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LA SARRASINE

Entretien avec Pavul Tana

propos recueillis par Marie-Claude Loiselle

Aprés les heureuses découvertes que furent Les grands enfants (1980) et Caffeé Italia Montréal (1985), nous attendions

avec impatience le troisiéme long métrage de Paul Tana. Sept ans d'attente gui en valurent la peine puisque griice a

I'intelligence de sa mise en scéne et a son lyrisme retenu, Tana signe ici un des plus beaux films réalisés au Québec ces

derniéres années,

Vatre précédent long métvage, Caffe Italia, également écrit en
collaboration avec U'bistorien Bruno Ramirez, témoignait, a
l'interienr d'une fiction, d'un trés grand souci documentaire.
La Sarrasine a-f-il été écrit avec ume volonté de demeurer trés
prrés de la réalite historigue de l'épogue ou vous étes-vous orienté
vers ure écriture plus libre ?

La dimension documentaire était trés présente au départ mais
elle s'est estompée @ mesure que nous €crivions. Certaines répli-
ques i incérieur du hlm proviennent d'articles ou de dossiers de
curés du débur du siecle, comme par exemple cette phrase que
Pasquale dic a Carmelo en allanc a I'église : «Dans ce pays, plus tu
es vieux et laid, plus tu te maries 6 le matin» . Ou encore lorsque
Félicité dit a son péere: «Si ¢a avait été un Canadien frangais,
yvaurait été pendu», cette réplique avait été dite par quelqu'un
qui assistair au proces de Giuseppe Moschella a I'époque. 11 y a
donc un aspect docurnentaire en filigrane mais qui demeure
discrer. Notre volonté éraic avant tout de parrir d'un faic divers
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er, en |'investissant de notre imaginaire, raconter une histoire, Le
plus dangereux quand tu fais un film d'époque, c'est de tomber
dans le pittoresque. Méme s'1l érait absolument essentiel que les
personnages parlent le dialecte sicilien, nous n'avions pas, la non
plus, de souci documentaire; il n'y avair pas de volonté de recrou-
ver des archaismes du dialecte ou du frangais rels qu'ils auraient
eté parlés i 'époque. La langue érait toutefois importante dans la
mesure ou elle fait organiquement partie des personnages et leur
confére une auchenticité,

C'est claiv qu'il anvait été vidicule de tonrner ce film en frangais
avee un accent ttalten. On ne semble pas véaliser bien sonvent,
dans le cinéma québécois, U'tmportance de la langue; de la
sonorité de la langne. Est-ce par maladresse on mangue d'atten-
tion a cette dimension ? On a soit tendance a faire trop «bien
parlers, dans une langue complétement désincarnée, ou encore,
an nom d'une certaine conlenr locale, a faive volontaivement
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LA SARRASINE

«mal parlers mais sur un ton déclamé; ce qui est aussi grave,
Dans un cas comme dans Uautre, ga sonne faux.

C'est vrai et c'est un probléme bien réel. Denys Arcand, par
exemple, faisait remarquer qu'il est beaucoup plus simple de faire
un film dans un pays comme la France ol il existe une langue
claire, précise. Ici, on a souvent dix expressions pour dire la méme
chose; laguelle doitc-on choisir? C'est peut-étre I'insécurité culeu-
relle qui crée cetee indéhnicion dans laquelle on vie. .. depuis
quon est la en fait,

Enrica par exemple avait appris trés consciencicusement son
trangais en ltalie, pour le ilm. J'ai d lui dire: «Ce n'est pas «pas»
qu'il faur dire mais «piii«. » 8i je prends l'exemple de mes cousins
qui sont arrivés ici i 1'ige de 20 ans avec une inscruction sommaire
et qui ont appris leur frangais chez Steinberg ou Da Giovanni oi
ils travaillaient, ils vonr dire: «Aie, toé, rabarrrnack. ..» Ils
répétent ce qu'ils entendent dans la rue. Ninetta ne pouvait pas
parler dans un frangais trés pur; ¢a n'aurair pas écé crédible. Le
respect d'une réalité linguistique est d'une extréme importance
au cinéma. Si elle dit «pas» au lieu de «pdd», ¢a ne voudra
strictement rien dire par rapport au contexte précis du iilm.

La langue utilisée dans les films est également importante
parce quelle crée des modéles, ou du moins une référence au
niveau de U'imaginaire. Moi, pour le prochain film, je n'ai pas de
références précises. ]'ai la référence de la réalité mais nous, ce n'est
pas la réalicé qui nous intéresse mais la hction.

Clest aussi effectivement une evvenr de croive gue fon doive
mettre la langue on la réalité telle quelle dans un film pour se
rapprocher de la vérité. 1l faudrait plutit arriver a créer une
sorte d'union entre la langue naturelle, et les exigences de la
fiction qui, elle, w'est pas la réalité... Lorsqu'on a l'impression
qu'un cinéaste s'est approché de la réalité, 'a reproduite, il
suffivait quon y vegarde de plus prés pour s'apercevoir que ¢'est
parce qu'il y a un décalage — un décalage habile — gqu'on a
l'illusion de justesse et de vérité,

Absolument, er toute la diffculté vient de savoir comment
décaler en partant de cette réalité qui s'offre a soi: qu'elle soic
linguistique ou culturelle. Ca demande parfois de construire une
ianbue Si je faisais, par exemple, un autre hlm avec des gens qui
sont ici depuis quarante ans, il faudrair construire le frangais un
peu i la fagon de I'anglais que parle Robere De Niro-Jake La Motra
(Raging Bull), avec un accent de Brooklyn. Clest complexe mais
passionnant  faire. ..

Et le travail avec les acteurs...?

Une fois qu'ils ont ée¢ choisis — ce qui a éeé trés long et trés
compliqué — 1l fallait commencer & confronter les scénes avec
cux. Cest la que nous nous sommes apercu, au moment des
[Epétitions, que cercaines scenes qui €taient magnifiques dans le
scénario, comportaient des trous une fois jouées. On a donc da
les refaire complétement @ partir de balises précises a I'intérieur
du scénario. Malgré tout, ce sont ces scénes, dont le tournage nous
angoissait le plus, qui sont selon moi les plus fortes, Par exemple,
la scéne en prison encre Ninerta ec Giuseppe; aussi celle entre
Gilbert Sicorte, Paul Dion, Luc Picard, et Tony Nardi dans la rue.
Nous avons voulu la rendre plus vivante quelle I'érair dans le
scénario. Clest en faisane ce rravail que tu arrives i trouver des
MOMENEs Gui e POUrFont jamais étre écrits; des actions qui sont
tellement organiques avec le personnage qu'elles sont impossibles
@ metrre sur papier. Dans le cinéma québécois, il faut se battre

pour avoir du temps avec les aceeurs, Ce qui ne veut pas seulement
Ne 60
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dire des répétitions avant le rournage, mais aussi pendant le
tournage, et le marin sur le plateau. Nous navons pas la possibi-
lité de tourner pendant trois jours, d'arréter pendant deux jours
pour travailler avec les acteurs, ce qui permettrait de questionner
les scénes et de les pousser plus loin. Il faut se donner les moyens
de laisser de la place & ce qui n'éait pas prévu dans le scénario.
On a l'impression, quand on fait un film au Québec, de copier au
propre; alors que le scénario n'est en fait rien d’autre que I'ébauche
de quelque chose a venir,

C'est Bresson d'aillenrs qui disait qu'un film est fait de deux
marts et de trois naissances: il nait dans imagination du
réalisatenr on du scénariste, meurt en Uécrivant, reprend vie
dans les personnes qui le jouent et dans Uespace, meurt a
nouvean par sa reproduction sur la pellicule et renait enfin au
moment de sa projection.

Bien siir! Le probléeme c’est qu'il v a une logique du cinéma
quon ne respecte pas assez au Québec. Ce qu'on respecte ici, c'est
la logique du scénario. Il v a une sorte de cloisonnement encre le
scénario d'une part, et d'autre part les images, comme si écrire
é¢tait la méme chose que tourner. Le scénario, ce n'est rien de plus
qu'un repére te permettant de travailler et d'aller plus loin au
moment de tournage. C'est une base, importante certes, mais qui
a une relacion organique avec le ilm, Le probleme c'est quon vit
dans un petit univers — ['univers de la production au Québec —
qui refuse cetee réalité-la. Je ne suis pas siir qu'on ne peut pas se
permettre de cravailler autrement; on mangue peut-étre seule-
ment d'imagination.

On cherche probablement surtout a se sécuriser et pour le
maoment, cette sécurité, on la trouve artificiellement dans
quelque chose de palpable, de matériel, éerit noir sur blanc qui
est le seénario,

Voila! 11 ne s'agic pas d'enlever au scénario sa valeur, mais il
ne faut pas oublier que ce qui fait un film c'est aussi un réalisateur,
des acteurs, un espace, des angles de prises de vue, etc. Le cinéma,
ce n'est pas un scénario. . . Ec ce probléme, je I'ai vécu a plein dans
La Sarrasine. Comme on n'avait pas de temps, on érair parfois
pris jusqu'a quatre heures du matin i réécrire des dialogues. [l ne
faut surtour pas s'installer dans le corser que constitue la scéne
écrite; elle nous trahit tout le temps parce que I'imagination

comble les trous de I'écriture. Mais une fois filmés, ces trous
deviennent visibles. Il ne faut pas les balayer du revers de la main
mais les affronter.

Jusqu'a quel point ny a-t-il pas moyen de contourner ces
normes, On vous demande un scénario, vous en fournissez un
mais au tournage, vous prenez beaucoup plus de liberté powr
garder toute la vie a Ubistoire que vous faites naitre?

Oui, évidemment, Mais cecee liberté encore fauc-il avoir. .
Avoir cet espace de rravail qui implique du temps. Un tournage
sinscrit actuellement & Uintérieur de 30 & 35 jours de rournage,
ce qui est trés court. Pour cette raison aussi, les extérieurs
deviennent trés compliqués. ]'avais besoin qu'il pleuve, il faisait
un soleil éclatant et j'ai dii tourner quand méme. Un hlm cotite
trois millions et tu ne peux méme pas choisir la température! Des
fois je me dis qu'il faudraic peut-étre couper deux assistants de
production, deux autos, et se payer ce genre de choses. Pour cela,
il faudrait prendre conscience de I'importance que peut avoir, non
seulement le jeu d'un acteur — qui est trés important — non
seulement un cadre, mais I'espace que tu filmes et la lumiére dans
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PAUL TANA

Ci-contre
Le barman (Claude
Lemieux) et {ilui:'mn'

Au centre:

Carmelo (Nick La
Morgial, Pasquale
(Gaetano Cisco
Cimarosa), Melo
{Franck Crudell) et
Joe (Domenico Fiore)

En-bas:

Ninetta (Enrica
Maria Medugno)
et Gluseppe

{Tony Nardi)

laquelle baigne cet espace. Le soleil, ce n'est pas comme de la
pluie... Ce sont deux mondes complécement différents. 11 y a
toujours des compromis i faire mais la lumiére et le temps
pendant le tournage, esr-ce les bons compromis? Ce sont des
choses dont devraient avoir davantage conscience les gens qui font
de la production.

I faudrait anssi davantage tenir compte de la fagon de travail-
ler de chacun. Certains oni besoin de temps a l'écriture on an
tonrnage, ou encore an contraire de travailler trés rapidement
pour préserver ume certaine spontanéité, De toute évidence,
nons sommes portés a vouloir faive entrer tout le monde dans
un méme moule,

Ah oui ! La-dessus vous avez parfaitement raison. On crée des
standards auxquels on devrait tous se conformer. Ca revient i ce
qu'on disait la derniére fois': on a un budger de 2,5 millions et
tous les films, quels qu'ils soient, doivent se faire avec ce budget-
li. Il serait absolument nécessaire d'individualiser davantage la
prndmlrlm.

Votre film témoigne malgré tont qu'il est possible de contonrner
certaines contraintes puisgue vous aver towrné en plans longs,
avec beancoup de plans-séquences, et en évitant les champs
contrechamps systématigues,

C'étaic le parti pris que javais choisi au départ, de donner
une certaine place aux personnages, et la fagon de le faire écait en
utilisant le plan- itt]llt[’llt En méme temps, ce qui m'incéressait,
c'érait de construire, a I'intérieur du plan-séquence, un th‘fi)l:lp.lli,.t
fluide. Les acteurs sont tantot a l'avant-plan, tantoe a 'arriere-
plan. Le plan-séquence était aussi le moyen de metere en valeur la
choralicé du ilm en unissant, dans un méme espace, les différentes
voix. Je voulais également travailler le hors champ. Tout cela éraic

PHOTO: LYWNE CHARLEBOIS
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PAUL TANA

Ninetta se fait conduire par Scissia (Piecro Fichera)

tres clair dés le départ. Cest un choix qui a fait «bad tripers les
producteurs. Ils me disaient que je ne me couvrais pas assez.
Effectivement, oui.. . Je devais parfois faire jusqua 18 prises d'un
méme plan parce que certains étaient assez compliqués i exécuter.
Mais je n'ai pas fair de gros plans. Je n'ai pas coupé i l'intérieur
du plan pour aller chercher la «réaction psychologiques» du
personnage. Au début, 1] v a eu certains accrochages lorsque 'on
visionnait les rushes le soir. On me répétait toujours: «Tu ne te
Couvres pas assez, quest-ce qué tu vas faire au montage». Je leur
disais: «Qui, on va marcher sur la corde raides. Mais ¢'est un
choix que j'avais faic et 1l faillaic prendre ce nisque, J'avais parlé
de cetre approche avant le tournage avec Michel Caron, le direc-
teur photo, et Catherine Saouter qui a dessiné le «story-board».
Nous avons eu des discussions passionnantes sur chacune des
scénes pour déterminer comment nous allions les faire. Sans
pourtant tomber dans le formalisme pur, nous avons cherché
demeurer fidéle @ la logique que nous nous étions prescrite afin de
CONSErver une Cercaine unite.

Ce parti pris venait-il d'une certaine vision du cinéma on était-
il strictement imposé par le sujet ?

En un sens, ce choix pouvait étre imposé par le sujet mais
vient aussi du refus d'un certain cinéma: le refus d'un cinéma
conformiste, si on peut dire, ol tout est fait un peu de la méme
facon. On parlait de «master shot» tout i 'heure: on découpe a
I'incérieur des plans et le ilm se fait par la suice, au montage. 1l
ne s'agit pas non plus d'éviter une certaine rhétorique propre au
cinéma. Un champ contrechamp nest pas mauvais en soi, Cest
plutdt gqu'on ne se pose méme plus la question pourquoi on les
met li. Faire un film, c'est faire des choix, c'est limiter son terrain
de jeu pour créer une cohérence. Er on ne peur pas dévier ces
choix, sinon cest se faciliter paresseusement la tiche, ce qui n'est
jamais trés intéressant,

Pour moi, c’érait important de travailler sur la profondeur,
et la également, il y a peut-€tre une part de réaction contre ce qui
se fait dans le cinéma québécois ob l'on ne travaille presque
toujours qu'en surface;, derriére, tu as un mur, une bibliothe-
que... Je trouvais intéressant de me confronter & d'aucres possibi-
lités quoffre le cinéma et qu'offre une caméra 35 mm.

La Sarrasine est d'ailleurs complétement anti-télévisuel. . .
Ah, oui! Tout & faic! Il faur absolument le voir sur grand
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écran. Moi, ¢'érait mon premier film en 35 mm et je trouve ¢a
absolument extraordinaire comme outil de travail, i comparer au
16 mm. Cela offre une magnifique liberté d'expression, grice
justemnent au travail sur la profondeur de champ qu'il permer. Le
piége par contre, c'est la beaucé facile que ru peux créer. Mais le
cinéma est la...! Je trouve malheureux qu'on ne tourne pas
davantage dans ce format au Québec.

Cela s'explique par le fait que les films étant pensés presque
systématiquement en fonction de lenr diffusion a la télé, il
devient plus simple de towrner en 16 mm ou sinon, en 35 mm,
il faudra penser le cadrage avec la conscience que chague cité de
l'écvan se trouvera coupé an petit écran.

Clest siir que la télévision produit un certam type d'images
et on y échappe dithcilement, surtout quand on tourne pour la
télévision, Dol la banalité extréme des cinéastes — moi le
premier — lorsque I'on tourne pour la télé. Je me demande quand
méme pourquoi c'est ainsi. Les téléfilms que l'on fait actuellement
sont de vrais désaseres. .. Er ce ne sont pourtant pas des imbéciles
qui tournent, mais j'ai 'impression que c'est la raylorisation du
travail qui cause ¢a: on a un scénariste, on a un réalisateur et on
aun film, quand en réalité ce n'est pas ainsi que ¢a foncrionne. Je
trouve ¢a malheureux parce quion en tourne quand méme dix ou
douze par année: ¢a représente beaucoup d'argent . .

En plus, on sait qu'il sevait possible de faire autrement, de
Jaive de bons films destinés a la télé, lorsque l'on regarde a
l'étranger ce que font des cinéastes comme Kieslowski avec Le
Décalogue on Doillon avec La vie de famille, Lamoureuse
(1987 ) par Pour un oui ou pour un non, penr #e nemnier gue
cenx-la.

Vous avez parfaitement raison et ce que je trouve grave, c'est
qu'on est en train de gaspiller quelque chose, un outil qui pourrait
érre extraordinaire. A la place, on tombe dans une sorte de sous-
produic: a faire du Janetce Bertrand qui, méme elle, est souvent
meilleure dans ce qu'elle fera en une demi-journée. Clest aux
produits que jadresse ma critique et non aux individus. Je crois
que ¢'est important d'en prendre conscience. On a assez fair de ce
que jappelle du «psycho-pop».

Mais comment expliquer ce phénoméne et pourguoi les cinéastes
se prétent-ils a de tels compromis. .. ?
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Peut-ere que souvent les gens font des téléfilms en artendant
de pouvoir tourner pour le cinéma. Le film-télé est probablement
quelque chose qu'on ne prend pas assez au sérieux, alors que c'est
extrémement séricux: ce sont des images que 'on fait — et puis,
¢a suppuose aussi beaucoup d'argent. On produit en quelque sorte,
des péchés contre I'imaginaire.

Par n.-ppm.' @ cetie mise d mort de l'tmaginaive que pratique
la t6lé (mars également le cinéma qui se confond de plus en plus
avec la 1€lé)... Pimportance accordée an hors champ dans La
Sarrasine par l'ntilisation du son fait assez nettement contraste
avec une grande pariie de la production actuelle, Par exemple,
le fait que le menrtre se passe entiérement en bors champ
permet an spectatenr d'imaginer entiérement la scéne,

Cela permer au film i ce moment de changer de point de vue.
Ninerra s'installe alors & 'avant-plan. De plus, ne pas voir le
meurtre vient beaucoup plus I'inscrire dans I'inélucrable; il
devient comme une sorte de fatalicé, On ne le voit pas mais on
sait que ¢a va se passer. Cerre scéne fair justement partie de celles
qui ont éré entierement recravaillées au moment du tournage.
Jusqu'i la derniére minure, je me suis casse la tére pour savoir
comment montrer ¢a. Dans cette séquence, décrite dans le scéna-
rio sur <|m-lqu:f. pages. il érait prévu de voir le meurtre, mais le
voir érait en fait complétement inurile dans la mesure ou, dés que
{.:|1|SL| pe prend le ]wrsrnln.t on sait déja ce qui va se passer. Cela
n‘aurait d'ailleurs rien donné de plus qu'une banale bataille de
cow-boys. C'est finalement en me demandant «Qu'est-ce qui
arfive & ce moment-la?s que )'ai compris que c'est & cet endroit
qu'il fallait créer un brusque changement de point de vue puisque
c'est le moment ou tout bascule: Ninetta devient la nouvelle
protagoniste. Clest le drame qui la fait naitre.

Uy a an plan darbre gui vevient @ quelques reprises dans le
Jilm et gui m'a fart penser aux fréves Taviani. On seni awssi
parfois un lyrisme prés de celui de ces deux cinéastes: fe pense
a Kaos par exemple.

Ce gue j'aime chez les fréres Taviani, c'est qu'ils font un
cinéma hl‘i{i}rlqllt en se foutant mtnpli'ttmrnr de I'historre. Ils
prennent énormément de libereé par rapport a celle-c1. 1l y a aussi
une sensiblité lyrique @ U'intérieur de leurs films que j'aime
h’L ducoup. hl VLIS ClITl, S que VOLUS recrouvez Ga [Llﬂ.‘- CErcaines ,\[,_{_I'If,_}.
de La Sarrasine, j'en suis trés heureux mais je n'al pas pensé a
eux en les faisant

Cer arbre que l'on voit dans le hlm — puisque ¢'est trois fois
le méme — est le lieu de cecte marche vers 'enracinement qui
traverse tout le film. Par rappore a I'évolution du personnage de
Ninerta, ¢'est au moment ob elle s'enfuic qu'un pas est franchi. A
partir de la, elle ne peuc plus recourner en lealie; les ponts sont
vraiment coupés. Je trouve ¢a marrant parce quon m'a demandé
i quelgues reprises: «Mais qu'est-ce qu'elle devient cecte femme 7»
Tour ce que je répondais c'est qu'elle est li er qu'elle ne peur pas
recourner ¢n arriere. Bruno e moi ne voulions pas donner de
réponse parce qu'il n'y en a pas. C'est une destination qui est en
méme remps un recommencement.

I. Entretien 24 dmager n" 59 (Les cinéastes et la production)
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