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marcel carr ière 

"Nous ne pouvons f i n i r nos f i l m s . " 
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Marcel Carrière connaît un beau succès mérité avec O.K.. . . Laliberté. 
Ce succès, i l le doit non pas à une vulgaire complaisance avec le public, 
mais à son cheminement qui l'a conduit du documentaire à la fiction sans 
jamais renier le premier. Nous avons eu le plaisir de causer longuement 
avec lui à la sortie d'une projection de son film. C'était à l'Office national 
du film, le vendredi, 26 octobre 1973. 

L.B. 

L.B. - En 1956, vous êtes venu au cinéma à la 
faveur du son. 

M.C. - Je suis venu au cinéma d'une façon 
indirecte. A ce moment- là, l 'Office national 
du f i l m résidait à Ot tawa. J'habitais Hul l . 
J'avais l u , dans un journal, qu 'on demandait 
un étudiant. Je me suis présenté et j 'ai ob
tenu du t ravai l . J'ai abandonné mes études. 

L.B. - Mais pourquoi le son ? 

M.C. - Ce poste d'étudiant précisait un as
sistant au son. il faut dire que j'étais alors 
étudiant en électronique. J'avais fait quatre 
années d'électronique dans une inst i tut ion. 
De plus, l ' ingénieur du son à l'O.N.F. — le 
seul peut-être — était Jos Champagne. Or, 
Jos Champagne était un voisin de rue que 
j ' ignorais. C'est alors que nous sommes de
venus copains et qu' i l m'a montré le métier. 
J'ai été son assistant durant un an. 

L.B. - Vous avez travaillé à deux longs métrages 
à l'Université de Montréal. Par quel détour 
êtes-vous arrivé là ? 

AA.C. - J'ai surtout travai l lé au f i lm Seul ou 
avec d'autres avec Denis Héroux, Stéphane 
Venne, François Cousineau et Denys Arcand. 
Il faut dire qu'à cette époque je ne connais
sais pas ces gens-là. Je connaissais toutefois 
Michel Brault. Je faisais équipe avec lu i . Le 
cinéma direct commençait chez nous. Nous 
faisions des f i lms dramatiques d'une demi-
heure pour la télévis ion. Cela demandait 
quatre ou cinq jours de t ravai l . Nous comp
tions quatre ou cinq personnes sur l 'équipe. 
Nous faisions tout : son, éclairage . . . Ce 

sont les jeunes universitaires du temps qui 
ont demandé à Michel Brault et à moi de 
travai l ler pour eux. Apparemment , nous 
étions connus. Nous étions deux techniciens 
professionnels, Michel pour l ' image et moi 
pour le son. Mais nous faisions le f i lm avec 
eux. Nous en discutions. Nous préparions 
les plans ensemble. Nous étions là précisé
ment pour donner une garantie technique 
aux jeunes universitaires. 

L.B. - Mais alors qu'est-ce qui vous a fait passer 
du son à l'image ou plus précisément à la réa
lisation ? 

M.C. - Tout en étant ingénieur du son, j 'a
vais fait de la co-réalisation, si l'on peut dire. 
Nous faisions — Michel Brault, Claude Jutra, 
Claude Fournier — des f i lms comme La Lutte. 
Ensemble, nous touchions à tout : à la camé
ra, au microphone, à la table de mixage . . . 
J'avais fait d'autres f i lms avec Georges Du
faux. Nous faisions alors tout à nous deux. 
Après Pour la Suite du monde . . . , pour le
quel j'étais ingénieur du son, il y a eu un 
t rou, c'est-à-dire que le f i lm était au montage. 
Etant attaché au département du son de l'Of
fice national du f i lm , je devais faire des 
f i lms. Mais nous en étions rendus à faire 
des f i lms en jouant le rôle de "pousseurs de 
boutons." Comme ingénieur du son, il n'y 
avait aucune création. Je faisais tout simple
ment des interviews. Cela ne m'intéressait 
pas. A un moment donné, je me suis dit 
qu ' i l n'y avait pas d'avenir dans ce métier. 
Aussi bien alors faire des f i lms moi-même, 
aussi mauvais soient-ils. Je dis cela parce 
qu' i l devient di f f ic i le d'entraîner des ingé-
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nieurs du son. Il y a dans le cinéma une 
sorte d'hiérarchie : réalisateurs, cameramen, 
ingénieurs du son . . . Et les jeunes veulent 
devenir réalisateurs sans passer év idemment 
par le métier de caméraman ou d' ingénieur 
du son. Car chacun de ces métiers techni
ques s'apprend et devient très exigeant. 

Chez un peintre-barbier 

L.B. - Votre premier court métrage a été consa
cré au peintre-barbier, Arthur Villeneuve. C'était 
en 1954. 

M.C. - Ce f i lm a été réalisé par l 'Off ice na
t ional du f i l m , un peu à son corps défendant . 
L'équipe française n'existait pas réel lement 
à cette époque. Fernand Dansereau jouait 
alors le rôle de producteur. Il n'était pas tout 
à fai t d'accord avec le sujet que je proposais. 
Mais j'avais un bon copain dans l 'équipe an
glaise en la personne de Wol f Koenig. J'avais 
fait avec lui Lonely Boy sur Paul Anka (1961). 
Nous n'étions que tous les deux sur l 'équipe. 
Je faisais de l ' image, du son, de l'éclaira
ge . . . I l y a des scènes que j'éclairais avec 
des lampes de poche. Wol f m'a di t que cela 
allait s'arranger. Nous sommes allés voir 
Fernand Dansereau. En ayant la promesse 
que Wol f Koenig viendrai t faire le tournage, 
la permission me fut accordée. Le f i lm a 
été fait en deux week-ends. Wol f est venu 
un premier week-end. Nous n'avions pas 
d'argent. Et c'est Bernard Gosselin qui est 
venu f in i r le f i lm un second week-end. 
L.B. - Mais pourquoi choisir Arthur Villeneuve ? 
M.C. - J'avais déjà tourné deux ou trois 
f i lms dans la région de Chicout imi. Et, un 
dimanche, j'étais allé voir son musée, c'est-à-
dire sa maison. Cela me tentait de démarrer 
avec un petit f i lm de cette nature. En même 
temps, je tenais à faire le montage moi-mê
me. Pour le "pol issage", j'ai eu le concours 
de la monteuse Monique Fortier. 

L.B. - Avez-vous eu de la difficulté à faire par
ler Monsieur Villeneuve ? 

M.C. - Pour faire parler Monsieur Vi l leneu
ve, il a fa l lu t rouver un moyen de faire sor
tir Madame Vi l leneuve de la maison. Le re
présentant de l'O.N.F. à Chicoutimi se char
geait d'amener Madame Vi l leneuve en v i l le. 
Alors, pendant deux heures, je pouvais con
verser avec Ar thur . 

L.B. - Vous avez tourné également un film sur les 
zouaves, Avec tambours et trompettes (1967). 
D'où venait le scénario ? 

M.C. - De moi , en part ie. En fai t , il y a du 
cinéma direct et une pièce de théâtre écrite 
par Pallascio-Morin à la demande des zoua
ves. C'était l'année du centenaire du Canada 
qui coïncidait avec celle du centenaire des 
zouaves. S'il fal lai t faire un f i lm sur un cen
tenaire, autant faire celui sur les zouaves, 
me suis-je dit . J'ai alors rencontré les zoua
ves et nous étions d'accord. D'ailleurs il y 
aurait beaucoup à dire sur ce f i lm . Bien des 
gens pensent que le f i lm a été fai t contre les 
zouaves et a été refusé par les zouaves. Or, 
le f i lm a été vu par les zouaves avant que 
l'O.N.F. ne le sorte. Car l 'Office était bien 
craintif à son sujet. L'Office a alors invi té 
les zouaves dans son grand théâtre. Ils sont 
venus avec leurs femmes et leurs enfants. 
Les zouaves étaient satisfaits. Ils ont d i t : 
on entend ce qu 'on veut entendre et on voit 
ce qu 'on veut voir. 

L.B. - Arthur Villeneuve, peintre et barbier ef 
Avec tambours et trompettes, considérez-vous 
ces deux films comme des documentaires ? 

M.C. - Des documentaires et aussi des do
cuments qui nous appart iennent. Car, par la 
suite, Vi l leneuve est devenu popula i re. Les 
zouaves, ce sont des éléments de culture. Ils 
sont encore là. Tous les étés, il y a un con
grès de zouaves. Ils sont entre 2,500 et 
3,000. 

L.B. - Ce travail que vous avez fait, avez-vous 
pu en tirer certaines règles, certaines lois pour 
vous-même ? 
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M.C. - Je fais toujours des documentaires. 
Je n'ai pas rompu avec ce genre cinématogra
phique. L'approche que je fais du long mé
trage est un peu t irée de l 'expérience que 
j'ai du documentaire, au niveau du compor
tement des gens. Le comportement que j'es
saie d'avoir avec les comédiens est le même 
que j'ai eu avec les gens de Saint-Octave-de-
l 'Avenir, quand j'ai fai t , Chez nous, c'est chez 
nous. Pour mo i , c'est un niveau de commu
nication humaine important. 

L.B. - Ces documentaires vous ont-ils demandé 
beaucoup de préparation, de recherches préa
lables ? 

M.C. - Certainement. Pour Chez nous, c'est 
chez nous, cela a demandé beaucoup de con
tacts avec les gens avant d'arr iver chez eux 
avec une caméra. 

Du documentaire à la fiction 

L.B. - Qu'esf-ce qui vous a amené à taire Saint-
Denis dans le temps (1969) ? 

M.C. - A cette époque, je voulais faire du 
long métrage. Le projet avait plus ou moins 
été accepté à l'O.N.F. Il n'y avait pas de scé
nario proprement di t . Il y avait un canevas. 
Aucun d ia logue n'était écrit. Toutefois il y 
avait au départ , une très bonne recherche 
histor ique due à la femme de Denys Arcand. 
De plus, j 'avais consulté les journaux de l'é
poque. Je cherchais surtout les faits divers. 
En fai t , je voulais faire un essai. J'ai ren
contré Gilles Therrien qui venait de terminer 
un doctorat en l i t térature. Nous avons tra
vai l lé pendant deux semaines. Nous avons 
cherché à ramasser les éléments, à les con
denser mais sans penser aux dialogues. 
Nous sommes partis tourner avec une équipe 
réduite (six ou sept personnes), un budget ré
dui t et un temps réduit . Nous cherchions à 
intégrer le documentaire dans la f ic t ion. 
Nous improvisions les dialogues. 

Avec tambours et trompettes 

L.B. - Ce mélange de documentaire et de fic
tion est-il la raison de l'échec de Saint-Denis 
dans le temps ? 

M.C. - Je n'ai jamais fai t une analyse pous
sée de cet échec. Il faut d i re que le f i lm est 
mal sorti. Peut-être aussi ai-je été t rop am
bit ieux. Je ne voulais pas faire un f i lm de 
contemplat ion. Je voulais qu' i l y eut une dis
cussion après la project ion. Fait étrange, si 
ce f i lm n'a pas eu de succès chez nous, il a 
remporté toutes sortes de trophées en Eu
rope. 

L.B. - Que vouliez-vous faire ensuite avec Chez 
nous, c'est chez vous ? 

M.C. - Je ne voulais pas subir le contrecoup 
qu'ont connu plusieurs cinéastes. Après un 
premier long métrage, un silence de deux 
ou trois ans. J'ai alors décidé de faire un 
autre f i lm documentaire. 

Être très honnête avec les gens 

L.B. - Comment a été votre approche auprès des 
gens ? 

M. C. - Disons d'abord qu'avec Saint-Denis 
dans le temps, ce fut la même approche. Je 
tournais en grande partie avec des gens du 
vi l lage. Il a fa l lu faire la même approche 
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Saint-Denis dans le temps 

qu'avec le documentaire. Il a fa l lu devenir 
presque copain ou même copain avec les 
gens. Quand je suis arr ivé en Gaspésie, les 
gens ont pensé que j'étais un fonct ionnaire. 
D'accord, je suis un fonct ionnaire cinéaste. 
Mais eux ne voulaient plus voir les fonct ion
naires fédéraux et provinciaux. Ils avaient 
été trompés pendant huit ans. Ils ne voulaient 
plus entendre parler d'eux. Ni les voir. Je 
suis arr ivé dans la région. Je ne connaissais 
personne. J'avais fait le tour des d ix vi l la
ges où le gouvernement voulait essayer un 
projet-pi lote. J'avais décidé de faire Chez 
nous, c'est chez nous à Saint-Octave-de-l'A-
venir. J' ignorais que je trouverais un f i lm 
tourné au moment où le v i l lage se cons
truisait, f i lm réalisé par l'abbé Proulx. 
Les gens m'ont demandé de m' ident i f ier. Ce
la est resté très impersonnel. C'est seu
lement quand j'ai rencontré des jeunes et 
que j'ai pu causer avec eux que tout a dé
marré. L'un d'eux m'a dit : mon pick-up ne 
fonct ionne pas. Je ne peux pas écouter mes 
disques. Je lui ai di t que je pourrais le lui 
réparer. Je suis allé chez lui et j 'ai réparé 
son pick-up. Puis quelqu 'un avait une télé
vision défectueuse. Et ainsi j 'ai réparé tout 
ce qui ne fonct ionnait pas dans le v i l lage. 

Cela m'a fait connaître de tout le monde. Le 
dimanche suivant, j 'étais invi té à dîner dans 
quatre fami l les. Les gens ne se l ivrent que 
graduel lement. Ils se méf ient un peu. Vous 
voulez une photo ? Ils vont chercher une 
boîte (de chocolats) rempl ie de photos. Ils en 
sortent une. A la seconde visite, ils vous 
montrent une deuxième photo. A la troisiè
me, ils vous apportent la boîte et vous lais
sent foui l ler à loisir. Il faut être très honnête 
avec les gens. A Saint-Octave-de-l 'Avenir, je 
leur ai d i t clairement que le f i lm ne les aide
rait pas sur le plan social. Mais que le f i lm 
pourrai t servir dans d'autres vi l lages où le 
même phénomène est en train de se produire. 

L.B. - // s'agissait donc du déracinement d'un 
village. 

M.C. - Exactement. Il y avait un rapport 
conf ident iel qu i disait que dans la région de 
la Gaspésie, il y a soixante-dix vi l lages à 
rayer. C'est-à-dire à fa ire disparaître de la 
carte. On gardera s implement la ceinture de 
la péninsule et on él iminera tout l 'arrière-
pays. 

L.B. - Dans votre film, vous avez un personnage 
assez pittoresque qui ne veut pas quitter le vil
lage. 

M.C. - Il s'appelle Hilaire Mainv i l le . C'était 
un sol i taire, une sorte de phi losophe. Les 
gens du v i l lage l ' ignoraient. Ils le prenaient 
pour un fou . Quand je suis allé présenter le 
f i lm aux gens de Saint-Octave-de-l 'Avenir 
avant sa sortie, ce fut pour eux une vérita
ble découverte. Ils avaient vécu v ingt-c inq 
ans près de cet homme sans le connaître. A 
la suite de la suppression du v i l lage, il s'est 
suicidé. 

L.B. - Quelle a été l'impression des gens quand 
ils ont vu le film ? 

M.C. - Les gens pleuraient après la projec
t ion. Pendant quelques minutes, j'étais vrai
ment mal à l'aise. Puis ils ont dit : c'est la 
première fois que nous ne nous faisons pas 
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" four rer " . Cela voulai t dire qu' i ls n'avaient 
pas été trompés par rapport aux intentions 
premières. De plus, ils t rouvaient que le f i lm 
n'était pas assez long. Ils auraient voulu 
plus de choses, par exemple, revoir leur vie 
quand el le avait été heureuse. Malheureuse
ment je n'avais pas de documents pour illus
trer cette étape de leur vie. 

L.B. - y a-f-(7 eu des influences entre Les Smattes 
de Jean-Claude Labrecque et Chez nous, c'est 
chez nous de Marcel Carrière ? 

M.C. - Les deux f i lms ont été faits en mê
me temps. Pour Chez nous, c'est chez nous, 
j 'ai commencé les recherches avant Jean-
Claude Labrecque. Nous tournions dans des 
vi l lages voisins, lu i , à Saint-Paulin d 'A l iber t 
et moi , à Saint-Octave-de-l 'Avenir. J'avais 
fourni à Jean-Claude les documents recueil
lis lors de ma recherche. Mais, mo i , je fa i 
sais un documentaire tandis que lui concevait 
un long métrage de f ic t ion. Il a tourné son 
f i lm l'été durant six semaines. Tandis que 
le tournage de Chez nous, c'est chez nous 
s'est étalé sur une période d'un an. J'ai pas
sé une partie de l 'automne et l 'hiver à mon
ter le f i lm . Le f i lm s'est terminé le 30 mai. 
Et j 'ai commencé à tourner O.K. . . . Laliberté 
le 5 juin suivant. 

J'attache beaucoup d'importance 
aux relations humaines 

L.B. - Vous semblez aussi à l'aise avec les co
médiens que vous l'avez été avec vos person
nages des films documentaires. 

M.C. - Je ne connaissais pas Jacques Go
d i n , sauf par les f i lms qu ' i l a faits et aussi par 
les rôles remplis pour la télévis ion. Mais 
j ' ignorais tout de l 'homme. Et de même de 
Luce Gui lbeaul t . J'attache beaucoup d' impor
tance aux relations humaines. C'est très im
portant pour moi . Faire un f i lm et le montrer, 
ce n'est pas suffisant. Je vis aussi pendant 
ce temps-là. Et ma vie est aussi importante 
que le f i lm . 

L.B. - Comment êtes-vous passé de ce travail de 
documentaire à celui de fiction. Cela a-t-il été 
soudain ou prémédité ? 

M.C. - J'y pensais depuis un certain temps. 
Sans faire le br is avec le documentaire, je te
nais à faire un f i lm de f ic t ion. Et cela va 
continuer. O.K. . . . Laliberté, est mon pre
mier vrai f i lm de f ic t ion. Avec un scénario 
pensé et écrit pendant huit mois. Tout était 
précisé. Je travail lais avec Jean Mor in . C'é
tait sa première expérience. Nous avons ap
pris beaucoup de choses ensemble. Nous 
nous réunissions trois ou quatre fois la se
maine. Nous échangions constamment au 
niveau des dialogues. Nous avions établi une 
méthode de travai l . Nous faisions des éta
pes-essais. Quand le synopsis était terminé, 
nous le confi ions à une dizaine de person
nes. Et nous discutions pour savoir leurs 
opinions. Nous avons fait cela avec le scé
nario et aussi après le montage. 

L.B. - Comment conceviez-vous les personna
ges ? 

M.C. - Pour O.K. . . . Laliberté, nous avons 
fai t un arbre généalogique pour chacun des 
personnages comprenant toute la parenté. 
Ces personnages ne sont pas dans le f i lm , 
mais, pour moi , ils étaient nécessaires pour 
bien connaître chacun d'eux et pour donner 
une certaine vérité à leurs réactions. Cela a 
permis d'arr iver à un scénario or ig inal de 
250 pages et qui était, cela va sans di re, 
très verbeux. Nous l'avons remodelé en cinq 
versions successives pour aboutir à un texte 
de 90 pages. C'est ce que nous avons tour
né. Et nous avons laissé à peine cinq ou six 
séquences sur la table de montage. 

L.B. - Cela veut-il dire que le scénario a été sui
vi à la lettre ou y a-t-il eu de l'improvisation au 
cours du tournage ? 

M.C. - Il n'y a pas eu d ' improvisat ion. J'ai 
été surpris d'ail leurs car je croyais que j 'a
vais improvisé. Nous avons modi f ié des dia-
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Chez nous, c'est cher vous 

logues en tenant compte des remarques des 
acteurs. Si la phraséologie changeait, l'es
sence, l' idée restait la même. Quand le mon
tage fut terminé, j 'ai corr igé le scénario pour 
l'accorder avec le f i lm réel. J'ai pu faire ce 
travail en deux soirées. Il s'agissait tout sim
plement de correction de dialogues. 

L.B. - Je constate que, dans l'ensemble, vos 
plans et vos séquences sont très rapides, très 
courts. Les transitions semblent inutiles. Tout 
est clair. Nous suivons les événements sans 
ditticultés comme sans ennui. Tout à coup, 
nous arrivons à la séquence de la voiture dans 
laquelle les gens boivent de la bière, séquence 
qui parait beaucoup plus longue et même étirée. 
Est-ce volontaire ? 

M.C. - C'est peut-être la seule séquence du 
f i lm que nous avons un peu improvisée. 
C'est-à-dire que nous n'avions pas écrit les 
dialogues. Nous avions indiqué l'esprit de 
la séquence, nous avions jeté des bouts de 
phrases. Tout cela se réduisait à une demi -
page. La séquence a été tournée en deux 
jours. Une journée où il faisait beau et une 
journée où il pleuvait. Il a fal lu faire 
une transit ion entre les deux. Je reconnais 
que cela était moins précis à l 'écriture. 
Nous ignorions vraiment comment les acteurs 
réagiraient. En fait , nous ne savions pas com
ment écrire les dialogues. J'avais à dessein 
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reculé le tournage de cette séquence pour 
que les comédiens aient le temps de se con
naître et qu' i ls puissent agir spontanément. 

Une inadaptation à notre 
société industrielle 

L.B. - Vous avez écrit que "notre inadaptation à 
cette société industrielle est presque totale". 
Que voulez-vous dire par cela ? 

M.C. - Pour O.K. . . . Laliberté, j 'avais décidé 
de faire un f i lm avec des gens de quarante 
ans. Parmi les gens de quarante ans, à Mont
réal, il s'en t rouve beaucoup qu i viennent 
de la campagne et qui entret iennent le rêve 
utopique d'y retourner. Il y a cela dans le 
f i lm . Je n'essaie pas toutefois de rendre ce
la universel. Le personnage d'Yvonne (Luce 
Gui lbeault) était celui d'une f i l le qui vient de 
la campagne, f i l le assez délurée, assez com
plexée et assez entière. Tandis que le per
sonnage de Paul (Jacques Godin) est celui 
d 'un ci tadin, d 'un urbain. Un gars qu i vi t 
dans la v i l le. Le contraste n'est peut-être pas 
aussi clair dans le f i lm mais c'est ce que nous 
voul ions établir au départ. C'est un peu pour 
cela que nous avons fait la séquence dans le 
terrain de camping qu i , pour nous, est une 
image de la vi l le plutôt que de la campagne. 

L.B. - Comment expliquez-vous les ditticultés de 
Jacques Godin à se trouver de l'emploi ? 

M.C. - Pour moi , Jacques Godin (Paul) est 
un personnage qu i , à l'âge de 17 ans, t ravai l 
lait dans un bureau à l ivrer le courrier. Puis 
il est devenu premier, deuxième et troisiè
me commis. A u moment où nous avons 
écrit le scénario, il y avait une crise monétai
re et les maisons de la rue Saint-Jacques met
taient beaucoup de gens à p ied. Donc Paul 
avait uniquement travai l lé dans une maison 
de courtage. Il menait une vie de rout ine. 
Avec un petit bagage, il était dans un cul-
de-sac. Nous étions assez bien documentés 
sur le sujet. Nous avions consulté des sta-
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t ist iques. Donc le fondement du personnage 
était basé sur des réalités économiques. De 
plus, le personnage est un introvert i qui ne 
parle pas beaucoup mais n'en pense pas 
moins. Ce sont les gens de son entourage 
qui parlent pour lu i . Souvent il se fai t " em
barquer" , la plupart du temps à son insu. Il 
essaie de se réveil ler à la f in mais d'une fa
çon fort maladroite. 

L.B. - Justement, ce personnage assez renfermé, 
plutôt timide, soumis à une femme, comment 
expliquez-vous qu'il arrive à a//er faire un hold
up ? 

M.C. - Pour mo i , c'est un geste spontané, 
non réfléchi mais qui était quand même pen
sé. L'action a été posée sans réf lex ion. C'est 
ensuite qu'el le est venue. J'avoue que la 
dernière partie du f i lm est assez douteuse. 
Nous l'avons réécrite deux jours avant le 
tournage. Nous ne savions pas comment f i 
nir. Nous ne pouvons pas f in i r nos f i lms au 
Québec. Mais nous savons pourquoi . Quand 
nous y pensons b ien, nous ne rédigeons pas 
de scénarios de f ict ion à l'américaine mais 
nous composons des tranches de vie. La v ie, 
ça se vit avant, pendant et après. Comment 
arrêter la vie à moins de tuer quelqu 'un ? 
Si on avait tué le personnage tout aurait été 
réglé. La di f f icul té s'est fait sentir surtout 
vers la f in du f i lm , disons au cinquième du 
f i lm . Nous nous sommes pris un peu plus au 
sérieux. Et nous avons fait presque un re
virement plus accentué au montage. Nous 
avons é l iminé certaines scènes qui nous ap
paraissaient des redondances mais qu i , en 
fai t , auraient peut-être apporté une transi
t ion plus lente. 

Des personnages instinctifs 

L.B. - Peut-on dire que le film avec ces person
nages se déroule à un niveau très instinctif ? 
Nous assistons à des gestes, des actions mais 
nous n'avons presque jamais la motivation. 

M.C. - Nous voul ions que les personnages 
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agissent avec des raisons que nous ne te
nions pas à dévoi ler sur l'écran. Nous avons 
précisément laissé tomber les dialogues d'ex
plications. D'ailleurs cela ne faisait pas avan
cer l'action. Cela ralentissait le ry thme du 
f i lm et ne menait nul le part. Mais cela était 
peut-être important sur le plan psychologi
que. 

L.B. - Votre film comporte des éléments tragi
ques. D'autre part, on y rit beaucoup. De plus, 
on trouve de la satire. Je note également que 
vous utilisez beaucoup de plans rapprochés 
comme pour une étude psychologique. Alors 
comment situez-vous votre film ? 

M.C. - A u départ, nous avions bien déter
miné les buts du f i lm . Nous avons précisé 
ce que nous voul ions faire, dans quel le for
me et sur quel ton. Nous cherchions un hu
mour dramat ique. Nous voul ions que les 
spectateurs rient mais non grassement. Nous 
voul ions qu'à certains moments les specta
teurs rient jaune également. Un rire qui fait 
un peu mal. Donc pas un rire toujours facile. 

L.B. - En somme, vous vouliez faire une comédie. 

M.C. - Ou i , une comédie dramat ique mais 
nous ne voul ions pas al igner de gags. Et 
ne faire rire qu'avec des gags. Par exemple, 
les stylos, nous ne les faisions pas venir en 
gags. Ils arr ivent tout naturel lement, en f i l i 
grane. Ils avaient pour nous des connota
tions précises par rapport à ce que le person
nage était précédemment et par rapport à sa 
di f f icul té de s'en détacher. 

L.B. - Avez-vous eu de la difficulté pour la cou
leur ? 

M.C. - Nos laboratoires, à l 'Off ice national 
du f i lm ont beaucoup de d i f f icu l té avec la 
couleur. Nous voul ions une certaine qual i té 
d' image et nous avons demandé au caméra
man de faire de la photo pour le f i lm et non 
pour el le-même. A l'O.N.F., la pel l icule est 
développée selon un certain standard qui t i 
re au rouge parce que les Anglais aiment 
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cela et qu' i ls sont majoritaires. Si nous vou
lons plus d' intensité ou moins d' intensité, il 
faut nous démener pour l 'obtenir. C'est la mê
me chose pour le son. Le f i lm aurait pu sor
tir en janvier dernier. Mais le son était af
f reux. J'ai passé deux mois, l 'hiver dernier, 
à protester. Résultat : l 'Office a refait le son 
de beaucoup de f i lms. Depuis un certain 
temps, on se plaignait que les standards tech
niques de l'O.N.F. baissaient. Le son or ig i 
nal d ' O . K . . . . Laliberté, nous l'avions soigné. 
Nous tournions en décors naturels. Dans la 
rue même. Nous faisions du dramat ique qui 
se raccordait d 'un plan à l 'autre. Nous avons 
réussi à sortir un gadget qu i s'appelle un 
noise suppresser qui coupe les bruits de f o n d , 
un apparei l électronique qu i existait et que 
j'ai pu utiliser pour la première fois. Et nous 
avons tourné en uti l isant cet apparei l qu i net
toie la piste sonore à l 'or igine. Nous avions 
donc une piste sonore propre au montage. 
Il a même fa l lu parfois ajouter des bruits de 
fond pour donner un peu plus d'ambiance. 
Nous avons fa i t un très bon mixage. Mais 
lorsque nous sommes arrivés à la copie zéro, 
c'est-à-dire opt ique, c'était épouvantable. Le 
moindre bruit d 'ef fet sonore était ampl i f ié . 
Nous remarquions même de la distorsion. 
J'ai refusé le travai l . J'ai fait refaire la co

pie en disant aux techniciens quoi faire. Et 
c'est ainsi qu' i ls ont repris également la co
pie de Taureau, de Clément Perron et de 
bien d'autres f i lms. J'ai pu m'imposer parce 
que je pouvais parler d'égal à égal. 

L.B. - Peut-on savoir combien a coûté votre film ? 

M.C. - A l'O.N.F., l 'équipe française a une 
éthique de product ion. Nous avons un co
mité du programme dont je suis membre. 
Ce comité est composé de cinéastes, de deux 
personnes de la d is t r ibut ion, du directeur de 
la product ion et du directeur du program
me. A tous les jeudis, nous nous réunissons. 
Chaque année, le Comité détermine les prio
rités et prévoi t la répart i t ion du budget. 
Nous avons év idemment de l 'argent. Nous 
pourr ions faire un long métrage d'un mi l l ion 
de dollars mais cet objectif n'est pas pour 
nous. Ça été l'erreur des Anglais qu i ont 
dépensé au-delà de leurs moyens et qui se 
sont retrouvés sans argent cette année. Le 
Comité du programme avait déterminé, pour 
l'an dernier, que chaque long métrage ne 
dépasserait pas $275,000. pour un long mé
trage de f ict ion dit commercial . Car il y a 
également des longs métrages de f ict ion 
dits non commerciaux. Par exemple, le f i lm 
de Jacques Leduc, Tendresse ordinaire. Les 
f i lms dits commerciaux exigent , avant d'a
voir une acceptation f ina le, une avance à 
la d is t r ibut ion. Donc le f i lm doit avoir une 
garantie de d is t r ibut ion et un distr ibuteur as
suré. Cette pol i t ique existe depuis deux ans. 
O.K. . . . Laliberté a été tourné dans les con
dit ions établies par le comité du programme. 
Cela a demandé une attention scrupuleuse. 
Car dans l ' industrie pr ivée, chez nous, les 
f i lms reviennent en moyenne à $400,000. à 
$450,000. 

Chez Mao 

L.B. - Sans êfre indiscret, puis-je vous demander 
ce que vous êtes allé faire en Chine, en 1973 ? 
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M.C. - Beaucoup de cinéastes de l'O.N.F. 
désiraient aller tourner en Chine. Personnel
lement, j'étais occupé à tourner mon prochain 
f i lm Le Grand Voyage. A u début de ju in , 
un producteur de l'O.N.F. me téléphone pour 
me di re que des rumeurs circulaient disant 
que l'ambassade chinoise allait inviter des 
cinéastes chez Mao. C'était un événement. 
Car depuis au moins dix ans, aucune équipe, 
ni du Canada, ni des Etats-Unis n'était allée 
tourner en Chine. La dernière fo is, ce fut 
une équipe de la C.B.C. de Toronto. Il y a 
de cela onze ans. J'ai d 'abord di t non. Je 
n'étais plus intéressé même si j 'avais déjà 
soumis des projets pour la Chine. J'étais oc
cupé tout l'été. Mais l'O.N.F. est revenu à 
la charge. J'ai f inalement dit ou i . L'ambas
sade de Chine demandai t si, à travers une dé
légation de joueurs de p ing-pong, l 'Off ice ne 
pourrai t pas intégrer des cinéastes pour tour
ner un f i lm . Voyons alors si nous pouvons 
avoir des visas. 

Deux jours après avoir terminé mon f i l m , 
nous nous rendons à l'ambassade de Chine, 
à Ot tawa. Nous n'obtenons r ien. Les jeunes 
qui al laient jouer au p ing-pong partaient le 
mercredi suivant. En rentrant à Mont réa l , 
nous apprenons que les visas sont arrivés 
ici. Nous avions trois visas. Nous partions 
avec les pongistes. Nous amenions avec nous 
cent l ivres d 'équipement, quarante mi l le 
pieds de f i lm 35mm couleur et une nouvel le 
caméra 35mm, silencieuse, portat ive et ne 
pesant que 25 l ivres. Nous l'avons util isée 
pour la première fois en Chine. Une mervei l 
le. Nous espérions avoir de l'aide en Chine. 
Rien. Nous avons dû nous débroui l ler nous-
mêmes. J'ai dû devenir assistant caméra
man pour 98 bobines. J'ai fait 1,000 pho
tos comme photographe. Et Serge Beauche
min étant tombé malade, j 'ai dû jouer le 
rôle d ' ingénieur du son. C'est à Pékin, lors 
d'une réunion avec le ministre chinois des 
sports que l'on nous a demandé ce que nous 
voul ions voir et faire. Une fois connues nos 
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intentions, on a sorti un papier et on nous a 
di t ce que nous all ions voir et fa i re. Ce fut 
toujours ainsi en Chine. Dans un troisième 
temps, nous essayions de voir et de faire 
ce que nous voul ions vraiment voir et faire. 
Nous avons réussi à élargir notre entente. 
Finalement, nous avons fait un documentaire 
sur ce que nous avons vu en Chine pendant 
un mois. C'est-à-dire une visite dans quatre 
grandes vil les. Avec ce que nous avons 
tourné, nous pensons pouvoir obtenir un 
f i lm d'une heure env i ron. C'est Jacques Ga
gné qui fait le montage. Le f i lm devrai t être 
prêt pour la f in de décembre ou pour le dé
but de janvier 1974. Sachez que nous som
mes partis avec des buts précis. Ignorants 
la Chine, nous ne comptions pas faire LE 
f i lm sur la Chine. Nous tenterions plus mo
destement de tirer des images de la Chine. 
C'est ce que nous avons fait. Même un peu 
plus. Nous avons réussi à nous intégrer dans 
une fami l le durant deux jours. Nous avons 
f i lmé dans une commune ouvr ière. Et même 
dans des usines. Nous avons tout tourné en 
synchronisme. Même les plans éloignés ont 
été tournés en synchro. Il y aura peu de com
mentaires. Ce sera vér i tablement des images 
vivantes de la Chine d 'aujourd 'hui . 
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