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eu de films ont été 

précédés d'une 

que le second long 

métrage de Jean-

Claude Lauzon, Après 

le retentissement 

provoqué par Un zoo 

la nuit voici déjà cinq 

ans, son auteur est de 

retour avec Léolo, un 

film étonnamment 

différent du 

précédent. Avant que 

le film s'envole pour 

Cannes où, présenté 

en compétition 

officielle, il allait 

recevoir l'accueil 

chaleureux que l'on 

sait, nous avons pu 

voir cet objet 

singulier. Avec une 

verve primesautière 

qu'il n'a pas perdue 

- quoi qu'on en dise -

Jean-Claude Lauzon 

nous a parlé de Léolo, 

son premier vrai film, 

comme il l'avoue lui-

même; ce film qui 

nous révèle un 

cinéaste inspiré, 

frondeur, qui a su 

s'affranchir des 

modes. Cela n'arrive 

pas tous les jours...! 

1 

(Catherine Lemieux) et Léolo (Maxime Collin) à droite 



Entret ien avec 

Jean-Claude Lauzon 

p r o p o s r e c u e i l l i s p a r C l a u d e R a c i n e 

Comment avez-vous construit l'histoire de Léolo ? 
J'ai commencé à l'écrire alors que j'étais en Sicile avec Un zoo 

la nuit. Tout est parti de textes que j'ai écrits quand j'étais plus 
jeune. La toute première ligne que j'ai mise sur papier fut, je 
crois: «Les odeurs et la lumière qui ont soudé mes premières 
pensées». Puis tranquillement, la mère est venue se greffer, 
ensuite le frère, la relation avec les «chums». La première ébauche 
était plutôt faite d'images et d'idées qui reviennent sans cesse, 
comme une obsession. Je prends beaucoup de notes, elles s'accu­
mulent et lentement je commence à faire des corrélations entre 
des choses qui n'en ont pas. Certaines choses tombent, d'autres 
deviennent de plus en plus fortes. Peu à peu, le film finit par 
s'imposer de lui-même. Ce n'est pas quelque chose que je décide, 
comme si je disais je vais parler de tel thème. Je serais incapable 
de fournir un synopsis à Téléfilm ou à la Sogic avant de commencer 
à écrire mon scénario. L'histoire est maintenant très construite, 
mais cela s'est fait après. 

Tout ce qui m'était resté d'IV» zoo la nuit, c'est la scène ou 
le gars lave son père. Lorsque j'ai commencé à écrire Léolo, je me 
suis dit que j'aimerais arriver à faire un film où il y aurait ce 
lyrisme et cette poésie-là, sans être obligé de passer par le côté 
explicatif qu'il y avait dans ce film; c'est-à-dire la trame dramati­
que, les méchants, les bons, l'argent, l'aventure policière. Ce qui 
était le plus important pour moi, c'était de pouvoir passer d'une 
situation à une autre, tout en gardant cette même intensité. C'est 
la seule chose que je savais avant d'écrire. 

Vous par l iez d'Un zoo la nuit mais Léolo se rapproche 
davantage de votre court métrage, Piwi. 

C'est tout à fait vrai. Léolo est beaucoup plus près de Piwi 
au niveau du ton par exemple. D'ailleurs, le Zoo... c'était juste 
un intermède. Quand j'ai voulu faire ce film-ci, deux avenues se 
sont présentées à moi : celle de Piwi, puis celle à la mode, le film 
plus populaire, arrangé avec «le gars des vues» comme le Zoo.... 
J'ai opté pour le premier choix parce que c'est plus près de moi. 
En fait, j'ai l'impression que Léolo est mon premier vrai film. Le 
reste c'était un peu comme jongler avec différents éléments. 
Maintenant, je commence à mieux connaître ce qui m'intéresse. 

Plusieurs scènes de Léolo témoignent que malgré tout ce 
qu'on peut dire, il est possible au Québec de présenter à 
peu près n'importe quel type de sujets de films; que les 
interdits sont dans la tête des gens qui scénarisent. 

Nous sommes très gâtés au Québec. Il y a beaucoup trop de 
cinéastes qui se plaignent en s'imaginant que les institutions vont 
les empêcher de tourner telle ou telle chose. Il faut dire que dans 

Jean-Claude Lauzon 

mon cas, le Zoo... avait beaucoup aidé et les gens craignaient de 
critiquer. Par contre, on m'a complètement oublié entre les deux; 
comme si je n'existais plus. Mais quand je suis revenu avec un 
projet, j'ai été très encouragé. Je ne suis plus capable d'entendre 
le discours des cinéastes québécois qui me racontent qu'ils sont 
tous des génies inconnus, que leurs projets sont trop créatifs pour 
que les institutions comprennent. C'est de la «bullshit» ! Tu peux 
faire ce que tu veux ici comme réalisateur, si tu as la «drive» pour 
défendre ton projet; si tu es capable de défoncer les portes. Si tu 
ne crois pas suffisamment en ton projet, c'est ton problème. 
Beaucoup de gens parlent de la censure des institutions... C'est 
une blague totale ! 

Mais il y a aussi la télé... Radio-Québec pa r exemple est 
impliqué dans votre film... Les représentants des télés 
interviennent au cours des différentes étapes de pro­
duction, y compris lors des visionnements durant le 
montage... 

Si un film est modifié à cause de la télévision, c'est exclusive­
ment de la faute du réalisateur... Ça se sort des représentants de 
la télé quand ils veulent rentrer dans une salle de montage... ! Si 
tu es une doudoune et que tu les laisses entrer, c'est ton problè­
me.. . Ne viens pas brailler après pour dire que tu n'as pas fait le 
film que tu voulais ! Dans la vie, ce n'est jamais de la faute des 
autres quand tu n'as pas quelque chose. Le Québec est un des pays 
les plus libres au monde en terme d'expression et de créativité. 
Ce qui est le plus important, c'est d'avoir 20 % de créativité et 



LÉOLO 

Léolo, à droite (Francis Saint-Onge) aide son frère Fernand (Alex 
Nadeau) à faire la cueillette des vieux journaux pour le recyclage - 1959 

Fernand (Yves Montmarquette) rencontre son ennemi 
(Lome Brass à gauche). Léolo, à droite (Maxime Collin) - 1965 

80 % de «drive». Il faut que tu sois capable de pousser, et quand 
on vient te proposer un «script doctor», si tu décides que tu n'en 
veux pas et qu'eux te disent: «Tu ne feras pas ton film», il faut 
que tu aies la dignité de ne pas faire ton film. Il se peut que Radio-
Canada soit sérieux et qu'ils disent à quelqu'un : «Si tu ne fais pas 
telle chose, nous ne te donnons pas d'argent». — Ils ont d'ailleurs 
refusé mon film et c'est Radio-Québec qui l'a finalement acheté 
—. Moi, si on me dit ça, je m'en fous; je ne ferai pas le film et 
c'est tout. Il y a autre chose que le cinéma qui m'intétesse dans la 
vie et je crois que le fait de ne pas avoir peur de perdre ma «job» 
demeure une de mes plus grandes forces. Je ne me cherche pas une 
«job» de réalisateur. C'est sûr que si la télé t'engage pour une série 
comme Montréal, ville ouverte, tu vas passer par l à . . . J'ai aussi une 
chance extraordinaire de très bien gagner ma vie avec la publicité. 
Pour Léolo, beaucoup de gens à l'ONF m'avaient dit : «Tu vas voir 
quand la production française va débarquer, ils vont te censurer». 
Pourtant, vous demanderez si quelqu'un est venu me dire quoi 
faire... Les producteurs français ont bien essayé que je prenne 
Pierre Richard... Si tu te mets à genoux devant un producteur 
parce que monsieur est très riche, tu ne feras jamais le film que 
tu voulais. Je le répète, un réalisateur est toujours responsable de 
son film. 

Est-ce le f a i t que vous ayez p r i s le temps dé fa i r e les choses 
comme vous les vouliez qu i explique qu ' i l se soit écoulé 
cinq a n s entre Un zoo la nuit et Léolo? 

Ça s'explique un peu ainsi, dans la mesure où entre les deux 
j'aurais eu par exemple l'occasion d'aller travailler à Los Angeles, 
mais je me suis dit que je n'avais pas fait Un zoo la nuit pour me 
retrouver avec un «boss» à Los Angeles. J'aimerais beaucoup 
tourner un film là-bas dans de bonnes conditions, mais ça serait 
impossible pour moi de faire un film comme Bethune et d'avoir 
une vedette telle Sutherland comme «boss». 

Mais n'est-ce p a s aussi ce qui f a i t votre réputat ion ? lorsque 
l'on di t que vous avez un caractère impossible? 

Ceux qui disent ça ne me connaissent pas beaucoup. Je 
m'entends très bien avec tous les chefs de département avec 
lesquels je travaille. Il y a par contre une chose que je ne me laisse 
jamais dire, c'est que nous sommes au Québec et que la réalité ici 
ne nous permet pas de faire ci ou ça... Si on commence à me parler 

ainsi, je suis capable de tout casser. Lorsque je fais un film, je ne 
le mesure pas à ce qu'on fait ici; c'est au cinéma de Wenders, de 
Godard, de Bertolucci auquel je pense. C'est au niveau internatio­
nal que la compétition doit se tenir. Selon moi, à chaque fois que 
l'on mesure un film qui se veut de qualité professionnelle, il doit 
faire le poids avec le cinéma actuel, et le cinéma en ce moment 
c'est Spike Lee, c'est David Lynch. Il faut arrêter de se regarder 
entre nous et de se demander si notre film est meilleur que le 
dernier Beaudin ou le dernier Simoneau. Ce n'est pas à ce niveau-là 
que ça se passe... ! 

D'où vient l 'univers que l 'on re t rouve d a n s votre film? 
Il semble être en bonne p a r t i e autobiographique. 

C'est un grand mensonge basé sur une vérité. Si on compate 
par exemple le père dans le Zoo... avec celui de Léolo, ce sont des 
personnages complètement différents. Pourtant, je n'ai qu'un 
père. Je n'ai jamais eu de voisins comme ceux du film, mon grand-
père ne demeurait pas avec nous, je n'ai jamais essayé de le tuer, 
je n'ai jamais éré en amour avec une voisine italienne. C'est de la 
fiction... C'est sûr qu'il y a quelques ancrages véritables au niveau 
des émotions, mais ce qui importe c'est de savoir rendre universel­
les ses «bébittes» personnelles. Sinon, c'est très rare que ça touche 
les gens. 

Le j e u n e Léo Lozeau se réfugie dans l ' imaginaire jusqu 'à 
vouloir changer son nom p o u r Léolo Lozone... 

Je voulais que mon film soit une sorte d'hommage au têve. 
Nous avons connu l'époque de Brel et de Bob Dylan où les arts et 
la poésie exerçaient davantage de pouvoir. Aujourd'hui, nous 
sommes dans un monde où ce sont les vendeurs, les avocats, les 
comptables qui ont le pouvoir. Aussi, je voulais faire un film qui 
rende hommage à la créativité. C'est pour ça que le petit garçon 
fonctionne toujours à partir de son imaginaire et que sa réalité 
sociale est secondaire. Je ne veux pas renier les Québécois, je dis 
seulement que Léolo n'a pas de drapeau au-dessus de la tête, qu'il 
n'a qu'à ouvrir la porte de son placard pour être n'importe où. 

On p e u t difficilement s 'empêcher de voir d a n s ce film une 
analogie de la situation des Québécois... 

Je sais que beaucoup de gens commencent déjà à parler de 
Léolo comme d'un film pré-référendaire. À cause entre autres du 
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J E A N - C L A U D E L A U Z O N 

Repas de famille 

Ginette Reno et Jean-Claude Lauzon. L'art de la direction d'acteurs. 

petit Québécois qui, dans le film, se muscle pendant dix ans pour 
revenir affronter l'anglophone qui lui avait donné une claque sur 
la gueule, et quand il se retrouve devant lui, il a peur et baisse les 
bras. C'est un beau gros symbole, sauf que ce qu'il faut savoir, 
c'est qu'il n'a jamais été question au départ, dans le scénario, que 
ce soit un anglophone. C'était simplement ce qu'on appelle un 
baveux universel comme on en a tous connu dans les ruelles. C'est 
purement un hasard — même si vous allez me dire qu'il n'y a 
jamais de hasard —, parce que je n'ai pas trouvé ce baveux 
universel chez les comédiens francophones. Alors j'ai décidé de 
reprendre Lome avec qui j'avais travaillé dans Un zoo la nuit. 
Quand on voit qu'il y a Bourgault dans mon film, c'est sûr qu'il 
va se faire des analyses politiques, mais je t'assure qu'il n'y avait 
absolument tien de calculé dans ces choix. 

Comment s'est f a i t le choix des pièces musicales? 
Ça faisait deux ans que je cherchais la musique. Il faut dire 

que lorsque j'écris, je tombe dans un drôle d'état: j'arrête de 
travailler, je me mets à lire davantage, j'écoute plus de chansons 
qui m'intéressent. Dans le scénario, chaque chose a été écrite sur 
la musique: autant Tom Waits que la musique religieuse au 
début, ou celle de Marie Keyrouz. J'avais quelqu'un chez un 
disquaire qui cherchait de la musique pour moi. Il m'appelait 
pour me dire qu'il avait trouvé un disque arabe par exemple, ou 
quelque chose de très spécial. 

Vouliez-vous rendre p lus compréhensibles et limpides les 
scènes d ' imaginai re en les j ume lan t à certaines musiques? 

C'était davantage un désir de lyrisme qu'un désir d'efficacité. 
Ce n'était pas du tout pour aider à la compréhension. Par exemple, 
la scène où l'on voit Ginette Reno assise sur un bol de toilette avec 
une dinde : quand tu mets la musique de Thomas Tallis là-dessus, 
avec en plus le jeu de la lumière, ça rend la scène presque sacrée 
au lieu de la rendre vulgaire; parce que ça aurait pu être de très 
mauvais goût. La musique lui donne une forme d'aura. 

Comment ces pièces se sont-elles intégrées a u film ? Recher-
cbiez-vous une évolution musicale? 

Oui. Par exemple la musique des Stones à la fin commence 
avec des chœurs, et quelqu'un qui aurait oublié cette chanson 
pourrait croire que c'est encore la musique de Thomas Tallis ou 

Passage à tabac du grand-père (Julien Guiomar) 

2 4 I M A G E S N ° 6 1 



LEOLO 

d'Ariel Ramirez, et tranquillement tu t'aperçois que ce sont les 
Stones. J'aimais beaucoup l'idée de cette transition-là. La chanson 
des Stones n'est pas seulement pout moi une chanson rock'n'roll. 
D'ailleurs, ces chansons, pour moi, ont toutes quelque chose de 
sacré. Je ne suis pourtant pas plus religieux qu'il faut, mais ça 
m'aide beaucoup à créer. J'aimais bien l'idée que l'on voit le 
désespoir de ces jeunes-là sur la phrase des Stones qui dit : «You 
Can't Always Get What you Want», comme dans la séquence 
de Ti-cul Godin avec le chat; ça me prenait absolument cette 
musique-là. 

Ça do i t coûter t rès cher les droi ts p o u r la mus ique des 
Stones? 

Oui, ça coûte assez cher, mais c'était très clair avant de signer 
avec les producteurs — toute la musique était écrite dans le 
scénario au départ — que je voulais ces musiques et s'ils n'étaient 
pas capables de me livrer ça, nous allions oublier le film. Il y a 
seulement une chanson italienne que nous n'avons pas pu avoir 
parce que le chanteur avait décidé qu'il ne vendrait jamais ses 
droits. Des musiques comme celle de sœur Marie Keyrouz ou celle 
des Stones, c'est plus facile à négocier parce que ce sont de grosses 
entreprises qui ont leurs bureaux à New York, tandis que pour 
l'Italien, comme ce n'était pas un gtand chanteur, c'était compli­
qué de trouver qui était vtaiment propriétaire des droits. J'ai eu 
la chance de travailler avec Lyse Lafontaine comme productrice, et 
Lyse m'a beaucoup gâté parce que jamais un film ici n'a touché à 
une musique comme celle des Stones. 

Les chiottes ont une g r a n d e importance chez les Lozeau. 
Comment cet élément s'est-il imposé ? 

C'est une image que j'avais gardée de l'enfance et qui est 
reliée à la mère, mais je ne peux pas vous expliquer plus que ça 
d'où vient cette idée. Comment est venue telle toile à Picasso ? Un 
moment donné, cettaines choses t'habitent et tu as envie de les 
dire. Je n'ai pris aucun plaisir à montrer cela. Cet élément a pris 
les proportions qu'il a dans le film sans que je me demande d'où 
il est venu; c'est là et c'est tout. 

En fait , cet élément rapproche les membres de la famil le . . . 
C'est un film que j'ai voulu très sensuel, autant au niveau des 

odeurs, du réconfort de la mère — comme dans la scène où Léolo 
est dans les bras de sa mère. C'est pour ça que j'ai pris Ginette: 
je voulais une grosse mère. 

Comment s'est f a i t le choix des comédiens? 
Beaucoup de gens s'imaginent que je voulais absolument 

prendre des comédiens non professionnels, mais ce n'est pas le cas. 
J'aurais préféré de beaucoup travailler avec de vrais comédiens 
professionnels, si j'avais pu en trouver. C'est seulement qu'il n'en 
existe pas pour faire ce genre de rôles. Je voulais absolument un 
culturiste; pour les grosses, tu as le choix de trois au Québec. Au 
début, Ginette a cru que c'était la vedette que je voulais. J'ai dû 
bien préciser que je faisais appel à elle comme comédienne, pour 
faire le rôle d'une mère, et qu'il n'était pas question qu'elle chante 
ni qu'elle ait de chansons sur le générique. Mais malgré tout, je suis 
ttès chanceux avec mes acteurs... Je me demande encore pourquoi 
Roger Le Bel a accepté de jouer nu dans Un zoo la nuit ou pourquoi 
Ginette Reno a accepté de s'asseoir sur un bol de toilette.. . 

Les enfants d a n s Léolo sont bien différents de ceux que l'on 

nous montre habituellement a u c inéma. . . J e pense entre 
autres à la séquence où ils poussent Ti-cul Godin à «enculer» 
le chat . . . 

Celle-là, Rock Demers va la trouver «rough» . . . ! 

Comment ça se passe, d i r iger des enfants? 
Les enfants, ce sont des enfants avec l'expérience qu'ils 

possèdent. C'est très difficile de travailler avec eux. Ils te deman­
dent quoi faite, tu leur dis au détail près, avec le regard, l'attitude 
du corps, des épaules et ils reproduisent ce que tu leur as montré, 
mais ils ne te font pas de surprises. Ça ressemble davantage à du 
modelage qu'à de la mise en scène : tu joues avec leurs corps, les 
mensonges physiques... 

Comment le réel s'est-il n o u é à l ' i m a g i n a i r e ? On p e u t 
percevoir ici un lien organique avec L'avalée des avalés que 
lit le dompteur de vers: l ' imagina i re et la réal i té qu i se 
confondent un d a n s l 'autre. Vous étiez probablement cons­
cient de ça en écrivant. 

J'avais lu Lavalée des avalés dans une drôle de période de ma 
vie, et je n'y avais jamais retouché... Ce que j'avais surtout retenu 
de ce livre, c'est une très belle phrase que le petit gats récite en 
voix hors champ au début du film : «Tout ce que je demande à un 
livre, c'est de m'inspirer du courage, de m'inspirer de l'énergie, 
de m'inspirer l'urgence d'agir». Et je trouvais que c'est précisé­
ment ce que ce livre possédait. Lorsque je tombe sur un bon livre, 
celui-ci devient souvent un déclencheur; il me stimule en tant que 
créateur. 

C'est comme l'hommage que vous rendez à André Petrowski 
inca rné p a r le personnage du dompteur de vers interprété 
p a r P ier re Bourgault . . . 

C'est André Petrowski qui a inspiré ce personnage, mais c'est 
énormément transposé. Ma relation avec lui était beaucoup plus 
concrète. Il avait commencé à me faire lire des romans, il m'ame­
nait au théâtre, me montrait les salles de montage à l'ONF, il avait 
lu certains de mes textes et me mettait en contact avec des gens 
du milieu de la création pour essayer de me stimuler à écrire. Dans 
le film, il est presque devenu un vieux sage ou un ange. On 
s'aperçoit à la fin du film que c'est un personnage qui, avec ses 
collections de livres et de toutes sortes d'objets, a passé à travers 
le temps, à travers l'histoire, en aidant des artistes. Il ne tencontte 
même pas le jeune. C'est une relation transposée dans l'imaginaire, 
comme s'ils communiquaient seulement par la pensée. Il n'y a 
qu'un plan où ils sont ensemble. 

Est-ce que le f a i t d 'avoir tourné des pubs vous a i d e à f a i r e 
du cinéma ? 

Enormément ! Cela m'a beaucoup aidé en m'apportant une 
expérience concrète de plateau. J'ai eu à travailler avec des Italiens, 
des Français et cela demande de débarquer à 1 ettanger et d'avoir 
l'assurance pour faire valoir ta façon de voir les choses. Tourner 
des pubs m'a aussi fait progresser dans mon évolution sur les choix 
de cadres. Je ne regarde plus du tout de la même façon à travers 
la caméra... 

Mais f a i r e un film p o u r le cinéma ou f a i r e une pub , ce n'est 
p a s le même genre de p l a n s . . . 

Ce n'est absolument pas le même genre de plans ou de cadres; 
c'est un autre langage. Les plans très larges à la télé, ça n'a pas sa 
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JEAN-CLAUDE LAUZON 

La famille Lozeau s'en va pique-niquer à l'île Sainte-Hélène. 
PHOTOS: ROGER DUFRESNE 

Léolo tente de se débarrasser du grand-père (Julien Guiomar), 
source de tous les maux de la famille Lozeau 
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JEAN-CLAUDE LAUZON 

place. Mais la pub a par contre l'avantage de te permettre d'essayer 
certaines choses au niveau technique. Quand tu es étudiant en 
cinéma et que tu n'as pas d'expérience, tu ne sais pas ce que ça 
veut dite de demander un dolly de cent cinquante pieds. Mais 
lorsque tu réalises un film de façon professionnelle et que tu as 
fait de la pub, tu peux peut-être t'en payer un, mais tu sais qu'il 
va falloir que les gars l'installent, qu'ils le mettent au niveau, il 
faut pouvoit stationner les camions, etc. Ça sort complètement de 
l'idée abstraite de seulement voir une caméra se déplacer. Si tu sais 
ce que ça demande pour faire un tel plan, tu peux y tenir, mais 
tu peux aussi hypothéquer ra journée et que la technique prenne 
le dessus sur certains aspects importants comme la qualité du jeu 
par exemple. Autrement dit, la publicité c'est une grosse «bébelle» 
pour apprendre à travailler; ce qui veut dire aussi, savoir négocier 
avec le stress, convaincre les gens d'accepter tes idées... mais c'est 
surtout être dans la bagarre, parce que tourner un long métrage, 
c'est aussi une bataille de tous les instants. 

Comment travaillez-vous avec les différents membres de 
l'équipe comme le p r e n e u r de son, le monteur ou le direc­
teur photo ? Êtes-vous directifou leur laissez-vous beaucoup 
de lat i tude? 

Guy Dufaux et moi avons tellement tourné ensemble que 
notre évolution s'est faite dans le même sens. Nous avons pu faire 
des découvertes en essayant toutes sortes de choses sur des pubs, 
dont des campagnes de Bell Canada où nous avions de gros 
budgets. Nous regardions les rushes après; il y avait des choses 
que l'on aimait, d'auttes que l'on aimait moins. Tranquillement, 
nous avons eu une idée plus précise de la lumière et du ton que 
nous voulions donner au film. Il y avait aussi une collaboration 
ttès étroite avec Ftançois Séguin, le directeur artistique, François 
Barbeau, le directeur des costumes et Jacques Benoît, mon 
assistant-réalisateur à qui je dois énormément. Une fois que le film 
a été monté, tous les cinq, nous avons visionné le film plan par 
plan en écoutant l'opinion de chaque chef de département et nous 
avons complété le montage ensemble. C'est vraiment bien de 
pouvoir collaborer ainsi aussi loin, parce que normalemenr, à cette 
étape-là, ils ne sont plus là et tu termines ton film seul avec le 
monteur. 

Au niveau des clins d'œil? J e pense à Forcier et aux person­
nages de la scène de la pêche p a r exemple, où l'on retrouve 
d 'ai l leurs Jacques Marcotte avec qui Forcier écrit ses scéna­
rios. On p e u t également f a i r e un rapprochement entre le 
peti t garçon qui italianise son nom et Félix Cotnoir qui dans 
Kalamazoo veut se f a i r e appeler Felichiano Montenegro. 

J'ai pas du tout voulu faite de clins d'œil à Marc-André, bien 
que ce soit un cinéaste que j'aime vraiment beaucoup et duquel 
je me sens très près. Quand j'étais plus jeune, je regardais ses films 
et je me disais que ce serait des films comme ceux-là que j'aimerais 
faire. Pour ce qui est de Marcotte, c'est aussi un hasard qu'il se 
soit retrouvé là. La scène de la pêche, c'est un univers que j'ai 
connu parce que c'est exactement à cet endroit que l'on voit dans 
le film où j'allais pêcher. 

Pourquoi la famil le est-elle otage de la folie? 
Je trouvais que c'était une belle idée pour que le personnage 

soit davantage contraint à réfléchir différemment; parce qu'il n'y 
a pas de tristesse par rapport à cette folie-là. De toute taçon, où 
se situe la ligne entre la créativité et la maladie mentale? C'est 

simplement une famille de «tripeux», mais ils «ttipent» tous sur 
des choses différentes. 

Mais à la fin, Léolo sera lui aussi emporté. 
Je ne pense pas qu'il devient malade comme le restant de la 

famille, et je ne crois pas non plus qu'il part malheuteux parce 
que les stigmates d'une dégradation n'apparaissent pas au coûts 
du film. Le fusible saute et il cède pour s'abandonner dans 
l'imaginaire, et c'est pour ça que l'on retrouve L'avalée des avalés 
dans lequel il est écrit: «Et j'itai me teposet la tête entre deux 
mots, dans la vallée des avalés». Selon moi, c'est davantage une 
libération. Le dompteur de vers est souriant à la fin. . . Ce qui 
était important, ce n'est pas le corps du petit garçon, ce n'est pas 
sa mort temporelle, mais ce qu'il laisse comme écrits. Je ne voulais 
pas que ça soit trop «heavy», ce qui explique le choix d'une 
musique «up» plutôt que «down». Ce petit garçon-là représente 
pour moi le règne du pouvoir de l'imagination. 

La f o r m e et la s t ruc tu re d e Léolo n e son t p l u s d u tou t 
conventionnelles comme elles l 'étaient d a n s Un zoo... Vous 
êtes-vous interrogé sur la réaction du publ ic? 

Je crois que Léolo serait beaucoup plus passé inaperçu s'il 
était sorti à l'époque où nous allions voit les films de Lina 
Wertmùller ou de Fassbinder. Il devient difficile de voit un film 
où il y a un point de vue, et surtout, un point de vue qui ne défend 
pas une cause. Beaucoup de gens aujourd'hui aiment un film parce 
qu'il défend une cause noble: le féminisme, l'anti-racisme, etc. 
J'ai assez hâte de voir comment les gens vont téagir parce que ce 
n'est pas du tout un film à la mode; c'est un film un peu dinosaure 
où l'on retrouve une forme de pensée qui est très loin de nous 
aujourd'hui. 

J'ai vraiment eu de la chance de faire le film auquel je pensais. 
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C'est assez extraordinaire parce qu'aujourd'hui, on essaye tou­
jours, à cause des télévisions, des pré-ventes, que l'histoite soit à 
peu près compréhensible, ou en tout cas qu'elle fonctionne dans 
une logique propre à notre époque. 

En terminant; j e me souviens vous avoir téléphoné il y a 
deux ans, alors que l'on préparai t un dossier sur les 
années 80 et que l'on sollicitait la participation de cinéas­
tes qui avaient marqué cette décennie, et vous m'aviez 
alors répondu: «Je n'ai fait qu'un long métrage, je ne me 
considère pas comme un cinéaste». 

Je ne me considère toujours pas comme un cinéaste. Ce n'est 
pas que je nie une réalité, c'est simplement que le statut d'artiste 
est un statut extrêmement fragile que tu peux perdre en 24 
heures. Il y a par exemple des gens qui ont fait de grandes choses 
dans leur vie entre 17 et 22 ans, et après, ils sont devenus de bons 
petits fonctionnaires. Il y a tellement de monde ici qui se consi­
dère comme cinéaste...! À l'époque, je n'avais fait qu'un long 
métrage; j'ai été mercenaire en tournant des pubs, j'ai vécu de 
choses qui m'intéressaient dont le pilotage d'avion, la plongée 
sous-marine. Pour moi, un artiste c'est quelqu'un comme Gilles 
Maheu : c'est un gars qui comme un prêtre, consacre sa vie à son 
art. Moi, entre les deux, j'ai vraiment cru que je ne ferais plus 
jamais de films, et je ne sais pas non plus combien je vais en 
tourner dans ma vie. Pour Léolo, j'ai seulement eu la chance 
d'avoir la naïveté et la détermination pout mettre cette idée-là 
bout à bout. Aujourd'hui le film est fini, j'en suis heureux, mais 
je passe à autre chose. Je retourne sur la route faire les autres choses 
qui m'intéressent et peut-être que dans trois, quatre ou cinq ans 
une idée va me revenir. Mais tant que je vais «feeler» assez bien, 
et tant que je vais me sentir assez fort pour ne pas avoir besoin 
d'écrire, je vais faire autre chose de ma vie. • 

Bianco (Giuditta Del Vecchio), la belle voisine italienne, 

phantasme amoureux de Léolo 
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