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Pascal Kané : J'ai 1'impression que tu es en train de revenir en
arriére.

Jean-Henri Roger : Je voudrais pousser le bouchon un peu plus loin.
Pourquoi dans la narration cinématographique la notion de genre est
pertinente ! Pascal a dit que la notion de genre était quelque chose
qui se mettait entre le je et la représentation. Ca a une double
cohérence par rapport & la narration cinématographique.

René Allio : Qu'est—ce que tu entends entre le Je et la représen—
tation ? C'est que le je permettrait de ne pas dire je dans la
narration. C'est ce qui fait la puissance et la notion de genre au
cinéma, notion opérante. La deuxiéme, c'est que le cinéma n'est
jamais une voix, c'est toujours de l'action.

Quand je dis jamais, je parle du cinéma qui m'intéresse. Quand tu
parles de Wenders, c'est quelqu'un qui construit tout son cinéma
sur la convention des sous—genres ; cette deuxiéme chose, je la vis
comme ¢a : le cinéma, c'est l'action et pas la voix intérieure.
Pourquoi ca m'intéresse de travailler avec cette notion de sous
—genre : Parce que ces sous—genres ont créé une autre notion du ciné-
ma : le hors—champ du récit, c'est—-a-dire qu'il y a des choses qui
ne sont pas a dire parce qu'elles font partie de la convention, il
suffit de les montrer en action. Le cinéma, c'est des formes, c'est
par 13 qu'on inscrit ce qu'on a 3 dire, c'est ce mode narratif.
Quand je vois qu'il y a des gens qui écrivent qu'il y a du cinéma
de série B en France, c¢a me fait hurler de rire, ¢a ne veut rien
dire. Un genre, un sous—genre n'est intéressant que s'il avance,
que si justement les formes sont des lois, ce qui est intéressant
c'est ce qui rend les lois vivantes, ce qui les fait avancer. C'est
vrali qu'il y a une lecture de Pierrot le fou qui est celle du po-
lard le plus classique du monde : il part, il quitte, il est mis

en insécurité par cette femme, cette femme fait quelque chose de
dangereux, il part avec elle, il revoit le danger en réalité, c'est
elle la criminelle et il en meurt. C'est vraiment le schéma de
quatre cents films hollywoodiens. Je fais du cinéma de série B
mais qu'est-ce que ¢a veut dire au niveau de la narration, qu'est
—ce qui est du domaine de 1'acquis et qu'est-ce qui est le travail ?
Si on partait de 13, on verrait que notre rapport i ca vient de
notre rapport différent aux formes narratives du cinéma et pas du
tout a la littérature.

Robert Kramer : Moi, je n'ai aucune position par rapport au scéna-—
rio. Je travaille dans des formes a moi. Il y a des exigences et
je trouve que ces choses qui m'intéressent beaucoup c'est dans un
cas trés spécifique de savoir comment on va faire un film. On voit
les rapports de travail avant le film qui n'appartiennent pas seu-
lement & la culture mais a4 1'écriture et le film qui va aboutir.
I1 y a beaucoup de choses a dire mais, moi, avec ¢a, je ne viens
pas avec un terrain protégé.
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René Allio : J'ai de plus en plus le sentiment qu'il n'y a pas de
processus privilégié et que, en effet, chaque film a sa stratégie.
La, on rencontre une difficulté, dont quand méme il faut bien étre
conscient : dans la mesure ol nous entreprenons un film dont la
stratégie dans le rapport au progrés ne passe pas par un systéme
contenu dans les moeurs et dans l'institution, passer par un scé-
nario, 4 ce moment-ld, nous sommes moins libres de conduire la
stratégie de notre choix.

Or, on doit se battre et si je pose ce probléme c'est que, comme
directeur du Centre, je sens bien autour de moi des cinéastes qui
sont concernés directement par cette problématique et mon probléme
c'est comment les aider A financer leur film et quand je mets cette
question sur le tapis c'est aussi un probléme personnel car ayant
fait la plupart de mes films a travers la stratégie d'écrire, qa
me plait beaucoup d'écrire ; mais ayant aussi fait une expérience
ol j'ai écrit pendant et aprés le film, mais c'est le film qui 1'a
suscité, j'ai infiniment mieux compris des démarches comme celles
de Perrault ; et du coup, j'ai, comme cindaste, encore plus envie
de pouvoir tantdt écrire,tantdt ne pas écrire. J'ai le sentiment
que c¢a me fait directement déboucher sur des problémes de formes
et c'est pourquoi c'est intéressant de parler des genres. Donc,

en tant que directeur du Centre, je me dis que finalement le Centre
est créé pour aider A une production dans la région, 3 partir de
ce qu'il y avait dans la région, des personnalités qui sont 1a.
Philippe Faucon a mis son scénario 3 1'Avance sur recettes, il a
eté recalé une fois ; il a ré&éerit. Il y a pour lui toute une
série d'enjeu qui passent par 1'écriture. Je n'ai aucune raison

de mettre en doute le talent de Jean-Marie par rapport i celui

de Philippe et donc je me demande comment je dois trouver du fric
si on est un lieu ol, de temps en temps, on parle de cinéma, un
lieu oli on se questionne, on parle en tant que cinéaste, ce que
les einéastes font peu souvent, ¢a doit aussi se refléter dans

les productions que nous avons i faire.

Je refuse que le Centre soit le lieu d'un choix esthétique, d'une
ligne esthétique. Au contraire, il devrait &tre le lieu d'un dé-
bat qui s'exprimerait dans le film.

Comme on est & l'intérieur d'un processus de fimancement et comme
nous sommes soutenus par le Ministre des Affaires Culturelles,
nous avons du friec, pour faire quoi ? Pour créer une institution
culturelle. C'est une stratégie que j'accepte, que j'ai en partie
suscitée, qui est différente de la grande cuillére. C'est en par-
tie avec 1'idée de se donner les moyens de pouvoir mieux soutenir
des films qui y trouveront des financements qu'ils ne trouveront
pas dans les subventions, parce que tout le systéme national et
international fonctionne en terme d'écomomie de marché. Quelque
part, je trouve que ce n'est pas si inutile que ¢a cette confron-
tation avec le marché ; c'est un enjeu qu'il faut bien qu'on se
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farcisse les uns ou les autres de toute facon, quelquefois il faut
assumer qu'on se le farcisse en dérangeant le public et en lui pro-
duisant des formes qu'il n'a pas 1'habitude de voir. Mon probléme

au Centre est de me dire : "Comment arriver i financer ce film—13 ?".
Quand je lance g¢a dans la discussion, c'est parce que j'espére en
faire mon beurre, pour me retourner d un certain moment devant les
financeurs et c'est parce que j'ai ga aussi en t@te que je tenais

da le dire ce matin.

Robert Kramer : Je me trompe peut-€tre, mais si la question qu'on
se pose en ce moment c'est le fric au cinéma, alors on est complé-
tement bloqué. La seule question qui m'intéresse, c'est :"comment

€crire le scénario ?" et puis le planter & un moment pour faire le
film.

René Allio : C'est sur g¢a qu'on débouchait hier. Je veux en effet
remettre la question parce que je crois que ca bloque, parce qu'on
est ramené brutalement sur : "comment se servir du scénario comme
vaseline ?" ou, en méme temps, il peut y avoir une revendication
sur le scénario qui soit d'ordre esthétique.

Robert Kramer : Ca, c'est autre chose.

René Allio : Je crois qu'il faut qu'on reste sur le terrain de la
discussion esthétique parce qu'elle renvoie i nos engagements per—
sonnels. Comme je suis pour qu'on reparle encore de stratégie, je
dois dire que j'avais des arriére-pensées et il a fallu les citer.

Intervenant : Je voudrais poser une question qui raménera aux pro-
blémes des genres : en parlant de Milestomes, film qui ne s'est
pas imposé au départ avec un scénario pré-existant, je trouve ga
fort et quand méme trés littéraire dans la mesure oli je peux le
rapprocher a certains courants de la littérature américaine. J'ai
beaucoup pensé au 42éme paralléle de Dos Pasos. Pensez-vous que

la méthode que vous avez choisie déterminait le style et le style
que vous avez choisi déterminait la méthode ; déterminait de ne
pas écrire de scénario ou de le faire en reproduisant tout bonne-
ment la réalité comme cga ?

Robert Kramer : Je crois que Dos Pasos et beaucoup d'autres sont
arrivés a une certaine forme de style & cause d'une certaine per-
ception des choses. C'est une fragmentation mais les éléments sont
liés ; alors, le travail, qui est un changement dans la littéra-—
ture, qui a apporté au méme moment un sens plus vrai, plus proche,
d notre expérience des événements, c'est-i-dire la construction
de roman style Dos Pasos, Faulkner... Tout le modernisme américain
est beaucoup plus proche d'une expérience quotidienne de la vie
ol les éléments entrent mais pas forcément importants et un peu
plus tard trés trés importants ; c'est 1ié au fonctionnement des
consciences. Alors, je crois qu'on trouve dans Milestones un mé-
lange, c'est-a-dire qu'il y a énormément d'écriture avant, qui
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est la prérépertorisation des images, des moments. Il y a aussi les
projets un moment ol il faut savoir 1'histoire. Est-ce qu'on peut
mettre tous ces moments différents dans le méme film ?

Tu veux quelqu'un qai vient de la mer, de la prison. Comme ca va
étre dans un film 3 ce moment implique 1'histoire, et 1'histoire

a4 ce niveau-13 n'est pas forcément 1'histoire de ce qui est tra-
gique (tragédie grecque). C'est le rapprochement des individus,
comment ils se connaissent, quels sont leurs rapports l'un i 1'au-
tre, comment ¢a va se développer et, A un certain niveau tout ca
a été fait avant, c'était jamais vraiment gelé, c'était toujours
en cours d'etre exploré. 0.K.? Ca veut dire que, finalement, Mile-
stones c'est un "mixte" dans des &léments presque complétement do-
cumentaires : des vieilles dames et la naissance et tout le reste.
C'est la fiction pure. Mon double, le cameraman, mon partenaire
Douglas, qui a fait 1'aveugle,moi, j'ai tourné quand il était
aveugle ; et il a tourné quand il n'était pas aveugle. C'est

comme ga avec presque tous les personnages. Dans ce sens-13, la
seule réalité good de notre documentaire, c'est la vieille dame
au commencement qui parle de sa vie mais on savait trés bien ce
qu'elle allait dire parce qu'on connaissait trés bien sa vie et

on a méme fait des conversations exploratoires avec elle, et sur
le film de la naissance, c'est vraiment la naissance elle-méme

qui est vraiment le documentaire brut.

Tout le reste n'est pas vraiment son histoire i elle et certaine-
ment pas son histoire avec sa mére qui n'est pas sa mére du tout
en fait. On fait beaucoup d'ironie dans le film, les personnages
ne vont jamais se rencontrer durant le tournage et elle n'a jamais
rencontré sa mére dans le film. Sa mére est un personnage assez
connu comme &crivain et elles n'ont jamais pu &tre au méme endroit
en méme temps, alors elles se connaissent seulement 3 travers le
film et il y a beaucoup de choses comme ¢a : les enfants ne vont
pas avec leurs parents, etc.

Le probléme pour moi, c'est qu'est-ce que le sujet de ce film

mais toutes les choses qui sont vraiment bien, qui me touchent
beaucoup, sont comme des expériences ; c'est quelque chose que

tu vis pendant six heures, une heure... alors, comme toutes les
bonnes expériences qu'on a dans une vie, est-ce qu'on peut dire
facilement ce qu'est le sujet de ces expériences ? C'est plutdt
global. C'est 4 un certain moment 1'&clatement et pour autre chose.
C'est toute la collection des petits moments qui disent que ga
vaut la peine de continuer, les petits moments entre les gens,
mais quand quelqu'un touche quelqu'un, quand le baby sort, quand

il y a le rapprochement des deux images, c'est intéressant pour
moi, quand il va de la naissance (placenta) au Vietnam, il y a
quelque chose qui passe, qui est vraiment intéressant, et qui

est difficile a formuler. C'est un autre aspect de cette expérience,
Ga retourne a des problémes de scénario parce qu'il y en a : un
scénario normalement, c'est une bonne maniére d'examiner quels
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sont les vrais buts de ce projet. Tout va @tre organisé pour que

¢a aille dans ce sens-13 ; ga fait une chose plus lisible mais
peut-etre moins intéressante et, pour moi, c'est vraiment le pro-
bléme. Parce que tout travail d'écriture, tout travail d'étre sur
le sujet, tout travail de maitriser les trucs, le travail de la
1umiére, le travail du son, c'est la mani&re de créer une struc-—
ture, c'est la grande &criture en structure et on a beaucoup d'ad-
mlratlon pour ¢a mais il y a - quelque chose en plus, a part cga. Moi,
j'ai ressenti la v1e d ce moment~13d ; c'est ga, Dos Pasos pour moi,
c'est comme ¢a qu'd un moment le roman du XIX° sigcle ne va plus,
il y avait une idéologie qui n'allait méme plus avec ce qui se pas-
sait dans le monde ; il &tait nécessaire de trouver autre chose qui
colle plus avec la premiére guerre mondiale, alors, c'est un peu
difficile de maltriser tout ca.

On a le droit d'@tre critique parce que l'on filme des choses que
l'on connalt trés bien. Si on falt des choses un peu exotiques 1'un
des dangers trés fort c'est qu'on fait quelque chose qui peut @etre
lu comme : "voila le chemin qu'il faut prendre pour un monde mieux
et beau". Ce n'est pas du tout ¢a A mon avis. Il y a déja des mo-
ments dans cette culture qui sont trés importants et trés vivants
par rapport a ce qu'on vit 3 ce moment-13 mais pas dans sa totali—
té ; c¢a ouvre autant de problemes que ¢a en résout et je crois qu'a
un certaln niveau le Vietnam c'est un peu un artifice. C'est lmpos-
sible qu'on puisse se connaitre dans ce monde-13 sans savoir qu'on
a autre chose qui passe juste 3 cOté et qui pose beaucoup de ques-
tions sur ¢a et ¢a te géne ce monde d'observations.

Marie-Claude Mercier : Il y a beaucoup de cruauté dans Milestones.

Robert Kramer : Délibéré&, non, pas comme ca. La plupart des choses

appartient a une attltude qui est aussi, si vous aimez les personna-
ges, qu'est—ce que c'est d'avoir vraiment de la haine pour les gens ?

La politique de désir chez les gens, c'est vraiment la méme. Ice va
plus loin. Ca a été critiqué comme une chose facho, faite par un
gauchiste, tu vois, de montrer les gens comme ga, que les gauchistes
sont des gens bien, ga, c'est la conséquence ; quand nous aurons le
pouvoir ¢a va étre bien ; alors, on fait un film complétement cri-
tiqué qui en méme temps est compldtement dans ce monde- la, qui re-
fuse une autre distance de regard, et que l'on dise nous. Honnéte-
ment, on d1t nous. C'est important de vivre la méme chose que tu
vis jusqu'a maintenant avec suffisamment de recul pour le faire vi-
vant. C'est le probleme du documentaire, c'est pas la surface qui
est intéressante, c'est la surface des vraies choses qui passent
c'est de manipuler ga pour pouvoir aller plus loin.

Philippe Pilar : Dans Ice, il décrit un film qu'on pourrait compa-
rer aux activistes italiens dans la situation d'unme Amérique fachi-
sée des années 90 ; c'est 13 ol il y a un travail de la conscience :
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dans 1'écriture du scénario, on atteint au mystére complet c'est—a-
dire une espéce de projection dans 1l'espace qu'on vit, une espéce
de divination c'est-a dire une espéce de 1'espéce divinatoire,
c'est-a-dire que 1'idée que développe le film de 1'é@poque est le
grand probléme politique, 1'arbre qui cache la forét c'est le Viet-
nam, c'est de faire un film dont cette fois le conflit n'est plus
situé au bout du monde mais en Amérique centrale et on s'apergoit
maintenant avec le temps que l'histoire a rattrapé la fiction et
que les choses n'iront pas aussi loin.

Avec un président comme Reagan et 1'Amérique centrale telle qu'on
la connait, Ice va bientdt devenir un moment d'actualité. Il y a
quelque chose de trés mystérieux dans le travail de la conscience
et, en particulier dans ce refus d'accepter les données d'aujour-
d'hui, je dirai trop évident.

Robert Kramer : Qu'est-ce que c'est que cette questinn de scénario ?
q q q

René Allio : Je crois qu'autour du scénario on tourne bien autour
de cette chose que tu as revendiquée. Commencer & parler de ce qui
me parait fondamental dans le travail artistique, un travail oii on
s'adonnerait compl&tement, A une invention qui décollerait comple-
tement de la réalité, qui serait un refus de la réalité ou, au
contraire, une invention qui veut partir du réel ; chaque fois, ce
qu'on veut produire a un sens précis, chaque fois qu'on cherche 2
produire, on cherche a étre précis, on s'éloigne de ce qui fait la
force et la vertu de l'objet artistique, il rayonne de quelque
chose qui est du sens mais quelque chose d'infiniment plus complexe
que du sens évident. La cybernétique dit que plus le message est
précis, plus il est pauvre et que plus le message est riche plus

il est vague. Il met en évidence un vers de Rimbaud magnifique, mais
quand on dit : "qu'est-ce que ¢a veut dire ? C'est 1'image poétique.
Par contre, quand on veut avoir un message plus précis il est pauvre :
oui - non - sont des messages précis mais d'une pauvreté terrible.
Dans cet enjeu, entre ce qu'on voudrait dire précisément, la dicta-
ture du sens, ou bien, au contraire, la liberté de la chose d'art
qui rend compte du monde autrement que les discours, c'est tout le
début qui tournait & un moment autour du cinéma et de la politique
et en particulier cette notion de la politique au poste de commande.
C'était bien une entreprise de censure qui disait attendre des
artistes et en particulier des cinéastes qu'ils discutent des choses
bien précises, bien convenues et que surtout ils ne fassent pas in-
terférer tous les enjeux subtils ou tous les enjeux vagues de la
chose d'art qui fait que si on les introduit pour un appareil idéo-—
logique c'est que ce soit 1'appareil idéologique de la grande pro-
duction commerciale qu'on aurait organisé, ou 1'appareil idéologique
d'état, avec un appareil politique avec tout ce que ¢a implique
d'organisation, du sens 3 travers un imaginaire discipliné ce que

¢a met en jeu c'est vraiment la notion de dissidence, et moi, j'au-
rais tendance a penser que plus une production artistique que ce
soit poéme, film, roman, plus elle fonctionne comme un objet d'art,
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plus elle est dissidente, plus elle remet en question 1'institution
et ce qui est dit précisément est dans cet enjeu de 1'dcrit qui
pour un film fonctionne de cette facon de montrer son désir pour

en parler & soi-méme ou 1'écrit qui consiste & &élaborer un récit
précis de scénario c'est le noeud d'une prise de pouvoir.

Je suis trés conscient de m'exprimer mal, difficilement, parce que
moi-méme je ne sais pas trouver les mots convenables, pour le dire,
mais je trouve que cette revendication que Robert a posée de savoir
en gros ce qu'on veut dire, mais de savoir que ce qui est le plus
important c'est ce qu'on fait sentir qui ne sont pas des choses
précises mais des choses qui fonctionnent plus profondément, plus
contradictoirement que ga, c'est le coeur du coeur de la démarche
artistique c'est 1a qu'est la vraie place du jeu des enjeux.

Robert Kramer : Mais ca, est-ce que ¢a peut appartenir vraiment 2
la question de scénario ? Parce que j'ai eu 1'expérience suivante :
je n'ai jamais lu un scénario avant 76 puisque je n'ai jamais eu
1'opportunité de voir un scénario. Je ne travaille pas vraiment
dans un milieu de cinéma et je n'ai jamais vu de scénario. J'ai vu
Blue Colar, tu vois exactement ce que sera le film et puis j'ai
commencé a vraiment lire beaucoup de scénarios, 3 un certain moment.
Je commengais & me dire : "tiens, je vois trés bien ce que c'est
que ce film". L3, je ne vois que des bouts de dialogues, les scéna-
rios qui sont insupportables sont des scénarios qui sont écrits
avec : gros plans, plans larges. C'est plus ou moins interdit main-
tenant aux Etats-Unis ; on sait que les scénaristes n'ont pas le
droit de parler de la technique, ils font 1'histoire, c'est tout.

A ce moment-13, c'est vachement intéressant de travailler avec le
scénario parce que, 3 partir du moment oii il y a chez toi quelque
chose qui prend feu sur 1'histoire, Ga devient impossible méme si
c'est un scénario compl&tement traditionnel, 0.K. ? Ca ne va pas
étre la fin du tournage. J'ai appris trés fortement parce que j'ai
eu l'opportunité, parce que j'ai écrit pour Wenders le dernier film
au Portugal et travaillé sur la production de quelqu'un d'autre et
certainement pas comme scénariste et tout de suite on a trouvé une
maniére : moi, je n'écris pas des scénarios—scénarios, mais de
petites histoires courtes, des contes, presque chaque séquence est
un petit conte &crit méme avec un dialogue séparé, mails vraiment

de la prose, des phrases et 4 un certain moment Wenders m'a dit

que tous les scénaristes i Hollywood étaient des alcooliques ; moi
j'ai trés bien compris pourquoi, moi, j'ai appris ca, c'est juste
mais c'est vrai, tu fais un maximum et tu sais que ga va étre trans-
formé dans la maniére de mettre en scéne et il y a des exemples de
gars qui prennent des scénarios et qui travaillent.comme des bétes
dans 1'usine d scénarios et ils vendent un scénario, mais ils tour-
nent en gros plans seulement les élements de dialogues qu'ils veu-
lent donner, seulement ceux-13.

En donnant la maniére de montage qui a &té instaurée 3 trés haut
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niveau dans le studio, ¢a veut dire qu'ils composent plus ou moins
le film a travers la sélection des bouts de dialogues qu'ils ont
tournés, c'est un exemple de ce qu'ils voient mais il y a beaucoup
d'autres choses. C'est pour ¢a que je dis que je ne sais pas faire
ce nouvel élément qui est une chose 1nteressante, je ne suis pas
sir que ce soit une question de scénario. J'ai vraiment envie de
travailler les scénarios pour les autres, j'en ai marre de moi.

Par exemple, en Amérique, tu es un bon scénariste, tu n'as jamais
eu un scénario produit ; ca va me colter 300 000 F pour que tu
écrives un scénario. Ce sont des jeunes gens a Hollywood de 25, 27,
30 ans qui marchent assez bien, qui n'ont jamais eu un film fait
avec leur travail (scénario) mais qui sont déji en train de pro-
duire en continuité des scenarlos soit réécrits par quelqu'un
d'autre, soit que le proJet n'arrive pas, mais ils gagnent 75 000
dollars. Alors, moi, je cherche quelqu'un. Je trouve que ce serait
intéressant de travailler le scénario disons dans 1'ancienne tra-
dition qui est en effet la tradition instaurée dans le cinéma grand
public mais je crois que c 'est un point de demarrage. Je voudrais
bien 8tre capable d'écrire ce type de scénario mais je ne sais pas
si c'est complétement une question de scénario.

Pascal Kané : Ecrire un scénario, c'est mettre quelque chose au
passé, une narration, une histoire, c'est quelque chose qu'on met
au passé avec la mortification qui représente un passé clos qui
pourrait étre filmé tel quel par un cinéaste. Ce qui est évident
c'est que chez tout cinéaste se fait jour le désir de filmer au
présent, autrement dit, que tout désir cinématographique qui se
porte vers ce qu'il y a de plus essentiel au cinéma avec un statut
vivant et présent ne peut se faire que contre le scénario.

Quand tu dlS que tu n'arrives pas i écrire un scénario, ca veut

dire que c'est impossible pour toi de mettre le passé sur le papier
et que tu as une exigence de dire les choses au présent dans le film.
Est-ce que pour toi ga veut dire g¢a ou autre chose.

Robert Kramer : Moi, je n'ai pas de mal a écrire des scénarios,
j'aime beaucoup écrire. Le probléme, c'est d'écrire dans le style,
c'est-i-dire en maitrisant bien les hlst01res. Je ne peux pas mai-
triser les histoires, je crois que c'est une autre affaire.

Pascal Kané : Ce qui te rebute, c'est le début et la fin, en fait,
la cloture.

Robert Kramer : Tu le vois comme ga, 0.K. Peut-@tre c'est ¢a mais
je me 1'ai jamais ressenti comme ga, mais comme un probléme de
réduire les richesses des choses ; peut-8tre derriére ca se cache
la question présent-passé, je ne sais pas.

Pascal Kané : Ce qui fait mieux comprendre ga,c'est 1'exemple de
Godard quand il dit : "moi, le scénario, ga va étre comment je vais
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faire tourner les acteurs'". Quand exactement le moment présent quand
il filme, ol il se trouve et son désir de dépasser un passé mort de
la construction fictionnelle du genre codé, plus exactement de faire
émerger de cette structure rigide quelque chose de vivant, qui ne
peut donc appartenir qu'au présent, vécu ; quand on pense au film

de Godard, on sent bien que c'est le désir du présent qui vient ren-
verser, transformer qui sont les modéles du cinéma classique.

Intervenant : Est-ce que ce n'est pas un processus de régression
que de vouloir un scénario ?

Robert Kramer : Moi, je crois que c'est une assez bonne maniére de
décrire ce qu'on veut faire, mais c'est aussi une maniére de décrire
un rapport que ce serait une bonne chose de travailler comme ¢a avec
un godt spécifique. En ce qui concerne Mllestones, je ne peux pas
travailler comme ga maintenant. Ca veut dire qu'il faut que je ré-
solve un certain probléme de traduction et que le dialogue doit etre
fait avant et quant a voulolr quelque chose d'écrit moi je préfére
quand c'est littéral, c'est-d-dire une traduction littérale de mon
anglais puls travailler de 13 avec les comédiens, sa veut dire tout
écrire. Si je dois travailler ici d'un autre cdoté c'est un libéra—
teur, tu ne penses plus i ce que les gens vont dlre, a ce moment

car souvent dans le passé c'est un probléme qui m'est arrivé, main-
tenant ca va etre écrit mais ga va étre fait presque pendant 1' or—
ganisation des séquences, ca va étre beaucoup plus difficile, ¢ est
une autre chose pour mettre beaucoup plus de tension ailleurs, c'est
pour ¢a que je veux reparler ici de cette question, passé, présent
parce que je ne suis pas certain si tu as un scénario complétement
écrit, c'est comme un cadre, on arrive pour tourner une séquence,

la maniére de le regarder, c'est complétement fait, tu as fait tes
mouvements de caméra, tes dessins, on va travailler huit heures.
Terminé.

Si on le prend comme ca c'est vrai que c'est un probléme. Mais cer-
tainement il doit y avoir une autre maniére de le prendre ou le
niveau de création, d'invention ne démarre pas du point zéro. Ca ne
démarre jamais du point z&ro, on a toujours beaucoup pensé a des tas
de choses, maintenant il y a des personnages qui sont en train de
parler, des mots qui sont déja écrits,il y a plein de choses qui
sont en train de se passer maintenant et la p0531b111te de traduire.
C'est trés riche et ¢a m'intéresse beaucoup et je trouve que cette
mani&re de travailler qui est la base du documentaire est beaucoup
moins int&ressante pour moi que des choses qui démarrent compléte-
ment artificielles, alors, c'est assez vivant dans le présent.

I1 y a une séquence dans le film qui vient juste de passer a la
télévision : I confess, la premiére rencontre de Monty Clift avec
le policier ; je ne sais pas si vous avez été frappé par ca mais
on est beaucoup en train de penser a ces problemes de montage dans
le bureau du détective, moi je ne sais pas, c'est peut-étre la pre-
miére séquence, en éffet, c'est un montage trés simple mais c'est
magnifique mais on sait que ¢a a été étudié, beaucoup étudié, ou



84

pas du tout.

Philippe Pilar : Il y a une conversation que vous avez tenue entre
vous 1l'autre jour et il me semble que c'était un moyen que vous aviez
cette dialectique. Quand vous parliez de l'opéra, tu en parlais
d'une fagon qui était trés matérielle, rien de plus contraignant
qu'un opéra avec la partition du musicien et de 1'orchestre. A la
limite, toute proportion gardée, on pourrait penser que cette ab-
sence de contraintes correspondrait grosso modo aux ensembles de
contraintes d'un scénario.

René Allio : C'était des formes. De toute fagon je raméne toujaurs
ca aux formes qu'on agence mais, de toute facon tu aboutis a des
agencements, a un systéme conventionnel, y compris Milestones. C'é-
tait vraiment des formes avancées entre elles qui aboutissent & un
objet convenu, méme s'il améne des formes nouvelles, méme s'il parle
de choses dont on ne parle pas, ce sont les autres formes, sa mise
en forme, le systéme de conventions qu'il met en jeu, en méme temps
il innove et en méme temps parce qu'il a un systéme qui demeure, un
systéme de convention qu'il ait cet objet artistique qui nous concer-
ne encore. Eventuellement, plus vivant que les personnages. Dans
Milestones, ce qui me fascine le plus, c'est ce que justement j'ap-
pelle le travail artistique, et comment il se déroule, comment le
contrepoint entre deux personnages, des conversations fonctionnent,
comment les choses arrivent, comment justement ce travail de frag-
mentation fonctionne, comment ces fragments sont réagencés entre
eux beaucoup plus que ce qui est dit parce que ce qui est dit tel-
lement dans 1'histoire que ga nous crée une distance terrible avec
et c'est un film qui a été tellement fait au présent qu'il raméne
trés fort des choses qui sont aujourd'hui passées pour nous, par
rapport auxquelles on a pris certaines distances. Par contre, le
systéme d'agencement que tu nous proposes est toujours au présent
pour moi ; il m'interpelle encore comme un amateur de cinéma, comme
spectateur, et en méme temps comme réalisateur. Alors, l'artificia-
lité, elle est incontournable, on l'assume plus ou moins, on la
recherche plus ou moins, on la met tous plus ou moins en jeu, mais
elle est toujours 1la, ce qui est plus en question c'est la liberté
qu'on se donne que les artifices mettent en jeu, on est encore
capable au moment du tournage, si le moment du tournage c'est le
moment oli on invente encore, c'est le moment ol on se met encore
en:jeu, ou on peut reconquérir sa pensée oli on peut faire autrement.
I1 y a du travail de création qui s'opére, eh bien, si le travail
de création est un présupposé et que ce travail de tournage n'est
qu'une exécution, en réalité, ce n'est jamais une pure exécution.

Le tournage d'un film ne se passe vraiment qu'au tournage méme quand
on a beaucoup écrit, comme 1'opéra si tu veux, il est déja écrit,

il y a une partition, il y a la musique, elle implique méme une
contrainte qui opére sur toi, par exemple, par les gens que tu as 3
manipuler, le probléme devant lequel je me suis trouvé en montant
Attila c'est que, ne lisant pas la musique et ayant fonctionné par
rapport a une cassette, les choristes, les acteurs étaient trés
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désarmés devant moi, parce que je leur parlais une langue qu'ils
n'entendaient pas. Je leur disais : "A ce moment, ils se regroupent
parce qu'ils pensent qu'ils ont peur, je voudrais que vous vous
mettiez en groupe, trés en pasuet". Je leur parlais de la peur,

leur disant que la musique c'est ¢a ce qu'elle disait i ce moment-13,
et eux ils me demandaient : "A quelle mesure on commence i reculer,

a quelle mesure on s'arr@te ?" Autour de ga il se passe un truc trés
fort qui est toute la convention. J'ai eu ce sentiment d'une grande
liberté quand méme parce que la liberté que j'avais c'était la 1li-
berté essentielle mais je comprends trés bien le discours de Jean—Henri
sur les genres parce que quand il dit "quand j'adopte un genre qui
est le genre policier ou le western" si tu veux dans un genre convenu
il y a plein de choses qui sont données, que tu n'as pas reprises en
charge, tu as la place de 1'histoire, du temps, de 1'espace, 1'es-
pace physique, une galerie de personnages, toute une dramaturgie 2
mettre en place, dont il te reste 1l'essentiel et tu es compl&tement
libre pour faire ce que tu sens, ce que tu as envie de faire et, de
ce point de vue-13, le discours de Jean-Henri est imparable. C'est
vrai quand il dit '"quelque part je me sers du cinéma de série B, du
roman policier, je raconte une histoire sur Marseille, mon vrai rap-
port a ca c'est de pouvoir parler des bistrots des nuits marseil-
laises"

Philippe Pilard : Il y a toujours le danger d'une inversion, de sa-
voir qui se sert de qui, le film se sert du genre, ou le genre se
sert du film.

Intervenant : C'est intéressant de v01r avec l'opéra, car 1'opéra
c'est le comble du genre, tout ce qu'on peut dire du genre qui parle
dans un genre, il y a une espéce de célébration culturelle, une es-
péce de cérémonie, mais ¢a reste un enterrement. Le probléme du scé-
nario, est-ce que c'est manquer de mesure, est-ce que c'est la né-
cessité d'une prise de parole, tout le monde parle de 1'écriture
comme une chose créatrice, comme une chose de 1'imaginaire, qui

est la, mais la seule écriture qui pose un probléme serait celle

du scénario susceptible de ne pas avoir 1'Avance sur recettes.
Est-ce que tout ¢a n'est pas une fagon de supprimer la place du
locuteur ? J'ai &té dégu par la position de Jean-Henri, hier, sur

le scénario ; elle exclue tout autre position ; il parle de scé-
nario, pas d'autre chose. C'est un discours fermé, cldturé dans
1l'espace du cinéma, qui se justifie par 1'espace historique du
01nema avec des regles qui travaillent a 1'intérieur, avec un genre
qu'a 1'intérieur de ¢a on peut changer, on peut pervertlr ; c'est

un discours qui justifie les positions modernes : "je fais pas de
psychologie, je fais le geste pur". Ca me parait trés fort et fra-
gile 34 la fois parce que ca veut dire qu'on refuse toute autre fa-
gon de faire du cinéma en disant : "il y a une autre facon de se
serv1r de 1'image, du son, un autre moyen de se servir du genre, et
ca, c'est inacceptable'. A ce moment-13, Milestones c'est quel genre ?
Je ne sais pas, et moi, 3 la limite, je m'en fiche.
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Denis Gheerbrandt : Ce que je voulais simplement dire en parlant de
1"Avance sur recettes, c'est quelle place y a-t-il maintenant d'exis-
ter pour des films qui ne s'appuient pas sur une institution de cul-
ture de genre ? Pour Milestones qui a eu déja beaucoup de difficul-
tés a exister aux Etats-Unis il serait 4 1'heure actuelle ici tota-
lement impossible de faire un film comme ga.

Robert Kramer : Je suis d'accord, je crois en plus que c'est une
forme qui ne va pas du tout avec ce qu'on vit en ce moment ; je ne
dis pas en totalité. Par exemple, avec les genres : la situation
est pire maintenant.

Denis Gheerbrandt : Pense aussi que pour écriture différente il
faudrait un mode de regard différent et c'est slir que la salle méme
dans sa forme de cinéma d'association est un cinéma qui compte des
contraintes terribles parce qu'on va vous demander un film animé.

René Allio : C'est pour dire i Pil que c'@tait un travail de
commande, que ce n'était méme pas un opéra que j'ai choisi ; que
j'ai eu 1'occasion de faire les décors dans le cinéma, j'ai eu
1'occasion de longtemps travailler autour du sens et que, a partir
du moment ol j'ai mis en question au cinéma la place du sens et que
ce n'était pas celle que je croyais et que tous les sentiments et
les Emotions que j'y mettais et que je voulais 1'exprimer d'une
autre maniére, 3 ce moment-13a la musique avait plein de choses i
me dire, l'opéra c'était retrouver des trucs que j'ai commencé 3
refuser, mon papa et ma maman m'emmenaient voir Mireille et je trou-
vais ga con, il se trouvait que le premier opéra qu'on m'a proposé
de monter c'était Mireille et j'ai refusé ; j'ai demandé plusieurs
mois de réflexion.

Philippe Pilard : Je crois dans cette histoire d'opéra c'est que
c'est un bon moyen,que ca représente des détours par des formes
différentes. Je pense qu'il y a un cinéma qui fonctionne de facon
aussi réthorique que 1'opéra classique fonctionnel, et que la ques-
tion est de savoir qui parle i travers l'opéra ; c'est caricatural,
1'opéra. Chez quelqu'un comme Verdi, il y a une espéce de dialec-—
tique du savoir qui parle de Verdi, de ses personnages, de 1'his-—
toire ou de la classe dominante ; je pense 3 cette domination des
formes qui vont se focaliser au XIX° sidcle entre 1'opéra de Verdi
et 1'opéra de Wagner. En faisant un détour par 1'opéra on mettra a
profit une analyse du cinéma contemporain justement parce que la
projection des réthoriques devrait faire apparaitre quelque chose,
me semble-t-il.

En ce qui concerne un autre domaine trés différent, c'est celui de
1'espéce de fil créateur dont le scénario devrait etre un des élé-
ments mais un des éléments seulement et pas du tout définitif. Dans
la plupart des cas, ¢a devrait se passer comme ga, si on pense que
le processus de tournage est aussi un processus de création, ce qui
est intéressant de voir, c'est que 1'opéra au moins, quand il n'est
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pas filmé ou enregistré en vidéo, c'est quelque chose dans la créa-
tion qui n'arréte pas. Et alors ce qu'Allio avait dit 1'autre jour,
ce qu'il avait mis en place : un dispositif scénique, avec des lu-
miéres, des choses comme ¢a, mais les choses continaient, & travers
le choeur, les comédiens, les chanteurs, et que il y avait un moment
ou la technique du chanteur ou 1'habitude qu'il avait prise, il ar-
rivait un moment ofi il &voluait dans 1'espace en dépit des explica-
tions qu'il avait données.

René Allio : Ils viennent au milieu & 1'avant-scéne, c'est parce
que la bonne place pour chanter c'est 1'avant-scéne.

Philippe Pilard : C'est ce que croit le chanteur.

René Allio : A la Scala de Milan, il y a une acoustique telle que
la scéne est comme ga : il y a un endroit vers la droite oii c'est
la meilleure place pour chanter ; toutes les mises en scéne qui
n'en tiennent pas compte se défont en cours de representatlon par=
ce que les chanteurs ne sont pas fous et savent bien qu'il faut
chanter 13, et les bons metteurs en scéne sont ceux qui se démer-
dent pour mettre cette place dans la mise en scéne.

Philippe Pilard : Je te dis que, actuellement, dans le cinéma c'est
la méme chose. Vois ce que nous a dit Aurenche, Schroeder dit que
dans le cinéma il y a une place 4 1'avant-sc&ne qui eut fait autant,
qu'on écrit son histoire. De telle facon, ca passe, c 'est ¢a que
dit le cinéma domlnant. I1 arrive un moment ol ce n'est pas simple-
ment le chanteur, c'est le public, c'est le théAtre qui fait fonc-
tionner ¢a. C'est quand méme 90 % de la consommation audio-visuelle
qui passe par 1a.

René Allio : Schroeder dit qu'il structure tout sur la partie des
trois personnages.

Philippe Pilard : Schroeder est un type qui vient du théitre.

Renaud Victor : Blue Collar est un film remarquablement construit
qui n'a pas marché en France.

Robert Kramer : Pas en Amérique non plus.

Renaud Victor : Il est pourtant construit avec une force trds sur-
prenante. On voit que tout est trés précis y compris dans le tour-
nage. Par exemple, on voit trés bien, 3 un moment particulier, dans
Blue Collar, a un moment dans la grande salle, il y a une réunion
syndicaliste ol ils se réunissent ; la discussion dure 3 peu preés
quatre minutes ; il y a exactement trois axes, pas plus, qui re-—
viennent systématiquement durant ces quatre minutes avec des plans
qui ne durent pas plus de quatre secondes et il y a dans ce rapport
1a une telle dynamique que si on ne regarde pas bien on ne peut pas
voir qu'il y a trois axes.
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Robert Kramer : Je crois que ces questions qui concernent les repré-
sentations de personnages sont importantes. Je crois qu'il y a une
chose plus profonde que la question du scénario, c'est la question
de genre pour faire marcher les choses, c'est la question de présen-—
tation de personnages dans 1'histoire qui appartient au probléme de
la possibilité de s'identifier, avec ce pouvoir, qui vient de la
crainte, et ¢a c'est toute une machine qui est derriére. Ca veut
dire pour moi qu'il est impossible de faire un film en 16 mm, im-
possible, j'en suis convaincu, parce que la faiblesse de résolution
que tu as avec le 16 mm, c'est rien. Il est trés dur de lutter
contre la décodation d'images en 16 mm. Je suis siir que tu ne peux
jamais avoir un rapport avec 1'image en 16 mm qui est différente

de celle du.documentaire.et ¢a appartient @ la construction de pel-
licules et le matériel qui va avec, 3 mon avis, ca c'est une pre-
migére chose. Mais il y a beaucoup plus qui est impliqué dans cette
présentation des personnages, c'est la question de position de ca-
méra, de beaucoup de choses et ga c'est pour moi beaucoup plus idéo-
logique et beaucoup plus profond que les choses, que la fonction

du genre que je trouve complétement banale ; c'est tout i fait bien
de prendre des genres, c'est magnifique, c'est la base du cinédma
hollywoodien depuis cinquante ans et c'est bien d'@tre excité lia-des—
sus, allez-y. Mais si quelqu'un trouve la paix lia-dessus, le poli-
cier, c'est une bonne image du présent, une conclusion qui colle
bien avec le cauchemard vécu 3 ce moment, bon allez-y, mais tout

au fond de ma nouvelle position vis-a-vis du cinéma, c'est qu'on
sait bien oll ca va aboutir ; on peut tré&s bien dire ce que sera
dans dix, quinze, vingt ans le cinéma avec chaque personne, ca
dépend de son trajet. Allez, ciao.

Mais cette autre question de "comment on va présenter le personnage?"
c'est important mais le probléme qui se pose pour moi, c'est mon
travail vis-3-vis de faire de bons scénarios : c'est que, consciem-—
ment, je refuse une certaine maniére de montrer des personnages
parce que ga me semble une faute. Ce n'est pas qu'il y a des vedettes
qui doivent sortir de la foule, non, nous sommes tous dans la foule,
comment fais—tu un film qui montre ¢a un peu ? Milestones, i mon
avis, peut-€tre que tu sens que c'est cruel parce que ce n'est pas
gentil, d'une certaine mani&re il faut &tre gentil, pour faire sor-
tir ces grandes images, soit c'est pour nous-mémes,soit c'est pour
n'importe qui ; tu vois, il y a une énorme gentillesse qui est ca-
chée dans cette maniére de projeter les personnages, qui a donné

nos vedettes a nous, c'est une intention de les faire sortir i

leur meilleur niveau qui donne ca, c'est pas autre chose.

On travaille dessus avec la lumiére, avec le son, et ¢a va faire
sortir quelque chose de superwoman et superman. Moi, je refuse ¢a
mais franchement je me demande si c'@tait bien de refuser. Il n'y
a pas de patience (passion) franchement, moi, je trouve que c'est
trés facilement possible. Ce qui est affreux, c'est qu'on peut
apprendre a le faire et c'est beaucoup un apprentissage technique.

Ll
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Intervenant : C'est important de regarder les choses avec un point
de vue tel qu'il est dans Milestones, c'est important que ce soit
fait.

Robert Kramer : Et de prendre l'autre chemin pour moi, c'est oii se
cachent des questions profondément id&ologiques ; je crois que c'est
beaucoup plus simple, beaucoup plus gentil que de prendre le chemin
de Milestones mais si personne ne va le voir, si personne n'ose le
diffuser, si je ne peux pas le vivre parce que ca n'existe plus et
que je vis en France, il faut que, a4 ce moment-13, on commence 3
faire crier les gens. Je viens de finir un travail ol j'en ai vrai-
ment assez de faire sortir cette chose dans les personnages. Mais
je trouve ga tellement ambigu, c'est au-dessus des questions de
scénario parce que 3 un moment, quand tu commences A travailler

des personnages, on peut imaginer beaucoup de sortes de scénarios,
qui sont des véhicules ; pour ga, la question de scénario & ce ni-
veau-la, c'est peut-@tre secondaire. La premiére question : est-ce
qu'on va aller jusqu'au bout de faire sortir des grands types qui
dominent le spectateur ?

Philippe Pilar : Historiquement, on voit que 1'apparition du scéna-
rio traditionnel, c'est aussi l'apparition du star-system ; les
deux choses apparaissent en méme temps.

Pascal Kané : Réactualiser les genres n'est pas quelque chose de

trés original, c'est vrai, c'est un peu limiter le probléme mais

il me semble que c'est un peu limitatif. Si, plus généralement, ¢a
veut dire une prédominance des situations sur les personnages, alors,
je trouve que c'est une voie aussi importante que celle des cindastes
qui, eux, fonctionnent sur une prédominance du personnage sur les
situations.

Les personnages sont intéressants, les situations sont stéréotypées.

Robert Kramer : Ce que tu dis c'est que méme si on commence avec les
situations, c'est 1'essentiel, la maniére d'approcher les personna-
ges. La différence, si c'est le cindma critique, le cinéma intime,
c'est ¢a, la maniére de projeter le personnage dans la situation.

Pascal Kané : C'est vrai que le roman policier induit une catégorie
de personnages ol on ne peut pas réinventer des types ; les person-
nages, c'est des babacoules. Maintenant, on a un type, on peut dire
qu'on peut s'appuyer dessus mais si on n'a aucun systdme de réfé-
rence pour protéger un personnage, il est évident qu'on se situe
dans une dimension critique. Peut—-@tre qu'au moment oli Pagnol a
fait ses films, les personnages n'étaient pas tellement typés. I1

y a des choses qui n'étaient pas typées & une certaine époque et
qui le sont devenues avec le temps ; on peut dire soit on améne de
nouveaux personnages, soit on se fonde sur quelque chose qui est
un savoir collectif.
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Philippe Pilard : Sur cette question de typologie, je crois qu'il
faudrait faire une partition qui nous permette bien de voir comment
les typologies se définissent par rapport aux autres. Je pense
qu'il y a une typologie narrative qu'on pourrait peut-étre quali-
fier de typologie véhiculée par les mythes. De 1'Odyssée a Shakes-
peare, de Dickens a Victor Hugo, on a une espéce de typologie suf-
fisamment universelle pour faire que, par exemple, on tourne aussi
Les misérables en Egypte et en France ; mais il y a une autre typo-
logie qui, elle, doit tout & la sociologie et 3 1'histoire du ciné-
ma, véhiculée principalement d'abord par des cinémas nationaux puis
majoritairement par le cinéma américain. C'est 13 ol on entre dans
la typologie tout a fait contraignante et qui se réduit & 1'idée

de genre, en particulier & 1'époque des studios, qui se manifes-
tait par une spécialisation de comédiens qu'on a connus dans une
moindre mesure en France, en Italie, etc...

On avait une industrie moins écrasante que celle d'Hollywood. Il

y a eu un moment ol les gens qui prétendent a nouveau raconter des
histoires ont intégré complétement des stéréotypes, des typologies
le probléme est de savoir qui va bouffer 1'autre ; en particulier,
dans 1'écriture du scénario, c'est dans le genre western que c'est
le plus visible. On en a un exemple par 1'absurde dans le "western
-spaghetti" ol tout &tait faux sauf le genre justement. Alors, ce
que je crois, c'est que quiconque prétend écrire un scénario et
arriver a faire un film au-dessus des présupposés et de l'idéologie
dominante doit avoir ¢a totalement en téte ; ca me parait indispen-
sable, sans cela on risque tout en étant persuadé de parler i la
premiére personne, d'@tre en fait une marionnette manipulée par

un langage dominant. C'est une chose certaine. La marionnette,
c'est 1'auteur du film. En revanche, il y a une question que posait
Allio, sur laquelle tout le monde s'interroge, c'est : "si, par
exemple, le Centre en tant que tel est amené i produire d'une fa-
gon plus facile, avec des moyens, les films, et que cette produc-
tion est liée a une idéologie régionale, qu'est-ce qui se passera ?
Je vais donner un exemple assez intéressant : vous savez peut-getre
qu'actuellement le Parlement de Bruxelles a fait interdiction aux
pays du Marché Commun d'aider les films de ces pays sur la base

de la nationalité ; ca veut dire que les films vedettes fonction-
nent en Grande-Bretagne ou ailleurs a des niveaux différents en
Allemagne, et dans les pays du Benelux et en Italie, sans aide a

la création. Ce qui est intéressant, c'est que les législateurs

se disent : "on va mettre en place un systéme de modéle qui va
aider les films ; évidemment, on va s'arranger pour aider des
films & caractére national" ; c'est-i-dire qu'avec 1'argent fran-
cais on va aider des films frangais ; la communauté européenne

dit "on est sur les bases du Traité de Rome'", et vous ne pouvez
pas aider un film selon ses critéres de nationalité définis jus-—
qu'a présent par des procédures parfois un peu sottes qui consis-
tent a dire "un film est frangais'. Imaginons ca étendu a la Région.
Un film frangais, ce sera un film écrit par un francais, mis en
scene par un frangais et joué par un minimum de tant pour cent
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de techniciens frangais ; c'est une absurdité car on sait bien
qu'il y a des dizaines de films qui sont faits comme ¢a quand on
arrive a ce niveau politique et bureaucratique qui est celui du
Parlement européen ; ca n'empéche que la question reste compléte-

ment posée en particulier dans les termes qu'Allio a noté tout i
1'heure.

René Allio : Si ¢a marche ici, ¢a ne peut pas &tre dans 1'idée
d'une clGture d'une économie refermée sur soi. La Région ne peut
pas fonctionner d'une fagon régionaliste, ca serait trop con, c'est
-a-dire que ici il y ait échange de circulation, de paroles, de pro-
ductions, d'actions, de travaux, un travail de cinéma implique qu
ne fait pas seul, qu'on fait avec d'autres, si la chose fonction-
nait juste en termes de poser, comme vous disiez, qu'un centre ci-
nématographique régional existe pour que les cinéastes régionaux
soient les seuls qui s'expriment, c¢a ne serait pas juste, bien siir ;
il faut que eux aussi puissent s'exprimer mais c'est un lieu oii

on fait du cinéma et ga implique que le voyage que jusqu'ici un
jeune homme de la région aurait tout intérét a ne pas faire c'est
—a—dlre aller a Paris pour faire du cinéma, quitter quelque chose
qu'on sait ne retrouver jamais. Par contre, si on peut faire des
films ici et si on peut produire ici, s'il peut y avoir des aven-
tures cinématographiques ailleurs qu'ad Paris, A& ce moment-13 tu
peux aller tranquillement 3 Paris pour apprendre plein de choses

et revenir ici pour faire des films. On pourrait faire des films
ici faits par des régionaux mais on pourralt aussi aider Rivette
ou Rhomer a falre son prochain film qu'il ferait ici parce que ca
induirait qu'il s'y fait un travail et que tout le monde serait
concerné.

Alors, je veux dire que ce que représente la ville de Marseille,
le centre me parait plus opérant que 1'idée de régionalisme.

Philippe Pilar : C'est sur quoi je voulais arriver. Il y a un
grand élan, une enveloppe qui dégringole, et voild il y a du fric.
Comment vas—tu choisir des scénarios ?

René Allio : Il n'y aura pas d'argent pour faire des films, c'est
clair, il y aura toujours le marché i 1'intérieur du marché. Il v
a un systéme d'appel & la prise de risques par des financiers meil-
leurs que celui qui existait avant mais le marché demeure, ainsi
que cette problématique. C'est vrai, ici il y a des cindastes qui
en sont au point oli Robert était de son trajet personnel du par-
cours américain et je suis s{ir que dans la reglon vu ce qu'elle est
et vu ce qui se passe, vu le genre de gens qui y sont, je crois
qu'il y a encore la place pour croiser ses sillons et on ne doit
pas aborder 1'idée qu'ici il se passe du film, il se passe des
films sans qu'on se mesure aux genres, au pluriel, et sans qu'on
n'aborde ce probléme-1a. Par le simple fait que dans la région il
y a des gens qui ont envie de travailler, les enjeux sont la place

dggégcuteur, il faut tout négocier pour faire un film, la seule
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place que tu ne peux pas négocier c'est celle d'ot tu dis "je".
Intervenant : Moi, j'ai des problémes politiques pas idéologiques.

Renaud Victor : J'aurais voulu revenir un tout petit peu i partir

de ce que disait Denis et qui se recoupait avec ce que disait Kramer.
Pratiquement, on doit agir et envisager autrement de faire des films.
Quand Kramer fait Milestones et Denis Printemps de square, ils en—
visagent une certaine pratique ou un certain mode de faire un film
effectivement un peu & cOté de l'ordre général du cinéma. En méme
temps, sur une dizaine d'années, un certain type de films a réussi

a exister en dehors de la machinerie du cinéma, a trouvé des salles
pour €tre distribué et des spectateurs pour étre vu.

Denis soulignait quelque chose d'assez important. Il dit : "c'est
comme si il y avait un glissement, comme si quelque chose faisait
que ce type de cinéma a &té un peu interdit", parce qu'on n'inter-
dit pas & une chose qu'elle se fasse, méme quand elle est finie au
moment ol elle va se confronter au marché 3 la loi du cinéma. Donc,
finalement, René raméne sans cesse i 1'essentiel en disant : "méme
si le Centre doit aider a faire des films, de toute fagon il ne
peut pas les aider en dédouanant de se confronter au marché, c'est
¢a que tu essayes toujours de dire, eh bien & ce moment-13, ca veut
dire que nous-mémes, on est obligé de tenir compte de ces fameuses
lois du marché, c'est—a-dire que méme si on a dépensé de 1'énergie,
du temps, et qu'on va réussir i faire le film, on arrive dans une
situation qui est un peu bloquée, tout au moins aujourd'hui ; c'est
ce que Denis paye gravement et certainement beaucoup d'autres. Par
exemple, moi et quelques autres n'ont pas payé il y a cinq ou dix
ans ou les rapports étaient différents et a partir de 13 Kramer
disait : "j'aime beaucoup &crire, je fais un certain type de ciné-
ma et moi ce qui m'intéresse c'est une chose parce que ¢a nous in-
terpelle complétement". Il dit : "Je suis américain, je viens en
France et je fais un film et le fait que je sois américain m'oblige
a écrire plus particulidrement, plus précisément, parce que je ne
suis pas dans mon pays et parce que je ne maitrise pas la langue".
D'un seul coup, ce petit décodage 1'oblige & &crire davantage ;
j'essaye de poursuivre doucement pour que ce soit assez clair. Ce
qui fait donc que, progressivement, nous sommes obligés les uns

et les autres de nous confronter i la loi du marché et i la néces-
sité de faire des films qui vont &tre vus.

On tient toujours plus compte de la loi du marché et de ce que pro-
gressivement elle essaie de nous imposer, et notre manidre 3 nous
d'opérer c'est 3 la fois de tenir compte sans arrét de la néces-
sité du marché, de cette loi comme un couperet et en méme temps ne
jamais perdre 1l'enjeu, ce choix, cette volonté, de dire de faire
passer quelque chose d'autre, c'est-d-dire au-deli de cet organisme
qui décide ou qui nous impose telle maniére de faire, etc... 11 y

a un exemple trés clair puisque Kramer est 13 : Milestones d'une part
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et Guns ot effectivement Robert Kramer passe a4 un scénario &ldboré

ol le film est congu plus sur le mode du récit. Pourtant, on retrouve
a quelques endroits des choses qu'on a déja vues dans Milestones

par exemple, quand la jeune femme est avec cette mére mourante, 13
on voit Kramer et pourtant il est passé par un autre mode de pro-
duction de récit par rapport a Milestones et pourtant il est donneur
dans son propos, dans sa volonté d'exprimer quelque chose d'autre
dans le processus du cinéma. Voila ce qui m'a paru intéressant de
noter et de voir qu'on n'est pas cuit parce qu'on va se confronter
au systéme tel qu'il est.

Robert Kramer : Vous me parlez de l'identification, trés bien, mais
il y a quelque chose li-dessous qui se cache et que je ne comprends
pas trés bien.

Marie-Eve Molle : Je veux savoir quelle est la place du Je la-dedans.

Robert Kramer : Les choses qui sont vraiment intéressantes, moi,
j'ai déja dit des choses qui sont si pleines de sens qu'elles ont
un sens facile, plat, il y a toujours cette ambiguité, c'est pour
moi la méme chose, avec ces questions idéologiques des genres, les
personnages, les situations. Je pense que c'est trés difficile d'a-
voir une production trés ferme ; si on fait un travail quotidien
sur le métier, le je a un certain moment on le met complétement dans
1'€criture. Quand je vois mes films, c'est des films je, c'est tout
dans 1'écriture ; ce sont des gens qui disent des choses que moi je
veux qu'ils disent et ces choses que moi je veux qu'ils disent ce
n'est méme pas le spectateur qui est prévu dans cette situation.

A un certain moment, par exemple, j'ai senti le je ; ca a beaucoup
changé ce je, ce n'est maintenant pas au niveau technique mais dans
le rangement de toutes les forces du cinéma c'est—a—-dire aussitdt
que dans la lumiére, le mouvement de caméra, la maniére que les
lieux deviennent une chose sans faille, que les gens sont mis dans
un lieu, avec une telle violence i tous les niveaux de travail ciné-
ma, ¢a c'est maintenant le je que j'ai senti si fort que je dis :
"donne-moi le scénario et je vais faire ce que je veux faire avec

ce scénario-13 sans probléme". C'est la méme chose pour les person-
nages. Je veux qu'ils vivent mieux. Je crois qu'il y a une autre
chose qu'elle a ressenti quand elle a dit qu'il y avait de la cru-
auté dans Milestones ; c'est qu'il y a un certain niveau : les gens
vivent mal leur rS8le dans le film parce qu'ils ne jouent pas
eux-mémes. Ils jouent un mélange inconfortable entre une fiction et
eux-mémes et dans ce monde-1i, je ne parle pas seulement en Amérique
d'une culture marginalisée mais dans tout 1'ouest, il y a une telle
exigence d'@tre soi, honnéte vis-a-vis de soi, c'est la seule chose
qui te protége en face du pouvoir, si tu as cette vision paranoiaque
que le pouvoir est en train de te menacer, si tu n'es pas honnete,
tu es perdu. Alors, c'est trés difficile pour des gens comme ca de
jouer une situation un peu fictionnisée, ¢a donne tout un aspect
psychodrame a la mise en scéne de Milestones. Psychodrame c'est-d-dire :
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j'écris un texte, quelqu'un me dit : "non, je ne dirai pas ca" alors
on arrange un peu, on fait un compromis.

Maintenant j'accepte : "je ne veux pas ca, je ne veux plus ca. Je
veux travailler avec des professionnels qui font sortir complétement
le personnage. On va voir qui c'est, ce personnage ; il va vraiment
aller au bout de son destin. Un personnage que je peux contrdler,

je veux bien qu'il s'en aille, je vais continuer i contrbler son
univers. N'importe quel metteur en scéne américain i 1'époque des
studios a le droit de dire moi. J'ai mis beaucoup de moi dans tous
mes films, méme quand ce n'est pas quelque chose qui te touche main-
tenant. Par exemple Howard Hawks ; c'est un inconnu mais c'est quel-
qu'un, quand il a fait son travail, qui a vraiment mis le je dessus.
A ce niveau-1la il y a peut-@tre une justification pour la pourri-
ture. Je crois que plus tu travailles, plus tu trouves la maniére
d'imaginer, de te mettre dans les choses ; cette chose, qui n'a
jamais semblé importante dans la maniére de s'exprimer, devient

trés importante. C'est un peu la question de trouver de 1'argent

par exemple, Milestones, des milliers de gens l'ont vu mais c'est
Pas un rapport fric du tout ; j'ai seulement cette chose trés faible,
ce petit fil autour, qui est aussi exotique,je suis 1'américain qui
n'a pas marché avec le cinéma américain.

Je crois que je veux m'éloigner, c'est mon histoire, je raconte
toujours la méme histoire, c'est pour ¢a que je dis que je serais
maintenant content de travailler avec un scénario -si je peux 1le
trouver— et je ne suis pas vraiment intéressé d'appliquer le maté-
riel brut, le contenu du film surtout que maintenant je n'ai pas

du tout le méme point de vue qu'avant ; c'est toujours en train de
changer ; c'est autre chose la maitrise totale de 1'argument du
film, c'est la joie de faire les films et je crois ne pas laisser
tomber ca et franchement ca devient de plus en plus une joie placée
dans 1l'histoire du cinéma dominant, c'est-i-dire pas les films mais
la maniére de travailler. J'adore travailler dans le systéme domi=-
nant ; l'expérience la plus proche que j'ai eue, c'est le travail
de télévision et je préfére &normément ca au travail artisanal. J'ai
beaucoup travaillé avec d'anciens techniciens ; c'est eux qui com—
mencent 3 me donner une vraie paix. Ils ont fait des centaines de
films, souvent bidons mais ils peuvent faire un travail sublime
s'ils s'intéressent au projet et il y a une chose qui passe avec
1'équipe industrielle.parce que ¢a c'est un systéme industriel qui
est €laboré et pour sortir de 1'impasse artisanale qui a donné beau-
coup d'énergie et qui a changé la perspective sur le cinéma, vrai-
ment, en entrant dans le systéme je n'ai pas du tout peur de perdre
quelque chose d'essentiel.

Quand je parle d'identification du personnage, pour moi le probléme
c'est 1a. Je veux que des gens apprennent a identifier des person—
nages différents. Normalement, 1'identification est basée sur des
choses bien connues qu'on appelle les genres. On sait oii on est,

ol on est situé, mais cette situation est seulement une duplication
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de quelque chose qu'on pense connaitre. On est bien 13 parce qu'on
assume des choses, qu'on veut trouver une condition ol des gens
peuvent s'identifier avec des personnages. Je viens de faire un
film sur deux types, & moitié loulou qui veulent &tre des vedettes
de roller, aller aux Etats-Unis avec des patins a roulettes et font
le maximum pour faire ce jeu presque inconnu méme en Amérique. Tout
le film est tourné dans le centre commercial de la Défense.

René Allig : Nous allons, dans de futures rencontres, étre amenés

a parler du public : qui est-il, par ol passe la reconnaissance d'un
film ? Il faut chercher 3 conclure. Je n'ai jamais pense qu 'on pulsse
repartir avec une conclusion pas plus que Je ne suis sUr qu'on puisse
faire une synthése ensemble sur tout ce qui a &té dit. J'ai le sen-
timent que beaucoup de choses ont &été agitées autour de 1'écriture,
que chacun a été conforté dans des points de vue qu'il avait en ar-
rivant. Pourqu01 pas ? Soit on fait un tour de table et chacun ex-—
prime ce qu'il a ressenti durant ces Jours, soit vous exposez votre
désir quant i la fagon dont pourrait s'effectuer la prochaine reu—
nion de travall Ca n'est que la deuxiéme, puisque la premiére n'a
fonctionné qu'avec des exposés : Pierre Kauffer, conseiller juridi-
que a Paris et qui s'occupe de cinéma, a parlé des contrats de droit
d' auteur et durant deux heures tout le monde s'est intéressé i ce
qu'il disait, lui a posé des questlons. Est-ce que sur un prochain
séminaire de travail on fait venir des types pour leur poser des
questions ? Nous avons prévu comme autres semlnalres un sur le sonm,
un sur 1' lmigg. Est-ce que vous souhaitez qu'on fasse venir des

gens qui, par exemple, parleraient de la place de 1'image dans le
futur, ou un chef opérateur qui nous parlerait de sa technique ?

Ou peut-@tre essayer de faire um travail un peu plus pratique ?

Intervenant : Ce que j'ai apprécié, durant ce séminaire, c'est
d'avoir pu parler a des gens aussi différents que Aurenche (que
certains n'ont pas apprécié) et Kramer ; des points de vue comme ca,
des écoles différentes, des générations différentes, c'est intéres-
sant de comparer.

Denis Gheerbrandt : Ce niveau de discussion m'a intéressé i la fois
d la verticale et 4 1'horizontale. Quelqu'un arrive avec un savoir
et cela a fait rebondir le débat entre nous.

Jean—Pierre Daniel : J'ai 1'impression qu'il y a quelque chose qu on
n'a pas encore vécu et que René avangait comme une hypothése : je
sais que certains sont partants pour un travail technique, moi, je
suis assez interpelé par ca. Ce n'est pas simple & imaginer, par
exemple, un chef machino, qu'est-ce qu'on peut lui demander ?

Marie-Eve Molle : Dans nos discussions, nous ne sommes jamais allés
jusqu’au bout ; il y a toujours des gens qui stoppaient les élans,
ce qu'il faut c'est définir trés strictement le sujet, aller tou-
jours plus loin.
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Robert Kramer : Moi, j'ai regu un petit texte écrit par toi, René,
peut-etre s'il y a plusieurs personnes qu1 s exprlment ici en deux
ou trols pages, sur la questlon de scénario,d'essayer de voir ce
que c'est 1'intér@t ; quand je me suis préparé pour venir ici,
j'étais plutdt dans le vague : scénario, est—ce que c'est une ques-
tion d'expérience personnelle ? Qu'est-—ce que c'est le scénario ?
Tu peux parler la-dessus durant des heures, méme écrire. Si on est
intéressé par l'écriture du scénario, il faut lui trouver une autre
forme d'&criture parce que la forme donnée par 1'école du cinéma et
par Hollywood est une forme assez con, pas intéressante. Il y a
une autre forme d'écriture qu'on peut commencer a imaginer, c'est
tout un sujet mais je ne savais si ici c'@tait le chemin. Si on
regoit trois opinions différentes chacune sur une page, ¢a m'inté-
resse.

René Allio : Je ne sais pas si on a trés bien préparé ce séminaire,
il y avait plusieurs solutions et les choses ont trainé et on ne
peut pas arriver & maitriser toutes ces choses matérielles. D&s
qu'on rentre dans les travaux pratiques, on se demande comment les
faire aboutir.

Renaud Victor : On a vu le film de Gleb Panfilov, pourquoi ne pas
en avoir parlé avec Jean Aurenche ?

Jean-Pierre Daniel : Parce qu'il ne semblait pas tré&s concerné. Pour-
tant, en partant, il nous a laissé tout un paquet de presse concer-
nant la sortie de ce film 3 Cannes en 71. Peut-@tre n'avons-nous pas
su 1l'interpeler la-dessus.

Renaud Victor : Peut-8tre faut-il séparer dans le Centre le rdle de
1a p: prathue et celui du séminaire.

Denis Gheerbrandt : Pour le séminaire sur 1'image, il serait peut-gtre
intéressant de formuler ceci : quels sont les problémes entre 1'ima-
ge et la réalisation ? Quand je commence A faire un film, le probléme
que je me pose c'est de savoir comment, avec le réalisateur, on va
trouver un moyen pour définir la matiére de ce qui est écrit, comment

-

passe~t-on de ce qui est écrit ou pas &crit justement 3 des images.

Ca devrait s'appeler "image et quelque chose...". Une maniére de

donner un axe de travail, une direction.

Marie-Claude Mercier : Je pense que ce qui Serait intéressant c'est
de faire un travail concret, un peu ce que nous avons tenté de faire
autour de Milestones et que nous aurions di faire avec Aurenche hier.
Partir de choses et d'exemples précis.

Robert Kramer : Je ne sais pas ce que c'était les séminaires avant,
mais ¢a fait tout de méme beaucoup de différences : si c'est 1'ap-
proche, si c'est présenter cinéma et scénario ou si c'est le rdle

du scénario dans la création d'un film, différences entre 1'image,
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comment on va travailler 1'image pour faire ce film-13a ; pour moi,
il y aurait beaucoup de différences dans ma fagon de réfléchir par
rapport a ¢a et je trouve le deuxiéme beaucoup plus intéressant,
image c'est du cinéma vivant.

A ce moment-1a c'est intéressant de mettre ¢a en conflit avec la
position d'un réalisateur et comment elle ou lui approche ce pro-
bléme d'image parce qu'il y a beaucoup qui donnent toute la liber-
té au directeur de la photo, 1'image c'est lui.

Jean-Pierre-Daniel : Est-ce qu'on est prét a faire le prochain
séminaire dans le courant du mois de juin ? Bon, je crois que ce
séminaire est terminé.




