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LA VIE FANTÔME 

Entret ien avec 

Jacques Leduc PHOTO: BERtRAND CARRIÈRE 

La vie fantôme marque autant une rupture stylistique dans le travail de Jacques Leduc qu'il en révèle les constantes. 

Leduc n'a jamais détourné sa caméra des choses de la vie ordinaire. Toutefois, au regard pénétrant du réalisateur, dont 

le talent est de savoir capter les infimes détails de la nature humaine, s'ajoute ici l'union charnelle des corps marquée 

jusqu'à ce jour du sceau de la pudeur. La vie fantôme nous livre un univers traité tout en rondeur et en nuances, à la 

fois trouble et familier. 
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LA VIE FANTÔME 

Jacques Leduc 

p r o p o s r e c u e i l l i s p a r M a r i e - C l a u d e L o i s e l l e e t A n d r é Roy 

24 IMAGES: Qu'est-ce qui, dans le roman La vie fantôme 
de Danièle Sallenave, vous touchait au point de vous 
donner envie d'en faire une adaptation ? 

JACQUES LEDUC : Je n'étais pas rendu à la page vingt de 
ce roman que je savais déjà que je voulais en faire un film. J'aime 
la position détachée que l'auteure prend par rapport aux person­
nages et à l'environnement mais tout en les observant aussi avec 
une sorte de compassion. De plus, le regard est un élément 
important du récit : les personnages regardent beaucoup autour 
d'eux; ils écoutent aussi. D'ailleurs, depuis que j'ai travaillé à cette 
adaptation, je ne lis plus les romans de la même manière. Mainte­
nant je cherche des histoires, des personnages, une couleur, une 
émotion. 

Le triangle amoureux est quand même une des situations 
dramatiques les plus courantes que l'on peut trouver. 
Pourquoi avoir choisi d'adapter un roman qui raconte 
cette histoire plutôt que d'écrire un scénario original? 

Avoir écrit un scénario original m'aurait privé de toutes les 
anecdotes qu'il y a dans le roman, les détails, les sons. L'adaptation 
m'a permis de partir avec une matière déjà existante plutôt que 
de me confronter à l'angoisse de la page blanche. Là, il n'y en avait 
plus de page blanche; tout était là. Mais comment filmer cette 
matière ? Cela n'évacue pas la difficulté qui se trouve reportée au 
moment de la mise en scène. Tout en étant fidèle à l'esprit du 
roman, j'ai quand même pris énormément de liberté. La question 
de la fidélité et la trahison se présente inévitablement. Tu peux te 
prendre dans le piège de dire: «J'aime tellement ce roman que je 
vais y être d'une fidélité exemplaire», mais là, tu pourras travailler 
avec cette intention pendant trois semaines, ce travail demeurera 
stérile. La grande question est de savoir où se situe la véritable 
fidélité par rapport au roman. Je crois malgré tout qu'ultime-
ment, je suis resté fidèle au livre; si l'acquiescement de l'auteure 
peut en être la preuve. 

Pour ce qui est du triangle amoureux — l'histoire la plus 
banale sur la terre! —, il y avait un avantage derrière ce choix, 
c'est que cette histoire a tellement été racontée que tu n'es plus 
obligé de le faire. Ce qui m'arrangeait parce que je sais que je suis 
un très mauvais conteur d'histoires... À chaque fois que j'ai 
essayé, je me suis trompé, les chronologies s'entremêlaient, le 
récit dérapait, c'était le fouillis le plus total!... Avec La vie 
fantôme, c'était un problème de moins puisque je n'avais pas à me 
préoccuper de l'histoire; au quatrième plan, tout le monde la 
connaît déjà. Là, je pouvais vraiment faire ce que je voulais. Ce 
qu'offre l'histoire archiconnue, c'est précisément cette liberté de 
ne pas être attelé à la narrativité. Bien que La vie fantôme soit 

Pierre (Ron Lea) et Laure (Pascale Bussières) 

plus linéaire qu'un film comme Trois pommes à côté du sommeil, 
il n'y a pas de cohérence narrative. La preuve, c'est qu'on a changé 
tous les plans d'endroit, on les a placés comme on voulait au 
moment du montage. Le seul repère c'était... avant et après la 
moustache... 

Si on regarde vos films précédents, on s'aperçoit que La vie 
fantôme, en ce qui concerne le traitement des personnages, 
se situe réellement en continuité avec ceux-ci. Par exemple, 
Pierre, qui vit entre deux femmes et se laisse ballotter pa r 
les événements sans jamais trancher, fait beaucoup penser 
au personnage de «Lui» dans Trois pommes à côté du som­
meil, tous deux sont dans une sorte d'état de vacuité. 

Pendant le tournage, certaines personnes m'ont fait remar­
quer que beaucoup de choses étaient semblables. Toutefois, dans 
Trois pommes... il y avait un regard moral porté sur les choses, 
ce que j'ai essayé de ne pas faire dans La vie fantôme. Je voulais 
regarder les personnages tels qu'ils sont, les aimer entiers et ne 
pas me positionner par rapport à la situation qu'ils vivent. 
Autrement dit, je voulais présenter les choses de façon amorale. 

On retrouve dans La vie fantôme, tout comme dans Trois 
pommes... où apparaissait la figure patriarcale d'Hubert 
Reeves, l'idée de la transmission de la connaissance. Il y a 
non seulement la relation avec Lautier qui témoigne de 
cela mais aussi le fait que Pierre soit professeur et qu 'on le 
voie à quelques reprises donner des cours à ses étudiants. 
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LA V IE F A N T Ô M E 

Pierre et sa femme Annie (Johanne-Marie Tremblay) PHOTO: PIERRE MIGNOT 

Pierre fait de longs «speeches» à ses étudiants parce que c'est 
ce qui lui permet de rejeter une partie de l'histoire qui lui arrive. 
Il explore ainsi ce qu'est la passion, ce que sont les conflits 
intérieurs. Il fait faire des travaux à ses étudiants, ce qui lui 
permet de ventiler un peu des pressions qu'il ressent par rapport 
au double jeu qu'il mène. Il souffre à cause de ce double jeu, mais 
il ne peut en parler à personne. 

Depuis les a n n é e s 80, la p l u p a r t des films se s i tuen t à 
Montréal, et la ville a presque toujours un visage f ro id et 
impersonnel. La vie fantôme se déroule non seulement à 
l 'extérieur de Montréal mais on y sent vibrer le cœur du 
Québec et on ressent également, même dans les scènes qui 
se passen t à l 'intérieur, que la vie continue tout près, de 
l 'autre côté du m u r de la maison de Laure. 

On cherchait une plus petite ville parce que les choses ne se 
passent pas du tout comme dans une grande ville où Laure et 
Pierre auraient pu se promener ensemble dans la rue sans pro­
blème. Mon choix s'esr arrêté sur Sherbrooke parce que c'esr très 
accidenté, très vallonné et qu'il y a des points de vues d'où l'on 
peut voir toute la ville. L'architecture a un côté victorien et d'une 
certaine façon, un peu européen aussi, ce qui universalisait le 
concept de petite ville. Ensuite, on a beaucoup soigné la présence 
de la ville grâce au son, en cherchanr à marquer les heures. Laure 
et Pierre baisent entre 5 et 7 le mardi et le jeudi, donc tu entends 
toujours la même chose à l'extérieur. Il ne faut pas oublier que la 
vie continue, qu'il y a des enfants dehors, que les gens reviennent 
de travailler. 

On s 'aperçoit qu ' i l y a des choix très précis a u niveau des 
couleurs. Il y a une très nette opposition p a r exemple entre 
la maison de P ie r re qu i est pe in te en vert, sa femme habil­
lée d a n s des couleurs p lus ternes, souvent en gris, en beige, 
et l 'appartement de Laure pe in t dans un bourgogne intense. 
Laure, elle-même est toujours vêtue d 'orangés, de pou r ­
pres, de rouges; bref, de couleurs chaudes. 

C'est Louise Jobin qui a minutieusement travaillé sur les 
couleurs. On voulait jouer au maximum sur ce qu'elles peuvent 
procurer comme effets. Au départ, on savait qu'on voulait travail­
ler sur des aplats, sur des masses très définies de couleurs. Il y a 
très peu de renseignements, de détails dans le décor. (On éclairait 
davantage mais en travaillant avec des pellicules lentes). Louise a 
fait passer, à moi et à tous les gens de l'équipe, un test à partir de 
cartons de couleurs afin de déterminer quelle vision chacun avait 
des différents éléments du film et, étonnamment, l'interprétation 
était toujours la même. Elle a donc travaillé, en donnant une 
couleur à chaque lieu et à chaque émotion : il y avait par exemple, 
«émotions bousculées», «Pierre se mouille», «Pierre prend des 
risques, il est heureux». Elle a vraiment décodé les couleurs par 
rapport à ce que chacun ressentait à la lecture du scénario. Tout 
ça était fondé sur l'idée que la couleur a un effet émotif inconscient 
sut nous. La majorité des gens ne voient pas ça mais le ressentent. 

En utilisant les trios de Beethoven, Il semble que vous ayez 
essayé d é f a i r e d e la relation même entre P ie r re et Laure 
une sor te d e mus ique d e chambre . Pourr iez-vous nous 
p a r l e r d e la cons t ruc t ion sonore qui , même si elle est 
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Les amants, Laure (Pascale Bussières) et Pierre (Ron Lea) 

beaucoup moins complexe que celle de Trois pommes..., est 
employée un peu comme une ponctuation à l'intérieur et 
entre les séquences. 

En travaillant sur le scénario, j'écoutais sans cesse les qua­
tuors de Beethoven. Je les mettais sur «repeat» le matin et ils 
jouaient toute la journée. On a finalement changé pour les trios 
parce que dans les quatuors, la matière musicale est beaucoup trop 
dense et plus complexe, ce qui rend difficile d'en détacher des 
fragments — parfois deux mesures — pour servir d'accompagne­
ment. Donc, dès qu'un premier assemblage a été terminé, on a 
tout de suite commencé à tenter différentes choses avec la musi­
que. Avec Jean Derome, on a travaillé à choisir quels extraits nous 
allions garder, où nous allions les utiliser et de quelle façon. 
Finalement, plus on jouait avec la musique et plus le film prenait 
forme, plus on en enlevait. Je n'avais surtout pas envie, comme 
ce qui arrive trop souvent dans les films, de coucher de la musique 
sur toute une scène, mur à mur. Il fallait surtout que celle qui 
reste porte. Malgré tout, il y en a encore beaucoup puisqu'il reste 
98 ou 100 «cuts» de musique. 

Mes derniers films, je les avais faits avec Lussier, Derome et 
compagnie, et j'avais envie de faire un film d'un autre genre, 
d'essayer autre chose. J'ai encore travaillé avec Derome mais là son 
travail en était plus un d'arrangeur que de compositeur. Je voulais 
essayer une autre façon de traiter la musique, pour que ce ne soit 
pas toujours la même maudite affaire. Il faut essayer de changer 
le cinéma parce qu'en général, ce n'est vraiment pas très bon. Et 
puis, ça devient tellement compliqué !... Tu ne peux plus comme 
avant descendre dans la rue avec une «reflex» et tourner. Tu ne 

peux même plus filmer ou faire une photo de quelqu'un dans la 
rue... la photo appartient à la personne que tu as photographiée ! 

À mesure que s'alourdit tout le processus entourant les 
films, ne devient-il pas justement plus difficile de capter la 
vie qu'il peut y avoir dans la réalité du moment? 

Mais le problème est de trouver des alrernarives... Si on ne 
veut plus que ça se passe comme maintenant, comment faut-il 
que ça se passe alors ? Les discussions que j'ai ces jours-ci avec mes 
amis cinéastes c'est: «On se retrouve aujourd'hui dans la même 
position que les cinéastes français d'avant la Nouvelle Vague, en 
1955.» J'ai l'impression d'être entouré par des Claude Autant-
Lara et des Henri Decoin... Le fonctionnariat de notre cinéma a 
imposé une sorte de routine et on est déjà assuré de ne pas avoir 
de surprise l'année prochaine parce qu'il ne peut rien arriver 
d'autre. Peut-être qu'on manque d'imagination et qu'on pourrait 
faire en sorte que ça se passe autrement. Au fil des ans, il n'y a pas 
de doute qu'on s'est peinturé dans un coin. 

On a beaucoup entendu parler pour La vie fantôme de la 
préparation et de la recherche de financement qui a été 
extrêmement difficile et longue. Un des deux principaux 
organismes subventionneurs (la SOGIC) a même refusé de 
participer. Par rapport à votre expérience antérieure à 
l'ONF, ce film marque donc votre premier contact direct 
(mis à part les téléfilms) avec les réalités de la production. 
Qu'en retirez-vous? 

Pour résumer, je peux dire que je suis content de ma décision 

24 IMAGES N° 6 2 - 6 3 ->"7 



LA VIE FANTÔME 
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Pierre et ses étudiants Laure (Pascale Bussières) 

d'avoir quitté l'ONF. J'ai quand même beaucoup tourné depuis 
que je suis parti; pour le meilleur ou pour le pire.. . Mais il ne 
faut pas s'illusionner. Des conrrainres, il y en a roujours, où que 
l'on soit, dans le privé ou le public. J'avais déjà eu une excellente 
collaboration avec Roger Frappier au temps où il était lui aussi à 
l'ONF et rien n'a changé; notre relation de travail a été aussi 
bonne. C'est sûr que les méthodes de travail, elles, sont différentes 
parce que les ordres de grandeur sont différents et les motivations 
aussi. On sent beaucoup plus la présence de l'argent dans le privé. 
À l'ONF, personne ne va là pour s'enrichir. Au mieux, on en sort 
avec une bonne retraite... 

Lorsque tu tournes un film dans le ptivé, le concept de public 
se présente de façon beaucoup plus concrète que lorsque tu réalises 
un documentaire à l'ONF. Il faut que tu te préoccupes davantage 
de rejoindre le spectateur. Dans le privé, tu es obligé d'y penser. 
Le producteur ne m'en parle même jamais, j'y pense tout seul 
parce que j'ai beaucoup plus le sentiment d'être là pour communi­
quer. .. Tu espères rejoindre le plus de gens possible, sans trop te 
pilet sur le corps et te faire piler sur le corps. C'est uniquement 
là que se situe la différence. Le reste, qu'il s'agisse de monter un 
film de trois millions ou de trois cent mille, c'est toujours monrer 
un film : il faut que tu rencontres des gens, que tu magouilles un 
peu, que tu fasses des sourires quand tu n'en a pas envie. 

Cette préoccupat ion d'être p lus p r è s du public, comment 
s'est-elle t r adu i te concrètement? Est-ce p a r exemple p a r 
une construction p lus l inéaire. . . ? 

Vous venez de répondre à votre question... J'ai précisément 
voulu construire le film le plus simplement possible: avec un 
commencement, un début et une fin. Il faut aussi faire attention 
aux abstractions. C'est un peu comme de chercher à faire des 
phrases un peu plus courtes. 

Mais ne ressentez-vous p a s une cer ta ine frustrat ion de ne 
p a s retrouver la même liberté que vous aviez p r i se dans un 
film comme Trois pommes... où vous jou iez su r les effets de 
collages, de montages? 

Quels que soient les films que j'ai tournés, j'ai toujours su 

dans quoi je m'embarquais, quels étaient les paramètres et de 
quelle liberté je disposerais. Pour tous les films réalisés à l'ONF, 
j'ai dû aussi négocier une marge de liberté. Je ne me sens aucune­
ment contraint par ça, et le jour où je me sentirai contraint, je 
changerai de métier. Faire un film, c'est faire le choix de raconter 
une histoire et de filmer de telle ou telle manière, et c'est donc 
déjà s'imposer des limites précises à l'intérieur desquelles tu dois 
travailler. Avec La vie fantôme, j'ai pris plaisir à essayer de 
raconter une histoire; c'est la première fois de ma vie que j'essayais 
d'en raconter une. C'est une autre façon d'approcher la réalité. 
C'est clair de toute façon que s'il n'y a pas de films qui se font sans 
compromis, il n'y a pas non plus de films qui se font sans qu'il y 
ait un malentendu quelque part; c'est une donnée de base. Si tout 
le monde saisissait très bien ce qui est en train de se passer, aucun 
film sur terre ne se ferait... 

Les contraintes a iden t aussi à trouver des solutions... 
On doit toujours composer avec ce qui se présente, à chaque 

jour, et c'est aussi ça qui est fascinant. Cela permet de garder la 
matière vivante, active... C'est capital qu'un film, tout au long, 
demeure un processus et un processus est quelque chose de 
mouvant. Une des raisons pour lesquelles bien des films sont ratés, 
c'est que le scénario a simplement été «shooté», illustré, alors 
qu'un scénario n'est qu'un outil; rien de plus. C'est comme un 
marteau, et un marteau ne fait pas une maison. Il faut intervenir 
sur le scénario, le bousculer. S'il meurt, le film se plante. Ce qui 
est difficile, c'est de faire en sorte que le film soit meilleur que le 
scénario, et si ce n'est pas le cas, ce n'est pas la peine d'aller tourner. 

Depuis 1988, vous n'avez tourné que desfictions. Prévoyez-
vous f a i r e à nouveau du documentai re? 

Le rapport plus direct avec le réel qu'on peut avoir dans le 
documentaire commence à me manquer. C'est d'ailleurs pour ça 
que je fais de la photo; j'y retrouve ce rapport sans médiation avec 
ce qui nous entoure, avec les individus. Tout comme lorsque je 
tourne un documentaire, faire de la photo me permet de rencon­
trer des gens que jamais je n'aurais eu l'occasion de rencontrer dans 
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d'autres circonstances. Ça me permet également de voir le monde 
d'un autre point de vue que celui du cinéma, qui, tel qu'il est 
devenu, est un art très «ghettoïsant». Tu es totalement coupé de 
la réalité. Tu pars le matin t'enfermer au srudio; tu te fous de la 
«slush», de la neige, tu te crées un petit univers dans une bulle 
douillette. Tu es dans un véritable état de schizophrénie. Dehors, 
ce n'est pas ça la réalité !... Ce que le documentaire me permet­
tait, c'était justement de rester toujours en contact avec la vie et 
les lieux ordinaires. 

En échangeant quelques mots dernièrement, vous aviez dit 
en boutade que La vie fantôme est le premier de vos films 
que vous n'iriez pas voir. Qu'avez-vous voulu dire pa r là? 

Ce qui arrive, c'est que je ne vais plus voir beaucoup de films, 
pour diverses raisons dont celle d'avoir éliminé tous les films 
violents. De plus, si un film ne m'apprend rien sur mon métier, 
j'aime autant rester chez moi et écouter un quatuor à cordes de 
Beethoven. Je serai meilleur au bout de la soirée et il y a de bonnes 
chances pour que j'aie passé un moment plus agréable. D'autre 
part, j'ai l'impression qu'il y a un côté de moi qui n'est pas dans 
ce film-là: mon côté rock'n'roll, que je retrouvais un peu plus dans 
la musique, dans le travail sonore de Trois pommes... Il y avait 
quelque chose de plus anarchique dans ce film. Le problème c'est 
qu'idéalement, ce que je voudrais arriver à faire, c'est un film dans 
lequel il y aurait tout de moi, où mes deux côtés seraient présents 
à la fois. Mais on ne fait jamais LE film; ça c'est sûr... C'est le 
grand désespoir qui accompagne les métiers de création : tu ne 
peins jamais non plus LA toile, tu n'écris jamais «The great 
american novel» que tous les écrivains américains rêvent d'écrire. 
C'esr un peu ce que je voulais dire avec cette boutade. Les films 
que j'aime aller voir sont les films dans lesquels il y a de l'anarchie. 
J'ai une admiration sans bornes pour Bunuel pour cette raison. 
Cela n'empêche pas pour autant que je sois très content d'avoir 
tourné La vie fantôme parce que je crois aussi qu'il faut essayer 
d'autres choses dans la vie; ne pas toujours répéter la même façon 
de faire. . . • 

Jacques Leduc dirige Pascale Bussières 

Ghislaine (Élise Guilbault) et Laure 
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