star le tremplin 
indispensable aux cabrioles de la drama
tisation cinématographique classique. La 
scène la plus typique de cette transfor
mation du roman au profit de l'actrice à 
vedettariser est celle, cruciale, où Eutrope 
annonce à Maria la mort de François. 
Dans le roman, Maria reçoit la nouvelle 
de la mort de François Paradis sans dire 
un mot et sans faire un geste: «elle ne 
dit rien ni ne bougea, les yeux fixés sur 
la vitre de la petite fenêtre». Ceux qui 
parlent, en s'affairant dans «le remue-
ménage ordinaire du soir», ce sont les 
parents de Maria. Et toutes leurs paroles 
s'adressent indirectement à leur fille, 
« parce qu'ils avaient deviné son chagrin 
et cherchaient à l'adoucir». Ce sont des 
mots d'apaisement et de soumission qui 
disent bien l'omniprésence et l'impact 
sacré de la famille et de la religion, à 
cette époque. Et Maria réussit à dissi
muler son « tumulte intérieur» que Louis 
Hémon nous décrit longuement et avec 
grande finesse. Dans le film, Maria, dos 
à la caméra et fixant la fenêtre, reçoit la 
nouvelle de la mort de son bien-aimé. 
« Nous ne sommes que des petits enfants», 
dit le père Chapdelaine. Silence. Maria 
se retourne brusquement, le regard fou, 
s'avance vers la caméra (gros plan) et se 
précipite sur Eutrope pour lui marteler 
la poitrine de ses petits poings crispés. 
Puis, visiblement épuisée de ce manège, 
elle s'abandonne sur l'épaule d'Eutrope 
(qui n'en espérait pas tant) le corps 
secoué de sanglots. 

Étrange exercice d'adaptation cinéma
tographique, à la vérité, qui s'abaisse 
sans sourciller jusqu'à s'enliser dans les 
clichés cinématographiques les plus 
éculés. L'étudiant en scénarisation, en 
appliquant candidement ses grilles, pour
rait s'imaginer que le scénariste/réali
sateur du film a voulu exprimer audio-
visuellement, par cette révolte extério
risée de Carole Laure suivie de l'apai
sement dans les larmes, le texte de 
Louis Hémon où Maria, dans sa grande 
peine, est en proie à des émotions fortes 
et contradictoires, passant tour à tour 

Québec français 45 



par le désespoir, la révolte, le doute 
religieux, pour venir s'échouer, au petit 
mat in, sur des Ave Maria. Cette façon de 
procéder dans l'analyse nous obligerait 
à tenir le scénariste-réalisateur pour un 
imbéci le. Ce qui est loin d'être le cas. En 
effet, il est diff ici lement imaginable qu'un 
réalisateur aussi malin que Gilles Carie 
ait pensé rendre les quinze pages de 
Hémon, pleines de connotat ions senti
mentales, mais surtout riches en s igni -
f icat ic i i socio-culturelles, par un procédé 
c inématographique à ce point usé qu'i l 
ne saurait plus fonct ionner qu'au niveau 
du signal. Non, c'est le directeur de 
vedette qui a pris le pas sur le scénariste-
réalisateur/adaptateur, et, dans ce cas 
précis, plus que partout ail leurs dans le 
f i lm. La situation était t rop tentante. Il 
fallait que Carole Laure quitte la fenêtre 
et se tourne vers l'objectif et le spectateur. 
Il fallait qu'elle vienne exhiber son talent 
en gros plan sur l'écran. Il le fallait, 
quit te à sortir de son personnage, à 
l 'abandonner à la fenêtre qui s'ouvrait, 
dans le roman, à tout un monde intérieur, 
quitte à occulter les autres personnages, 
à les expulser dans le hors-champ de 
l'écran et à fausser l 'œuvre, quitte à 
s'installer dans le contresens, en brandis
sant son «texte» hors du contexte. 

Maria Chapdelaine 

Transfert de situation et de person
nages, créat ion de scènes nouvelles, 
t ransformat ion du texte, ces opérat ions 
qui , forcément et entre autres, doivent 
intervenir dans le passage d'une œuvre 
l ittéraire à l'écran ont été systémati
quement détournées de leur objectif pour 
être orientées vers la vedette, dont le 
rôle saute aux yeux : vendre un produit 
de consommat ion f i lmique. Résultat : les 
autres personnages, le père, la mère, 
Eutrope, Lorenzo, Ti-Bé, Legaré, le curé 
et même François Paradis, n'existant 

plus que pour se situer dans la trajec
toire de la vedette, en réaction à elle par 
le regard et la parole, deviennent des 
individus de coulisses, de passage, de 
rencontre et d'embrasures de porte. Ils 
ne sont plus que des marionnettes qui 
s'évertuent à donner l ' impression qu'i ls 
sont autonomes et authentiques alors 
qu'i ls ne sont util isés que pour lâcher 
quelques phrases apprises par cœur, au 
bon moment, le moment choisi pour la 
vedette. 

Second résultat, plus grave encore : 
« le pays du Québec» qui, dans le roman, 
transcende l 'anecdote, les personnages 
et leur it inéraire, qui est, au fond, le 
personnage principal se répercutant dans 
le long monologue de Maria est réduit 
dans le f i lm à un décor, à un back
ground se profilant derrière des acteurs..., 
une actrice. 

On a l i t téralement vidé l'œuvre de ce 
qui fait sa force, sa poésie et son style. 
Du labeur des hommes et des femmes 
sur une terre de colonisat ion, au rythme 
des saisons, de ce « pays sans bon sens» 
qui transpire des pages majestueuses 
de Hémon et que Perrault, lui , a réussi à 
exprimer avec sa caméra et son micro 2 , 
il ne reste plus que des lambeaux de 
saynètes rurales qui viennent se piquer, 
ici et là, dans une histoire d'amour à 
l'eau de rose, souvent présentées avec 
humour pour faire rigoler la salle, la 
plupart du temps pour la couleur locale. 

U n c u l - d e - s a c , à m o i n s que . . . 

Le f i lm Maria Chapdelaine n'est pas 
un avatar dans nos adaptations à l'écran 
d'œuvres littéraires québécoises. Si on 
le compare à Kamouraska, Cordelia, l'Affaire 
Coff in ou Les Plouffe, il se révèle même, 
techniquement, mieux maîtrisé et, dès 
lors, la vente de la vedette est plus 
habilement dissimulée. 

Ceux qui disent ou publ ient que nos 
récents f i lms d'adaptation renouvellent 
le cinéma québécois, ou bien sont des 
naïfs, ou bien sont directement ou indirec
tement intéressés aux retombées commer
ciales de l 'opération. Répétons-le, l'opé
ration parce qu'el le est opportuniste et 
mercantile n'aboutit qu'à écraser l'œuvre 
sous le rouleau compresseur d'une tech
nique aveugle et triomphaliste, dont l'objec
tif premier consiste à vedettariser la star 
pour vendre le produit. À cet égard, le 
f i lm Cordelia pourrait obtenir le grand 
prix, le Lion d'Or du cinéma québécois 
pour son travail t i tanesque de «vedet-
tar isat ion» d'une actr ice. Le livre de 
Pauline Cadieux, Cordelia ou la lampe 
dans la fenêtre, amorçait déjà, et fort 
ma lhab i l emen t , l ' opéra t ion cu l te de 
l'héroïne, l'équipe de product ion du f i lm, 
en faisant jouer à plein volume les tech
niques ad hoc, fait le reste : Cordelia est 
devenue (dans le f i lm, et Dieu merci , il 
semble que l'affaire n'ait pas t rop trans

pirer hors du f i lmique) la Jeanne d'Arc 
du Québec. 

Non, décidément, i l y a bien peu d'avenir 
dans l'adaptation sur nos écrans nationaux 
de nos œuvres québécoises. Mais, si 
nous voulons, c inématographiquement, 
nous adapter à notre l ittérature, une 
merveil leuse façon de le faire, pour que 
l 'opération cesse de demeurer suspecte, 
serait de s'inspirer de la méthode d'Alain 
Resnais. Except ionnel lement intéres
santes, à la vérité, la vision et la prat ique 
de grand cinéaste français concernant 
l 'adaptation. Tous les f i lms de Resnais, 
à ce jour (8 f i lms documentaires, 10 
f i lms de f ict ion) comportent des scé
narios écrits par des gens de lettres. 
Aucun de ces f i lms, pourtant, ne peut 
être considéré comme une adaptat ion 
habi tue l le , c 'est-à-di re, le passage à 
l'écran d'une œuvre littéraire antér ieu
rement créée et défini t ivement empr i 
sonnée dans la l i t térature. C'est que 
Resnais travaille avec des artistes-écrivains 
en chair et en os qui créent pour lui et 
avec lui un livre-scénario original, destiné 
à se métamorphoser progressivement 
en une œuvre l i t téro-audio-visuelle. Le 
f i lm de f ic t ion de Resnais, Je t'aime, je 
t 'aime (1968), peu connu parce qu'i l 
const i tue un essai sérieux de renouvel
lement de la technique du f lash-back, 
est l'aboutissement de cinq ans de travail 
et de recherche en communion étroite 
avec l'écrivain français Jacques Stern
berg. Resnais connaissait l'œuvre de 
Sternberg. Il sentait que cet artiste tentait 
d'exprimer avec des mots, la mémoire, 
le temps qui dure, le passé, tout ce que 
lui, Resnais, cherchait à dire avec des 
images et des sons. Ils se rencontrèrent. 
Puis, ce fut le dialogue et les longues 
séances de travail : 90 pages de synopsis, 
80 pages de scénario, enfin 240 pages 
d'un texte f inal où, dans l ' imbrication 
des mots écrits et des dessins qui inscrivent 
la trajectoire des mouvements de caméra 
et de micro, il serait impossible de décider 
sérieusement à qui appart ient la pater
nité de l'œuvre. 

Si nos cinéastes travaillaient ainsi avec 
nos écrivains-artistes, non pas pour tuer 
l 'œuvre dans l'œuf afin d'édifier l 'entre
prise démagogico-commercia le comme 
avec Le Crime d'Ovide Plouffe, peut-
être bien que ce qui reste du cinéma 
québéco i s aura i t que lques chances 
encore de ne pas mourir t rop vite. • 

1 La structure fondamentale qui assure l'effi
cacité du cinéma érotico-porno est le plan 
de réaction (reaction shot), c. à. d., le regard 
de personnages-observateurs secondaires 
sur l'activité sexuelle principale. C'est le 
voyeurisme de la salle obscure réinstallé 
sur l'écran lumineux. 

2 L'incapacité de notre cinéma de fiction 
d'intégrer les acquis solides et originaux de 
notre cinéma documentaire est catastro
phique. 
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