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LE NEC 

Entretien avec Robert Morin 

P R O P O S RECUEILLIS PAR PIERRE BARRETTE ET M A R C O DE B L O I S 

Robert Mor in habite le paysage du cinéma québécois 

depuis près d 'un quar t de siècle, construisant petit à petit 

une oeuvre qui s 'aff i rme comme l'une des plus fortes et 

des plus singulières de notre c inématographie. Nous 

l'avons rencontré à l'occasion de la sortie en salle de son 

dernier opus (très médiatisé, en bonne part ie à cause de 

l'affiche controversée du fi lm), Le N è g ' , qui joue sur les 

registres combinés de la comédie, du polar et de la t ra­

gédie. 

24 IMAGES : Vous avez dit que l'idée à la source du Nèg' est une anec­
dote que vous avait racontée Normand Brathwaite au début des 
années 1980. Que s'est-il passé durant les 15 ou 20 années qui sépa­
rent cet élément déclencheur de la réalisation du film? 

ROBERT MORIN: J'étais cameraman pour un film de Jean-Pierre 
Saint-Louis sur la Ligue nationale d'improvisation, et Brathwaite m'a 
raconté que plus jeune, il avait pété des statues de Nègres sur les 
pelouses de son quartier, pat tévolte contre le symbole qu'elles repré-
sentaient pour lui. Vous savez, je dis souvent qu'on est comme une 
boule de plasticine chaude longtemps tripotée; si on l'échappe dans 
la poussière, elle ramasse de la poussière, si on l'échappe dans la roche, 
elle ramasse de la roche. Mais ça, c'est l'anecdote. Le vrai déclencheur 
du film est venu en relisant une pièce de Tennessee Williams. 
Souvent, dans ses grandes pièces, on trouve un tissu serré de gens 
qui se connaissent, un milieu dans lequel règne une espèce de loi 
d'omertà, et lorsqu'un corps étranger entre en scène, une réaction en 
chaîne se déclenche. Je cherchais donc un élément, un corps étran­
ger banal qui serait un déclencheur de drame et c'est là que l'anec­
dote de Normand m'est revenue à l'esprit. C'aurait pu être une 
autre anecdote et j'aurais fait un tout autre film, qui n'aurait rien 
eu à voir avec le racisme. Je ne suis pas un cinéaste qui défend des 
causes. Je me considère avant tout comme un «dramaturge», mais 
mes drames sont nécessairement incarnés dans une société donnée. 
En ce sens, je suis un peu le contraire de Pierre Falardeau, les causes 
viennent des drames que je bâtis, et jamais l'invetse. Par exemple, 
dans Quiconque meurt, meurt à douleur, je voulais placer des 
gens dans un espace confiné; la toxicomanie est venue après. Mon 
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but est toujours de fouiller des situations dramatiques. Lorsque j'ai 
décidé de mettre des policiers dans le film, parce que je voulais avoir 
une hisroire policière (c'est bien connu, le spectateur s'identifie tou­
jours aux polices dans un film...), d'autres éléments plus politiques 
sont venus se greffer. L'affaire Gosset, l'affaire Lizotte, entre autres, 
me sont revenues à l'esprit. 

À quand remonte la première version du scénario? 
À huit ou neuf ans. Entre-temps, je me suis dit que cela serait 

intéressant si chaque personnage témoignait à sa façon de ce qui ar­
rive dans le film. L'idée était d'essayer d'utiliser toutes les possibi­
lités narratives du cinéma, y compris l'allégorie, qui m'est apparue 
en lisant Faulkner, notamment The Sound and the Fury. Le roman 
commence avec la version de Benjy, le fou; c'est là que le personnage 
du déficient intellectuel est arrivé dans mon scénario. C'est devenu 
ma justification pour la partie allégorique du film. Je me suis fait 
plaisir. 

Vous avec parlé de la manière dont la littérature américaine vous a 
inspiré pour faire Le Nèg', mais y a-t-il aussi des romans québécois 
qui vous ont fourni des idées? 

Pas particulièrement. J'écris 
souvent plus de cinq heures par 
jour, alors quand je termine, je 
n'ai pas toujours le goût de lire, 
ni même de voir des films (rires). 
Je me laisse beaucoup nourrir par 

les idées de mes amis, qui me suggèrent des lectures en rapport avec 
mon projet. Quand j'ai une idée, je la fouille, je fonctionne comme 
pour une enquête, et pour ce film-ci, j'ai été surtout orienté vers la 
littérature américaine du Sud, et pas vraiment vers la littérature 
québécoise. Si on considère l'histoire, on constate que la grande lit­
térature vient toujours du peuple qui est riche, et au XXe siècle, ce 
sont les Etats-Unis. Mais il y a bien sûr des exceptions, et j'aime aus­
si beaucoup la littérature sud-américaine, Garcia Marquez, Vargas 
Llosa; c'est justement ce que je suis en train de lire. 

Dans un entretien déjà publié dans nos pages (24 images n °102, dos­
sier consacré à Robert Morin), vous dites: «c'est un projet très petit, 
Le Nèg', très minimaliste. À la limite on pourrait même le monter 
au théâtre». Que s'est-il passé depuis pour que le projet prenne 
l'ampleur qu'il a aujourd'hui? 

Ce n'est pas un film cher, il a coûté 1,3 million, c'est environ 
le tiers de ce que tous les films coûtent actuellement. Quand je dis 
petit film, je parle du point de vue de l'industrie. En réalité, ça n'exis­
te pas un petit film, même Le voleur vit en enfer, qui dure 20 mi­
nutes et n'a coûté que 200 dollars, je ne le considère pas comme un 
petit film. En ce moment, j'ai surtout hâte que Le Nèg' me sorte du 
système nerveux. La promotion que je fais en ce moment, c'est ce 
qui me prend le plus d'énergie. Certaines personnes sont très à l'aise 
dans les relations publiques, mais moi, ce n'est pas la partie que j'aime 
le plus. J'ai hâte de me retrouver devant mon ordinateur et de recom­
mencer à écrire. J'ai toujours sept ou huit projets que je mène de front, 
et ça se peut que certains des projets dont je parlais dans cet entre-

lannicko N'Doua-Légaré et Jean-Guy Bouchard. 
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ROBERT M O R I N 

T-e N è g 

Paparazzi du sordide 

PAR M A R C O DE B L O I S 

Emmanuel Bilodeau, Robin Aubert et 
Jean-Guy Bouchard. 

I e dernier film de Robert Morin se rap-
-L-proche davantage de ses «documen-
songes» en vidéo que de ses œuvres ciné­
matographiques. En effet, alors que 
Requiem pour un beau sans-cœur et 
Windigo ptésentaient des personnages plus 
grands que nature, d'inspiration holly­
woodienne, Le Nèg?, qui emprunte sa struc­
ture dramatique aux romans d'Agatha 
Christie, est également une incursion ultra­
réaliste dans le Québec «profond», celui de 
la misère économique, intellectuelle, affec­
tive et sexuelle. La vulgarité de ce Québec, 
que les citadins n'aiment pas voir, est ici 
monstrueusement et volontairement gros­
sie par la loupe du réalisateur. Les person­
nages, bien qu'interptétés par des comé­
diens professionnels, pourraient être ceux de 
Ma vie, c'est pour le restant de mes jours, 
l'un des premiers documensonges de Morin, 
qui dépeint une partouze arrosée d'alcool. 
On imagine sans peine ces gens ordinaires, 
aussi drabes que laids, aussi pathétiques 
que dérangeants, vivant dans une zone gri­
se entre la banlieue et la grande ville, être 

tien ne soient pas réalisés avant 10 ans. C'est un peu comme une cour­
se de chevaux: on ne sait jamais lequel vapogner une shot d'adréna­
line et va partir (pause). En fait, je suis content de ce film, j'ai beau­
coup apptis en le faisant. Entre autres, je me suis réconcilié avec les 
acteurs. Non seulement il ne me font plus peur, mais j'ai eu du plai­
sir avec eux. Il fallait bien que cela se passe à un moment donné, pour 
la simple raison que j'ai plusieurs projets en tête, qui impliquent obli­
gatoirement de travailler avec des acteurs professionnels, des projets 
qui ne peuvent pas se faire avec du monde ordinaire. Mais, en fait, 
j'ai un peu procédé avec eux comme je le fais avec des non-acteurs. 
Tout d'abotd, je n'ai pas scénarise les dialogues. Le scénario au com­
plet fait trente pages, et il ne contient pas de dialogues. J'ai donné un 
canevas aux acteurs, et sut le lieu de tournage, on a fait une première 
version des scènes importantes, en vidéo, pendant lesquelles ils ont déve­
loppé leur personnage en improvisant. Ensuite j'ai réécrit les scènes 
en utilisant les meilleures des premières improvisations et de là, on 
est retourné en improvisation pour une deuxième version en vidéo. 
J'ai utilisé cette version pour écrire un scénario, qu'on a ensuite tout-
né en 16/35. Avec des acteurs non professionnels, la version vidéo 
aurait été la version définitive, mais là, j'avais le goût d'expérimen­
ter avec le Super 16, et quand on est arrivé sur le plateau le premier 
jour de tournage, tout le monde était à sa place. C'est comme si on 
avait été le jour de la première. 

Est-ce qu'Uy avait eu des séances de casting? 
Oui, bien sûr. Je ne connais pas beaucoup d'acteurs. J'ai pris le 

bottin de l'Union des artistes, et puis hop! (rires) J'ai d'abord audi­
tionné en choisissant d'après les tronches. Ensuite, j'ai vu ceux qui 
étaient à l'aise avec l'impro. Pour les autres, j'ai écrit davantage. On 
a tourné ce film-là en 17 jours, en 16 mm, en pleine nuit: s'ils 
n'avaient pas été d'aplomb en partant, ils n'y seraient pas arrivés. 

Enfuit, vous avez travaillé comme un metteur en scène de théâtre, 
avec beaucoup de répétitions pour fixer chaque rôle. C'est plutôt 
rare au cinéma. 

Exactement. On a travaillé comme au théâtre, mais pas le 
théâtre actuel, qui est très écrit. Le théâtre de Molière ne se faisait 
pas comme cela, ni celui de Shakespeare. En réalité, à l'époque, il 
n'y avait pas de metteur en scène. Ce sont les acteurs qui, de fois en 
fois, improvisaient les dialogues. C'est ça que je veux continuer à fai­
re, parce que c'est très profitable. C'est la première fois que cela m'arri-
vait: mettre les pieds sur un plateau et avoir autant de plaisir. Pour 
le prochain film, si j'ai 20 jours de tournage, je vais demander vingt 
jours de répétition. 

Le film se rapproche beaucoup de vos vidéos, alors que vos deux pré­
cédents films sur pellicule (Requiem pour un beau sans-cœur et 
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ROBERT M O R I N 

suffisamment éméchés et excités pour 
prendre part aux événements décrits dans 
Le Nèg1. 

Morin se penche ici sur les diverses 
formes de la xénophobie. Débutant par un 
incident presque drôle (un jeune Noir 
démolit un «nègre» de jardin), Le Nèg' 
dévoile ensuite un racisme ordinaire, qui 
dégénère à la fin en racisme violent. Les dia­
logues et le choix des mots reflètent cette 
transition. Par exemple, les personnages 
utilisent le mot «Noir» pour faire bonne 
figure, mais, aussitôt oubliées les bonnes 
manières, le mot «nègre» revient constam­
ment à leut bouche. Jamais Morin ne don­
ne un nom au personnage du jeune Noir, 
ni ne le fait parler. Les personnages butent 
d'ailleurs toujours sur cette altérité muet­
te, qui déclenche leur furie meurtrière. 
Certains pourraient accuser le cinéaste 
d'insensibilité, voire d'ambiguïté, quant 
au choix de réduire le jeune Noir à une 
présence silencieuse. En revanche, Morin ne 
donne à ses personnages aucun moyen de 
s'en sortir, c'est-à-dire de prendre du recul 
en s'extirpant de la spirale de la haine dans 
laquelle ils se sont engagés. Leur façon de 

penser et leurs agissements, bien que liés à 
des contingences sociales clairement identi­
fiables (alcoolisme, sous-scolarisation, perte 
de repères moraux, isolement géographique, 
contexte d'entreprises agricoles en déclin et 
de banlieue vieillissante), sont tépugnants, 
et le film est à cet égard sans équivoque. C'est 
à la fois un ethnographe et un paparazzi du 
sordide qui filme, pas un moraliste. 

Le procédé narratif s'apparente à celui 
de Requiem pour un beau sans-cœur (l'en­
chaînement des points de vue), mais il est 
utilisé de manière moins systématique. La 
narration s'articule autour du point de vue 
de quelques personnages (un ancien pro­
ducteur agricole, deux loustics, un handi­
capé intellectuel, etc.), qui, tour à tour, la 
plupart du temps pendant un interrogatoire 
avec un enquêteur de police, exécutent une 
sorte de solo. Ainsi, chaque version des faits 
a droit à un traitement distinct: retours en 
arrière, conversations en champ-contre­
champ et en ttès gros plan, visite com­
mentée des lieux du crime, images subjec­
tives et irréelles. Morin semble prendre 
plaisir à «jazzer» librement avec les conven­
tions du langage cinématographique, don­

nant à son film un aspect rêche et corrosif. 
Le cinéma québécois n'avait pas dres­

sé un aussi féroce portrait de société depuis 
belle lurette. Le film est d'autant plus con­
vaincant que le milieu est dépeint avec jus­
tesse, grâce à une direction artistique à la 
fois discrète et documentée, une direction 
photo sans apprêts, une caméra braquée 
sur le réel, et gtâce surtout aux comédiens 
et à la façon dont ils s'expriment (les dia­
logues mettent en relief une effarante pau­
vreté de vocabulaire). Au fil des ans, en 
arpentant les terrains du Québec avec sa 
caméra vidéo, Robert Morin a développé 
une conscience aiguë du vrai petit monde 
«ordinaire». Si Le Nèg', qui monte en 
épingle un fait divers absolument banal, res­
te un film inquiétant, c'est que, même dans 
ses excès, il est constamment empreint de 
véracité. • 

LE N È G ' 
Québec 2002. Ré. et scé.: Robert Morin. Ph.: 
Jean-Pierre Saint-Louis. Mont.: Lorraine Du­
four. Son: Marcel Chouinard, Louis Collin, 
Hans Peter Strobl. Mus.: Bertrand Chénier. 
Dir. art.: André-Line Beauparlant. Int.: lan-
nicko N'Doua-Légaré, Béatrice Picard, 
Emmanuel Bilodeau, Robin Aubert, Vincent 
Bilodeau, René-Daniel Dubois. 92 minutes. 
Couleur. Dist.: Christal Films. 

René-Daniel Dubois et Jean-Guy Bouchard. 

Windigo j semblaient ressembler davantage au modèle hollywoodien, 
en tout cas à un type de film plus classique, avec des personnages et 
des situations plus grands que nature. 

Le rapprochement se fait à partir de la technique de travail. Dès 
que tu laisses improviser les acteurs, que tu acceptes leurs hésitations, 
les trous dans les dialogues, tu retrouves le réel, une certaine forme 
de réalisme. Dans un film traditionnel, l'aspect déclamatoire fait la 
différence, alors qu'ici on est plutôt sur le mode de la confidence. Je 

voulais qu'aucun des personnages n'ait qu'une fonction 
utilitaire. En fait, un seul est dans ce cas, et c'est moi 
qui le joue, car je voulais que même les rôles secondaires 
puissent aller chercher assez loin en eux leur personna­
ge, qu'ils fassent un vrai travail de recherche comme 
comédiens. 

Parmi les acteurs qui jouent dans votre film, on note la 
présence de René-Daniel Dubois, l'écrivain et metteur 
en scène de théâtre, qu'on ne voit pratiquement jamais 
au cinéma. Est-il passé par le même processus de sélec­
tion que les autres comédiens? 

Oui, car je ne connaissais pas René-Daniel per­
sonnellement avant le film. Certains rôles étaient très 
mal définis dans mon canevas, entre autres ceux des deux 

policiers, ce qui a eu pour conséquence que j'ai eu de la difficulté à 
trouver les bons acteurs pour les rôles et que j'ai dû faire défiler beau­
coup de comédiens avant de trouver mes deux polices, dont René-
Daniel. Finalement, quand je me suis atrêté sur le team Despins-
Bilodeau, j'ai repensé aux auditions et j'ai compris que j'avais trouvé 
mon déficient: c'était René-Daniel. On est allés ensemble à l'hôpi­
tal Louis Hippolyte-Lafontaine, pour observer des comportements, 
étant donné qu'il s'agit d'un rôle muet. Avant-hiet, à Sherbrooke, 
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ROBERT M O R I N 

une fille de la radio m'a demandé comment 
c'était de travailler, sur un plateau de tourna­
ge, avec un déficient (rires). J'ai répondu: «Il est 
juste à côté, vous pouvez lui demander» (elle ne 
l'avait pas reconnu). René-Daniel, qui est un 
super bon gars, était ttès touché, et il a pris la 
remarque comme le plus beau des compliments. 

En réalité, une majorité de comédiens sur 
le plateau étaient aussi des metteurs en scène, 
maintenant que j'y pense. Vincent Bilodeau et 
Béatrice Picard font de la mise en scène, Robin 
Aubert fait des vues et puis, bien sûr, on 
connaît le travail de René-Daniel. Cela a créé 
une belle collégialité dans l'équipe. Moi, je leur 
disais de ne pas hésiter à collaborer, mais ils 
sont restés très discrets, n'ont pas du tout ten­
té de faire la job à ma place. Leurs suggestions 
étaient pertinentes mais subtiles. Tout le tour­
nage a été fantastique; comme une gang de 
chums, perdus dans un champ de blé d'Inde, 
loin de la ville. 

Parlant de champ de blé d'Inde, on sent très bien dans le film 
l'influence de la littérature américaine, les Faulkner, Penn Warren, 
Williams, à un point tel qu'on se croirait presque à certains moments 
au milieu d'un champ de coton. D'où vient l'idée de ce rapproche­
ment entre le Québec et le Sud des Etats-Unis? 

Je ne sais pas. Je crois que le clivage entre la droite et la gauche 
va aller en s'accentuant dans les prochaines années au Québec. Mais 
la différence entre les Noirs et les Blancs, c'est aussi une différence 
entre les riches et les pauvres. Mon personnage est un Noir, et les 
Noirs reviennenr de loin. Son geste est politique et symbolique. Il 
a la même attitude envers la statue que les gens qui s'opposent à 
l'affiche du film... Ils sont contre cette image-là. La Ligue des 
jeunes Noits en action a le même background politique que le per­
sonnage du film; ils essaient de briser un symbole. 

Mon film raconte une histoire qui en soi est absolument excep­
tionnelle, mais on s'imagine peut-être à tort que ce genre de choses 
ne pourrait pas arriver ici. J'imagine facilement que des histoires de 
lynchage comme celle-là se sont réellement passées et ont été camou­
flées (pause). Probablement par contre qu'elles impliquaient davan­
tage des Amérindiens que des Noirs. On n'est pas à l'abri de cette 
sorte de folie. J'ai été dans des pattys d'enterrement de vie de gar­
çon, et des trayeuses à vache branchées sur des gars, j'en ai vu. 

Mais l'important n'est pas là. Peut-être que si j'avais retardé la 
scénarisation du film de quelques années, je n'aurais pas pris un Noir 
mais un Arabe. J'aurais fait en sorte que l'histoire se passe un 11 sep­
tembre, et un Arabe en panne serait allé cognet à une porte pour 
demander du gas... J'avais besoin d'une anecdote, c'est tout. Je ne 
cherche pas à être réaliste, le cinéma n'est pas un art réaliste. 

Vous avez fait le choix délibéré que ce personnage (lejeune Noir) ne 
dise pas un seul mot dans le film. Il est clair qu'il existe des raisons 
fortes à ce choix. Lesquelles? 

Le choix s'est fait au fil des versions, car dans certaines d'entre 
elles, il parle. Mais on tombait alors dans la morale, dans des expli­
cations un peu cucu. Du fait que la plupart des personnages du film 
ne sont pas des extrémistes, mes choix dramatiques se trouvaient limi-
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tés: lorsqu'il parlait, il convainquait les autres! En fait, le film s'éloi­
gnait de moi, car je ne veux pas donner de réponses, mais poser des 
questions. Je me considère comme un dramaturge, pas comme un 
politicien. Le politicien doit résoudre des conflits sociaux. Je vou­
lais faire un film qui pose des questions sur les différentes sortes de 
racisme. Le racisme le plus évident, c'est bien sût celui des gars qui 
attachent le Noir au tracteur; ces gars-là sont frustrés: ils n'ont pas 
de job, l'un est assisté social, l'autre prestataire de la CSST Mais il 
y a aussi le comportement de la danseuse qui, par peur de la colère 
des autres, devient raciste, indirectement si je puis dire. En Alabama, 
du temps du Klu Klux Klan, il y avait toute une complicité socia­
le qui existait du fait de la peur engendrée par ce groupe. Il y a aus­
si le racisme des deux policiers, à la fin, qui est un racisme institu­
tionnel, un racisme d'entendement. Puis, il y a un racisme positif, 
celui de la vieille dame qui, elle, voit quelque chose de très désirable 
dans le fait d'être noir, un peu comme les jeunes rappeurs blancs 
qui adoptent les manières et le style vestimentaire des Noirs. 

Vous donnez essentiellement des raisons négatives au fait de ne pas 
le faire parler, mais il me semble qu'il existe aussi des raisons posi­
tives. 

C'est un film très verbeux, alors en laissant le personnage silen­
cieux, je créais une sorte d'équilibre. Et puis, j'y vois de l'orgueil de 
sa part. C'est comme s'il se disait: «S'ils ne comprennent pas la natu­
re de mon geste, ça ne sert à rien de leur expliquer». Les frères Rose, 
quand ils se sont fait arrêter, ils n'ont pas parlé beaucoup, ils ont assu­
mé leur geste. Ils n'ont pas senti le besoin d'expliquer pourquoi ils 
étaient séparatistes. Et puis il faut voir aussi que le silence du Noir 
sert bien le drame qui est en train de se jouer, il contribue à «crin-
quer» les rrois gars et à accélérer leur fureur. Le vrai sujet du film, 
ce n'est pas lui. Il constitue un déclencheur, mais le véritable sujet, 
ce sont les autres qui gravitent autour de lui. L'enfer, c'esr les autres, 
et c'est l'enfer que je voulais montrer. 

Ressentez-vous de la sympathie pour vos personnages, ou alors essen­
tiellement du mépris? 
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Beaucoup de sympathie. Personne n'est tout blanc ou tout noit, 
c'est aussi cela que j'ai voulu montrer. L'idée de la structure du film 
se trouve là: la partie où on trouve les personnages sympathiques, ce 
sont les 75 premières minutes du film, tournées sur le mode de la comé­
die. Une comédie qui frôle le burlesque, qui joue sur les changements 
de ton, qui manipule le spectateut. Les deux pires personnages pren­
nent l'avant-scène, mais en fait, les autres sont assez sympathiques: la 
danseuse, Paulo, la vieille. Même pour les gars, c'est l'occasion qui fait 
le larron. Ce ne sont pas a priori des mauvaises personnes. Ce qu'ils font, 

Béatrice Picard. 

Tâton et l'enquêteur de police (Vincent Bilodeau). 

c'est ce que j'appelle du «vandalisme humain». On est tous déjà pas­
sés par une situation un peu similaire à celle-là quand on était jeunes: 
tu entres dans une maison abandonnée avec une gang de chums, tu 
bois une bière, tu fumes un joint, tout à coup quelqu'un lance sa bou­
teille vide sur un mur, un autre casse une fenêtre, au bout d'une demi-
heure, la maison est «scrapée», alors que personne n'était entré là avec 
l'intention de briser quoi que ce soit. 

Une des raisons qui fait que nous avons de la difficulté à trouver le 
film drôle même dans ses moments comiques, c'est que la description 
que vous faites du milieu est très juste, pas du tout caricaturale. Pour 
cette raison, le film apparaît plus difficile à supporter. 

Je ne suis pas d'accord. Pour moi, il y a rout un aspect carica­
tural dans les personnages. Canard avec ses tics, l'autre avec sa cou­
pe Longueuil, ce ne sont pas des portraits réalistes. Consciemment, 
j'ai voulu m'approcher d'Elvis Gratton. Il y a une part de caricature 
dans le personnage de Falardeau, mais essentiellement, il vient de 

la téalité. S'il avait vraiment voulu le présentet comme 
un colon, dénoncer son comportement, il aurait fallu qu'il 
lui fasse faire une grosse connerie. Si Elvis Gratton avait 
tué un Indien, on rirait pas mal plus jaune, et le film 
aurait une plus grande portée, je crois. 

Je n'essaie pas de donner une image générale du 
Québec, ou une image de la campagne qui soit de l'ordre 
du microcosme, même si on commence déjà à me repro­
cher la manière dont je l'ai représentée dans le film. C'est 
un peu notre problème au Québec, peut-être en partie 
à cause du cinéma direct, on voit des généralisations par­
tout. Il faut dire que Pierre Perrault partait suivre deux 
ou trois gars en Abitibi ou en Acadie pendant deux ans, 
puis il appelait son film L'Acadie 17Acadie? M ou 
L'Abitibi, L'Abitibi (rires). La raison pour laquelle je suis 
allé à la campagne, c'est que je suis tanné des drames 
urbains, j'avais le goût de tourner ailleurs. En plus, ça 
m'évitait de tourner toute une sétie de scènes pout mon­
trer que ces gens-là se connaissaient. À la campagne, 
on sait que les gens se connaissent, on n'a pas à faire la 
preuve qu'ils sont au courant de leurs secrets respectifs. 

Il y a un élément dans le film qui nous apparaît à la fois 
très fort et un peu mystérieux: c'est le personnage du policier qui s auto-
mutile. Quel sens donnez-vous à ce geste? 

C'est la plaque tournante du film. C'est une façon de dire aux spec­
tateurs: à partir d'ici, il n'y a plus personne de sain. On devine bien 
que quelque chose ne tourne pas rond chez lui, que quelque chose 
dans son enfance n'est pas réglé. Et puis plus tard on apprend qu'il 
a assisté à un accident de chasse avec son père quand il était jeune. 
Il est prouvé que lorsqu'un enfant voit un accident mortel, il a ten­
dance à prendre sur lui la culpabilité, à se le reprocher. Lautomuti-
lation est une manière à la limite banale de répondre à des problèmes 
de culpabilité. J'imagine qu'il y a là quelque chose de freudien; c'est 
devenu un de mes fétiches, comme les grenouilles, j'aime mettre une 
scène d'automutilation dans mes films. Cela opère automatiquement 
un changement de registre. 

Est-ce uniquement pour des raisons de structure dramatique qu'à cer­
tains moments vous privilégiez les dialogues et qu'à d'autres, vous nous 
faites voir sous forme de retours en arrière, parfois mensongers, ce qui 
s'estpassé? 

À partir du moment où dans un film on trouve des policiers, 
une enquête, des questions, des témoignages, on est en plein 
Rashômon. Deux personnages mentent, certainement, mais pas au 
même endroit, pas sur les mêmes éléments, et la tension dramatique 
du film vient de cette différence. Une partie de ce que je fais est une 
recherche sur la dramaturgie au cinéma, cela correspond à une volon­
té de raccrocher le cinéma à des techniques littéraires: le dialogue, 
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l'ellipse, l'allégorie. Je ne veux pas tout dire, tout montrer. Je ne veux 
surtout pas faire du Spielberg. 

Justement, ce que vous nommez la partie allégorique du film, et qui 
correspond aux scènes telles que vues par le personnage du déficient, 
est très étonnante. Vous avez utilisé l'infographie? 

En fait, les acteurs portent des costumes latexisés. Ici, je suis 
parti de la vision de Benjy, le déficient. Il est certain qu'on ne pour­
ra jamais savoir comment un fou voit le monde, alors je disposais 
d'une certaine licence poétique. Il y quatre volets à l'allégorie: elle 
commence avant le début du récit, avec la mort du chien, graduel­
lement elle se synchronise par rapport au récit, et puis à la fin elle 
le dépasse, en ctéant une sotte d'épilogue. Habituellement, on uti­
lise ce genre de traitement comme des enluminures, alors que moi 
je voulais lui donner un sens, je ne désirais pas utiliser l'infographie 
de façon gratuite. J'ai aimé cela, il y a là un côté très ludique mais 
il faut dépasser cet aspect et atteindre une signification. Déjà, je pen-

Une incursion ultraréaliste dans le Québec «profond» du monde ordinaire 

se à mon prochain film, et j'ai le goût d'utiliser l'infographie à nou­
veau, mais ma principale préoccupation est de savoir comment je vais 
lui donner un sens. 

Pourquoi avoir choisi spécifiquement, parmi tout le répertoire qué­
bécois, la chanson Donnez-moi des roses comme leitmotiv des séquences 
allégoriques du film? 

Je voulais un élément qui enferme le déficient dans sa bulle, et 
je lui ai donc mis un casque d'écoute sut les oreilles; Donnez-moi 
des roses est la chanson qui tourne dans son baladeur. Mais à l'ori­
gine, c'est venu d'une frustration personnelle. Je voulais la chantet 
à ma belle-mère pour son anniversaire, je l'avais apprise sur la gui-
rare, mais aussitôt que j'ai commencé à la chanter, un mononcle 
chaud qui avait pas mal plus de voix que moi m'a complètement 
enterré. Je me suis assis et je me suis fetmé la gueule (rires). 

Mais vous êtes fasciné par le mauvais goût, on le voit dans une bon­
ne partie de votre œuvre, et la petite statue de jardin incarne bien le 
kitsch de banlieue. 

Oui, le kitsch est fascinant, et il est porteut des messages qu'on 
veut bien lui faire porter. J'aime pour ma part le détourner pour en 
faire un élément poétique. Et puis, on vit au Québec, ne l'oublions 
pas: y a-t-il un endroit plus kitsch que le Québec? Les petits Noirs, 
les Mexicains, les saintes vierges dans les baignoires sur les parterres... 
C'est ce que j'ai dit au regroupement (La ligue des jeunes Noirs en 
action): avant de demander une injonction sur mon film ou sur son 
affiche, vous devriez peut-être penser à mettre une lettre dans la boî­
te des gens qui ont un Noir de plâtre dans leur jardin. 

En terminant, vous ne semblez pas à l'aise de vous retrouver avec une 
cause sur les bras, sans l'avoir demandé enfuit. 

Je ne suis pas un polémiste, ce n'est pas ce que je veux faire. 
C'est la première fois que je fais un film qui aborde le racisme, et 

c'est aussi la dernière. Je n'ai rien 
contre la cause, bien au contrai­
re, mais ce n'est pas la mienne, et 
mon prochain film va porter sur 
un sujet complètement différent. 
En fait, je m'en veux à moi-même 
de ne pas avoir cherché plus loin 
mon anecdore de départ. J'aurais 
dû me creuser davantage la tête. 
Je veux raconter un drame, je me 
place dans une perspective ciné­
matographique, voilà mon tra­
vail. Mais je ne peux pas en vou­
loir à ceux qui contestent au nom 
de leur groupe de pression, ils 
font aussi leut travail. D'un autre 
côté, si j'avais choisi d'aborder 
un thème différent, qui touche 
un autre groupe victime de dis­
crimination (les Indiens, les 
Arabes, les homosexuels), cela 
aurait seulement changé le pro­
blème de place. Ce qu'ils font là 
va aidet mon film, et mon film 
(quand on le regarde, et qu'on ne 
se limite pas à son titre et à 

l'affiche) va dans le sens de ce qu'ils font également. On se sert réci­
proquement. 

Je veux que mon film fasse réfléchir, mais je n'ai aucune répon­
se à donner. Je n'aime pas particulièrement Godard, mais il y a une 
phrase qu'il a dite que je trouve intéressante: les questions sont plus 
intéressantes que les réponses. En montrant une situation extrême, je 
force les spectateurs à prendre position, à décider qui a raison: est-ce 
le flic, est-ce la vieille dame, est-ce la danseuse? Il est certain qu'un 
film qui aborde les problèmes de cette façon va créer de la controver­
se. La langue de la rue, c'est mon matériau de travail. Est-ce que j'aurais 
dû appelet le film L'Afro-Américain de jardin? En plus, l'idée d'affiche 
que j'avais au départ était complètement différente, beaucoup plus vio­
lente; est-ce qu'ils auraient préféré cela? Je n'en suis pas certain. Le film 
Amen indispose le clergé, le film 15 février 1839 indispose les anglo­
phones; on ne fait pas d'omelettes sans casser des œufs. • 
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