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LES ACTEURS ET LE CINEMA QUEBECOIS

FEntretien avec
GABRIEL ARCAND

GABRIEL ARCAND A REPONDU PAR ECRIT AUX QUESTIONS SOUMISES PAR MARrRco DE BLois

24 IMAGES: Durant les années 70 et 80,
vous étiez lié a un cinéma québécois
d'auteur. Vous avez notamment apporté
votre contribution a quelques-uns des
Silms les plus marquants de Denys Arcand
et de Gilles Carle. Cette période, qui
sérend de La maudite galette au Déclin
de Pempire américain, en passant par
L'ige de la machine et Les Plouffe, cor-
respond-elle 4 U'idée que vous wwﬂutn
du cinéma? En d'autres mots, qu'esi-ce
qui vous a attiré dans les films de cette
période et que, peut-étre, vous ne retrou-
vez plus aujourd hui?

GABRIEL ARCAND: Je ne me fais
aucune idée particuliére sur le cinéma.
Mais il me permet heureusement de ren-
contrer parfois des originaux. Depuis Le
déclin..., j'ai eu I'occasion de collaborer
avec Francis Mankiewicz, Hubert-Yves
Rose, Robert Favreau, Claude Gagnon,
Isabelle Poissant, Yves Dion, Louis
Bélanger et Pierre Houle. Le cinéma,
c'est vraiment la création d'un seul, avec
plusieurs. Et je participe avec tous les autres 4 la mise en images du
réve d'un aureur. En ce sens, c'est une démarche qui est & l'opposé
méme du théitre, ot la création est le résultar d'un processus de
concertation et ob l'acteur se recrouve toujours en premiére ligne,
du lever du nideau 4 la fin de la piéce.

J'ai joué au cinéma parfois pour m'amuser, parfois pour de
I'argent, mais surtout et toujours parce que le cinéma me permet de
pratiquer mon métier d'acteur dans un registre différent du théitre:
I'expression condensée, la concentration et I'écoute de mes partenaires.
Je décline, par intuition, les roles qui ne m apprendmnt rien ou que
j'ai déja joués. Lorsqu'on sollicite ma pammpatmn j'espére seule-
ment qu'il y aura une idée neuve dans le scénario. Pour toutes ces
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Avec Louise Portal dons Le déclin de I'empire américain (1984)
de Denys Arcand.

raisons, vous comprendrez aisément que mon gérant de banque soit
en train de perdre la boule.

Le cinéma de fiction auquel j'ai d'abord collaboré érait une pra-
tique artisanale, exercée par des bandes isolées qui samusaient a réver
ensemble. Aprés 1980, le milieu s'est «modernisés. Les tournages
ont bénéficié de répartitions de tiches trés structurées, de moyens
considérables et d’outils techniques hy per sophistiqués; et tout cela,
dans un laps de temps trés court. Le cinéma fait vivre beaucoup de
gens aujourd hui. Alors, personne n'a le droit de se plaindre. Mais
cerre amélioration des conditions ne L'hang rien aux vrais pro-
blémes de la création, i savoir: qu ‘est-ce qu'on raconte et de quelle
maniére s’y prend-on? Autrefois, c'est I'aventure qui excusair les ma-
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Gabriel Arcand.

ladresses et qui pouvait justifier le plaisir méme qu'on prenair i faire
un film. Aujourd’hui, on a plus ou moins les mémes outils que tout
le monde et les tournages cotitent plus cher. Donc, chaque page du
scénario compte. Personnellement, ¢a n'a rien changé a mon travail.
J'y participe encore quand cela m'est possible et que le projet n'est
pas trop indécent.

On vous voit réguliérement au thédtre, mais peu souvent au cinéma
ou i la télévision. Au cinéma, ces derniéres années, Post mortem a
permis l'une de vos raves apparitions, Comment expliquer votre rela-
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tive absence du petit comme du grand
écran? S'explique-t-elle par le fait que le
milien du cinéma se désintéresse des comé-
diens de théitre?

Je crois que le probléme ne s'est
jamais posé. Au début, les réalisateurs
engageaient les acreurs qu'ils avaient vus
dans d'autres films ou i la télévision. La
sélection érait plus limitée et on faisait
rapidement le tour du jardin des inter-
prétes, surtout parmi les plus dgés. Er
trente ans plus rard, 1l y a les agences de
casting qui s'occupent de trouver les can-
didats susceptibles d'intéresser les ci-
néastes. 1 y a beaucoup de jeunes comé-
diens qui sortent chaque année des écoles
de théitre. Avec la présence des agents
d'artistes qui s'interposent un peu par-
tout, beaucoup de réalisateurs estiment
sans doute qu'ils n'ont toujours pas besoin
d'aller au théitre pour y trouver l'inspi-
ration, Le chéitre leur sert & crouver des
acteurs, pas des idées. [roniquement, le
théitre qui s'écrit et se pratique depuis
deux mille cing cents ans s'occupe préci-
sément de raconter des histoires avec des
personnages inventes.

Mais votre question rappelle égale-
ment les apritudes requises pour jouer
au cinéma. La caméra agit comme une
loupe. Donc, on vous engage pour I'émo-
tion que dégage vorre physionomie et
pour votre capacité i intérioriser vos émo-
rions. C'est peut-érre pour cerre méme
raison que peu d'acteurs de cinéma ont du
succes au théicre; ils sont souvent inca-
pables de s'exprimer autrement que de
l'intérieur.

Le théitre atrend de l'acteur une
compréhension de la piéce. Méme un
petit rile participe a la toralité de l'en-
semble. Clest un rythme de travail plus
lent, mais qui requiert de la constance sur une longue période dans
le partage de cette avencure., Au cinéma, |'acteur se présente ol er
quand on le lui demande, il joue ses scénes avec des partenaires qu'il
ne reverra peut-étre jamais, il tourne parfois ses scénes sans ordre chro-
nologique. Tour y est condensé. Clest un travail d'artisan, compa-
rable i la fabrication d'une paire de souliers, jour aprés jour. Clest
un processus de création qui m'améliore comme acteur et qui
m'éclaircit comme étre humain.

Au thédtre, l'acteur est le moteur de 'événement ficeif. Au ciné-
ma, si le metteur en scéne est doué et sait comment tourner, il y a

MN®107-108 3



LES ACTEURS ET LE CINEMA QUEBECOIS

beaucoup de chances que son film
fonctionne bien. Ca n'a pas i voir avec
les acreurs d'abord. Le cinéma est une
série de préméditations mises en place
par le metteur en scéne et arrangées
plus tard avec le monteur. L'acteur est
un outil de cette «machination». Clest
pour cela qu'on voit parfois un grand
acteur de théitre paraitre médiocre dans
un film tourné par un réalisateur sans
talent. Lacteur frangais Michel Bouquet
(qui a beaucoup rourné avec Claude
Chabrol, entre autres) disait que ce qui
différencie fondamentalement l'acteur
de cinéma de l'acteur de théitre est que
l'acteur de cinéma a une intuition pro-
fonde et solide de ce qu'il est. Il sait qui
il est, ce qu'il pense de la vie et il pent
en restituer les facerres les plus secrétes.
Donc, la tiche de I'acteur de cinéma est

FIERRE CREPC)

de se préoccuper de lui-méme. Au ciné-
ma, il n'y a pas de travail en profondeur
a faire sur l'auteur, sur la piéce. Alors que
le public de théatre vient d'abord pour voir la piéce, au cinéma, c'est
le contraire. Souvent, les spectateurs de cinéma vont voir d'abord un
acteur. On veurt savoir ce qui va arriver a Pascale Bussiéres ou a Michel
Corté, er non pas i leurs personnages. Ainsi est né le star-system. Au
cinéma (et plus encore & la tél€), on confond le personnage avec la
personne. Ce n'est pas ainsi au thédrre. Pourtant au chéitre, rout
dépend de l'acteur et de son travail.

Un film est la création d'un artiste, avec lequel collaborent un
grand nombre de personnes. Le théitre, au contraire, existe d'abord
par un ensemble de personnages (au moins deux). Dans une époque
qui survalorise la réussite individuelle, 'existence méme du thédtre
apparait saugrenue et un peu archaique, avec son petit public et ses
personnages de chair. C'est une démarche qui est a contre-courant
des techniques désincarnées de la création, tour simplement parce
qu'elle vise a roucher a la fois plus intensément et plus concrétement.
11 y a encore parfois des traces de I'humain au théicre, Comme dans
I'objer artisanal. C'est une idée délirante que de s'engager aujourd'hu
au théitre dans 'espoir d'y faire sa réputation, @ moins d'étre auteur
dramatique ou metteur en scene. Et la mise en scéne est elle-méme
une invention tres récente. Avant Meyerhold (vers 1925), on jouait
une piece avec des acteurs dirigés par 'acteur principal qui €rait
aussi chef de la troupe, et avec qui plusieurs membres avaient la plu-
part du temps des liens de parenté. Bergman a réalisé la presque tota-
lie¢ de ses films avec ses acteurs du théitre. Comme si, chez lui, la
vie du théitre avair lictéralement débordé sur I'écran.

A Pétranger, on peut trouver plusieurs exemples d'échanges entre
cinéma et théirre. Il y a d'abord les réalisateurs qui sont également
metteurs en scéne au théitre. Nommons Ingmar Bergman, Patrice
Chéreau, Rainer Werner Fassbinder, Bob Fosse, Elia Kazan, David
Mamet, Luchino Visconts, etc. Ici, le seul i faire le pont entre théiitre
et cinéma est Robert Lepage, mais son approche qui repose largement
sur le work in progress constitue un cas a part. Alors que ces
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Post mortem (2000) de Louis Bélanger.

échanges paraissent naturels a Uétranger, quelle est la rai-
som, i votre avis, qui expliquerait le peu d'intérét mani-
festé par les réalisateurs pour le théitre au Québec?

Vous avez omis le plus colossal, Orson Welles et son
Mercury Theatre. Et, & part Bob Fosse qui était danseur
et chorégraphe, ceux que vous nommez ont d'abord — il
me semble — pratiqué la mise en scéne au théitre (et
Mamer, la dramaturgie). Ici, le théitre (je ne parle pas des revues et
du burlesque) apparait plus ou moins avec Gratien Gélinas et le Pére
Emile Legault, et le cinéma avec les curés qui filmaient les terres en
friche avec leurs paroissiens. Ce sont des aventures d'a peine soixante
ans. Vous citez des artistes éduqués dans les grandes traditions euro-
plennes (Visconti, c'est la haute noblesse italienne), qui portent en
eux depuis le lycée les auteurs, les peintres et les compositeurs du
dernier millénaire. Je ne dis pas qu'ils sont plus doués ou qu'ils ont
plus d'imagination que nous, mais ils ont ét€ forgés de se constituer
un bagage de toutes ces traditions dés I'école. Faire sa vie professionnelle
dans une discipline artistique est une réalité reconnue depuis la
Renaissance. En Europe (et ailleurs dans le monde), traditionnelle-
ment, un acteur est d'abord formé au théitre et un metteur en scéne
dirige d'abord sur une scéne (je mets a part les nouvelles écoles de
cinéma et une nouvelle générarion de cinéastes qui n'ont jamais fré-
quenté I'art dramartique). Et ceux qui ont commencé par la scéne ont
¢té obligés d'apprendre les fondements de la direction d'acteurs et
l'usage de I'espace scénique, de connaitre leurs auteurs, de les déco-
der pour les rendre intelligibles & un public; en d'autres mots,
d'exercer toures leurs faculeés créatrices sur des marériaux inépui-
sables et de s'en inspirer.

Er puis, il y a le phénoméne du «choc des idéess. L'Europe est
un petit territoire extrémement peuplé. Les artistes et les cultures
s'y confrontent davantage, comme les Ecars-Unis avec leurs immi-
grants; il y a un va-et-vient des courants et des influences qui sont
le résultar de fréquentations réciproques entrerenues au fil des sigcles,
souvent i cause de guerres interminables. (Cest peut-étre dans
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par la vie quotidienne qui s'active autour
d'eux, par ce qu'on raconte dans les journaux
et a la télévision, par les expériences de leur
vie personnelle. Pour eux, c'est li que se
trouve l'expression de la vie et de li que
jaillit leur imagination. Le passage de la lic-
térature et de la dramaturgie au cinéma n'est
pas une pratique courante. Comme 'adap-
tation d'un roman a la scéne n'est pas non
plus une habitude.

Pour plusieurs jeunes comédiens, la télévi-
sion — et surtout le téléroman — constitue
un bon mayen de gagner sa vie. Les cachets
sont intéressants, les tournages se font rapi-
dement et les roles sont généralement peu
exigeants. Or, croyez-vous que le téléroman,
a la longue, puisse avoir un impact sur le jeu
des plus jeunes comédiens? A-t-on raison de
croire que linfluence de ce type de produc-
tion télévisuelle entraine chez plusienrs une
tendance au naturalisme plat? Et que cela se
généralise jusqr’au point d'étre enseigné dans
les écoles?

Votre question touche deux aspects:
d'une part, la qualité de 'enseignement qui
est dispensé dans les écoles de théirre et la

La ligne de chaleur (1987) de Hubert-Yves Rose.

I'espoir de susciter de semblables secousses que plusieurs cinéastes
d'ici rournent aujourd’hui dans une autre langue?)

Le cinéma au Québec a d'abord été documentaire: comment
draver, planter des choux, ]:)t’(ht‘l‘ la truite, etc. A une époque ol
Eisenstein a déja achevé sa carriere et que Fritz Lang et Jean Renoir
sont au milieu de la leur, on filme ici des tableaux champétres sur
la colonisation. Lappareil de prise de vues étair aux mains de
I'Eglise et des politiciens qui, I'une ou les autres, seront toujours et
partout les adversaires les mieux intentionnés de I'imaginaire et de
la création. Avec de pareils amis, vous n'avez pas besoin d'ennemis.
Inévicablement, on verra pointer les lueurs du réve, l'ouvercure sur
la fiction. Mais la grande floraison de personnages inventés passera
d'abord par la télévision, qui avait alors pour mandat de rendre
accessibles au grand public les ceuvres de la culture canadienne et
mondiale (par I'intermédiaire des réalisaceurs, Paul Blouin, encre
autres). Les romans de Lemelin, Guévremont, Choquette et Grignon
furent adaptés par leurs auteurs en feuilletons dramatiques pour la
télé parce que leurs ceuvres faisaient déja partie du patrimoine,
Marcel Dubé fut le premier dramaturge a écrire une ceuvre origi-
nale directement pour la télévision. Pas pour le cinéma, qui n'exis-
tait alors plus ou moins qu'a 'ONF et qui n'était pas trés perméable
a la ficcion, Les cinéastes finalement sortis de 'ONF créeront enfin
leurs propres univers, scénarios et personnages, indépendamment des
dramaturges qui, eux, trouveront refuge dans les théitres et a la télé-
vision.

Les cinéastes se trouvent sans doute moins inspirés par les
grands (et les perits) textes de la dramarturgie et de la littérature que
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qualité de ce que nous propose la télévision.

La premiére fonction d'une école est de
former des artisces capables de jouer, de réflé-
chir et de s'exprimer de maniére articulée sur scéne et dans la vie.
De leur apprendre & lire, & s'intéresser a toutes les formes de la créa-
tion ainsi qu'aux traditions dmsrzquea d'aucres cultures et d'autres
époques. Lécole est le premier endroir oli doit s'ébaucher le sens d'une
certaine qualité dans le jugement de |'éléve, mais c'est au milieu pro-
fessionnel de cultiver le sens de cette qua]m’ chez les artistes. Si leurs
repéres sont médiocres, ils finiront par jouer comme ils pensent, c'est-
i-dire avec mollesse et de maniere stéréotypée.

La télévision constitue le seul média qui engage les acteurs en
grand nombre et réguliérement: téléromans, téléséries, pub, etc. La
pluparc des émissions dramatiques présentées a la télévision sont de
trés bas niveau (comme partout ailleurs dans le monde) parce qu'elles
sont congues pour faire de 'argent rapidement et qu'elles perpéruent
les stéréotypes et les modéles fondés sur la culture des émotions faciles
et superficielles. Alors le jeune comédien qui arrive sur le marché
du travail et désire rapidement gagner sa vie — avec les encoura-
gements de son nouvel agent — pénéerera dans le cercle infernal de
la production de masse. Alors je vous assure que, perit a petit,
imperceptiblement, il désapprendra son métier. Aprés quelques
années de ce travail infernal (mais payant), il sera incapable d'appa-
raitre sur une scéne et de créer autre chose que les stéréotypes qu'il
répéte inlassablement a la célévision. Cette notion convenue qu'est
la «surexposition» de |'artiste cache un mal plus profond. Er le vrai
drame de l'acteur que le public va «reconnaitre» pour l'avoir vu dans
une pub ou un téléroman est que cet acteur ne pourta plus rien jouer
autrement, puisqu'il ne cultive qu'un seul vocabulaire et une seule
maniére d'exprimer sa réalité intérieure. W
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