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CELINE EL MASRI

Travestir le réel :
fonctions du costume dans
le cinéma québécois

Le cinéma des fréres Lumiére, avant de recréer des saynétes de la vie quotidienne
jouées par des amateurs, érait essentiellement documentaire, presque scientifique.
Dans un cas comme dans "autre, cette reproduction du réel créa une véritable fasci-
nation chez les spectateurs. Dés ses débuts, le cinéma s’engagea dans la voie du natu-
ralisme et, malgré I'influence marquée du théitre dans certaines écoles esthétiques
(pensons a I'expressionnisme allemand, aux films d’art francais ou au surréalisme),
c’est cette recherche du naturel qui a prévalu le plus souvent a Iécran.

Le cinéma québécois ne fait pas exception a cette regle. Les désirs d’autoreprésenta-
tion et d’affirmation de la sociéré québécoise ont forcément développé I'identification
a travers des univers connus. Cette tendance s’est traduite par une tradition docu-
mentaire qui domina le cinéma de fiction avant les années 70. Depuis, méme si le
cinéma de fiction est devenu plus important, il hésite encore a utiliser I'imaginaire
comme univers de référence. Serait-ce parce qu’il est demeuré tributaire de ses racines
documentaires que notre cinéma s’est refusé a évacuer le réel en jouant sur la con-
vention ?

Claire Dé a proposé une tout autre approche. Dans un article consacré a la créartion
de costumes, elle écrivait : « La télévision et le cinéma, avec leurs gros plans, ont con-
finé leurs costumes au réalisme. Tout I'imaginaire du costume s’est réfugié au théatre,
devenu le seul domaine des impossibles'. » Pressentant certaines limites du petit et du
grand écran, elle pointait le langage cinématographique comme étant le principal
responsable d’une utilisation trop réaliste du costume. Or, non seulement le gros plan
donne trés peu a voir le costume dans son ensemble, il sert principalement a souligner
un détail, plus souvent une émotion sur le visage de 'acteur. Grice a la proximité du
sujet, le gros plan introduit un degré d’intensité supérieur. C'est donc ailleurs qu'il
faudra chercher I'origine de cette pratique et, par la méme occasion, nous mettre en
quéte d'un costume chargé de sens dans les productions récentes du cinéma québé-
cois’.

1. Claire Dé, « Le costume de théatre : un beau batard », Jew 32, 1984.3, p. 25-29.
2. Nous excluons ici toutes les ceuyres issues de piéces qui, par leur esthérique, constituent du thédtre
filmé.
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Le Vent du Wyoming d'André
Forcler. Costumes : Frangols
Laplante. Sur la photo ;
Sarah-leanne Salvy, Léo
Munger et France Castel,
Photo : Coll. Association des
cinémas paralléles du
Québec.

Reconsidérons donc le sens méme de la notion de costume au cinéma. Passage obligé,
la premiére fonction du costume est descriptive. D'un simple coup d’ceil, le costume
donne a voir la catégorie d'age, la condition sociale, le métier, le caractére du per-
sonnage, en plus de fournir des indications claires sur I'épogue a laquelle se déroulent
les événements de la narration. De plus, cette lecture fonctionne a double sens, c’est-
a-dire qu’elle permet au spectateur de déchiffrer ces informations, tout en alimentant
I'acteur dans la construction de son personnage. Nombre d’acteurs ont mentionné
que le fait de revétir le costume les rapprochair davantage de leur identité d’emprunt,
bien que celle-ci ne soit pas nécessairement issue d’un contexte réaliste.

Avant d’aller plus loin, il importe de distinguer 'habillement, qui protege le corps
selon le climat ou préserve la pudeur selon les usages d'une sociéré donnée, du cos-
tume qui sous-tend toujours une forme de représentation, qu'il s’agisse d’un uniforme
inspirant I"autorité ou du vétement qui favorise I'identification a un autre étre. Par le
passé, I'homme s'est costumé afin de se distinguer de I'animal, d’affirmer sa puissance
ou son appartenance i un groupe, ou pour signifier ses croyances religieuses. Certe
définition large du costume ne restreint donc pas son emploi exclusivement a la scéne
ou a I'écran. En fait, le costume va de pair avec une forme de théarralité, tandis que
I’habillement a une fonction beaucoup plus utilitaire. Cet écart significatif est aussi
perceptible au sein des récits filmiques. Au cinéma, on peut définir la thédrralité
comme « [...] ce qui vient troubler la transparence de ['illusion®s.

3. Denis Lévy, « Théitralité et cinéma moderne », CinémAction : Le thédtre a I'écran, n® 93, 1999,
p- 260-266.
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Si, dans la fiction, le costume reproduit le plus souvent I’habillement, créant ainsi des
repéres vis-a-vis d’un univers de référence connu, il permet aussi d’isoler un person-
nage sur qui 'on veut attirer I'attention. Prenons I'exemple de la trilogie de Charles
Binamé, Eldorado (1994), le Ceeur au poing (1998) et la Beauté de Pandore (1999).
Le cinéaste marginalise ses héroines Louise (le Caeur au poing) et Pandore (la Beauté
de Pandore) en les présentant comme des quasi-mirages parmi des personnages tout
a fait rerre-a-terre. Le costume contribue fortement i cette marginalisation ; les
héroines sont vétues de superbes robes rouges ou noires, fardées, parées de bijoux,
artributs qui leur conférent une dimension lyrique particuliére.

Le cas de Rita, un des personnages clés d’Eldorado, se présente différemment. Le cos-
tume ne vient pas tant la distinguer des autres qu’ajouter du lyrisme & son propre per-
sonnage et au récit lui-méme. Elle est vétue on ne peut plus simplement : une camisole
et un short moulant sur lesquels elle porte une robe légére et transparente (blanche
au début, puis teinte en rouge par la suite). Son unique robe devient une seconde
peau ; ce bout de tissu claguant au vent évoque trés bien sa fragilité. Binamé utilise
également le personnage de Rita afin d’intégrer une poésie visuelle dans ’espace
diégétique. Au son d’un air de violoncelle, Rita marche sur le toit d'un édifice,
découpée par la lumiere de fin de journée, tantét faisant flotter un foulard dans le
vent, tantot jouant de 'archet sur son propre corps.

Par comparaison avec le théatre, le cinéma, avec sa composante photographique,
réussit plus facilement a imposer un climat réaliste. « Au théitre, en effet, ’habit, fit-
il le plus banal, fir-il celui de la nudité, apparait toujours comme costume, tandis
qu’'au cinéma tout costume, fiit-il hautement improbable, fait figure de vétement
“naturel™. » Cela revient a dire que le costume théirralisé au cinéma découle d’une
convention qui « dénature » le vétement pour lui attribuer un sens. Cependant, le
danger demeure d'intégrer des artifices qui seraient trop visibles au milieu d’un con-
texte naturaliste.

Dans son film N6 (1998), Robert Lepage dévoile plusieurs procédés du théatre, et
développe une partie de son récit autour du mensonge et de I'artifice. Le film com-
porte un personnage, Hanako, issu de la création théitrale les Sept Branches de la
riviére Ota. Au théitre, on accepte au nom de la convention cette traductrice japo-
naise aveugle jouée par une Québécoise, Pourtant, au cinéma, cette méme convention
ne trouve pas de résonance puisque les autres personnages (certains au bord de la ca-
ricature, d’oii effet humoristique) demeurent par trop réalistes, évoluant dans des
époques et des lieux reconnaissables. Hanako reste le seul véritable anachronisme au
milieu du récit. Peut-étre le réalisateur était-il tout i fait conscient de Ieffort qu’il
exigeait du spectateur, et le relangait ironiquement avec cette réplique du personnage
de Sophie : « Quand les gens disent qu’ils ont aimé les costumes, en général, ils n’ont
pas tellement aimé le spectacle. »

Les textures et les couleurs des costumes ont aussi une valeur significative. A ’écran,
on privilégie habituellement la coupe et la couleur, économisant sur la qualité des

4, Ibid.
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Le Petit Musée de Vélasquez
de Bernar Hébert (Ciné
Qua Man Films, 1994).
Photo : Yves Dubé,

étoffes. On essaie rarement de suggérer au spectateur des impressions tactiles, excep-
té chez Forcier ou les femmes, toujours fatales, sont habillées de rouge et leurs vé-
tements faits de cuir, de fourrure ou d’autres éroffes affichent manifestement une
sensualité issue de ces matiéres.

André Forcier est I'un de ceux qui ont le plus misé sur le costume afin d’alimenter
une convention a I'écran. Ses deux derniers films, le Vent du Wyoming (1994) et la
Comtesse de Biaton Rouge (1997), sont d’une richesse inouie a ce point de vue. L'uni-
vers de Forcier est bati sur la convention, porte d’entrée d'un imaginaire extravagant.
On retrouvera donc une théatralité affirmée (maquillages, perruques, remodelage du
visage, etc.) et une galerie de personnages colorés (un magicien, un propriétaire de
motel amateur d’hindouisme, une femme a barbe, un cyclope, etc.) gravitant autour
d’amoureux malheureux. Les références au réel sont nombreuses, mais fréquemment
infiltrées par une poésie qui les transfigure.

Chez Forcier, le costume devient souvent une manifestation physique de I'ime. Dans
le Vent du Wyoming, Léa, en peine d’amour, exprime sa détresse en mettant le feu au
manteau de fourrure qu'elle porte puis en s’arrachant les cheveux. Les personnages
de Forcier subissent aussi fréquemment des blessures physiques, la plupart du temps
découlant de conflits amoureux, matérialisant encore une fois la douleur de I'ame.
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La théatralité du costume se manifeste parfois par I"écart qui existe entre décors et
costumes, comme c'est le cas chez Lepage ou Forcier. Le cinéma de Bernar Hebert
introduit une convention omniprésente puisque ses films, le Petit Musée de Vélasquez
(1994) et la Nuit du déluge (1996), se déroulent dans des univers totalement
oniriques. Le spectateur n’a pas d’autre choix que d’y adhérer puisque tout le réel est
évacué. Le costume nous rappelle constamment qu’il s’agit d'une représentation.

Dans le Petit Musée de Vélasquez, les danseurs de la compagnie La La La Human
Steps évoquent des personnages tirés du tableau les Ménines. Certains costumes
récupérent des éléments du tableau, comme le corset, tout en les interprétant dans le
contexte de 'ceuvre d’Hébert. Il ne s’agit donc pas de reproduire fidéelement les cos-
tumes d'une autre époque, mais plutot de permettre une analogie i travers cette nou-
velle lecture de Vélasquez. A la fin du film, les personnages sortis du tableau se glis-
sent derriére leurs costumes suspendus du plafond comme des pantins. Lartifice du
costume, marqué par les ficelles, I'est également par le fait qu’il préte un réle a des
individus interchangeables. Pour un court instant, le costume définit le personnage
plus que son interpréte.

Il est entendu que ce bref survol laisse dans 'ombre plusieurs créations dignes d’in-
térét. Malgré cela, quelques grands traits se dégagent de I'usage du costume dans
notre cinématographie. Le costume représente le plus souvent une interprétation du
personnage, et plus rarement une lecture de I’'ceuvre dans son ensemble. Les enjeux
liés au réalisme pourraient étre pergus comme une contrainte, sauf si 'on accepte
d’assumer une part de théatralité dans le film. Alors s'installe un jeu entre le réel,
I'imaginaire et le vraisemblable. Au lieu d*établir une simple correspondance avec un
contexte familier, le costume devient poéme, miroir de 'ame ou symbole articulé dans
un systeme de signes. Compte tenu des possibilités infinies d’expression du costume,
on s’é¢tonne qu'il soit si peu exploité dans la fiction. On justifie plus facilement des
budgets alloués aux maquillages et aux costumes lorsqu’il s’agit d’effets spéciaux ou
de transformations spectaculaires (du style de Michel Coté dans Cruising Bar ou des
vampires de Karmina). Le travail sur les costumes intervient généralement assez tard
dans I'échéancier de production, ce qui explique peut-étre en partie le fair qu’on I"in-
vestisse rarement du role de porteur du sens de 'ceuvre. Il demeure que, visuellement,
le costume posséde un pouvoir impressionnant, et il n’appartient qu’aux créateurs de
exploiter davantage. j

Professeure aux départements de Cinéma et Communication au cégep de Saint-
Laurent et au cégep Edouard-Montpetit, Céline El Masri est aussi cinéaste indépen-
dante.
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