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Ce mémoire consiste essentiellement en une analyse &
intention sémiotique de Jésus de Montréal, film du cinéaste
québécois Denys Arcand sorti en 1989. Ce film est basé sur la
confrontation du Sacré et du Profane, comme l'indique le titre
du film méme (Jésus/Montréal), qui résulte en la folie et la
mort du Sujet, le personnage principal, Daniel Coulombe. Le
Sacré est représenté surtout dans le film par la Religion (le
Destinateur) et par l'Artiste ou par l'Acteur (le Sujet),
tandis que le Profane est surtout associé au Capital (1'Anti-
Destinateur) et aux Médias (l'Anti-Sujet). L'espace de
transition entre le Divin et le Mondain est le Mont-Royal ou
Daniel et ses comédiens montent la Passion.

La tension entre ces deux deixis, le Sacré et le Profane,
devient évidente quand le pur (Jésus, Daniel) est susceptible
d'étre profané par l'impur (Montréal, Pascal Berger). Ce n'est
pas seulement 1'Art qui est profané par les Médias et le
Capital, mais le christianisme aussi, car le film montre
comment la doctrine du Christ est pervertie par les
représentants de l'Eglise catholique.

Si le film sacralise 1'Art en insistant sur l'aspect
divin ou salvateur de la Passion par exemple, il semble aussi
sacraliser la médecine. Le don des organes vers la fin du film
est une résurrection symbolique de Daniel et de son message
esthétique et éthique. Méme la technologie médicale n'échappe
pas a la profanation pourtant, car elle est menacée par la
bureaucratie des services d'administration.

L'Objet de valeur au centre du conflit entre 1'Art et les
Médias est la Beauté, la Vérité et 1'Amour, Objet surtout
indiqué par la représentation de la Passion elle-méme. Ce sont
les Evangiles, la beauté et la vérité du message du Christ,
qui sont valorisés dans Jésus de Montréal et dont bénéficient
le Destinataire qui est touché et transformé par la création
artistique de Daniel.
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INTRODUCTION

Par la voie d'une approche socio-sémiotique, ce mémoire
consistera en une analyse en profondeur de Jésus de Montréal
du cinéaste québécois Denys Arcand. Récipiendaire de plusieurs
prix internationaux (le Prix du Jury & Cannes, le
International Critics's Award & Toronto et douze Génies
canadiens parmi ceux des plus distingués), Jésus de Montréal
a déja fait couler beaucoup d'encre depuis sa sortie en 1989.
Comme cette analyse le démontrera, la plus grande partie de la
critique concernant ce film est de caractére sociologique
et/ou politique et reste au niveau de la transcendance. Nous
voudrions, tout en examinant la thématique et surtout les
thémes religieux et esthétiques du film, nous pencher au
contraire sur son aspect immanent. Ce mémoire analysera le
rapport entre le fond et la forme et nous verrons comment le
discours filmique est révélateur de ses thémes et de ses
significations les plus profondes.

Afin de réaliser une analyse approfondie de Jésus de
Montréal, nous commencerons par un bref survol de l'oeuvre de
Denys Arcand. Le premier chapitre a pour but d'éclaircir le
réle de ce dernier dans le cinéma québécois et les thémes dans
son oeuvre qui sont présents aussi dans Jésus de Montréal. Le

deuxiéme chapitre résumera l'intrigue du film et proposera une



hypothése concernant le rapport entre l'art et la religion.
Nous vérifierons cette hypothése dans les trois derniers
chapitres en examinant la discursivisation et la thématisation
ainsi que la grammaire du récit qu'est ce film. Le troisiéme
chapitre, “Du péritexte au générique”, comprendra une analyse
de l'affiche de promotion, de l'avant-propos, du prologue et
du générique. Le quatriéme chapitre, “La syntaxe discursive
(et narrative)”, portera principalement sur le découpage
séquentiel du film. Le cinguiéme et dernier chapitre, “La
sémiotique narrative,” traitera avec plus de profondeur du
rapport entre le fond et la forme du film en examinant surtout
le réle des actants dans le film. Ce chapitre essayera aussi
de boucler la boucle avec quelques propos plus généraux sur la

nature sacrée et profane de l'Art.



CHAPITRE I
LE ROLE DES OEUVRES DE DENYS ARCAND
DANS LE CINEMA QUEBECOIS

1.1 L'OFFICE NATIONAL DU FILM ET LES DOCUMENTAIRES

Comme la majorité des cinéastes canadiens des années
soixante et soixante-dix, Arcand a commencé sa carriére
cinématographique a 1'Office national du film. Aprés avoir
participé au tournage de quelques films étudiants a
1'Université de Montréal, ou il a regu un baccalauréat en
Histoire, il a été engagé par 1'ONF pour faire des
documentaires au sujet de 1l'histoire du Canada. Arcand a eu la
chance de commencer sa carriére & un moment propice du cinéma
québécois : il y avait une explosion de cinéastes novateurs au
Québec comme Pierre Perrault, Gilles Carle, Gilles Groulx et
Claude Jutra, qui faisaient des documentaires et des films de
fiction controversés. Michel Coulombe décrit les années
soixante et soixante-dix au Québec comme étant “1'dge d'or du
direct”, ou “toute une génération de créateurs, réalisateurs,
cameramen, preneurs de son, monteurs, producteurs y
apprenaient leur métier...[t]out se passait alors & 1'Office

national du film *.”

! Michel Coulombe, Denys Arcand: la vraie nature du cinéaste.
(Une collection d'entretiens avec Arcand), Montréal: Boréal, 1993,
p. 17.



C'est pendant la “Révolution Tranquille” au Québec
qu'Arcand a poursuivi sa formation wuniversitaire et
professionnelle et ses films en sont les témoins. Toute son
oeuvre a sans doute subi l'influence de sa carriére a 1'ONF,
de son association avec la revue socialiste, nationaliste et
laiciste Parti Pris et de sa formation en histoire; mais ces
influences sont surtout remarquables dans les documentaires et
les films de fiction des années soixante et soixante-dix. Se
servant de faits historiques comme points de repére, les films
d'Arcand de cette époque analysent la société contemporaine et
les événements politiques actuels autant que passés. La
juxtaposition du passé et du présent a l'effet de révéler les
différences entre les deux, mais le plus souvent, elle
souligne les ressemblances. Les films suggérent que la société
n'avancera que trés lentement, car sa structure hiérarchique
et ses institutions de base restent fondées sur des valeurs
matérialistes. La signification des mouvements sociaux, comme
le séparatisme, et des événements historiques, comme la
colonisation du Québec, est remise en question par le
traitement ironique des faits et la construction paralléle des
films.

Dans les premiers films a 1'ONF, Arcand a développé un

style personnel de documentaire qui emploie effectivement le
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montage paralléle, la voix “off” et la musique pour exploiter
les thémes. Critique, moqueur, parfois méme parodique, le
réalisateur présente et analyse l'histoire et la politique
québécoises sans porter de jugement. Dans Le confort et
l'indifférence par exemple, ni les Péquistes ni les
Fédéralistes ne sont présentés de fagon idéalisée. Il n'y a
pas de héros dans les premiéres oeuvres d'Arcand; les films
sont peuplés d'étres humains, le plus souvent divisés en deux
classes, les exploiteurs et les exploités.

La premiére série de aires la te

et la colonisation du Québec. Dans La route vers l'ouest,
Champlain et Les Montréalistes, l'on confronte la société
québécoise de diverses époques et la société contemporaine. La
route vers l'ouest décrit les premiéres explorations quasi
mythiques vers l'Ouest par les moines blancs de 1'Irlande, les
Vikings, Christophe Colomb, Jean Cabot et Jacques Cartier, qui
étaient poussés par l'attrait des richesses occidentales.
Champlain et Les Montréalistes dénoncent les mythes
créés au sujet des fondateurs du Québec en révélant leurs
faiblesses. Le documentaire sur Champlain présente son sujet
comme un “vieillard” dans la quarantaine qui, malgré son
courage et son intelligence comme navigateur, néglige sa femme
de treize ans pour donner libre cours & ses passions pour de
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séduisantes Amérindiennes. A la fin du film, l'on voit le nom
et le visage du cartographe qui a tant exploré le Québec
affichés sur les panneaux de casse-croGte, de ponts, de
garages et de caisses populaires. Tel est l'haritage du grand
explorateur dans la société québécoise contemporaine. On
retrouve dans le film des exemples de “cette fagon si

particuliére & Arcand de jouer sur le contrepoint pour

insister sur l'ironie de la situation", lorsque la narration
affirme que les colons francais méneront “une vie douce et
tranquille [Ibid.]” au Québec en méme temps qu'il passe
simultanément “des images d'hommes qui, trois siécles plus
tard, peinent encore & défricher une terre sauvage [Ibid.].”

Les Montréalistes décrit la fondation de la ville de
Montréal, établie par des religieux et des religieuses pour
rendre hommage & la Vierge. Le film juxtapose des images de la
vie religieuse au dix-septiéme siécle et celles d'une équipe
de dépannage qui démolit une vieille église montréalaise. Des
images contemporaines de la vie commerciale & Montréal
forment, avec celles de l'église en ruines, un symbole de la
chute des valeurs traditionnelles et religieuses au Québec.

Ceci n'est tout de méme pas une glorification aveugle de

? Marcel Jean, “L'éternel retour”, 24 Images 44-45 (automne
1989. Edition spéciale consacrée & Denys Arcand), p. 62.
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1'Eglise, et méme les “bonnes soeurs” fondatrices n'échappent
pas & la critique, car le film met en évidence leur fanatisme
et leur masochisme. Les Montréalistes ressemble & cet égard a
Jésus de Montréal dans sa juxtaposition du sacré et du profane
pour critiquer la société contemporaine : “Il s'agit donc du
récit d'une lutte entre la spiritualité et l'argent, entre
l'art et le pouvoir [Ibid.,63].”

Cette trilogie de documentaires historiques témoigne des
thémes et des méthodes qui caractérisent 1l'oeuvre
“arcandienne”. La critique sociale du matérialisme, la
réfutation des mythes et des mensonges, l'ironie et le montage
en paralléle sont des constantes dans ses films. Chacun des
documentaires politiques : On est au coton, Québec: Duplessis

et aprés et Le confort et l'indifférence décrivent des

conflits sociaux, que ce soient les travailleurs contre les
“boss”, ou les Souverainistes contre les Fédéralistes. Parce
qu'ils refusent de prendre fait et cause pour un parti
particulier, critiquant plutét les faiblesses des deux cotés,
ces films provoquent souvent des controverses. Dans un
entretien avec Michel Coulombe au sujet du Confort et
l'indifférence, le cinéaste explique pourquoi il refuse
d'appuyer un parti politique en particulier, préférant plutdt
se placer “du cété du cinéma”:

7



J'ai pris une distance face aux
événements [la campagne référendaire sur
le projet de souveraineté-association]
grace aux interventions de Machiavel. Le
niveau du débat me semblait aussi bas
dans les deux camps... J'ai toujours eu
des ennemis des deux coétés, ce qui,
longtemps, m'a embété et m'a compliqué
les choses au moment de tourner mes
documentaires sur des événements
politiques. Mais n'est-ce pas le rdle
d'un cinéaste de se placer dans la
position de l'anarchiste? [105-6]

On est au coton, tourné en 1970, décrit la situation
souvent épouvantable des travailleurs dans 1'industrie de
textile. Les ouvriers québécois sont présentés comme des étres
résignés a leur sort, malgré l'exploitation évidente de la
main-d'oeuvre par les puissantes compagnies multinationales
comme Dominion Textile. Le film met en évidence aussi la
division linguistique selon laquelle une hiérarchie de pouvoir
existe au Québec : la classe ouvriére, qui comprend les
travailleurs d'usine, est majoritairement francophone, tandis
que la classe dirigeante est largement dominée par la présence
anglophone. En 1970, L'ONF a censuré le film afin d'éviter des
répercussions dangereuses pendant l'époque explosive de la
crise d'Octobre et du Front de Libération du Québec. En dépit
des efforts de 1'ONF, la censure a eu l'effet ironique de

provoquer de l'intérét pour le film et son réalisateur peu

connu, et plusieurs cinémathéques et ciné-clubs l'ont présenté



jusqu ce que l'interdiction soit levée en 1976.

Québec: Duplessis et aprés... (1972) compare la campagne
électorale de Duplessis en 1936 avec celles des Libéraux sous
Bourassa et des Péquistes sous Lévesque en 1970. Cynique et
moqueur, le film n'épargne personne et démontre, qu'en effet,
peu de choses ont changé entre l'ére de Duplessis et celle des
années soixante-dix. Avides de pouvoir, les politiciens se
ressemblent tous, comme un exemple qui compare Lévesque &
Duplessis le fait ressortir: manipulant les scénes de fagon
subtile, Arcand surimpose la voix “off” de Duplessis avec
1'image de Lévesque vu de dos, afin de les confondre et de
faire une critique mordante des deux politiciens.

Le confort et 1'indifférence (1981) commente la campagne
référendaire de 1980 et critique les “personnages” principaux,
Trudeau et Lévesque, de fagon satirique. Le réalisateur
emploie le montage, la musique et les observations ironiques
du personnage de Machiavel pour critiquer la lutte des deux
“princes” pour le contrdle du Québec. Le peuple n'est pas
présenté de maniére plus positive non plus : résignés et
complaisants, intimidés par tout changement qui pourrait
menacer leurs téléviseurs et leurs piscines, les Québécois ont
choisi le confort au prix de leur indépendance. Le déclin de

l'empire américain est, entre autres, la suite du Confort. Les
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personnages cyniques et égoistes du Déclin ont choisi une vie
confortable et facile; mais ils ne semblent pas étre plus
heureux que les travailleurs exploités de On est au coton ou
du Confort et l'indifférence.

“What Canadians seek above all else is comfort® [Denys
Arcand].”

? Michael Dorland, “Renaissance Man”, Cinéma Canada 134

(octobre 1986): 17.
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1.2 LES FILMS DE FICTION

Frustré par les limites du documentaire, surtout aprés la
censure de On est au coton, Denys Arcand a commencé a faire
des films de fiction en 1971 afin de pouvoir exprimer ses
idées avec plus de liberté : “I had to use fiction to talk
about the real world ([Loiselle, 144].” Ses trois premiers
films de fiction, La maudite galette, Réjeanne Padovani et
Gina, sont inspirés en grande partie par les gens rencontrés

lors des tournages de On est au coton et Québec: Duplessis et

aprés.... La majorité de ces gens étaient des marginaux du
sous-monde de la politique -- des gangsters, des hommes de
main, des prostituées -- et ils parlaient de la corruption

politique et de la violence avec le réalisateur. Parce que ces
gens s'exprimaient presque toujours “off the record”, la
fiction était donc un moyen de filmer ce dont Arcand avait été
témoin. Comme Ll'affirme Arcand, Réjeanne Padovani est un
exemple de ce genre de film ou la fiction est inextricablement
liée au documentaire:

Réjeanne Padovani est la mise en forme

esthétique de ces choses dont j'avais été

témoin mais que je n'avais pas pu filmer

dans mes documentaires. Je me rendais

alors compte des limites du documentaire
(Coulombe, 26].

11



La maudite galette, qui décrit l'assassinat du personnage
d'Arthur par son neveu Roland afin de permettre & ce dernier
de s'emparer de l'héritage de l'oncle, est un film noir et
brutal. Berthe, la femme de Roland, aide son mari & enlever le
vieillard, puis le trahit en faveur de son amant Ernest.
Berthe, Ernest et une bande de voleurs & gages, torturent et
tuent Arthur; la séquence chez l'oncle Arthur se déroule
ensuite d'une maniére assez bizarre, car Ernest blesse Berthe
et abat les autres voleurs. A la fin du film, Ernest et Berthe
sont tués et la fortune tombe entre les mains des vieux
parents d'Ernest qui s'enfuient au sud des Etats-Unis. Malgré
la violence et la laideur de certains aspects du film, comme
la scéne ou les voleurs jettent de l'eau bouillante sur
1'oncle Arthur, le film révéle aussi certaines traces d'humour
noir. Le style est parfois forcé et le film ressemble plus a
une parodie de genres, comme le film noir ou le film gangster,
qu'a un portrait réaliste de la société. Les personnages sont
trop exagérés et méchants et les situations sont trop absurdes
(le comportement bizarre d'Ernest face & Berthe et & ses
parents, par exemple) pour créer une illusion référentielle
compléte.

Réjeanne Padovani et Gina sont plus directement liés aux

expériences vécues par Arcand lors des tournages des
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documentaires. Décrit par Gene Walz comme “a drawing-room play
presented in detached documentary style but interspersed with
outbursts of violence'", Réjeanne Padovani, décrit la
corruption politique a Montréal. Le personnage principal du
film, Réjeanne, est la femme de Vincent Padovani, un important
chef gangster. L'apparition de Réjeanne a la maison luxueuse
de Padovani, lors d'une soirée pour des politiciens corrompus,
provoque le meurtre de cette derniére, car elle menace son
mari de révéler ses affaires criminelles afin de réclamer son
enfant. Padovani, grdce a ses connections politiques, a recgu
le contrat pour construire une immense autoroute a Montréal et
il dispose du cadavre de sa femme en l'ensevelissant dans du
ciment.

La fin ironique du film montre des images de grues qui
démolissent les maisons pour laisser la place au chantier de
construction de 1l'autoroute. La juxtaposition de 1l'air de
Gluck “Che faro senza Eurydice”, de 1l'opéra Orphée et
Euryidice, avec ces images met en paralléle deux classes
sociales : les riches hommes d'influence qui vont a l'opéra et

ceux qui demeuraient dans les quartiers pauvres détruits.

* Gene Walz, “A Cinema of Radical Incompatabilities: Arcand's
Early Fiction Films", dans Auteur/Provocateur: The Films of Denys
Arcand, p. 61.
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Cette construction paralléle est évidente aussi dans une autre
scéne importante du film, ou la femme d'un des politiciens
chante le méme air d'opéra pour Padovani et ses invités au
salon, pendant que les serviteurs de Padovani 1l'écoutent du
sous-sol.

Gina, explique Arcand, forme le quatriéme volet “d'une
tétralogie formée par ailleurs de On est au coton, Québec:

Duplessis et aprés.. et Réjeanne Padovani [Coulombe, 27].”

Le personnage principal du film du méme nom, Gina, est une
strip-teaseuse qui, suivant les ordres de ses “bosses”
gangsters, part en train pour Louiseville afin de travailler
dans un hétel. En méme temps, deux autres groupes prennent le
train pour Louiseville : une bande de motoneigistes et une
équipe de tournage engagée par une agence gouvernementale afin
de faire un documentaire sur 1'industrie textile. Ces deux
groupes et Gina se rencontrent & l'hétel ou Gina travaille et
une situation trés tendue en résulte. Le metteur en scéne de
l'équipe de tournage, joué non par hasard par le frére
d'Arcand, Gabriel, devient l'ami de la strip-teaseuse et d'une
ouvriére & l'usine. L'on y retrouve une référence partielle
aux expériences personnelles du réalisateur, ainsi que des
indices de ce qui allait venir dans son prochain film

important, Le déclin de 1'empire américain:
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Il ne s'agissait pas encore d'une
démarche trés personnelle de ma part. Le
film abordait tout de méme la relation
qu'établit le cinéaste avec la danseuse,
Gina, et aussi l'ouvriére. Ce que j'avais
vécu allait beaucoup plus loin que ce que
je montre dans Gina, mais j'étais trop
timide, trop craintif, pour transposer
cette expérience dans le film, pour me
mettre réellement au nu. Par la suite,
j'ai compris qu'il y avait de la licheté
dans ce film. Il m'était facile de parler
des bons ouvriers et des méchants
patrons, plus difficile d'évoquer mon
rapport avec cette ouvriére et cette
danseuse, et ce qui s'est passé aprés que
je les eus laissées. C'est pourquoi, dix
ans plus tard, je devais aller plus loin
dans Le déclin de 1l'empire américain,
sans tomber dans la confession pure bien
sdr, mais en étant présent dans les
quatre personnages masculins du film
[Coulombe, 27].

Gina, comme Réjeanne Padovani et surtout La maudite
galette, est remarquable pour ses scénes de violence et de
brutalité. Le point culminant du film est la scéne
spectaculaire ou Gina, aprés avoir été violée par les
motoneigistes, se venge en tuant un des membres de la bande
avec un immense chasse-neige. Le film se termine comme si rien
ne s'était passé et les personnages principaux partent; Gina
part en vacances en avion, l'ouvriére décide de se marier avec
son fiancé et, leur projet de documentaire annulé par l'agence
gouvernementale, les cinéastes tournent un film policier.

Comme dans ses autres films, Arcand emploie le montage pour
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mettre en paralléle plusieurs points de vue et pour montrer
les relations de pouvoir qui existent entre les gens. Les
ressemblances entre la danseuse et 1l'ouvriére, toutes les deux
exploitées par de puissants patrons (masculins), sont
soulignées & plusieurs reprises par exemple, ainsi que les
différences entre les deux modes de vie qui les séparent. La
construction paralléle du film est aussi nécessaire a son
déroulement narratif afin de lier les histoires de Gina, des
motoneigistes, de l'équipe de tournage, des gérants de 1'hétel
et des ouvriers. Gina ressemble aussi & La maudite galette
dans ses scénes exagérées ou presque surréelles de violence.
Les actions des personnages sont grotesques et presque sans
motivation, comme guand les motoneigistes violent Gina.
L'impact de cette scéne est rehaussée par sa composition
visuelle et musicale : plus de trente plans en deux minutes et
avec 1'accompagnement ironique de O Canada sur la bande sonore
[Walz 66].

Les trois premiers films de fiction d'Arcand se
ressemblent donc quant & 1'influence du documentaire, 1'emploi
du montage et de la musique (pour faire des comparaisons et
une critique ironique) et le questionnement du pouvoir établi.
Toutefois, malgré certaines sympathies pour les opprimés, ces

oeuvres ne représentent pas une prise de position pour un cété
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ou pour un autre. Le critique Luc Perrault décrit 1l'oeuvre
d'Arcand ainsi en parlant de Réjeanne Padovani: “La lutte des
classes n'existe pas au Québec. Denys Arcand n'en a jamais vu
le moindre indice depuis qu'il fait du cinéma. Il n'a
rencontré que des exploiteurs et des exploités contents de
leur sort (surtout les premiers)®.”

Aprés dix ans de travail en télévision, ol il a fait des
annonces publicitaires, trois émissions pour Empire, Inc. et
la série télévisée Duplessis, ainsi que la suite du film Les
Plouffe intitulée Le crime d'Ovide Plouffe, Arcand a tourné Le
déclin de 1'empire américain. Le succés du film a étonné le
metteur en scéne, qui était relativement peu connu hors du
Québec, et le film a regu plusieurs prix importants dans les
festivals de cinéma. Le scénario, a la fois simple et
complexe, met en paralléle les conversations intimes de deux
groupes, l'un composé de femmes et l'autre d'hommes. Le sujet
de la conversation est a la surface le sexe et 1l'amour, mais
les regards et les sourires significatifs des personnages,
ainsi que la facgon cruelle dont ils parlent de “1l'autre sexe”,

ne laissent pas de doute qu'il existe entre les “amis”

° Luc Perrault (La Presse, 29/09/73) dans Réjeanne Padovani:
dossier établi par Robert Lévesque sur un film de Denys Arcand,
Montréal: 1'Aurore, 1976.
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beaucoup de mépris et de ressentiment. Les relations entre les
amis deviennent de plus en plus tendues & mesure que le film
avance, jusqu'a ce que le personnage central, Dominique, lance
une réplique brutale & Louise, révélant sa tromperie avec le
mari de cette derniére.

Employant la méme technique de construction paralléle que
dans les films précédents du réalisateur, le récit est un va-
et-vient entre les conversations des deux groupes et entre le
présent et le passé. Les événements du passé sont représentés
par des retours en arriére et servent, tout comme les détails
des conversations des personnages, a confirmer ou a contredire
les propos de ces derniers. Ce qui en ressort, c'est le
dévoilement des mensonges, ainsi que la nature complexe des
relations entre les sexes. Pris entre 1l'amour et la haine, le
mépris et l'admiration, les personnages semblent participer a
une danse qui devient de plus en plus compliquée ou & un jeu
dont les régles ne sont pas fixes. Cet effet est créé par le
montage paralléle, par la reprise & certains moments critiques
du méme air classique et par le placement et les mouvements
chorégraphiés des personnages [voir les figures 1.1 et 1.2 a
la fin de ce chapitre].

Aprés Le déclin, le metteur en scéne a tourné ce qu'il

appelle “la suite” du Déclin, Jésus de Montréal, qui partage
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quelques-uns des mémes thémes et des mémes procédés
cinématographiques que 1l'on retrouve dans les films
précédents:

...Jésus de Montréal est la poursuite du

Déclin. Une fois que tout le monde a

couché avec tout le monde, qu'est-ce que

cela signifie? Ou en sommes-nous? Ou

allons-nous? Donc, quand j'aborde Jésus

de Montréal, c'est la suite. Voici

quelqu'un qui va tenter de donner un sens

a4 tout cela. Et cette personne va

mourir.”

Les films tournés aprés la sortie de Jésus, comme
Montréal vu par...six variations sur un théme et Love and
Human Remains témoignent de L1'évolution de 1l'oeuvre du
cinéaste, mais il reste encore certaines traces de procédés
communs comme la juxtaposition de valeurs opposées afin de
créer une nouvelle perspective lucide et ironique. Dans
Montréal vu par..., l'on met en paralléle le présent et le
passé, le visage public réservé et les expériences intimes
passionnées. Dans Love and Human Remains, c'est la vie
intérieure des sentiments (tendres et doux, mais aussi noirs
et dangereux) qui est juxtaposée & la vie extérieure des

personnages (calmes, professionnels et stériles). Au fond,

l'amour et la haine dans Love and Human Remains, et plus

¢ Léo Bonneville, “Interview Denys Arcand,” Séquences 140 (juin
1989): 14-15.
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spécifiquement, 1'amour et la mort, sont inséparables, malgré
leur opposition. L'oeuvre représente une sorte de Déclin de
l'empire américain pour les “Generation X'ers”. Ce film,
Montréal vu par..., Jésus de Montréal et d'une facon limitée,
Le déclin, différent pourtant des premiers films de fiction &
cause de leurs qualités fantaisistes. Les films d'Arcand
témoignent d'une évolution ou il s'éloigne du documentaire et
du réalisme (ou du néo-réalisme) afin de se rapprocher de la
fiction. Les films ne sont pourtant pas devenus des fantaisies
pures, Arcand y met toujours un grain de commentaire socio-
politique, mais l'aspect onirique prend de plus en plus
d'importance, surtout dans Love and Human Remains et Montréal

vu par... .

7 Malheureusement, nous n'avons pas pu visionner le dernier

film d'Arcand intitulé Joyeux Calvaire (1996). Voir p. 93 de notre
filmographie pour d'autres informations.
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CHAPITRE II
L'ART, LA RELIGION ET LA FOLIE

2.1 RESUME DE L'INTRIGUE

Jésus de Montréal raconte l'histoire de Daniel Coulombe,
jeune comédien qui est chargé par Raymond Leclerc, religieux
de la communauté du Sanctuaire, de monter une nouvelle version
du “Chemin de la croix”. Leclerc croit -- avec raison -- que
le texte de ce spectacle, présenté chaque été pour les
touristes sur le Mont-Royal, est “démodé” et demande & Daniel
de le “moderniser”.

Comme le personnage messianique qu'il jouera dans la
Passion, Daniel part & la recherche de ses acteurs/disciples.
Il trouve Constance Lazure, Martin Durocher, René Sylvestre et
Mireille Fontaine. Constance est une ancienne compagne du
Conservatoire et elle est aussi la maitresse de Raymond
Leclerc. Martin double des films pornos, René 1lit des
commentaires pour des documentaires scientifiques et Mireille
fait des pubs ou elle vend son “plus grand talent”: son “cul”,
d'aprés son amant, un réalisateur de films publicitaires. Sous
la direction de Daniel, qui fait des recherches intenses sur
la vie de Jésus, ils sont tous touchés par la vie et les

paroles du Christ, ainsi que par 1l'expérience artistigque.
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Le spectacle est un succés inespéré, mais Leclerc craint
-- encore avec raison -- la réaction de ses supérieurs, qui en
interdisent la mise en scéne. Entre-temps, Daniel accompagne
Mireille qui veut passer une audition pour une pub. Rendu
furieux par le mépris des agents de publicité et de la
directrice de production, Daniel détruit 1'équipement de
tournage et il doit se présenter a la Cour. Il n'est pas
emprisonné, mais il doit quand méme retourner & la Cour
pendant que le juge (joué par Arcand) prend sa sentence en
délibéré. L'avocat et agent, Richard Cardinal, lui offre son
aide et lui explique les séduisantes tentations du monde
médiatique.

Les acteurs désespérés essaient de monter une derniére
fois le spectacle, mais ils sont arrétés par les gardiens de
sécurité de 1l'Eglise. Une bagarre s'ensuit entre les acteurs
et les spectateurs d'une part et les gardes de sécurité de
l'autre. Pendant la bagarre, un spectateur trés costaud,
voulant aider la cause des acteurs, heurte la croix de Daniel
et celui-ci tombe la téte la premiére. Daniel est gravement
blessé quand la croix 1l'écrase; Constance et Mireille
1l'accompagnent & un hépital francophone infernal, ou il ne
regcoit aucune attention médicale. Daniel et ses compagnes

partent, mais Daniel s'évanouit dans le métro et il meurt &
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1'hépital juif anglophone. Son coeur et ses yeux sont
“ressuscités” par le don de ces organes a un anglophone et a
une Italienne, mais le film se termine sur une note triste et
ambigué. Cardinal essaie encore de tenter les acteurs en vue
de former une troupe dédiée a la mémoire de Daniel, mais
Mireille refuse ce compromis et elle s'enfuit pour réfléchir
dans le parc Mont-Royal. A la fin, on voit les deux chanteuses

du début qui chantent dans le métro®.

® Voir Appendice A pour une copie du résumé de l'intrigue

fournie gracieusement par Filmtonic.

25



2.2 HYPOTHESE
Comme l'indiquent et le titre du film et le titre de ce
mémoire, l'oeuvre d'Arcand explore l'effet de la juxtaposition
du sacré et du profane (Jésus/Montréal): c'est justement cette
juxtaposition qui méne au conflit central de l'oeuvre et qui
représente la nature contradictoire de l'art. Le film explore
le conflit essentiel entre l'aspect “divin” ou “religieux” de
l'art -- prenons la conception grecque du théadtre, par
exemple, qui le considérait comme un moyen de rendre hommage
aux dieux, et surtout & Dionysos -- et l'aspect mondain ou
commercial de l'art, représenté par exemple dans les séquences
ou Rémi double un film porno et ou Mireille tourne une
publicité de biére. Ce conflit pourrait se réduire & la limite
a4 un conflit entre le divin et l'humain si l'on considére la
proposition suivante: l'art est d'inspiration divine, mais il
doit toujours étre véhiculé par un médium et par des étres
humains. L'écho de cette proposition se trouve dans
l'observation suivante du critique Heinz Weinemann dans son
analyse de Jésus de Montréal:
C'est de cette contradiction qu'est
né Jésus de Montréal. Contradiction qui
avait fait coexister de fagon simultanée
et donc complexe la foi naive de
l'enfance et la foi de charbonnier de

l'adulte; la pureté, la foi de l'enfance
et la souillure sexuelle, la débauche de
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1'adulte, 1'idéal sacré, adoré de
1'enfance et 1'idole déchue, banalisée de
1'adulte’.

Weinemann avance aussi des idées significatives a propos
du réle religieux du théadtre dans la société, surtout dans la

société antique a laquelle nous venons de faire référence:

...Car a l'origine, le théadtre est une
religion, un rite sacré, re-présenté a
certains moments de 1'année, pour
commémorer un événement religieusement
inaugural. Ce théadtre originel est aussi
la vocation par excellence, parce qu'y
résonne, a travers le masque de l'acteur,
la voix de 1'Autre, de la divinité.
Justement, les Romains, a la suite des
Etrusques, appelaient persona ce masque,
parce qu'a travers lui soufflait,
résonnait la vive voix de 1l'acteur,
incarnation de cet Autre.

Ce n'est donc pas un hasard si le
premier thédtre grec, origine de notre
théitre occidental, est associé aux
rites, aux liturgies entourant les fétes
de Dionysos [186]

La Vérité est 1'Objet de valeur'® au centre du conflit

° Heinz Weinemann, Cinéma de 1'imaginaire québécois. De La

petite Aurore a4 Jésus de Montréal, Montréal: Hexagone, 1990, p.
7,

' “Liobjet -- ou l'objet de valeur -- se définit alors comme
le lieu d'investissement des valeurs (ou des déterminations) avec
lesquelles le sujet est conjoint ou disjoint.” (A. J. Greimas & J.

Courtés, Sémiotique: dictionnaire raisonné de la théorie du
langage, Tome 1, Paris: Hachette, 1979, p. 259.
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entre deux Destinateurs™, le Divin et le Mondain. Les
véhicules ou les Sujets' de ces Destinateurs qui s'opposent
sont 1l'Acteur et les Médias respectivement. L'esthétique du
film se situera 13 ol la Beauté est synonyme de Vérité. En des
termes simples, 1l'Acteur cherche & découvrir et a faire
connaitre la Vérité tandis que les Médias la dissimulent. La
complexité du film en ressort quand l'acteur qui représente le
Destinateur joue un double rdle. Le personnage de Raymond
Leclerc, prétre et admirateur de thédtre, s'identifie avec
deux aspects contradictoires de la Religion -- 1'expérience
extatique, ol l'art peut accéder au sublime, et l'institution
religieuse elle-méme.

Weinemann explique que ces contradictions créent une
“hostilité fondamentale de l'Eglise catholique & [1'égard de]
1l'institution thédtrale [4 cause del la rivalité farouche de
leurs vocations [187]." Et 1'Eglise catholique et

1l'institution théitrale ont comme vocation de faire ..parler

la voix d'un Autre. Voix du personnage, voix de Dieu. L'un et

* Le Destinateur est celui qui communique au Destinataire-

sujet (relevant de l'univers immanent) non seulement les éléments
de la competence modale, mais aussi l'ensemble des valeurs en jeu;
c'est aussi celui & qui est communiqué le résultat de 1la
performance du Destinataire-sujet, qu'il lui revient de sanctionner
[Ibid., pp. 94-95].

* En des termes simples, le Sujet est un des actants
principaux de la narration, le plus souvent associé au
protagoniste. Il doit souvent subir une sorte de quéte pour l'Objet
de valeur.
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1l'autre font exister 1l'Autre grdce 3 une incarnation par un
acteur : le comédien, le prétre [187]." Dans le film, il
semble que 1l'Eglise, comme les Médias, cache et déforme la
Vérité -- "LECLERC: On peut faire dire n'importe quoi aux
Evangiles. Je le sais, par expérience'.” Leclerc est aussi
problématique, car l'on peut voir dans son personnage le
conflit entre le rdle sacré du prétre et la nature profane de
sa liaison sexuelle avec Constance.

Ces contradictions inévitables créent une situation ou le
Sujet, c'est-a-dire l'Acteur (représenté par le personnage de
Daniel), est chargé d'une mission impossible. Sa quéte --
découvrir et faire connaitre la divine Vérité -- est vouée a
1'échec 3 l'avance. La contradiction implicite dans le titre
et sa référence au martyr le plus connu du monde (occidental,
du moins) annoncent clairement le sacrifice du héros. Dans une
entrevue avec André Loiselle, Arcand explique que le
personnage de Daniel était destiné dés sa conception a la
tragédie

I had decided from the start that
Daniel Coulombe had to die. An individual
longing for the absolute, unwilling to
make any compromise, cannot survive in a

world such as ours. Society crushes this
type of person. So he had to die®*

* penys Arcand, Jésus de Montréal, Montréal: Boréal, p. 113.
' André Loiselle, “I only know where I come from, not where I
am going” (a conversation with Denys Arcand) dans André Loiselle
et Brian McIlroy (éds), Auteur/Provocateur: The Films of Denys
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Daniel Coulombe devait mourir parce que l'on ne peut pas
s'approprier la Vérité absolue; la perfection et la pureté

artistique 4 ibles. Cette ion mystique ou

mythique de 1'Art et de l'esthétique de la Vérité rappelle les
mystéres d'Eleusis qui n'étaient célébrés que par les initiés
ou les oracles divins rendus par la Pythie, qui les recevait
directement d'Apollon'*. L'Acteur qui ne maintient pas son
équilibre entre les deux aspects de 1'Art, le divin et le
mondain, peut subir les conséquences des non-initiés, la folie

et la mort.

Arcand, Westport, CT: Greenwood Press, 1995, p. 157.

' Joél Schmidt, Dictionnaire de la mythologie grecque et
romaine, (Paris: France Loisirs, Editions Larousse, 1993), p 76,
182.
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, CHAPITRE III
DU PERITEXTE AU

3.1 LE PERITEXTE

3.1.1 L'affiche
Car la ou est votre trésor,
1a aussi est votre coeur.
[Matthieu 6, 21]

Ce message des Evangiles a propos des richesses dans le
ciel prend une importance particuliére dans Jésus de Montréal:
1l'auteur y référe spécifiquement dans 1'avant-propos de son
scénario; le personnage principal, Daniel Coulombe, qui joue
et incarne le personnage du Christ, prononce ces paroles lors
de la représentation de 1la Passion; et Daniel est
symboliquement ressuscité a la fin du film, par le don de ses
organes (notamment son coeur et ses yeux). Le message
évangélique est encore souligné par l'affiche de promotion qui
représente un simple coeur rouge sur fond blanc [voir 1la
figure 3.1 & la fin de cette section].

La composition de l'affiche est répétée sur la couverture
du scénario de Jésus publié par Boréal. La prédominance du
rouge ainsi que la composition simple mais frappante de
l'affiche en général attirent 1l'oeil du spectateur potentiel.
La référence en grandes lettres noires au Prix du Jury, que le
film a remporté en 1989, et les références au metteur en scéne

et aux vedettes les plus connues ont le méme but de promotion.
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L'affiche ne dépeint aucune scéne du film ni de belles photos
retouchées des acteurs comme pour les films de Hollywood. Les
acteurs dans Jésus de Montréal sont (ou étaient en 1989) plus
au moins inconnus hors du Québec et, comme le personnage de
Daniel dans le film, participent peu au “star system” et aux
jeux médiatiques.

Le choix de couleurs est significatif, le rouge étant
depuis longtemps associé a la passion (et a la Passion), a
1l'amour, au désir, a la sexualité et a la création/fertilité.
Le rouge est la couleur des émotions et des actions intenses
et violentes. Ironiquement 1lié a la vie et a la mort, a la
Passion et a l'enfer, au coeur et au sang, le rouge suggére
plusieurs thémes souvent contradictoires. La prédominance du
rouge est aussi remarquable dans les belles images de la
Passion prises par le directeur de la photo, Guy Dufaux, lors
du tournage du film. Arcand explique 1le choix de la
cinématographie de Dufaux dans un entretien avec le critique
Frangoise Ramasse: “I1 [Guy Dufaux] a également beaucoup
travaillé les teintes : la Passion rougeoie de plus en plus
parce qu'il a trouvé que l'ocre, et tout ce qui tourne autour
du rouge, est finalement la couleur fondamentale de ce

sujet®. "

' Frangoise Ramasse, “Etre tendre malgré tout.” Entretien avec

Denys Arcand, Séquences 339 (juin 1989), p. 16.
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Le symbole du coeur partage beaucoup des mémes
significations que le rouge : l'amour, la passion/Passion et
le courage. Le coeur rayonnant de l'affiche évoque aussi
certains symboles chrétiens comme le sacré-coeur, symbole de
sacrifice et de pureté. L'on y retrouve le message des
Evangiles selon Matthieu, “Car 1la ol est votre trésor, la
aussi est votre coeur”, qui est au centre du film. Cet axiome
anti-matérialiste constitue un des thémes fondamentaux de
1'oeuvre. Méme la forme du coeur, simple et un peu maladroite,
comme le dessin d'un enfant, est significative. Jésus avertit
ses disciples qu'ils doivent devenir purs ‘comme les enfants”

pour entrer “dans le royaume des Cieux'.”

Les quatorze traits
qui entourent le coeur rappellent les quatorze stations du
Chemin de la croix.

D’un point de vue biologique et linguistique, le coeur
(de “cor”, “cordis”) est relié au corps (de “cors”, “corpus”). La
confusion coeur/corps est significative dans le film de
plusieurs aspects qui sont juxtaposés : 1l'ame et le corps,
1'amour et le sexe, le spirituel et le matériel. Tout comme le
coeur simple et enfantin, le fond blanc de 1l'affiche
représente la pureté et la douceur; comme la colombe blanche
que son nom évogue, Daniel Coulombe est presque aussi pur
d'esprit que le personnage qu'il incarne. Ce n'est pas par
Y7 “gi vous ne changez pas et ne changez pas comme les enfants,

vous n'entrerez pas dans le royaume des Cieux [Matthieu 18, 3].

33



hasard que Daniel porte le plus souvent une chemise blanche
[voir figure 3.2 & la fin de cette section], méme lorsqu'il ne
joue pas le réle de Jésus. Le blanc est aussi associé a la
clarté et a la lumiére. Longtemps symbole du sacré et de la

"® et guérit les

bonté, Jésus se proclame “la lumiére du monde'
aveugles. Par le don de ses yeux aprés sa mort cérébrale,
Daniel “guérit” une femme italienne qui sanglote justement le
mot “La luce!”. Monique Nicholson parle de ce rapport entre la
lumiére et le sacré dans son article intitulé “From Pre-
Christian Goddesses of Light to Saints of Light":

Light was for pre-Christian Europe an

intricate component of the Sacred, if not

the essence itself of the Sacred in the

universe. Christianity kept this light-

and-fire component of the Sacred and in

the hands of its saints made it symbolize

Christian faith itself'.
Chose ironique, le blanc, qui représente la vie et la lumiére,
est aussi une couleur de deuil dans certains pays (l'Inde par
exemple). Cet aspect du blanc laisse peut-&tre prévoir la fin

tragique du film.

® “Je suis la lumiére du monde. Celui qui me suit aura la

lumiére de la vie et ne marchera jamais dans 1l'obscurité [Jean 8,

12].

1997.

' Monique Nicholson, Canadian Woman Studies, 17:1 (Winter
Special edition devoted to “Female Spirituality”).
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3.1.2 L'avant-propos

Dans l'avant-propos du scénario de Jésus de Montréal

[voir Appendice B], le cinéaste tente d'expliquer son oeuvre
en révélant les sources de son inspiration. Arcand a commencé
4 réfléchir sur son enfance catholique aprés l'audition d'un
jeune comédien qui jouait le “Chemin de la croix” sur le Mont-
Royal chaque soir. Le metteur en scéne voyait dans la
situation de 1l'acteur, qui pouvait le soir jouer le Christ et
“le lendemain matin se présenter a une audition pour un film
érotique ou une publicité de bié&re [119]", une contradiction
artistique et éthique troublante. Ses propos rapportés au
critique Michel Coulombe au sujet de cette contradiction
expliquent en plus de détails le conflit entre la nature

spirituelle et la nature matérielle du cinéma: “Dans Jésus de
Montréal, je voulais montrer le contraste entre un acteur

amené 3 se vendre dans l'univers médiatique et l'aspiration a

une vie plus intelligente, faite de plus de compassion [119]."
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3.2 LE PROLOGUE

Le film commence avec des références aux compagnies de
distribution et de production, puis passe au noir. Pendant un
moment, l'écran est vide et puis on voit en gros plan un vieux
livre, Les Saints Evangiles, avec le titre en lettres dorées
sur la couverture. Le scénario de Jésus de Montréal décrit la
scéne ainsi: “Une main ouvre le livre et en retire une liasse
de vieux billets de banque. On découvre deux personnages,
Smerdiakov, assis & une table, et devant lui, debout, Ivan
Karamazov... [15]." Smerdiakov prononce les premiéres paroles
du film afin de refuser les billets (et sa responsabilité dans
le meurtre du pére d'Ivan): “Prenez-les. Ils sont a vous [15]."

Le film commence subitement, en plein milieu de scéne,
sans musique, ni générique, ni plans généraux pour situer
l'action. L'effet produit est celui du lever du rideau au

théadtre. Dé

, dés les premiers moments du film, Arcand
souligne 1'importance du thédtre dans son oeuvre. Le fait que
le premier plan montre une main qui retire de l'argent de la
Bible annonce la juxtaposition du sacré et du profane, du

spirituel et du matériel®.

2° Ccette scéne initiale a été coupée dans la version vidéo. La
vidéo commence sans montrer la main qui retire les billets de la
Bible et coupe les premiéres lignes de Smerdiakov. Elle débute en
montrant les noms des compagnies de production et de distribution,
pendant que l'on entend le dialogue suivant:
IVAN: C'est toi qui l'as tué.
SMERDIAKOV: C'est vous qui 1l'avez tué.
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