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INTERVIEW 

JEAN-CLAUDE LAUZON 

Jean-Claude Lauzon crée par cycles. Entre Piwi et Un zoo la nuit quatre 
ans se sont écoulés. Et il a fallu quatre autres années avant que naisse 
Léolo. Que fait donc Jean-Claude Lauzon entre ces réalisations? Il pilote 
son avion, plonge dans les profondeurs marines ou déchire l'espace en 
moto. Cet homme ne peut rester en place. Il affirme sa vitalité par le 
mouvement. 

Mais alors comment arrive-t-il à tourner des films? Il profite de ses 
déplacements pour observer. Il compile des notes. Et, un jour, s'élabore un 
sujet qui ne demande qu'à éclore. L'entretien ci-dessous vous fera entrer 
dans le sillage artistique d'un jeune créateur. 

Michel Buruiana 
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Séquences — Cinq ans se sont écoulés depuis que tu as 
tourné Un zoo la nuit. Pendant toute cette période, est-ce 
que tu t'es vraiment mis à Léolo? 
Jean-Claude Lauzon — D'abord, il faut dire que Léolo a été 
écrit avant le Zoo. J'avais commencé à écrire un roman quand 
j'étais plus jeune — que j'ai abandonné — sur lequel 70 % des 
textes de Léolo sont basés. Après le Zoo, je ne voulais pas me 
remettre à l'écriture tout de suite. Pour moi, l'écriture est 
extrêmement difficile. Avec le succès du Zoo à Cannes, j'avais 
été approché par des producteurs américains. Je me suis donc 
rendu à Los Angeles où on m'a présenté plusieurs scénarios. Là, 
j'ai été approché par Norman Jewison. On m'a proposé de très 
grosses productions, avec beaucoup de sous. J'étais 
particulièrement attiré par l'idée de travailler avec des étrangers, 
mais les scénarios étaient tellement mauvais. Alors, 
tranquillement, j'ai commencé à prendre des notes et ramasser 
des photos. Quand je faisais les recherches de locations pour le 
Zoo, j'avais pris deux photos pour Léolo. A ce moment-là, ça 
s'appelait Portrait d'un souvenir de famille. Le Zoo, Léolo, ce 
ne sont pas des projets que j'ai décidé de faire. Je n'ai jamais 
décidé arbitrairement de faire ces films-là. Je ne suis pas fou du 
cinéma: c'est un métier que je trouve très dur. J'aimerais mieux 
pouvoir être peintre, parolier ou chanteur. Je trouve le cinéma 
très dur. Mais, à un certain moment, ça me vient par vagues, 
comme une hantise qui m'habite de plus en plus. J'arrive à un 
point où je suis vraiment obligé de plonger dedans et je crois 
que je jouerais ma santé mentale si je ne le faisais pas. Entre le 
Zoo et Léolo. j'ai passé beaucoup de temps seul à piloter — 
voler est très important pour moi — ou en forêt, à penser. J'ai 
besoin d'être sur ma moto ou dans mon avion, de bouger. Je suis 
fasciné par le mouvement. Et comme ça, tranquillement, Léolo 
prenait forme. J'ai fini par me dire qu'il était temps de l'écrire. Et 
j'ai commencé. Je me suis retrouvé à mon chalet en pleine forêt, 
à 4(K) milles d'ici, avec Pierre-Henri Deleau — le directeur de la 
Quinzaine des réalisateurs à Cannes — et je lui ai raconté un 
peu l'histoire de Léolo. A cette époque-là, je ne voulais pas 
encore faire le film sur la misère de l'Est, peur de travailler avec 
des gens qui ne font que «sacrer», peur aussi que le film 
manque de poésie, soit trop sec. Tu sais, la misère de l'Est de 
Montréal, je crois qu'on l'a déjà beaucoup vue au cinéma. Il y 
avait une lourdeur dans le sujet qui ne m'intéressait pas. Je 
n'avais pas trouvé encore la façon de dire tout ça autrement, 
sans expliquer l'histoire par une trame dramatique normale, mais 
en gardant quand même une certaine forme de lyrisme. 

— Sans utiliser la violence? 
— Il y a l'histoire avec le délinquant à la fin qui est peut-être un 
peu dure pour certaines personnes et qui reflète peut-être un peu 
plus la dureté du texte. 

— La dureté de la vie, c'est une chose, mais la violence, c'en 
est une autre. Tu n'utilises vraiment pas beaucoup de 
violence dans le film. 
— Je ne sais pas. C'est drôle que tu me dises ça parce qu'une des 
choses qu'on m'avait offertes aux États-Unis, c'était justement 
des films policiers, très violents. Je passe pour quelqu'un d'assez 
violent et pourtant ce n'est pas quelque chose qui me fascine. 
Pour moi, si le thème premier du film n'est pas l'amour, un 

échange de tendresse, ça ne vaut pas la peine de le faire. 
Pourtant, il y a des films violents, bien faits, que j'ai beaucoup 
aimés. Mais je trouve tellement dur de faire des films que j'avais 
besoin que ce film-là me permette d'évoluer et m'amène ailleurs. 

— Si, dans Un zoo la nuit, il y avait violence et tendresse, 
dans Léolo, on découvre vraiment seulement de la tendresse. 
Je voudrais savoir d'où elle vient, cette tendresse chez Jean-
Claude Lauzon? 
— Je ne sais pas. Ça a toujours été ma perception des choses, 
même si j'ai été élevé dans un milieu très dur. 

— Mais qu'est-ce qui t'a décidé à faire ce film-là? 
— Si j'avais accepté un scénario en coproduction avec des 
Français, je pourrais t'expliquer pourquoi j'aurais décidé de faire 
ce film-là. Ça m'est venu comme une grande vague: il fallait 
que je fasse Léolo. J'ai mis bout à bout les dialogues, les deux 
textes qui brûlaient ma motivation et ça a donné Léolo. Mais je 
ne sais pas d'où ça vient: je ne sais pas pourquoi c'est celui-là 
qui s'est imposé après le Zoo et surtout comment j'ai eu le 
courage de refuser les offres américaines (qui étaient très 
alléchantes) et d'attendre pour faire ce film-là. Je ne sais pas: je 
sais seulement que ce n'est pas réfléchi. Je n'ai jamais eu deux 
sujets de films en même temps: tranquillement, ce sont les 
choses qui se mettent en place et deviennent vraiment 
obsessionnelles. Finalement, Léolo est devenu un film obsédant. 
C'est comme ça. 

— N'est-ce pas une espèce de revanche sur le monde que tu 
as voulu prendre? 
— Non. En fait, comparé au Zoo, Léolo est surtout un 
hommage à ma mère. 

— Est-ce que Léolo est un film à message, comme un 
engagement politique? 
— Ah non! Mais c'est drôle, parce que les gens commencent à y 
voir un message politique incroyable. Peut-être parce que c'est 
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INTERVIEW 

Pierre Bourgault qui amène les textes sous la terre en souriant. 
Mais les gens sont en train de noter des choses que je n'avais 
jamais réalisées durant le tournage: par exemple, il y a dans le 
film un francophone qui se fait tabasser par un anglophone, qui 
passe ensuite des années à se faire grossir pour aller se pavaner 
devant les anglophones et, avec une autre tape sur la gueule, il 
se défait complètement. Mais moi, je n'avais pas pensé comme 
ça. 

— Mais ce film peut être un véritable coup de tonnerre. J'ai 
de la difficulté à croire que c'est naïf et involontaire. 
— Je n'ai pas pensé à ça du tout. C'est sincère, je ne suis 
absolument pas politique. Je ne pense pas politiquement. 

— Oui, mais ça va faire un tabac. 
— Ah oui. C'est sûr, il va y avoir des gros débats. L'épisode du 
Canadien français, je l'ai écrit à la dernière minute. Je n'ai 
jamais pensé, sur le moment, à l'effet que ça aurait. C'est 
seulement une fois le film fini qu'on s'est rendu compte de son 
potentiel explosif. Est-ce que c'est un film à message politique? 
Je ne sais pas, mais c'est drôle que les éléments se soient mis en 
place comme ça. 

— Donc, l'art t'intéresse plus que la politique. 
— Non. L'art non plus. Ce qui m'intéresse, c'est expurger ou me 
libérer de certaines choses de temps en temps. Je me suis aperçu 
que c'était ça, mon rapport à la créativité. Je réalise aussi que 
j'ai un cycle: entre Piwi, Un zoo la nuit et Léolo. il s'est passé à 
peu près quatre ans. Pendant ce cycle de quatre ans, je peux 
croire que piloter mon avion, faire de la plongée sous-marine ou 
de la moto peuvent me tenir en place, mais au bout de cette 
période, ma vie n'a plus aucun sens si je n'exploite pas ma 
créativité. Mais je n'ai pas de plan de carrière. Tout le monde 
me parle de ma carrière internationale: ça ne m'intéresse pas du 
tout. Le cinéma, je n'en fais pas quand je peux m'en passer. Si, 
un jour, je peux m'en passer, je n'en ferai pas. 

— Est-ce que, du point de vue de ton évolution spirituelle, de 
tes préoccupatiogs, en continuant à faire du cinéma, tu 
pourrais te mettre à écrire? Est-ce que, un peu comme 
d'autres vont voir un psychanalyste, tu fais la même chose 
avec le cinéma? 
— Tout ce film-là, c'est ça. Très jeune, je ne sais pas pourquoi, 
j'ai commencé à raconter des histoires sur mes amis. J'allais 
dans des partys et, quand je n'aimais pas ça, j'allais m'enfermer 
dans la baignoire: je la remplissais d'eau chaude et j'écrivais. 
J'écrivais beaucoup sur mes amis — comme tous les adolescents 
— sauf que, chez moi, c'est une obsession qui a continué. Je 
prenais des notes. J'avais le don d'observer les relations entre les 
gens. 

— Il y a des enfants qui agissent par automatismes et 
d'autres qui regardent et questionnent tout. Où te situais-
tu? Est-ce que tu travailles, tu penses toujours de la même 
façon? 
— Non. À l'époque où mes amis aimaient beaucoup le hockey, 
moi, ça ne m'intéressait pas. Je n'ai jamais participé à un jeu 
d'équipe. L'expérience est ce qui est important pour moi. Je n'ai 
pas de système. Avec Léolo, les séquences se sont imposées 
d'elles-mêmes. Je ne réfléchis pas de façon logique. Quand j'ai 
regardé Un zoo la nuit, je me suis dit qu'il y avait une pointe de 
talent, mais que j'étais passé à côté de l'idée. J'étais content de 
l'avoir fait comme ça, mais tout ce que je retenais, c'était l'image 
où il lave son père et se couche à côté de lui. Je me suis dit que 
c'était cette image que je devais travailler: faire un long métrage 
qui serait ça. Et c'est de là qu'est venu Léolo: toute sa fluidité 
impressionniste, ses images qui reviennent sans vraiment de 
l'organisation. J'ai l'impression que pendant les premières vingt-
cinq minutes, les gens cherchent un peu où ils s'en vont, 
comment les choses se mettent ensemble et finalement 
s'abandonnent et laissent le film entrer en eux. Quand on a fait 
le Zoo, on l'a visionné à l'Office national du film. Il y avait à 
peu près 70% des gens qui l'aimaient beaucoup, qui étaient 
touchés, mais il y en avait quand même 307e qui le trouvaient 
trop violent ou qui n'aimaient pas son côté policier. Ou encore 
ceux qui aimaient l'intrigue policière étaient déçus de la fin plus 
romantique. Avec Léolo, c'est très drôle, parce que les gens 
sortent hypnotisés, peut-être. Ils n'applaudissent pas, ne parlent 
pas. Ce n'est pas qu'ils n'aiment pas le film, non: ils sortent 
ailleurs. 

— Ils sont vraiment touchés. 
— On a aussi remarqué qu'au début, avec l'épisode de la tomate, 
les gens pensent que c'est un film drôle et ils commencent à rire. 
Mais tout de suite après, il se passe quelque chose de plus 
dramatique et ils se sentent alors gênés de rire. Le film alterne 
toujours comme ça entre le comique et le dramatique. 

— Mais cette alternance n'était pas une construction précise 
quand tu as écrit le scénario? 
— Non. Mais je pense que c'est un reflet très précis de ma 
personnalité, de ce que je suis, de ce que je peux être, de la 
nature de mes sentiments. Je ne réfléchis pas consciemment à ce 
genre de choses. Des fois, je me demande si je ne suis pas 
seulement le porteur de quelque chose qui ne m'appartient 
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même pas, comme une sorte de catalyseur qui reçoit de 
l'information et la met en place. De là à te dire que Jean-Claude 
Lauzon pourrait t'expliquer pourquoi et comment le film a été 
construit... Il n'y a tellement pas de réflexion logique derrière 
Léolo. C'est vraiment comme une peinture de bleu. C'est comme 
ça. J'essaie de donner le plus sincèrement possible ce que j'ai à 
donner. 

— Peut-on dire que c'est une peinture de la société? 
J'imagine que, dans l'Est de Montréal, tu as dû rencontrer 
beaucoup de personnage semblables. 
— Oui, je les connais tous. Mais ce qui était très important pour 
moi, c'était de montrer que ces gens ne sont pas malheureux. 
Malgré tout ce qui se passait d'épouvantable dans ce quartier-là, 
on n'était pas malheureux. 

— Il y a aussi dans le film un côté italien assez prononcé. 
Est-ce que dans le quartier où tu vivais, il y avait beaucoup 
d'Italiens? 
— Oui. il y en avait beaucoup. Mes amis étaient des Italiens. 

— Est-ce qu'ils t'ont influencé? 
— J'adore les Italiens. C'est la seule ethnie avec laquelle je me 
sens très bien. Les Italiens sont des poètes, des menteurs. On a 
tourné en Sicile et à Cinecittà: l'appartement du dompteur de 
vers dans le sous-sol, c'est l'entrepôt des statues de Fellini, à 
Cinecittà. Tout le décor est construit avec des accessoires qu'on 
a ramassé à Cinecittà et qu'on a mis ensemble. Le dompteur est 
assis dans la chaise des Damnés de Visconti. entouré des 
bibliothèques du Nom de la rose. 

— J'ai lu quelque part qu'on t'avait demandé quels étaient 
les cinéastes qui t'ont influencé. Tu as répondu Pasolini et 
Eassbinder, mais tu ne nommais pas Fellini. Pourtant, dans 
Léolo, l'influence est nettement fellinienne. Le portrait du 
personnage de Rita, c'est filmé à la Fellini. 
— Oui. Fellini a vraiment un style à lui. L'univers de la cave est 
un peu réaliste, mais c'est beaucoup plus beau et plus fou dans le 
film (une fille habillée en robe de princesse, dans une cave...) 
En voyant le film, beaucoup de gens ont commencé à faire des 
références à Amarcord. C'est un film qui m'avait beaucoup 
marqué, mais je n'ai pas essayé de l'imiter. 

— C'est quand même toute une référence. Mais as-tu eu des 
difficultés à convaincre les gens que le film pouvait se faire 
tel que tu l'avais écrit et imaginé? 
— Je suis tellement content de n'être pas tombé dans des pièges 
de structure. C'est un grand luxe que je me suis payé en faisant 
Léolo comme je le voulais, parce qu'à la lecture du scénario, on 
pouvait se dire que ça ne ferait jamais un film. Je pense que 
Léolo peut être un film populaire pour des gens simples, malgré 
l'organisation des idées qui ne fait pas appel à une structure 
qu'on connaît. Je pense que les gens vont plutôt le ressentir. 

— Tu réussis à créer un suspense, dans lequel on ne sait pas 
nécessairement où on s'en va. 
— C'est fantastique, le cinéma. Léolo est un voyage qui mène 
ailleurs. 

— Tu sais où mettre un punch. 
— Quand j'étais en montage, je voulais qu'il se passe quelque 
chose entre les scènes — que ce soit troublant sexuellement ou 
n'importe quoi —, mais qu'on se sente saisi, et juste au moment 
de s'en remettre, on retombe en pleine face. Jusqu'à maintenant, 
les commentaires ont été très positifs. Léolo est quand même 
plus fou que le Zoo, et somme toute, la scène présentée au Gala 
Séquences était plus normale, même si elle ne ressemblait pas 
aux Plouffe. Pour donner vraiment une bonne impression du 
film, avec son côté éclaté, ça prendrait un montage de quatre ou 
cinq séquences dans des tons complètement différents. 

— Tu es aussi le premier cinéaste québécois qui s'ouvre sur 
le monde: très peu de gens le font. Et on le voit à travers la 
fascination pour la culture italienne, la musique arabe et 
sud-américaine. Tu t'attardes sur ces choses et tu recherches 
aussi leur beauté. 
— Pourtant, c'est de nous que je parle. C'est très important pour 
moi. Quand la caméra descend dans la cour et que l'Italien 
chante: c'est nos ruelles, c'est nos fonds de cour à nous, mais en 

même temps, il y a une beauté qui est ailleurs. Ce sont toutes 
des choses que j'ai connues et que j'ai interprétées un peu 
différemment de la réalité: l'intérieur des ruelles, l'endroit où le 
frère va à la pêche, les gens du bien-être social qui ressemblent 
à des gitans sur un quai. Pierre-Henri Deleau, Henri Béhar du 
journal Le Monde, Jay Scott du Globe and Mail m'ont rappelé 
pour me parler de Léolo et de son ouverture sur le monde. Et 
pourtant, c'est nous, en tant que Québécois. 

— L'attaque contre l'institution scolaire est-elle consciente? 
— Oui, c'est très conscient. À l'école St-Louis, quand on 
demandait de faire des compositions et d'écrire une page, j'en 
écrivais cinq. Chaque fois, on me demandait de les lire devant la 
classe et je faisais rire tout le monde, parce que j'écrivais des 
choses qui n'avaient rien à voir avec les autres. Les professeurs 
aussi. C'était vraiment un drôle de milieu. Au début de l'année. 
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certains professeurs se faisaient battre par les frères des élèves, 
alors on les remplaçait par un boxeur qui était plus gardien de 
sécurité que professeur. J'écrivais, j'avais beaucoup 
d'imagination, mais j'avais une grammaire complètement 
pourrie, et personne ne m'a encouragé à m'améliorer. Si j'avais à 
donner un seul message dans Léolo, ce serait de dire aux 
enseignants d'aider et d'encourager vraiment leurs élèves. Je n'ai 
pas de côté amer et me suis débrouillé, mais ça aurait été bien 
qu'un professeur me donne le coup de pouce qu'André 
Petrowski m'a donné à dix-sept ans et me dise que j'écrivais bien 
et qu'il fallait que je continue mes cours. J'avais des problèmes 
avec la police à l'époque. Je me faisais arrêter une fois par 
semaine: personne ne m'a aidé. J'avais des professeurs de 
français qui lisaient mes textes, mais personne ne m'a dit que 
j'avais un talent particulier pour l'écriture et qu'il fallait que je 
l'utilise. C'est cette forme d'ignorance que j'ai essayé de résumer 
dans une séquence, avec Germain Houde. J'étais un fils 
d'ouvrier. Personne n'a mis en doute l'idée que je serais plus tard 
un ouvrier moi aussi. Avec les orienteurs, je me souviens d'avoir 
fait l'école du meuble de Saint-Henri, et l'école de mécanique 
automobile. Si j'avais un bon comportement et de bonnes notes, 
le plus beau métier qu'on me proposait, c'était typographe ou 
pompier: c'étaient vraiment les carrières du siècle! Personne ne 
m'a dit que si j'écrivais, il faudrait peut-être penser à autre 
chose. Aujourd'hui, on parle beaucoup d'éducation, mais 
personne ne dit une chose: les profs sont ennuyants. 

— On ne trouve aucun acteur professionnel au générique de 
Léolo, sauf Julien Guiomar. Écrire un scénario et aller 
chercher Pierre Bourgault et Ginette Reno, il fallait le faire. 
— Ça été un choc pour les producteurs français parce qu'au 
début, c'est Jean-Louis Trintignant qui devait être le narrateur. 
Mais j'avais déjà parlé à Pierre Bourgault. À l'époque, Pierre 
avait vraiment la tête du personnage que je voulais. J'avais déjà 
fait une pub sur la langue française avec lui: c'est extraordinaire 

de travailler avec Pierre. Mais son casting dans Léolo a 
vraiment été toute une histoire avec les producteurs français. 
Pierre Richard avait lu le scénario. Il l'avait adoré et voulait être 
le dompteur de vers. Les producteurs français m'ont appelé en 
me disant que c'était extraordinaire, que c'était un excellent 
comédien, mais je ne pouvais pas lui donner le rôle. C'était celui 
qu'on appelait l'albinos. Au bout de quelques jours 
d'engueulades. ils m'ont demandé de leur envoyer des cassettes 
de films de \'albinos et qu'on se reparlerait. Quand je leur ai dit 
que ce n'était pas un acteur, la ligne s'est coupée. Il faut dire 
aussi que Ginette et Pierre ont été extraordinaires. On pense 
souvent que je suis un bon metteur en scène, mais j 'ai 
l'impression de ne rien faire, juste d'aimer beaucoup les gens. 

— Ginette Reno est étonnante dans la scène de la dinde. 
— La scène avec la dinde, c'était quand même très drôle. Ma 
productrice — qui avait évidemment lu la scène où le petit gars 
annonce que sa mère a gagné une dinde au cinéma — imaginait 
une dinde congelée, enveloppée dans du plastique. Quand elle a 
vu la vraie dinde dans la baignoire, elle n'en croyait pas ses 
yeux. Ça été extraordinaire! Et Ginette, là-dedans, est 
fantastique. Elle a fait tout ce que je lui demandais, tout, même 
si ça a été difficile de la convaincre au début: elle s'est donnée 
totalement. Même si elle est d'une grande fragilité, elle m'a 
donné toute sa confiance. Pour moi. c'est vraiment une star, une 
grande star. Toute l'équipe était en amour avec elle. Le seul dont 
j'avais un peu peur au début, parce que je le connaissais un peu 
et je le trouvais un peu bougonneux, c'est Julien Guiomar. Mais 
c'était complètement injustifié parce qu'il a été incroyablement 
coopérant. C'est sûr que ça a été très dur pour le jeune 
comédien, Maxime, parce qu'il est là tout le temps. Au total, il 
n'y a vraiment pas eu un mot plus haut que les autres entre les 
acteurs et moi. Le culturiste, qu'on a choisi parmi 70 candidats, 
ce n'est pas un acteur, il n'a jamais joué de sa vie. Et le père, 
qu'on a déjà entrevu à la télévision, c'est un imprimeur amateur 
d'opéra qui n'a fait que quelques films publicitaires, dont celui 
de la Labatt Bleue. 

— Avec une distribution pareille, on t'a quand même donné 
le budget que tu voulais? Tu as fait un film de cinq millions 
— c'est le film d'auteur le plus cher du cinéma canadien —, 
où il n'y a qu'un acteur professionnel! Les producteurs et les 
institutions ont dû te croire complètement fou... 
— Je ne sais pas. Louis Laverdière de Téléfilm a suivi la 
production d'assez près. Mais ma façon de travailler, en tournant 
tout d'abord en vidéo, l'a beaucoup rassuré. En faisant des tests 
en vidéo avec tout le monde avant de tourner (Ginette et Pierre y 
compris), on peut s'assurer tout de suite qu'il n'y aura pas de 
problèmes plus tard. Après, sur le plateau, c'est très mécanique 
parce que tout a été prévu et vérifié. Je me trouve plutôt 
chanceux au Québec. Beaucoup se plaignent qu'on ne laisse pas 
les auteurs s'exprimer. Jusqu'à maintenant, moi, je fais vraiment 
ce que je veux et les institutions ne me censurent pas. J'ai réalisé 
davantage notre situation privilégiée en revenant d'Italie. On dit 
beaucoup que les institutions ne laissent pas de place à la 
créativité. Moi, je ne sais pas pourquoi, mais on me fout 
carrément la paix. Si, un jour, j'ai un échec, ça sera entièrement 
de ma faute: je ne pourrai jamais dire que Téléfilm ou la SOGIC 
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sont coupables. C'est assez fantastique que je puisse m'exprimer 
en tant qu'artiste. 

— Tu es peut-être une exception? 
— Peut-être, mais je me demande si le problème vient vraiment 
des institutions. Il faut dire que j'ai toute une réputation, alors 
les gens n'osent pas me confronter. Je suis vraiment responsable 
de ce que je fais. Tout ce que je déplore un peu, c'est de n'avoir 
reçu aucune forme d'encouragement des institutions entre le 
Zoo et Léolo. Personne n'est venu me dire qu'on aurait aimé me 
voir faire un autre film. J'aurais pu ne faire que de la publicité 
en gagnant très bien ma vie, ou partir. Sincèrement, les seuls 
encouragements que j'ai eus me sont venus de Serge Losique 
(avec qui je m'engueulais tout le temps, et qui m'a appelé, au 
milieu d'un trou noir, juste pour me dire que je devais faire un 
nouveau film), Henri-Pierre Deleau et toi. Je n'oublierai jamais 
ça. Mais les autres? C'est un peu ce que je reproche à l'O.N.F., à 
Téléfilm, à la SOGIC. J'aurais été plus encouragé si j'avais été 
un joueur de hockey. Alors j'ai reparti un projet à zéro, sans 
demander de subvention de scénarisation parce que j'avais de 
l'argent, et je l'ai fait à mon rythme. Il faut dire que ça a été 
beaucoup plus facile qu'avec le Zoo pour présenter le film, une 
fois le scénario terminé. Mais je pense que ce serait le devoir 
des institutions de pousser les cinéastes à produire, comme 
Roger Frappier avait fait à l'O.N.F. avec Léa Pool et Denys 
Arcand. en leur donnant une bourse pour écrire un nouveau 
film. Maintenant, il faut vraiment s'organiser tout seul et c'est ce 
qui est difficile. 

— Vous avez choisi Denys Arcand comme acteur. Comment 
est-il comme acteur sur un plateau? 
— Je savais, dès la première proposition du scénario, que Denys 
jouerait dans Léolo. C'est un très bon comédien, tout en nuances 
(il jouait d'ailleurs déjà dans le Zoo). C'est extraordinaire de 
travailler avec lui: quand Denys Arcand est un acteur, il n'est 
rien d'autre. Il n'y a pas de problème d'ego avec lui. Il ne parle 
pas de cinéma, c'est la personne qui écoute le plus au monde, il 
fait ce qu'on lui demande, il est très curieux de savoir si on est 
content. S'il a accepté de faire le film, il n'a jamais mis en doute 
les décisions du réalisateur. 

— Au départ, c'était un pari de faire Léolo avec des non-
acteurs. Tu as pris des risques incroyables. 
— Je le sais mais ce n'était pas un pari. Tous les visages qu'on 
voit dans Léolo devaient y être. Ce sont les personnages tels 
quels. 

— As-tu rencontré des difficultés en cours de route? 
Comment le tournage s'est-il passé? 
— D'abord, le budget du film a été évalué à cinq millions huit 
cent mille dollars par les producteurs, mais on n'a trouvé que 
quatre millions trois. On est parti en production quand même et 
puis on a réussi à monter à cinq millions. Ensuite, on a calculé 
cinquante jours de tournage, dont une partie sous-marine et une 
autre en Italie. Mais le gros problème, c'était la météo. On ne 
pouvait pas attendre les saisons. Alors on a essayé de les 
grouper, même la saison particulière pour aller en Italie, parce 
qu'on n'avait pas les moyens d'arrêter le tournage et de 

recommencer. À la fin de l'été, il faisait assez froid pour nous 
causer des problèmes avec les scènes sous-marines, comme 
celle de la tentative de noyade du grand-père dans la piscine. 
Aussi, quand on a changé de comédien principal, les choses se 
sont bousculées et on a eu à peu près une journée des trois 

semaines de répétitions que j'avais exigées de mes producteurs. 

— Laisses-tu un peu de liberté aux acteurs? 
— Non, aucune. Il n'y a absolument rien d'improvisé dans le 
film. 

— Tout est déjà précis, pensé et calculé. Comment fais-tu 
pour obtenir la réaction que tu veux, comme celle de Ginette 
Reno dans la scène de l'accouchement? 
— Ginette est une femme de spectacle. Il faut dire que c'était 
plus facile avec elle, à cause de son expérience scénique, 
qu'avec le frère ou les enfants, qui étaient plus mécaniques. 
Mais le cinéma est vraiment un mensonge: on peut demander 
des réactions mécaniques de l'acteur, qui ne sait même pas ce 
qu'il est en train de faire et qui, plus tard, dans la juxtaposition 
des images, donne l'émotion qu'on cherchait. On me dit des fois 
que je suis un bon metteur en scène mais pourtant j'ai 
l'impression de faire très peu. Roger LeBel me disait la même 
chose. Je pense que lorsque tu aimes les gens, les gens te 
donnent beaucoup en échange. Il y a vraiment une ambiance 
spéciale sur mes plateaux de tournage qui pousse les acteurs, les 
techniciens, tout le monde, à se dépasser. 

— Ça doit être assez exceptionnel comme atmosphère. 
— Quand j'entre sur le plateau, je sais ce que je vais faire. Je 
fais très peu de recherche au tournage. Peut-être dix minutes de 
discussions sur la mise en place, mais pas plus. Je fais beaucoup 
de petits dessins et de photos. Normalement, les tons et 
l'atmosphère sont déjà déterminés. C'était la première fois 
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depuis Fantastica que le Verseau produisait un film. Et Lise 
Lafontaine n'avait jamais produit de longs métrages. Mais elle a 
été d'un support extraordinaire: j'ai beaucoup aimé faire Léolo 
avec une femme parce qu'il n'y a jamais eu de lutte de pouvoir, 
ce que j'avais connu sur le Zoo. 

— La recherche de l'esthétique est très importante chez toi. 
D'où vient-elle? 
— Je commence à réaliser aujourd'hui que j'ai de la facilité à 
visualiser les choses. Depuis que je suis très jeune. Peut-être 
parce que je rêve? Même éveillé, les images me viennent sans 
difficulté. L'équilibre esthétique est très important. C'en est 
même obsessif-compulsif. Je ne peux pas dire que je lis 
beaucoup ou que je vais voir beaucoup de spectacles. Je trouve 
mon inspiration ailleurs. Je vis. C'est tout. Monter dans mon 
avion, partir en forêt, passer le plus de temps possible à la 
chasse ou à la pêche. L'année dernière, je suis allé jusqu'à la 
Baie James. Cette année, je veux aller en Alaska avec mon 
avion. Je suis beaucoup plus en contact avec la vie qu'avec la 
culture. Je ne vais pas beaucoup au Musée. Par contre, la 
musique est très importante dans ma vie. Pour Léolo, j'ai fait 
une recherche musicale d'à peu près deux ans pour chacune des 
séquences. Au moins 50% de la musique qui est dans le film 
était écrite dans le scénario. J'ai vraiment besoin de la musique 
avant d'écrire. 

— Des airs retenus? 
— C'est peut-être un peu simpliste comme explication, mais je 
sens les choses. Je ne pose pas de questions. Je ne suis pas 
quelqu'un de raisonnable: je suis extrêmement émotif. Je sens 
les choses et je fais ce que je sens. 

— L'instinct? 
— Absolument. Pour moi en tout cas. J'agis par instinct et je me 
pose de moins en moins de questions sur les images qui 
m'obsèdent. Je ne les choisis pas. Je suis sûr que ça arrive à tout 
le monde, mais chez moi, ça devient complètement obsédant et 
ce qui est absolument extraordinaire dans le cinéma, c'est qu'une 
fois mises en image, ces images ne reviennent plus jamais. C'est 
drôle, mais je pense que si tout le monde pouvait faire des films, 
ça irait mieux sur la planète. Ça libère le cerveau et ça laisse une 
nouvelle place pour autre chose. Je me souviens d'une image 
avec ma mère, quand j'étais petit, que j'ai mise dans le film. Je 
ne sais même plus comment j'y ai pensé, je sais juste que c'était 
obsédant et que ça ne l'est plus. Je me suis vraiment senti épuisé 
après le Zoo, au point d'avoir l'impression de ne plus jamais être 
capable de faire de films. Et puis j'ai fait Léolo. et je suis encore 
une fois vidé. 

— Pas au point de ne jamais faire un autre film? 
— C'est l'impression qu'on a quand on a fini un projet d'une telle 
envergure. On est vidé en tout cas des images de ce moment-là 
de notre vie. Kurosawa disait que l'imagination, c'est comme des 
petits drapeaux: plus on en tire, plus il y en a qui sortent. C'est 
peut-être ça. Mais Léolo m'a fait énormément de bien, c'est 
certain. Le film m'a enlevé beaucoup d'agressivité. Je ne dis pas 
que le gouvernement canadien devrait payer des thérapies de 
cinq millions, mais il y a quand même quelque chose là-dedans. 

Je pense que Fellini, Woody Allen, Kubrick sont des grands 
malades, d'une certaine façon. C'est sûr qu'un artiste réussit à 
faire des choses que beaucoup de gens font sur le divan d'un 
psychiatre. 

— Quelles sont tes impressions une fois Léolo terminé? 
— Je suis content de Léolo. Tu sais, après le Zoo, c'était 
tellement difficile de faire la part des choses entre ce que je 
voulais faire, ce que j'aurais dû faire, ce qu'on me proposait de 
faire, pour retomber sur mes pieds sobrement et faire un film sur 
des pauvres avec des non-comédiens. Quand on t'offre de 
travailler avec Gene Hackman, avec Norman Jewison. et qu'il y 
a beaucoup d'argent sur la table, c'est difficile de dire non. Je 
suis vraiment content d'avoir su résister pour faire Léolo. À 
l'époque, les gens se demandaient quelle aventure j'entreprenais 
avec Léolo. alors qu'on m'avait offert un film avec Willem 
Dafoe. Mais j'avais lu le scénario et c'était tellement mauvais 
que je ne pouvais pas avoir fait Un zoo la nuit pour aller 
tourner une stupidité pareille. Léolo est un film qui me 
ressemble beaucoup, dont je me sens responsable. Et dont je 
suis fier. C'est bien aussi de l'avoir fait avec des femmes comme 
Aimée Danis et Lise Lafontaine. La relation réalisation / 
scénarisation / production a été complètement différente. Lise 
Lafontaine a compris que pour me faire fonctionner, il faut 
absolument éviter de me confronter. Si on me confronte, je 
deviens un mur de ciment et je peux même être auto­
destructeur. Lise n'a jamais essayé de me casser parce qu'elle 
savait que ça ne marcherait jamais. 

— Comment définirais-tu le monde de Léolo? 
— Je ne sais pas. C'est en partie autobiographique et ça a 
décollé vers autre chose de plus fou. Je n'ai jamais habité avec 
mon grand-père et je n'ai jamais essayé de le tuer. Je n'ai jamais 
eu de blonde italienne non plus. Avec Léolo, j'ai raconté un 
grand mensonge à partir d'une grande vérité. 
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