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Présentation
par Carol Faucher

1 1 y a 25 ans, dans cet O ffice national du fi lm ,  fondé 20 ans plus tô t par un Écossais 
idéaliste et perdu dans la cordillère internationale du ciném a-spectacle, de jeunes ci
néastes canadiens-français, qui se diront bientôt québécois, sont assis à table. Ils se 
concertent. Ils travaillent. Ils font des films. Ils ne sont pas encore très nombreux, 
mais ils ont déjà entrepris, au moment où s’amorce ce formidable bouillonnement cul
turel qu’on appellera la “ R évolution tranquille” , de faire, avec le ciném a, l’inventaire 
de ce qu’ils sont.

Ils vont relever deux défis: celui de se faire reconnaître com m e groupe distinct et 
autonom e de production dans une institution de trad ition  toute britannique qui ne 
cède pas facilem ent à la culture canadienne-française ou au fait francophone — ce 
qu’ils obtiendront en 1964 par la création  de la Production française — ; celui aussi de 
s’inscrire, en tan t que cinéastes, dans la dynam ique d ’une société en profonde tran s
form ation partie  à la recherche d ’elle-même: ils en seront non seulem ent les tém oins, 
mais aussi et plus souvent qu’autrem ent, un catalyseur de conscience dans l’engrenage 
de cette “ révolution” et mêm e un instrum ent de changem ent.

A u cours des vingt-cinq dernières années, les films de la Production française 
auront eu une im portance de prem ier plan com m e tém oignage et affirm ation de cette 
société québécoise en évolution. Ces films auron t aussi é té  capitaux pour le jeune 
ciném a québécois qui vient prendre sa place parm i les jeunes ciném atographies natio 
nales qui, com m e lui, ten tent de s’affranchir des m étropoles ciném atographiques.

À une époque, le ciném a québécois, c’é ta it celui de la P roduction française de 
VONF; ou à peu près. T rop près des É tats-U nis dont ils subissaient l’envahissante 
présence à tous les niveaux de leur vie pour ne pas vouloir s’en dém arquer, trop  loin de 
l’Europe (et de la France), dans l’espace et la trad ition , pour s’en rattacher, les ci-

C ritique de ciném a, pigiste et recherchiste (R adio-Q uébec , G ouvernem ent du Q uébec, etc.) 
C arol Faucher travaille à la production  française de VONF.
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néastes québécois durent inventer leurs propres modèles de ciném a. V O N F  é tait 
dans ce sens un endroit privilégié: l’É ta t pourvoyait, en attendan t la rentabilité  ou le 
profit social et culturel de “ ses” films.

Cela ne se fit pas sans heurts. Entre le tou t-à-l’aise et le trop-à-l’aise des uns, il y 
eut le m al-à-l’aise des autres. La Production française connut ses crises économiques, 
politiques, idéologiques et artistiques. Des cinéastes y ont fait tous leurs films. C er
tains avec la patience et l’acharnem ent de galériens; d ’autres, com m e des gladiateurs, 
se sont com portés en professionnels se contentant de surveiller le pouce de l’em pereur. 
Plusieurs se sont affranchis et sont partis, mais sont plus ta rd  revenus pour y faire des 
films qu’ils pouvaient difficilem ent réaliser ailleurs ou autrem ent.

La diversité des films docum entaires, de fiction ou d ’anim ation est considérable, 
et dans l’ensem ble on y trouve un substrat fondam entalem ent culturel et social qui 
constitue un sédim ent im portan t pour notre ciném a et des pièces essentielles au m iroir 
de ce que nous som mes.

C ette publication, qui para ît au m om ent où la P roduction française souligne 25 
ans de ses réalisations, ne veut pas “ faire le point” sur la  P roduction française, ni en 
raconter l’histoire. On peut, certes, difficilem ent ignorer l’histoire lorsqu’on m et 
vingt-cinq années en perspectives, mais il nous a sem blé beaucoup plus opportun de 
dem ander à nos collaborateurs de revoir ces vingt-cinq années avec les yeux d ’au 
jou rd ’hui, en posant des questions, en ém ettan t des hypothèses et des points de vue sur 
l’avenir.

L ’émergence de l’Équipe et de la Production françaises, les incidences du tra 
vail d ’équipe sur le ciném a qu’on y pratique, les rapports film s/société , la perm a
nence et la continuité, le rayonnem ent, l’anim ation, la fiction, le docum entaire consti
tuent les principaux axes de cette mise en perspectives. À vingt-cinq ans, on peut sup
poser qu’on a term iné ses classes. O n s’im agine qu’on peut com m encer à répondre à 
certaines questions. E t qu’on peut envisager la vingt-sixièm e année avec réalism e.

La géographie du ciném a québécois et canadien s’est considérablem ent m odifiée 
au cours des dernières années. L’industrie du ciném a est un fait. V O N F  n’a plus le 
m onopole des im ages ciném atographiques qu ’il a détenu un certain tem ps. D ans le 
secteur privé, des cinéastes sont am enés aussi à faire des com prom is, qui ne sont pas 
toujours facile à faire, entre l’industrie et le ciném a.

On voudrait aujourd’hui que le débat se fasse entre l’économ ie et la culture. On 
voudrait m ettre l’industrie d ’un cô té  et la culture de l’autre. T out cela est très certai
nement un faux déba t dans un pays com m e le nôtre où à peu près tou t ce qui se fait de 
ciném a est subventionné d ’une m anière directe ou indirecte par l’É tat. Économ ique
m ent, nous avons très peu de raisons de faire des films. O n peut donc supposer que 
c’est pour des raisons culturelles que les gouvernem ents ont décidé d ’intervenir dans le 
ciném a.

Pourquoi faudrait-il faire du ciném a un m onstre à deux têtes? Pourquoi Y O N F e l  
la Production française seraient-ils uniquement des chiens de garde de la culture? Pour
quoi YO ffice serait-il obligé, a priori, de faire de l’excellence? C om m e si l’excellence 
existait en soi. Est-ce qu’un poète fait a priori de la poésie?

Les enjeux sont énorm es aujourd’hui. Les intervenants se m ultiplient et créent de 
nouvelles m étropoles quand ils ne retournent pas carrém en t aux anciennes.

Au Q uébec, com m e nous ne som mes la m étropole de personne, com m e nous 
som mes excessivement perm éables aux modes et aux idées qui nous viennent de l’ex
térieur, com m e le ciném a est de plus en plus une affaire d ’industrie qu ’une affaire de 
culture, la continuité dans le ciném a est une des choses les plus difficiles à pratiquer.

V O N F  et la P roduction française ne seraient-ils qu ’une utopie dans un pays 
considéré com m e une extension du m arché am éricain pour un peuple qui ne pourrait 
se nourrir qu ’aux m ythes de l’olym pe hollywoodien?

C ’est cette réflexion que voudrait alim enter cette publication sur vingt-cinq 
années de production de ciném a en français à YO ffice national du film .
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De la féodalité à la fronde, 
de 1939à 1964

par Pierre Véronneau

I —d ’ém ergence d ’une équipe française à Y O N F  fut un processus lent, qui n ’alla pas 
de soi et fut ja lonné de revendications éclatantes et de conquêtes infinitésim ales. Il fut 
le fruit de la conjonction de trois facteurs: des m odifications structurelles, des 
pressions sociales et la qualité grandissante des cinéastes et de leurs oeuvres. On peut 
voir les péripéties des C anadiens français à Y O N F  com m e les actes d ’un psychodram e 
canadien où ceux-ci sont les tém oins actifs d ’un m ouvem ent social en plein dévelop
pem ent.

Q u’elle éta it la situation à l’autom ne 1939, peu après la fondation de Y O N  F I  Des 
cinéastes québécois, il y en avait alors peu: quelques prêtres am ateurs; aucune trad i
tion hors l’artisanat. V A sso c ia ted  Screen N ew s, sise à M ontréal, n’em ployait pas de 
francophones. L 'O N F  fut c réé  avec un sta tu t hybride, la production relevant de l’an 
cien Bureau du ciném atographe officiel (C G M P B )  où n’avait jam ais travaillé aucun 
francophone. A vait-on eu besoin de sang nouveau qu’on s’était tou rné  vers l’A ngle
terre, vers les co llaborateurs que G rierson en traînait dans son sillage. En 1939 
personne n’entrevoyait la nécessité d ’engager des réalisateurs québécois, personne 
n’en évoquait le besoin, pas m êm e Edm ond T urcotte, l’unique francophone au Conseil 
d ’adm inistration, bientôt secondé par le docteur Georges Bouchard.

Application et patience méthodique

P ar contre, avait-on besoin de films en français? La guerre en com m andait. Dès 
1940, une entente fut conclue avec France-Film  pour d istribuer les versions françaises 
de la série C anada C arries On et les prem iers films jam ais tournés en français: huit 
courts reportages sur au tan t de cam ps m ilitaires québécois. En octobre 1940, Y O N F  
confie à Y A ssocia ted  Screen N ew s  la réalisation  du prem ier film francophone de 
quelque envergure: U N  D U  22e. À  ce sujet G rierson décla rait le 21 février 41: “ Ce 
film a coûté 9,000.$. La réalisation  de films de ce genre n ’est pas économ ique au vu de 
leur faible circulation. Pour satisfaire les besoins des francophones nous préparons 
une version des actualités et nous envisageons de créer un m agazine m ensuel en 
français.”

Le 6 décem bre 1939, Y O N F  avait engagé Philéas C ô té  com m e responsable de la 
distribution; c’est le prem ier francophone à m ettre les pieds à Y O N F  et il sera seul 
duran t deux ans; en décem bre 1941, peu après avoir rem is un rappo rt sur la d is tri
bution où il a ttire  l’attention  sur certains tra its  particuliers du Q uébec, il abandonne 
ce secteur pour passer à la production. D uran t tou t ce tem ps il est le seul qui puisse 
sensibiliser G rierson au fait canadien-français, si l’on exclut les m em bres franco
phones du C .A . qui, de tem ps à autre, proposent la réalisation  de quelques sujets qué
bécois. Peut-on lui a ttribuer la gloire des prem iers engagem ents québécois? Il doit sû
rem ent m ériter une part de l’engagem ent de V incent P aquette  le 8 décem bre 41, quel
ques mois après la fusion de Y O N F  et du C G M P B .

H istorien, professeur et critique, P ierre V éronneau est à  l’em ploi de la Ciném athèque québé
coise et p répare  un doctorat en h isto ire sur les C anadiens français à  YO N F  de 1939 à 1964.
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Vincent Paquette e t M arie Bérubé en octobre 1945

À Paquette échoit la réalisation  de sujets spécifiquem ent francophones que 
Grierson finit par accepter d ’abord qu’ils ne coûtent pas cher, c’est-à-dire qu’ils soient 
tournés en 16mm pour les circuits com m unautaires. Peu à peu, au fil de 42 et de 43, on 
engage quelques C anadiens français (v.g. Jean  Palardy, M aurice B lackburn, Jean- 
Yves Bigras, R ené Jodoin). U n noyau se constitue. C ’est le 14 octobre 1942 qu’est 
nom m é président du conseil d ’adm inistration  l’H onorable L .R . La Flèche; celui-ci ne 
tarde pas à coincer G rierson, l’obligeant à avouer au C .A . du 12 février 43 que 
"Y O N F  a po rté  une grande attention  aux in térêts du Q uébec et aux activités des C a
nadiens français mais pas assez à la sélection d ’em ployés francophones.” En 1943 
donc, pour prouver sa bonne volonté, Y O N F  engage à la production sept franco
phones, é tablit une m ini-équipe française dirigée par Paquette  et passe un con tra t de 
production avec Jean A rsin (obtenu par pot de vin, ce con tra t sera dénoncé à cause de 
la piètre qualité des produits qui seront livrés!). Pour m arquer davantage le coup, la 
série Actualités canadiennes change de nom  en m ars de la m êm e année pour s’appeler 
Les Reportages.

En 1944 Y O N F  franchit un nouveau pas en engageant Paul T hériau lt à titre 
d’agent de liaison (liaison officer) chargé bientôt de conseiller le com m issaire en m a
tière canadienne-française, de superviser la production et la d istribution de films en 
français et de voir à l’engagem ent du personnel francophone. A u fil des ans pourtant, 
peu de nouveaux nom s s’ajoutent. Quelques exemples: en 44 V ictor Jobin ou Pierre 
Petel, en 45 R aym ond G arceau ou R oger Biais, en 46 B ernard Devlin, en 47 Jacques 
Bobet. La proportion  de C anadiens français est d ’ailleurs beaucoup plus im portante 
au secteur de la distribution: 25% des em ployés après la guerre. Les Canadiens 
français sont toujours dispersés parm i les différentes équipes; toutefois subsiste une 
équipe française, la 10, qui est responsable de la grande m ajorité  des films tournés en 
français. O n envisage m êm e, à la faveur d ’une entente signée avec la France en 
octobre 46, de procéder à des échanges de cinéastes pour renforcer l’équipe française 
et la faire bénéficier de l’expérience européenne, une initiative qui sera reprise quel
ques années plus tard .

Enthousiasm é par toute cette conjoncture, le producteur de l’équipe française, 
Guy Glover, écrivait alors dans un texte in titu lé Le bilinguisme, ce n’est pas le double- 
talk:

“ T out dernièrem ent, l’unité no 10, 
que l’on connaissait ju squ ’ici sous le nom 
d’unité française, éta it réorganisée. A u
jo u rd ’hui, Y O N F  entrevoit la possibilité 
de distribuer ses réalisations à des audi
toires en France. C ette perspective, aussi 
bien que la réalisation de films tra itan t 
du C anada français, intéressent de plus 
en plus tous les C anadiens et, d’autre

part, les C anadiens de langue française 
ne peuvent ignorer ce qu’accom plissent 
leurs com patriotes de langue anglaise. 
Pour faire face au surcroît de travail en 
perspective, on a  augm enté le personnel 
— dans la p lupart des cas, les nouveaux 
arrivés n’ont pas d ’entraînem ent dans 
l’a rt ciném atographique. Il ne s’agira 
donc plus seulement de doublages de
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nom breux films anglais pour la d istri
bution hors com m erce, m ais aussi de réa 
lisations originales que l’unité tournera 
en français et en anglais. U ne grande 
aventure s’ouvre pour l’unité no 10 en ce 
que, pour la prem ière fois, elle contri
buera au fonds com m un de la production 
de YO ffice. (...) L’U n ité  no 10 devra 
tendre de plus à élever son standard  tech

nique, à tra ite r ses sujets à la perfection 
et à  com prendre plus profondém ent les 
besoins des au d ito ire s  auxquels elle 
s’adresse. Le Nouvel Âge que nous 
vivrons ne sera pas l’Âge d ’O r, il sera 
l’Âge du Travail — m ais un travail aux 
horizons plus vastes et plus prom etteurs. 
Sauve qui peut!”

D ébut 1948, Jean-C harles Falardeau, professeur à YU niversité  Laval, rem place 
T urcotte au C .A . Ç a ne prend pas de tem ps qu’il intervient en faveur de sujets spécifi
ques pour le Québec, obligeant le com m issaire Ross M cLean à reconnaître qu’il y a 
encore place pour de l’am élioration . Cela se tradu it par un accroissem ent des pouvoirs 
et du salaire de T hériau lt, une réévaluation  du rôle à la production de Jacques Brunet 
et de P ierre Bruno et par l’attribution  à Jacques Bobet de la responsabilité des 
versions qui prennent une place de plus en plus im portante, par rapport aux produc
tions originales en français, pour des m otifs avoués d ’économ ie. Il en résulte d ’ailleurs 
que si l’on constate une certaine cohérence et continuité dans la production anglaise, 
la française se distingue plutôt par son éclectisme, son cô té  “ courtepointe” . On 
essaiera occasionnellem ent de pallier ce défau t en créan t, par exemple, une série 
com m e Vigie, m ais c’est bien peu. Soulignons qu’en ces années 47-50, la proportion 
du budget to ta l de la production qui va au program m e français oscille entre 12 et 16%; 
si on y ajoute les versions, quelques films d ’anim ation et de rares égarés, on n’a tte in t 
guère plus que 25 à 30%. Pour cette prem ière décennie, le bilan institutionnel franco
phone n’est m algré tou t pas loin de l’im m obilism e et de la stagnation.

Les années 50 s’ouvrent par une nouvelle loi, la nom ination de G ratien  G élinas 
au C .A . à qui il échoit de représenter les C anadiens français, le dépôt au cabinet d ’un 
rapport qui recom m ande que Y O N F  dém énage à M ontréal p lu tô t qu’à T oronto  et la 
publication du rapport M assey qui suggère d ’accorder une m eilleure attention  à la 
production de films pour le C anada français. À cette occasion d ’ailleurs, G élinas, qui 
avait déjà dénoncé la piètre qualité  des doublages en français, plaide pour une am élio
ration qualitative et quantitative de la production francophone et pour la mise au 
rancart de sujets qui donnent du Q uébec une im age stéréo typée ou folklorique. Devlin 
accède au titre  de producteur du program m e français, toujours sous la dépendance de 
Glover.

Examen par des cinéastes de l ’équipe française du scénario de V IE U X  A IR S , N O U V E A U X  
P A S  (1949): R oger Biais, Pierre Petel, Gil LaRoche qui le réalise, M aurice Blackburn, Pierre 
Bruno et Pierre Jalbert

Réussites et impatience libertaire

Au début 1952, T hériau lt démissionne: les francophones n ’ont plus de re
présentants parm i les cadres supérieurs. À l’autom ne suivant c’est G élinas qui p art et
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il est rem placé en février 53 par le docteur Léon Lortie. Puis c’est le com m issaire 
Irwin qui dém issionne, au m om ent m êm e où R oger Biais vient de succéder à Glover; 
m algré cela, la production française continue à aller son petit train  avec une nou
veauté dans le décor; la boulim ique télévision qui dem ande du film en français. 
Pendant ce tem ps-là, le nouveau com m issaire T ruem an est saisi d ’une requête ferme 
des cadres supérieurs de la production: il faut annuler le dém énagem ent à M ontréal, 
ça ne peut que nuire à l'O N F . Puisque le cabinet s’était déjà  prononcé sur cette 
affaire, non seulem ent le C .A . décide-t-il de m aintenir sa décision mais dem ande 
qu’on recrute un conseiller francophone pour occuper le poste de T hériau lt laissé 
vacant depuis 18 mois, qui héritera it en plus d ’une attribu tion  nouvelle (m ais som me 
toute un peu honorifique): d ’être secrétaire du conseil; il semble toutefois qu’une telle 
perle rare  et bilingue ne coure pas les rues car on prendra dix mois pour la trouver: ce 
sera Pierre Juneau, représen tan t de Y O N F  à  Londres, qui accède à ce poste en août 
54.

C om m e un refrain  habituel, l’année 54 donne l’occasion au conseil de déplorer à 
nouveau la faible présence francophone au sein de l’équipe de production et de de
m ander une em bauche plus soutenue (au prem ier janvier 55, l’équipe com prenait 41 
personnes, contractuels inclus, du producteur à la sténo, avec très très peu de réa lisa
teurs). Ce souhait sera exaucé surtou t grâce à la télévision qui obligera à partir de 
1955-56 d ’engager plusieurs réalisateurs, techniciens et recherchistes canadiens- 
français qui seront regroupés au tour de B ernard Devlin. Sur une année, on fournira à 
Radio-C anada  plus de films que pour tou t le p rogram m e général français!

C ette conjoncture profite à Juneau qui renforcit sa position puisque tous les 
projets de films et de scénarios francophones lui passent entre les m ains avec dro it de 
veto. O n pense mêm e à lui créer un poste de com m issaire-adjoint m ais on veut aupa
ravant lui laisser encore quelques mois pour faire ses preuves; com m e le dit le Dr. 
Lortie en 1955: “ Il ne faut pas nom m er un com m issaire-adjoint francophone juste 
pour faire plaisir aux francophones.”

En effet ça com m ence à grogner de plus en plus à l’in térieur et à l’extérieur de 
YO N F , et les nom inations récentes de Juneau et de Biais ne suffisent pas à apaiser la 
révolte. À titre  d’exemple, nous citerons les propos d ’un ex-responsable du secteur dis
tribution internationale, Loris Racine, qui écrit dans l’Action nationale de janvier 55:

“ Tous les cinq ou six mois, la même 
histoire se répète: un C anadien français 
est mis en dem eure de résigner ses fonc
tions ou tou t sim plem ent mis à pied par 
YO N F . R éalisateurs, scripteurs, adm i
nistrateurs, techniciens, la liste, depuis 
quelques années, en est devenue vraim ent 
im posante. E t cela sans m entionner le 
nom bre de ceux qui se sont décidés à 
abandonner leurs fonctions parce que 
l’atm osphère qui règne à l’O A Ê leu r était 
devenue intolérable.

Il faut dire, par ailleurs, que la 
p lupart de ces gens avaient déjà donné

des preuves de leur talent dans leur 
dom aine respectif...

Quelle est la raison de cet é ta t de
chose? (...)

C ette situation place aussi les em 
ployés canadiens-français de l’O A E d an s 
la position de se sentir com m e des intrus 
dans un organism e où l’on parle anglais, 
où l’on écrit en anglais et où l’on pense en 
anglais. (...)

On accepte donc les services de quel
ques C anadiens français qui, com m e

Jean Palardy (au centre avec lunettes) donne ses instructions à son équipe lors du tournage de 
C H A N T IE R S  C O O P É R A T IF S (1955)
Photo de droite: une scène du film  aux locaux de / ’U .C .C .
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nous l’avons déjà  dit, ont déjà fait leurs 
m arques dans leur dom aine respectif, 
scripteurs, réalisateurs, etc. O n leur 
confie certains postes et l’on se hâte  de 
les oublier... O u l’on tient à ce qu ’ils se 
laissent oublier.

L ’initiative et les idées nouvelles de 
la m inorité ainsi constituée ne sont guère 
bienvenues de la part de la direction... 
D’ailleurs, le C anadien français se sent 
tellem ent à l’étro it, tellem ent serré dans 
son coin qu’il finit habituellem ent par 
prendre le parti d ’accepter le fait accom 
pli... ou de retourner bien savam m ent à 
ses anciennes occupations.

Ceux qui ont la m alencontreuse idée 
de vouloir exprim er trop  ouvertem ent 
leur opinion, opinion qui assez souvent et 
mêm e la plupart du tem ps ne coïncide 
pas avec celle de la direction, sur les p ro
blèmes qui concernent YO N F , se voient 
tou t doucem ent conseiller d ’aller se 
trouver une position ailleurs. La raison 
donnée est habituellem ent: “ Y ou don’t 
seem to be able to  get along with the 
people here...”  (...)

De toute évidence, nous n’avons 
aucun contrôle sur le visage que nos 
traditions, notre culture et nos institu
tions vont assum er dans les films réalisés 
par YO N F. (...)

Les films français que l’on y fait 
sont un peu com m e un à-côté, une né
cessité désagréable à laquelle il faut bien 
se soum ettre.

De même, les C anadiens français 
qui espèrent se tailler une carrière à 
Y O N F  doivent non seulem ent parler et 
écrire l’anglais mais ils doivent égale
m ent apprendre à penser en anglais, à 
adopter une philosophie et une m anière 
d ’envisager les problèm es qui soient an 
glaises; ils doivent se form er de nouvelles 
conceptions de la culture et de l’esthé
tique; ils doivent en un m ot se créer une 
nouvelle personnalité en accord avec la 
politique et la m entalité  et les inclina
tions de l’élém ent m ajoritaire dans lequel 
ils sont absorbés. Ils doivent en un mot, 
se créer une m entalité  officielle qui cor
responde à la m entalité  officielle de 
Y O N F ."

D ans les mois qui suivent, la situation va se développer sur trois axes. D ’abord la 
télévision a besoin de plus en plus de films. On engage du personnel, on met sur pied 
des séries qui, se développant l’une à partir et souvent contre l’autre, perm ettent aux 
francophones de mieux défin ir leurs besoins, leurs objectifs. Des ciné-reportages (Sur 
le vif, Passe-Partou t), on ira vers des émissions d ’envergure qui se voudront un reflet 
socio-historique et in trospectif de la société canadienne-française (Panoram ique). 
Tous ces films prouvent, à qui en douterait, la com pétence grandissante et l’originalité 
des cinéastes francophones, leur capacité  de prendre la parole avec vigueur et talent.

Le deuxièm e axe est surtou t institutionnel. En février 56, le Dr. Lortie est nom m é 
vice-président du conseil; puisque le dém énagem ent à M ontréal est im m inent, on 
estim e que ce sera utile. O n décide aussi de nom m er deux com m issaires-adjoints; le 
prem ier, c’est Don M ulholland; le second, le francophone, on ne le connaît pas encore. 
On crain t tellem ent les réactions de la presse de M ontréa l qu’on préfère ne rien an 
noncer tout de suite. C rain te  prém onitoire? O nze jou rs plus tard , A ndré Laurendeau 
am orce la publication de ses éditoriaux sur les C anadiens français et YO N F , qui de
m andent la reconnaissance du fait français et la fin de la francophobie. Le 
com m issaire-adjoint pourra  attendre! D om m age! Ç ’aurait pu être l’am orce d ’une 
double structure interne, éventualité que les anglophones n’hésitent pas à contrer un 
an plus tard , puisque rien n ’au ra  bougé, en établissant un trium virat où Juneau est m i
noritaire. Il y a mêm e un recul qui se m anifeste en ces mois de 56 dans la m esure où 
Biais est pris à partie  et qu’on veut le retourner à la réalisation  en choisissant de le 
rem placer par un F rançais car, c’est bien notoire, aucun Q uébécois n ’est com pétent!

Louis Portugais dirige P A S  U N  M O T (1957) 
pour la série Passe-partout
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Félix Leclerc et Dominique M ichel dans 
C H A N T O N S  M A IN T E N A N T  de Claude 
Jutra (1956) pour la série  Passe-partout
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(Ce sera finalem ent L éonard  F orest qui hérite ra  du poste en m ars 57). Ces péripéties 
institutionnelles connaissent une conclusion tem poraire  lorsqu’en avril 57, Guy 
Roberge accède au poste de com m issaire: dans de nouveaux locaux à M ontréa l, un 
com m issaire francophone, tous les espoirs sont perm is.

Le troisièm e axe, c’est celui de la cam pagne de presse. N ous avons déjà fait al
lusion à l’Action nationale en janvier 55, puis à L aurendeau en février 56. En février 
57, le tonnerre éclate: Le Devoir passe à l’attaque; ça dure ju squ ’au mois d ’avril. 
Com m e nous avons déjà  publié de larges extraits de cette cam pagne de presse dans 
notre dossier L ’Office national du film l’enfant m artyr, nous ne la détaillerons pas ici. 
Rappelons seulem ent que cette cam pagne fait ressortir tous les griefs des franco
phones et que le ton est agressif et am er; les hauts responsables francophones Juneau 
et Lortie ne feront finalem ent que dém entir les articles en défendant leur institution et 
en ne se prononçant jam ais, m êm e en term es diplom atiques, sur la justesse des re
vendications de base: la création  d ’une équipe française, parlan t p lu tô t du m ythe de la 
persécution des francophones, fru it d ’un petit groupe de m écontents, voire de jaloux.

L e s  fe u x  a p p a re n ts  au  tra vers  la  b ru m e

C ’est sous le règne de Guy R oberge que tou t débloquera vraim ent et que les fran
cophones, d ’un com portem ent de conservation, adopteron t un com portem ent d ’affir
m ation. En ju illet 1957, peu de tem ps après son en trée en fonction, il effectue de nom 
breuses prom otions chez les C anadiens français et décide d ’étab lir un poste de direc
teur du program m e français, qui au ra it au to rité  sur les films réalisés ou doublés en 
cette langue. À  partir de ce m om ent, et de façon assez régulière du ran t six ans, la 
structure adm inistrative de la production se m odifiera pour coiffer une équipe de ci
néastes que l’on baptisera par la suite, m algré les transform ations qu’elle subira, 
l’équipe française. P a r exemple, le 18 avril 58, le program m e de production française 
est divisé en deux (studios F et H ) et L éonard  Forest et Louis Portugais en acquièrent 
la responsabilité tandis que Bobet conserve- le studio G, celui qui s’occupe princi
palem ent des versions. Le 25 m ars 59, le p rogram m e est réunifié (studio F) sous la 
tutelle de Forest.

En 1960, M ulholland m eurt. O ctobre est l’occasion d ’un prem ier boule
versement. G ran t M cLean est nom m é assistant du com m issaire et directeur de 
production et Juneau assistant du com m issaire et directeur exécutif (s’occupant d a 
vantage de distribution). M cLean a droit à un producteur exécutif francophone. Le 
poste est d’abord partagé  par Devlin et Fernand D ansereau (qui, absent depuis 
octobre 59, revient de l’étranger). Puis le 16 octobre 61 D ansereau l’occupe seul. En 
m ars 62, D ansereau devient producteur exécutif du studio F et Bobet du studio G. Ces 
studios, qui se partagent la production française, com ptent chacun une quinzaine de 
cinéastes à tem ps plein ou contractuels. Ceux-ci fonctionnent bien, travaillent souvent 
avec passion et leurs films reçoivent un accueil de plus en plus enthousiaste: do réna
vant presque plus personne ne nie leur originalité, leur vitalité; il ne leur m anque que 
la reconnaissance autonom e.

C ’est ce que V O N F  propose au gouvernem ent en novem bre 63: créer une section 
française et une section anglaise dirigées chacune par un directeur de production res
ponsable de la coordination générale de son program m e de production et des opéra
tions financières qui y sont reliées.

Pourquoi V O N F  procède-t-il à cette dem ande? D ’une p art pour toutes les raisons 
que nous venons d ’évoquer: pressions intérieures et extérieures concom itantes avec 
l’éveil national québécois et le souffle de réform es qui m arquent la révolution tran 
quille. D’autre part parce que le 8 avril 63 ram ène au pouvoir les L ibéraux fédéraux. 
En pleine cam pagne Jean Lesage éta it intervenu pour que soient reconnues les asp ira
tions sociales, économ iques et culturelles du Q uébec. M ais, fait plus im portant, quel
ques mois plus tô t, dans un discours écrit p ar M aurice L am ontagne, Pearson avait 
lancé l’idée d ’une enquête sur les moyens de développer le caractère bilingue du 
C anada. T rois mois après l’élection, Pearson crée la com m ission Laurendeau-D unton 
sur le bilinguism e et le biculturalism e. V O N F ,  qui dépend du Secrétaire  d ’É ta t L a
montagne, préfère devancer — peut-être d ’ailleurs l’y a-t-on invité — les investi
gations des com m issaires qui révéleraient, ce que sait déjà  L aurendeau, son caractère 
quasi-m onoculturel et choisit de donner l’exemple.

La réform e devient effective le prem ier janvier 1964. Juneau  accède au nouveau 
poste et abandonne celui de secrétaire du C .A . V ingt-cinq ans après la création  de 
V O N F  (certains disent du N F B \), la production française a une réa lité  autonom e et 
dispose bientôt de quatre  producteurs exécutifs (Belleau, Bobet, M artin , M oreau) et 
de coordonnateurs des services techniques. A u contraire de M cLean qui m et en place 
aussitôt une nouvelle structure aux responsabilités décentralisées (dont un Pool 
System pour les cinéastes et un com ité du program m e où ils participent), Juneau
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choisit une voie plus hiérarchique. Il faudra attendre son départ en m ars 66 et son 
rem placem ent par M arcel M artin  pour que la revendication des francophones d ’avoir 
une structure participative sim ilaire aux anglophones soit enfin acceptée.

Au m om ent où est créée la P roduction française, un vent de fronde souffle sur les 
cinéastes qui y travaillent. D ’une part, depuis quelques mois ceux-ci viennent de se re
grouper dans l’Association professionnelle des cinéastes qui confirm e leur réa lité  ob
jective dans la société québécoise (nous avons re la té  cette histoire dans le dossier Le 
cinéma: théorie et discours). M ais le principal te rrain  de la fronde est ailleurs. En sont 
l’enjeu la liberté d ’expression, le choix des voies docum entaire/d irect et long m étrage, 
la volonté d ’être tém oin  du Q uébec, la réa lité  d ’une équipe française vivante, bref, 
l’avenir réel du ciném a au C anada français. G odbout, C arie, Perron, A rcand et 
G roulx choisissent la revue P arti P ris  pour dire tou t hau t ce que beaucoup ressentent 
tout bas. L ’adm inistration  estim e qu’ils causent grand to r t à Y O N F  en s’exprim ant 
dans une revue réputée m arxiste, révolutionnaire, où l’on présente Y O N F  com m e un 
instrum ent de colonisation des Q uébécois. F ait exceptionnel, elle réag it avec célérité  
car deux mois plus tard , le com m issaire peut inform er le C .A . des mesures prises suite 
à l’incident.

Au début 66, Jacques Bobet tirera  le bilan de ces événem ents:

“ La contre-révolution frappe YO f
fice  national du f i lm  et en particulier 
l’équipe française, la plus engagée et la 
plus vulnérable. Si les consignes ne furent 
jam ais données explicitem ent, il est 
facile, deux ans plus ta rd  de les dégager 
avec clarté:

1) C alm er les esprits! U n voile de plom b 
s’abat sur la production. (...)

2) Revenir sur la politique des auteurs à 
tout prix. (...)

3) Prom ouvoir à tou t prix quelques 
productions biculturelles, voire bilin
gues! (...)

En quinze mois la contre-révolution 
détru it le travail de quinze années: le 
m eilleur groupe de cinéastes jam ais 
assem blé au C anada est décim é, épar
pillé, lâché dans le vide avec de vagues 
promesses, jam ais tenues, d ’aide à la 
production ciném atographique. Ainsi se 
gaspille le capital culturel le plus original 
peut-être que ce pays ait jam ais eu.” (L i
berté, m ars-juin 1966)

Il est une règle qui s’applique aux institutions sociales dont fait partie YO NF. 
L ’institution est conservatrice, mais pour ne pas m ourir, elle doit accepter, sinon 
m ettre en place, une série de m écanism es de contestation et de transform ation qui, ins
crits au niveau structurel, peuvent jouer un rôle de régulateurs. L ’équipe française fut 
une réa lité  qui s’est bâtie à force de courage et de com bat de 1942 à 1964 et qui sut 
profiter de tous les m écanism es de l’institution pour acquérir sa place au soleil. Les ci
néastes francophones surent, plus souvent qu ’on ne le pense, exprim er une person
nalité originale, voire contestatrice dans la société duplessiste, et donner des oeuvres 
dignes d ’in térêt, en tou t cas généralem ent com parables aux courts m étrages qu’on 
tournait à l’étranger. À partir du milieu des années 50, le m ouvem ent s’accéléra, le 
groupe québécois se renforcit, les oeuvres s’affirm èrent plus solides, plus créatrices. 
C ’est justem ent cette dynam ique qui entraîna les réform es que nous avons relatées ici 
et c’est elle qui perm it le coup d ’éclat de l’an 64, prélude à l’après-m idi des faunes.De 
canadien-français, le ciném a francophone onéfien, com m e la société dont il parti- 
pait, devenait québécois, désignait son appartenance. On affirm ait, on consacrait au 
grand jou r une situation trop  longtem ps recelée, contenue, m aintenue. Les mesures de 
mise au pas ne pourraien t tenir très longtem ps. Les désillusions du progrès perm et
traien t dorénavant le progrès des affirm ations au sein d ’une équipe de production fé- 
condém ent pluraliste.
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Hommage à la série Panoramique 1957-58

I
I

LES B R Û L É S  de Bernard Devlin

LE S 90 J O U R S  de Louis Portugais

Photos de plateau de LE S M A IN S  N E T T E S de Claude Jutra

IL É T A IT  U N E  G U E R R E  de Louis Portugais
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Les racines cachées
par Jacques Bobet

À  Marthe Bélanger-Vinson 
ma première collaboratrice et complice

I —i e  prem ier film que l’on m ’a m ontré, à m on arrivée à YO ffice national du fi lm ,  
s’intitulait L EST  W E F O R G E T  (D E P E U R  D ’O U B L IE R ). Ce qu’il ne fallait pas 
oublier, à  ce m om ent-là, c’éta it la guerre qui venait de s’achever. C ’éta it en 1947.

En 1984, m ’y revoici. LEST W E FO R G E T ! C ette fois, c’est de l'O ffice du film  
dont on parle. Il avait survécu à  la guerre. Il lui fallait dès lors survivre à la paix.

C ’est une sale blague d ’enlever leur guerre aux cinéastes lorsqu’on en tient une 
bonne.

C ’est leur enlever tous ces beaux sujets: D unkerque, l’invasion allem ande, les dis
cours de Churchill (Som e chicken, some neck!), Dieppe, la N orm andie, les Ardennes, 
H iroshim a, les beaux sujets fracassants abondent.

C ’est leur enlever aussi la plus simpliste des philosophies: Les A lliés sont blancs 
(y com pris les rouges), les puissances de l’Axe sont noires, l’air est pur, la route large, 
le clairon sonne la charge. E t Dieu est avec nous.

Du jou r au lendem ain, c’est la paix. Plus de clairon pour sonner la charge; l’air et 
la pluie ne sont plus aussi purs qu’on nous l’avait dit; les joies saines et simples du 
C anada ne sont plus si simples, et certainem ent pas aussi saines qu ’elles le furent. Dieu 
lui-m ême est-il bien avec nous lorsqu’on entend les prem ières perform ances de l’o r
chestre de T oronto , ou qu’on assiste aux prem ières des prem iers ballets canadiens de 
l’époque. D ’ici peu de tem ps, M onsieur Pearson, tou te  hum ilité en bandoulière, fera 
hisser un tou t nouveau drapeau canadien, en se dem andant qui D iable voudra bien se 
m ettre au garde-à-vous. M onsieur Lesage reviendra d ’un flirt appuyé avec M arianne 
de France pour s’enquérir à tou t hasard de la san té  de Sa Très G racieuse M ajesté; un 
autre M inistre poussera l’am our du show business ju squ ’à vouloir “ rap a trie r” la 
C onstitution; (les m ots qu’on inventait!) et un petit hom m e im périeux prendra sur lui 
de changer les paroles de l’hym ne national. (P our l’ouverture du Parlem ent?... N on, 
pour les joutes de hockey! 0  Lafleur, ô G retzky!) E t c’est avec ces événem ents-là qu’il 
faudrait faire du ciném a?!..

E t voilà bien la toute prem ière incongruité de cet O ffice du f i lm  (qui les collec
tionna par la suite) qui fut refondé, re-fondu et réorien té  pour participer à l’effort de 
guerre, et qui se trouva du jo u r au lendem ain nez-à-nez avec la terne réa lité  d ’avoir à 
produire des films de paix. O n avait m angé son pain blanc le prem ier. E t voilà qua
rante ans que ça dure!

E ntré  à  Y O N F  en 1947, Jacques Bobet y dirigea longtem ps le studio des versions françaises. 
Avec les années 60, il s’oriente vers la production de films et sera toujours un des plus im portan ts 
producteurs de YONF. Il a  pris sa re tra ite  en avril 84.
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La fin de la guerre fut l’un des plus terribles goulots d ’étranglem ent par où Y O N F  
aurait à se faufiler. (Ce ne fut pas le dernier. T oute l’existence de Y O N  F  a été une 
série d ’esquives entre différentes m enaces vagues) O n n’avait pas encore nom m é un 
successeur à  John G rierson. On nom m e un in térim aire (déjà!) d ’une branche sociale
m ent inconnue du clan M cLean, dont les politiciens disaient déjà  M ac Lean W ho?... 
comm e on dirait plus ta rd  Joe  W ho?... ou mêm e G retzky Qui?... L ’espionite régnait à 
YO N F. E t une vilaine plaisanterie com m ença à circuler: que Y O N F  avait dû sa survie 
non à une volonté active du G ouvernem ent, mais par défaut, parce que personne 
n’avait trouvé assez vite une raison assez convaincante pour le rayer de la carte. 
A llons, si Y O N F  devait continuer à dépenser les deniers publics, il le ferait sans 
guerre, sans A nglais d ’A ngleterre aux postes de com m andes et sans grand en
thousiasm e des Parlem entaires.

Ce que personne ne pouvait savoir, c’est qu’on allait avoir, — qu’on avait devant 
soit — , une longue génération  de paix et de prospérité . Finalem ent on aurait le tem ps 
de repartir à zéro, de tou t réinventer le ciném a, lentem ent, sans grands éclairs de 
génie, avant d ’aboutir à une production ciném atographique de qualité.

A vant mêm e qu’on puisse parler de Production française ou de P roduction an
glaise, au com m encem ent de tou t, il y eut la Paix.

Photo de tournage d ’U N  D U  22e de Gerald N oxon (1940)

La démilitarisation

Pendant toute guerre, le ton m onte partou t dans le m onde, et il m onte aussi dans 
les films. La tram e sonore des films de guerre est fracassante. O n se tue à tout-va au 
son des m itrailleuses, de la D .C.A . des canons de tous calibres. O n crie, on hurle, on 
chante, on joue de la trom pette. E t on s’explique... à perdre haleine. Le N F B  a trouvé 
le narra teu r nécessaire et suffisant pour tous ces films: c’est L orne Greene. Le même. 
L’hom m e du Ponderosa. O n a m êm e baptisé  sa voix: T H E  V O IC E  O F  D O O M .

À la paix, le ton redescend, le déb it se calm e, des pointes d ’hum our reparaissent. 
Au stock de m usique qui é ta it avant tou t com posé de M arches m ilitaires, on ajoute 
m aintenant du rural, de l’églogue, du pastoral, du R am eau  et du B lackburn. M ais len
tem ent, très lentem ent. Le com m entaire se calm e, s’espace, m êm e, on laisse leur place 
à des “ bouts” de m usique un peu plus longs. Les com positeurs a ttitrés  de YO N F, 
M aurice B lackburn, R obert Flem ing, Eldon R athburn  —j ’ai m entionné R am eau seu
lem ent pour rire, un peu plus hau t — , les com positeurs de Y O ffice  s’étonnent d ’enten
dre leur m usique telle qu’ils l’ont écrite et non recouverte de glapissem ents, hurle
m ents, fusillades, et râles de m ourants.

À chaque film nous allégeons, nous dém ilitarisons. C e sont nos prem iers grands 
enregistrem ents de paix. N ous écrivons les textes la veille, sinon le m atin  m êm e des 
enregistrem ents. Sur la route entre M ontréal et O ttaw a (où se font tous les enregistre
ments) c’est un défilé jou rnalier de narrateurs, R oger Baulu, (bien sûr!) G érard  
A rthur, François B ertrand, Jacques Desbaillets, R ené Lecavalier, qui viennent après 

I le travail de la jou rnée  enregistrer pour nous.
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C ’est la paix. Il me semble que les soirées sont plus longues. L ’argent n’est pas 
trop com pté. T out le m onde a une auto  dernier-cri à essayer sur la  g rand’route. U n 
narrateu r arrive à O ttaw a à huit heures du soir, appelle sa fem me à neuf heures et lui 
explique qu’il vient tout juste d’arriver... “un bon petit quarante-cinq de moyenne...” 
On repart pour M ontréal le soir mêm e ou au petit jour.

On enregistre com m e des possédés. Rien de très génial. Les films se suivent et se 
ressemblent. M ais on parle d ’au tre  chose que de l’avance des A lliés, ou des prouesses 
de la R .A .F . O n y parle d ’élevage, de cultures, de reboisem ent, de santé, de puéri
culture, de vacances... “ les joies saines et simples du C anada.” R oger Baulu et moi 
nous som mes prom is d ’intercaler ce bout de phrase dans chacun de nos textes... Les 
joies saines et simples... N os représentants, nos com m is-voyageurs de l’époque, tran s
m ettent toute cette paix, toute cette bonne hum eur, toute cette m usique. L ’infor
m ation devait bien en souffrir, m ais c’était le tem ps pour la m usique et les joies... etc...

Finalem ent notre rêve s’accom plit: nous avons écrit en vers libres tou t un texte 
sur l’élevage du hom ard. L’envoi, je  m ’en souviens, é ta it touchant:

“ Et voici le sort 
Pathétique
Des hom ards du Nouveau-Brinswouique.
Ils ont vécu et ils sont m orts 
Pour les restauran ts d ’A m érique” .

N ous n’avons jam ais eu d ’échos de telles prouesses stylistiques. N ous n’en avions pas 
besoin. N o tre  bonne conscience nous suffisait.

L 'O N F  ne revint aux films de guerre que longtem ps après, à l’avènem ent de la té 
lévision sans doute. C e n’é ta it plus alors que des films “ d ’archives” ...une très bonne 
place pour les films de guerre. Le ton, lui aussi avait changé. Jean Le M oyne et moi 
écrivions les textes... avec un com père inattendu (que je  signale aux historiens du 
ciném a) Jean-Jules R ichard, l’hom m e des Sept jours de haine.

E t c’est égalem ent dans ces films que nous avons “ rescapé” l’inoubliable “ Y ou’ll 
get used to it”  de John P ra tt, et le non m oins m ém orab le  sketch de G ratien  G élinas 
“ Le furlough” . N ous venons d ’avoir quaran te  années de furlough. Je  ne souhaite rien 
de mieux aux cinéastes qu’une au tre  longue génération  de paix.

La production française de ces années bibliques

En 1947, il existait bel et bien, une P roduction française à  Y O ffice national du 
fi lm . Ce n’éta it pas une fausse façade, mais pas loin. O n aurait pu parler d ’une sorte 
d’hypocrisie politique. U ne chose très claire, c’est que le souci d ’une production 
française distincte à Y O N F  ne fut vraim ent jam ais rien de plus qu’une vague dém an
geaison politique ici et là, au hasard  d ’une question parlem entaire sur le bilinguism e 
dans les institutions fédérales. Q uestions sans lendem ain, et qui restèrent sans ré 
ponses, à travers mêm e diverses com m issions d ’enquête, et du ran t des années et des 
années.

On pouvait à peine parler d ’une Production française, m ais on parla it encore bien 
moins d ’une P roduction anglaise. Il en était d ’au tan t m oins question que la question 
ne se posait mêm e pas! À O ttaw a, on travaillait en anglais, et voilà tout. L ’anglais 
n’éta it m êm e pas la langue officielle; c’éta it “ la”  langue, tou t court. T ravailler à 
O ttaw a, c’éta it arriver à douter m êm e qu’il existât ailleurs dans le m onde une autre 
langue... ou m êm e un patois quelconque. O ttaw a, du C hâteau L aurier au Parlem ent et 
aux rives de ses belles eaux, m enait une vie paisible, se suffisant à elle-même. Les 
mesures mêm es prises au Parlem ent sem blaient le plus souvent s’adresser à des P ro 
vinces sans grande existence réelle. La C onfédération  n’éta it peut-être après tou t 
qu’un grand jeu avec des bulles de savon. Q uant aux quaran te  et quelques milles m er
cenaires (on ne disait pas encore: Q uébécois) qui envahissaient O ttaw a tous les 
m atins, venant de H ull pour travailler dans les m agasins ou servir dans les restaurants, 
c ’était un faux problèm e, une illusion de plus, puisque, prenant l’autobus en Français 
à H ull, ils débarquaien t en A nglais à O ttaw a.

Donc, produire en anglais à O ttaw a n’était certainem ent pas un souci nécessaire 
et ne dem andait aucune structure spéciale.

P ar contre, dès 1947 (avant m êm e sans doute), on avait c réé  une U n ité  française 
à Y O ffice du fi lm .  (Prem ière porte à l’étage, face à l’escalier de fer.) A lors que toutes 
les activités de Y O N F  se répartissaien t entre 14 “ un ités” , l’une de ces unités é ta it bel 
et bien: l’unité française. M ais plus connue, cependant, sous le nom  de French U nit. 
T out le reste é ta it spécialisé. L ’agriculture (entendez: les films sur l’agriculture!) 
vivait sous le nom  de C herry U nit, ce qui n’avait rien à voir avec les cerises, m ais du 
nom de sa patronne, Evelyn C herry, l’une des prem ières fem m es-cinéastes du C anada.
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R aym ond G arceau travailla it dans ce groupe “ agricole” ou devrait-on dire qu’il y m û
rissait! D ’autres groupes portaient le nom de leur production m ajeure: C anada C arries 
On; (R oger Biais y vivrait quelques-unes de ces m eilleures années créatrices), ou 
encore la S an té  U nit, les Forces A rm ées U nit, ou les A rts U nit avec Jam es Beveridge 
et Guy Glover. Quel galim atias! E t, au milieu de toute cette couvée d ’activités bien 
étiquetées, il y avait cet étrange C anard  U nit, l’équipe française. Elle avait à sa tête 
Jacques Brunet qui d isparu t un jo u r avec un congé d ’un an dont il n’est pas encore 
revenu. On nom m a un in térim aire (encore). Ce fut Guy Glover qui pouvait au moins 
s’expliquer en français.

C ette équipe avait un budget distinct, quatre-vingt mille dollars qui se dé
pensaient rarem ent d ’ailleurs. Le French U nit ne vivait pas dans le délire de la c réa 
tion, mais R oger Biais (L ’A B IT IB l) Jean Palardy (LES P E IN T R E S  P O P U L A IR E S  
D E C H A R L E V O IX ) et P ierre Petel (A U  P A R C  L A F O N T A IN E  et T E R R E  DE 
C A ÏN ) y firent leurs prem iers films. Il me sem ble que le reste de l’équipe tua it surtout 
ce beau tem ps d ’après guerre à griller des cigarettes dans un local sans grâce, où la 
seule touche de couleur et de fantaisie éta it un superbe horizon (jaune et vert?) peint 
sur le m ur du fond par P ierre Petel. A u centre et dans le lointain, il y avait des chem i
nées d ’usine. Le tou t sym bolisait adm irablem ent l’avenir docum entaire du C anada. 
Q uand on pense qu’on a dû dém olir ce m ur aussi, en ab a ttan t l’ancien O N F \ Le 
C anada s’éveillera très ta rd  à l’idée de trésors culturels.

L’un dans l’autre, à p art deux ou trois photos obscènes au L aborato ire, c’éta it la 
seule touche de fantaisie dans une m asure bouffée par les cloportes et dont les m urs ne 
tenaient debout que par la grâce de Dieu et de la gom m e à m âcher dans les encoi
gnures.

Pieusem ent, on reconstituait l’équipe française tous les ans. On y vit des joueurs 
d ’orgue, des cham pions de ski et autres acrobates. O n n’eut jam ais à renvoyer 
personne: l’équipe s’évaporait d’elle-m ême au Printem ps, com m e un gaz.

P ourtan t l’un des derniers groupes assem blés à O ttaw a survécut au tran s
bordem ent à M ontréal, — ou peut-être est-ce ce changem ent d ’air qui lui convint. 
(L éonard Forest, R .-M arie  Léger, G ilbert C hoquette, Jacques G iraldeau, ainsi que 
B ernard Devlin et Fernand D ansereau qui s’efforçaient d ’a ttire r l’O A F d a n s  le sillage 
de la télévision naissante.)

M ais aux uns com m e aux autres, F rançais ou Anglais, on nous avait abandonné 
une sorte de m oulin désaffecté, avec un m étier à réinventer après le départ de l’équipe 
G rierson, toute une paix à am énager et une “ conscience canadienne globale” à créer 
— rien de moins — , ce qui nous paru t tou t simple à l’époque. N ous n’étions pas les 
prem iers, — ou les derniers — , à nous y fro tter. L ’idéalism e so rta it p ar tous les trous 
de la to iture et les jo in tures de fenêtres. Le destin qui bénit parfois les innocents nous 
avait heureusem ent nantis de façon moins idéaliste: nous avions un budget annuel ré 
gulier et un gouvernem ent très calm e, —  ou très d is tra it — , pour qui l'O N F  ne fut 
jam ais ni source de grande gloire ou de grand tracas. On nous laissa, en som me, la 
paix.

C ’était très beau.

Il y eut la Paix.

Jean Palardy vérifie un plan de son film  S O R E L  (1954) 
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Tournage de M ID IN E T T E  de R oger Biais (1955): 
au centre Léonard Forest et Biais

Mais il y eut aussi LE BUG

Il est très tard . (Il me sem ble que nous avons toujours travaillé du ran t ces années- 
là à des heures indues!) Dehors, il doit faire une de ces abom inables tem pêtes bien de 
chez nous. N ous n’avons que quelques semaines d ’entraînem ent, et dans une de ces in
croyables petites salles de la rue John, nous essayons de nous initier aux m ystères de la 
synchroniseuse à six pistes. U ne sorte de courant d ’air mi-tiède, mi-froid et poussié
reux baigne la pièce, et plus on s’énerve plus la poussière vient coller sur le film. La 
maison semble déserte. Elle ne l’est pas. Jim  Beveridge, tou t habillé pour partir, vient 
s’accoter à l’absence de porte de la salle. Lui, c’est un des tou t prem iers. Son prestige, 
son charm e et sa culture en font une sorte de grand patron  pour nous tous. Il nous 
regarde souffrir pendant quelques minutes. La nervosité doit se lire dans tou t ce que 
nous faisons. Beveridge a du charm e. Il a un sourire et un hum our que je  retrouverai 
seulement quelques années plus ta rd  chez Denys A rcand, cet au tre  abom inable!.. E t il 
prononce une phrase historique: “ G entlem en, w atch out!.. The bug, M essieurs, the 
B U G !..”

C ’est vrai que c’est une petite phrase bien insignifiante, m ais au fond, voilà ce qui 
nous a tous soutenus et entraînés pendant toute cette génération . N i l’argent, ni 
quelque volonté de boyscout de participer à l’un ité  d ’un pays, mais le m icrobe du 
ciném a. Ce m icrobe a pris au C anada com m e nulle p art ailleurs peut-être. Le microbe 
d’un beau m étier, le m icrobe du ciném a.

Par-delà toute notion de production française ou anglaise il y eut aussi le BUG . 

Et la distribution?

U ne distribution en français a existé sur une base continue et cohérente long
tem ps avant la production française. Dès mes prem ières sem aines à V O ffice du f i lm ,  il 
fallut me faire com prendre que Y O N F  cham pionnait réellem ent l’unité nationale et 
rem plissait une véritable mission civilisatrice. Peut-être aussi espérait-on me prouver 
que ces fam euses provinces existaient vraim ent, pour de bon, mêm e en dehors d ’O t
tawa?

Le grand directeur général de la D istribution me prit sous son aile et nous voilà 
partis —  en hiver encore — pour London, O ntario  où se déroule la projection d ’un 
film de Y O N F  dans les locaux de la nouvelle librairie. E t c’est dans ce très beau cadre, 
bien fait pour éblouir un nouvel arrivant, qu ’on m ’explique, preuves en m ain, le rôle 
éducatif, civilisateur, unificateur du ciném a. D ans ces petits films de dix m inutes, 
Y O N F  tient l’avenir, non seulem ent de l’éducation au C anada, m ais aussi de la C on
fédération. Rien de plus im portan t ne s’est accom pli depuis la construction du chemin 
de fer. Je  tiens entre mes m ains l’un des m iracles de la civilisation moderne: dix 
m inutes de ciném a en 16 m illim ètres.

À T rois-R ivières (deuxièm e étape du grand tour) nous rencontrons un merveil
leux cam arade, F rançois Biron, l’un des “ com m is-voyageurs” de Y O N F  et dans le 
sous-sol de l’église nous m ontrons le dernier cri de nos films culturels où l’on vante le 
travail des fem mes dans les usines. De vaillantes fem mes en bleus de travail s’affairent 
à la production de guerre.

La lum ière revient: long silence. Le public serait-il ém u ju squ ’aux larmes?
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C ’est le curé de l’endroit qui se charge des conclusions en deux-tem ps-trois- 
mouvem ents... “ que si Y O N F  entend à l’avenir nous m ontrer d ’autres femmes en pan
talon, travaillant hors de leur foyer, la civilisation du Q uébec va se faire sans Y O N  F. 
U n point. Ferm ez les guillem ets” . U ne petite jeune fem me essaie d’intervenir; mais 
elle n’a pas la cote; on te la colle au pain sec et à l’eau pour six sem aines. E t la séance 
est levée.

N ous som mes revenus en silence. Il faisait une de ces belles tem pêtes... etc... 
M ais on m ’a expliqué pour me redonner la foi que le D uplessism e en était à son 
dernier souffle.

Pourtan t vint le tem ps où Y O N  F  jam ais trop  riche en argum ents politiques de 
poids, put se déclarer to talem ent bilingue. C ’était, évidem m ent y aller un peu fort sur 
la poudre aux yeux. M ais on avait enfin mis au point un système de versions rapides 
des films faits (—  vraim ent faits, eux — ) en anglais. Le reste n’éta it que versions. 
M ais les com m is-voyageurs de Y O N F  purent respirer, rem plir leur m allette de dé
m onstration , et n’avoir mêm e que l’em barras du choix.

Ils durent se débarasser des femmes en pantalon.

LA C A N N E  À  P Ê C H E  de Fernand Dansereau (1959) d ’après un conte d ’Anne H ébert

P ourtan t il fallut encore des années avant que Y O N F  abandonne le vocable; “ Fo- 
reign V ersions” qui désignait tou t le travail qui se faisait en français.

Dieu que la confiance fut longue à s’établir! Le coup classique consistait à nous 
laisser tradu ire  un texte anglais, prendre la traduction , et la faire retraduire, sous la 
table, en anglais. E t là je  recom m ande de relire le récit de M ark  Twain: “ La gre
nouille sauteuse de C alaveras” . Les autorités se retrouvaient ayant entre les mains un 
texte com parable à celui de M ark  Twain: “ Eh bien! I see not tha t th a t frog has 
nothing o f better than ano ther” ...

*  *  *  *  *

Le ridicule finit — à la longue — par en terrer la censure.

Les années ont passé. N ous som mes à  M ontréal. La production française 
produit activem ent, fiévreusem ent m êm e, sans que son sta tu t soit clairem ent reconnu 
dans la m aison. T out ce qui constituera d ’ici peu la Production française est déjà  sur 
pied. Les réalisateurs, les m onteurs, les producteurs, tous ceux qui sont en train  de 
m ettre au point et diffuser le ciném a-vérité. E t il y a m êm e déjà des francs-tireurs.

Gilles C arie  passe et repasse devant moi. Il vient d ’avoir une idée de film ... “ En 
deux m ots” ... et le voilà parti. N ous avons déjà plusieurs années de complicité: nous 
nous guettons du coin de l’oeil. C inq m inutes plus tard , Gilles C arie  vient d ’avoir une 
autre idée de film... C inq m inutes plus ta rd , au tre  projet. C ette  fois, nous com 
mençons à fonctionner de concert. Il va s’agir d ’un em ployé de la ville, un déneigeur 
qui, le m atin  de N oël, s’aperçoit... etc...

N ous écrivons quatre  ou cinq pages à la hâte, et nous com paraissons dans l’heure 
devant le grand patron  de la production.
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O ui, les années ont passé, mais la production française relève toujours d ’un D i
recteur anglais: un autre M cLean. Celui-ci n ’est pas un grand tim ide. C ’est un 
bagarreur-né. Il aim e le travail, la boisson, les femmes, les rallyes-autom obiles et il 
connaît le m étier à fond. Il n’a vraim ent qu’un point en com m un avec son oncle et 
prédécesseur, il est incapable de fonctionner utilem ent en français. C ’est son talon 
d ’Achille.

Gilles C arie met toute la sauce. Son histoire s’em bellit à chaque redite: il em bel
lit, il enjolive, il rit le prem ier, et à l’avance, des gags qu’il a constam m ent sur le bout 
de la langue. Il fait son num éro.

N otre enthousiasm e doit être com m unicatif: le rire de C arie à lui seul dériderait 
un Parlem ent britannique. A lors le grand patron  y va, lui aussi, de son num éro. Il 
tourne et retourne notre papier entre des m ains (potelées, m a foi), et nous explique 
qu’il lit très bien en français et que, ce soir, chez lui, au calm e, les pieds sur les chenets 
et le scotch...

C ’est là que nous l’attendons: — “ Ce soir... ô misère! et s’il neige dans la nuit... 
s’il neige d ’ici une heure?... La plus belle neige de l’année...”

Bon, personne ne veut priver le pays d ’un autre chef-d’oeuvre culturel. On signe 
de confiance...

Voilà l’unilinguism e “ bien tem péré” , com m e le tam bour du mêm e nom.

Épilogue: il ne neigea pas cette année-là! N i la suivante!... Le film se tourna 
quand même au hasard des quelques pouces de neige ici et là. C e fut LA V IE  H E U 
R E U S E  DE L É O PO L D  Z. On le term ina au troisièm e Printem ps... avec la neige a rti
ficielle.

Dans l’intervalle Pierre Juneau devint D irecteur de la Production, d ’une vraie 
P roduction française reconnue com m e telle. À ce m om ent d ’ailleurs, et depuis 
plusieurs années, le personnel nécessaire éta it rassem blé, tous ceux qui allaient 
devenir les m eilleurs cinéastes des 25 ans à venir étaient déjà  en possession de leurs 
moyens. Le groupe français, tou t le groupe français, éta it prêt à basculer dans la 
Production française.

Il n’avait plus fallu qu’un peu de courage politique, et de fierté bien comprise.

11 octobre 84

Guy L ’Écuyer et Paul H ébert dans LA VIE H E U R E U S E  D E L É O P O LD  Z  de Gilles Carie
(1965)
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25 ans plus tard: 
Où êtes-vous donc?

par Louise Carrière

“ L ’au teur de ce petit livre est un idéaliste qui a appris de 
son père, dès son enfance, à souhaiter un m onde meilleur où les 
homm es qui travaillent anonym em ent au jo u r le jour, les culti
vateurs, les ouvriers, les journaliers com m e m on père, pour
raient jou ir de la vie, après avoir durem ent peiné pour subsister, 
pour durer... Jou ir de la vie... en possédant les moyens m a té 
riels et intellectuels de créer quelque chose en ce monde, de 
donner de soi-mêm e aux autres et d ’échanger avec eux autre 
chose que des blasphèm es et des hum iliations’’...

Nègres blancs d’Amérique.0

D
J i - V  évolution tranquille. 1960, finie l’époque des m outons, des Saint-Jean-B aptiste 
frisés et des petits gars tranquilles servants de messe. Fini les nègres blancs. N ous
sommes en présence d ’hom m es de prom esses et de parlure, d irait Gilles V igneault. Et
c’est sans doute vrai!

D ’autres avant eux avaient bien essayé de secouer par m anifestes, expositions, 
cris du coeur et de courage, le confort et l’indifférence. La répression et les pressions 
se sont chargées de leur clouer le bec1.

D ouze ans plus tard , avec un enthousiasm e vif et des conditions sociales plus fa
vorables (changem ent de gouvernem ent, ouverture vers l’extérieur, réform es cultu
relles, éducatives et adm inistratives nom breuses) toute une génération  prend le stylo- 
bille, la guitare, la cam éra  et parfois le fusil. G authier, Schrim m , Piotte, Julien, 
C ham berland, R enaud, Calvé, Brault et bien d ’autres poussent la locom otive.

T out semble possible. Année zéro dit Louis Portugais, l’espoir de défoncer et de 
bâtir est à  la fois perm is et inévitable2. R este à secouer l’angoisse et le scepticisme. 
D éfoncer la peur, l’hum iliation et balayer les idées dém obilisantes. Se situer comme 
peuple en changement.

Voilà une des grandes tangentes du ciném a québécois des années soixante. C ette 
dynam ique apportera  bien sûr son lot d’utopies et de contradictions. Revoyons ensem 
ble en “ replay” , les grands m om ents des rapports film -société du ciném a québécois à 
\'O ffice national du f i lm ; reprises et balayages du passé en vitesse accélérée de 1960 à 
nos jours.

I. 1960-65: Photos d’une famille revancharde, bruyante et dépareillée

U n des prem iers hauts faits de l’équipe française de Y O N F  est d ’avoir réconcilié 
des réalités ciném atographiques apparem m ent contradictoires: éducation et diver-

N ote: Les films tournés hors de Y O N F  seront identifiés p ar un astérisque.

C ritique et écrivaine, Louise C arrière  enseigne le c iném a au Collège du Vieux-M ontréal. O n lui 
doit des oeuvres sur les femmes et le ciném a, le p ro jet Société nouvelle et l’anim ation  française à 
YONF.
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tissem ent, mode filmique et vie quotidienne, d’avoir débarrassé  le docum entaire de sa 
froideur didactique et de son ton m oraliste. G rierson avait énoncé vingt ans aupara
vant: le ciném a ne doit pas se contenter de présenter le monde, il doit p lu tô t le re
présenter et le modeler.

L ’équipe française se m et donc au travail et représente le fait français au Q uébec; 
elle produit pendant plusieurs années des “ instan tanés” incisifs et instructifs des 
figures québécoises. P ar ailleurs, ce qu’on a appelé par la suite le ciném a de “ non- 
intervention” , le ciném a direct de G roulx, Brault, Perrault, C arrière, Ju tra , Carie, 
G odbout et cie, porte à faux. Les cinéastes com m e les chansonniers et les poètes 
choisissent sujets, angles, airs et rythm es. Ils chercheront au départ le pittoresque et le 
singulier québécois. Leurs po rtra its  inventorient les rapports extérieurs plus facile
ment saisissables pour de jeunes cinéastes: les loisirs, les sports et les rituels collectifs 
(P A T IN O IR E , LES R A Q U E T T E U R S , 60 C Y C L E S, LA L U T T E , G O L D E N  
G LO V ES, U N  JE U  SI S IM P L E , V O IR  M IA M I, Q U É B E C -U SA , P O U R  LA 
S U IT E  DU M O N D E ).

C anadiens français scolarisés, jeunes adultes au début des années soixante, ils di
rigent leur regard sur les autres, sur les ouvriers, les chôm eurs, les artisans, les em 
ployés à petits salaires (À S A IN T -H E N R I, LE 5 S E P T E M B R E , B Û C H E R O N S  
DE LA M A N O U A N E , IL  Y E U T  U N  S O IR , IL  Y E U T  U N  M A T IN , H U IT  T É 
M O IN S , A U  B O U T DE M A  R U E , N O R M É T A L , JO U R  A P R È S  JO U R ).

Pour le m om ent, ils se tiennent loin des arrivistes, des adm inistrateurs et des d iri
geants de l’époque. Ce choix donne au ciném a québécois docum entaire un dynam ism e 
certain. R éalisateurs et intervenants veulent agir. Pour les spectateurs de l’époque, 
réunis en ciné-club ou dans des réseaux com m unautaires, c’est l’occasion de discuter 
avec les cinéastes, de revoir des figures connues, de suivre des gestes centenaires et 
d’apprécier les m odulations des parlures québécoises. Se retrouver vraisem blable à 
l’écran!

L ’air de fam ille qu’on se découvre console des hum iliations passées. C ’est le 
propre de l’album  de famille, de ses développem ents m ais aussi de ses limites. Il ne 
faut pas dem ander à un album  de famille une radiographie de sa progéniture. Il 
m arque tou t au plus les étapes et fige les bons m om ents. C e sera seulem ent dans un 
deuxième tem ps du ciném a docum entaire, après 1965, que les caractères aliénants de 
notre histoire, de notre culture et de nos rapports sociaux seront abordés au ciném a et 
qu’ils prendront le dessus sur la bonhom m ie des prem ières représentations d ’un 
peuple.

Au début, on regarde les gens évoluer dans un milieu, on capte les m om ents privi
légiés, ceux qui cernent le mieux le rapport de l’hom m e à ses outils, à son entourage 
im m édiat. Plus les films évoluent, plus le geste cédera la place aux discours sur

Barbara Ulrich et Claude G odbout dans L E  C H A T  D A N S  L E  S A C  de Gilles Groulx (1964)
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l’am our du m étier et la fascination pour les retrouvailles (LE  R È G N E  DU JO U R , 
LES V O IT U R E S  D’EA U ). À la fin des années soixante, la parole se fait aussi plus 
virulente. On dénonce la fin des rituels ancestraux, le péril du travail artisanal et la 
folie des nouvelles habitudes sociales (urbanisation anarchique, consom m ation enva
hissante, com pétition, “ m étissage” de notre culture). Le chat est sorti du sac, G roulx 
dira encore: O U  Ê TE S-V O U S DONC?, E N T R E  T U  ET V O U S...

L’album  de famille expose donc ses différents portraits sans complexe. C arie 
capte la naïveté et la jo ie  de vivre d ’un Léopold Z , Perrau lt, les rêves de Trem blay et 
de G rand-Louis, Fournier la débrouillardise d ’un Télesphore L égaré ou d ’un Tony 
R om an*. À l’extérieur de Y O N F  on désire complexifier ces prem iers po rtra its par le 
long m étrage. N ous en sortons plus tourm entés, fébriles et referm és (T R O U B LE - 
FÊTE*, C A ÏN *, LA C O R D E  A U  C O U *, À T O U T  P R E N D R E *, D É L IV R E Z - 
N O U S  DU M A L*).

En général pourtan t l’air de famille est plutôt flatteur, nous som mes attachants, 
habiles, généreux; angoissés ou naïfs nous som m es désireux d ’agir. Fam ille revan
charde par excellence: “ N ous étions, dit C laude, des C anadiens français, donc nous 
nous cherchions” .3

II. 1965-69: Une famille réunie autour d’un projet national 
et de rêves à réaliser.

La légende se transform e en présent. P lusieurs films regrettent m aintenant le 
passé respectueux du travail individuel. La com plainte déplore en mêm e tem ps les 
conditions qui rendent m aintenant possible pareille situation. L ’existence d ’un Q uébec 
pré-industriel, concentré surtou t dans les cam pagnes, dom iné par des “ élites éclai
rées” peu atteintes par les idées libérales et encore moins par les velléités de libéra
tion, est-ce bien là le paradis perdu? Pour G roulx, Ju tra , G odbout, aucun doute possi
ble, le passé c’est surtout la “ grande noirceur” .

Plusieurs délaissent progressivem ent le po rtra it individuel et l’allure des gens 
pour s’intéresser aux m utations. Le ciném a québécois pousse ainsi plus loin l’expé
rience ethnographique de R ouch-M orin. Il jum elle souvent direct et fiction. Il appro
fondit ses points de vue descriptifs dans le docum entaire. Le film devient chronique et 
tranche de vie.

Lefebvre cherche les passages entre instantanés et fresque sociale. Ses person
nages m ouvants sont à cheval entre le tem poraire et le perm anent. G roulx em porté 
par les expériences stim ulantes des nouveaux ciném as déterre  les côtés cachés de 
l’aliénation collective, C arie cherche le pittoresque dans les mythes, Perrault, 
l’hom m e des origines. Déjà Ju tra  et G odbout, un en Californie, l’autre à M ontréal, 
voient l’avenir dans la jeunesse.

Le ciném a de fiction en est à ses prem iers balbutiem ents. On tâtonne avec l’exis
tentialism e, la direction d ’acteurs et la psychologie des personnages. N o tre  hum our et 
notre tragédie sont infantiles. On apprend en faisant4. Le ciném a direct transpire 
partout.

Il n’est pas surprenant de voir aussi à la mêm e époque un jum elage du direct et de 
la fiction dans plusieurs moyens et longs m étrages (C A R O L IN E , LA F L E U R  DE 
L ’Â G E, etc), un m étissage des procédés narratifs et la naissance de personnages hy
brides, m i-inventés, m i-réels. La belle unité cède la place à une m osaïque de plus en 
plus hétéroclite. Bien sûr, on s’a tta rdera  prioritairem ent encore aux jeunes et aux très 
vieux, signe de cette double préoccupation thém atique, saisir le changem ent et retenir 
la perm anence. Dans P A T R IC IA  ET JE A N -B A P T IS T E * et dans M O N  A M IE  
P IÈ R R E T T E , Lefebvre rend bien cette dualité. Ainsi P ierrette  hésitera longuem ent 
entre sa modeste famille sécurisante, im m obile et le m utan t R aoul Duguay, catalyseur 
de changem ent.

C om m e l’orchestre avant un concert, les instrum ents s’accordent. D éjà les solos 
doux et aigus s’évadent de l’ensemble. Il se prépare quelque chose. Telle est l’atm os
phère fébrile du ciném a de ces années-là déjà  annoncée dans L ’ÉLO G E  DU C H IA C , 
K ID  S E N T IM E N T , LÀ O U  A IL L E U R S , et dans E N T R E  LA M E R  ET L’EAU 
D O U C E*. Elle éclatera bientôt dans L’A C A D IE  L’A CA DIE?!?, O N  E ST LO IN  
DU S O L E IL , 24 H E U R E S  O U  P L U S  et dans toute la série de films issus de Société 
nouvelle. Pour le m om ent le tem ps est aux changem ents généraux, la confiance dans 
un projet collectif im plicite (LA  N U IT  D E LA P O É S IE , U N  PA Y S SA N S BON 
SE N S). O n continue assurém ent de nom m er le pays mais progressivem ent on lui 
assure des fondations. P errau lt am ène les T rem blay en N orm andie à la recherche des 
traces (LE  R È G N E  DU JO U R ), Leduc met en place sa chronique du quotidien (N O - 
M IN IN G U E ... D E P U IS  Q U ’IL  E X ISTE ), Labrecque inventorie les m om ents qui
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passeront à l’histoire, (LA N U IT  D E LA P O É SIE , à Y O N F , LA V IS IT E  DU G É 
N É R A L  D E G A U L L E  A U  Q U ÉB EC * à 1 ’OFQ). C ’est l’heure des stratégies et le 
docum entaire n’y échappe pas. On exprim e clairem ent ce que l’on ne veut pas. Le 
présent dem eure en pointillé. Ces conditions et ces choix expliquent en partie  l’air de 
famille des films québécois de l’époque encore baignés par une atm osphère électrique 
et pleine d ’espoir.

La famille québécoise des années 65-70 donne certains signes d’im patience, le 
projet national tient lieu de cim ent, les jeunes et les vieux de ferm ent. On attend!

T ant que le projet national n’est pas plus précis et que les cam ps ne sont pas ir ré 
m édiablem ent form és, nous aurons l’illusion de l’unité sans faille. Pour le m om ent, 
nous som mes convaincus de notre force et nos ennemis n’ont qu’à bien se tenir. P our
tan t chacun voit bien ce qu ’il veut voir. C laude dans E N T R E  LA M E R  ET L ’EAU 
D O U CE* et les Acadiens de L ’ÉLO G E DU C H IA C  parlent des Anglais, C hristian 
dans O Ü  Ê TE S-V O U S D ON C? des com pagnies am éricaines, les T rem blay de 
l’hydre anglo-am éricain (LES V O IT U R E S  D ’EA U ). On est C O N T R E  l’ennemi ex
térieur. C ertains le voient dans l’organism e fédéral O N F , d ’autres dans le m ercan
tilisme du ciném a québécois de sexploitation, d ’autres s’en prennent à la S o cié té  de 
développem ent de l ’industrie ciném atographique canadienne, d ’autres au ciném a de 
“ papa” .

M ouffe dans O Ù  Ê T E S -V O U S  D O N C ?  de Gilles Groulx (1969)

Le ciném a des m ultinationales est pris à partie. Le ciném a hollywoodien est le 
prem ier visé. Au Q uébec com m e ailleurs, le ciném a du récit chronologique et idyl
lique tire de l’arrière. Le ciném a direct-fiction nous interpelle, il déconstru it les appa
rences. Tous ne sont pas des G odard ou des Resnais mais personne n’échappe à la 
mise en question du ciném a. Les questions fondam entales sont posées: “ rapport du 
ciném a au réel (réévaluation de notions telles que l’im pression de la réalité , le ré a 
lisme, la théorie du reflet...), fonction idéologique des techniques, du langage ciném a
tographique... responsabilité éthique et sociale du cinéaste...” 5 C hanger le Q uébec et 
changer le ciném a. Oui mais comment?

Ces interrogations et cette nouvelle instabilité transparaissent aussi dans la 
fiction. Le nouveau désarro i s’infiltre chez plusieurs personnages qui com m encent 
cette lourde introspection et ce long déshabillage de nos nom breux traum atism es 
(Y U L  871, M O N  E N F A N C E  À M O N T R É A L , JE A N -F R A N Ç O IS -X A V IE R - 
D E..., A IN S I S O IE N T -IL S ). En am orçant de plus en plus une réflexion par la 
fiction, le ciném a québécois réalise qu’il doit fouiller mieux ses descriptions, définir 
plus précisém ent ses personnages, mieux articuler im aginaire et social. Ces nom breux 
défis seront coûteux et douloureux: la série Prem ières oeuvres, T A U R E A U , ET DU 
FIL S , ST O P, L’E X IL). D éjà pourtan t un nouveau jo u r va se lever.

III. 1969-75: La révolte des jeunes.
L'éclatement de la famille et du tissu social.

Le caractère utopique du passé et des rituels collectifs s’est peu à peu éliminé. 
D U P L E S S IS  ET A P R E S ... nous rappelle dès 1972, les liens entre le nationalism e 
étro it d ’hier et celui d’aujourd’hui. De quoi perdre en effet ses illusions!
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Les cinéastes prennent pied non plus chez les gens m ais avec eux; ensem ble ils 
participent aux événem ents historiques. Le Q uébec bousculé par les révoltes é tudian
tes, les grèves populaires et O ctobre 1970 lève collectivement la tête. Parallèlem ent à 
toute une entreprise de “ com m ercialisation” du nationalism e québécois (dans les 
films de sexploitation, les com édies et les films publicitaires), tou t un ciném a contes
ta ta ire  se bâtit dans l’action sociale. On d ira qu ’il est un ciném a d ’intervention et plus 
tard  de participation6.

Dès 1966, avec les films en milieu populaire (S T -JÉ R Ô M E , LA P ’T IT E  B O U R 
G O G N E , G R O S M O R N E ), les cinéastes délaissent leur rôle d ’observateur. Ils se 
font sociologue, enquêteur, anim ateur. Ils se placent en rapport dynam ique avec les 
gens. Le ciném a devient m ultidisciplinaire. Les films docum entaires introduisent le 
subjectif, la charge et mêm e le “ grotesque” . Les docum ents affichent avec courage 
leurs convictions et prennent des risques. C ’est LE M É P R IS  N ’A U R A  Q U ’U N  
T EM PS* fait par Lam othe pour la C SN , L’A C A D IE  L ’A CA DIE?!?, O N  EST A U  
C O T O N  et les nom breux docum ents de Société nouvelle (vidéos, films, journaux). Si 
les prem iers sont aujourd’hui mieux connus, les seconds dorm ent encore dans les a r 
chives et les thèses “ poussiéreuses” .7

Société nouvelle m érita it bien plus car c’est un projet unique dans l’histoire ciné
m atographique québécoise, un projet novateur, riche en leçons nom breuses, tr a 
versant la période bouillonnante de 1969 à 1979. En fait, Société nouvelle devient dès 
son origine un des rares projets ciném atographiques dans le m onde à appuyer ouverte
m ent et officiellement le changem ent social. 56 films échelonnés sur 10 ans, une 
dizaine de m inistères d irectem ent im pliqués, une cinquantaine de cinéastes et des cen
taines de citoyens engagés, c’est tou t un potentiel hum ain tira illé  entre la “ tru- 
deaum anie” , “ l’anim ation sociale” , la contre-culture, le socialisme où chacun est 
décidé à sa m anière à “ changer le m onde avec le m onde” . Luttes ardues et sournoises 
parcourent ainsi le chem inem ent laborieux de Société nouvelle. Rappelons-en sim ple
m ent les grandes lignes.

En 1969, Société nouvelle reçoit ses budgets et son orientation  du Conseil Privé. 
Les cinéastes de Y O N F  et les anciens du Groupe de recherches sociales (Bulbulian, 
D ansereau, R égnier, Roy) voient d ’un très mauvais oeil cette “ récupéra tion” de leur 
travail par les m inistères et le gouvernem ent libéral. Le “ parachutage” d ’idées, la 
“ main de D ieu” et le danger de contrôle existent réellem ent. P ourtan t, les budgets dis
ponibles sont énorm es, les ressources nom breuses et les groupes populaires disponi
bles au projet. Des cinéastes, après plusieurs hésitations, décident de rallier Société 
nouvelle en fixant leurs conditions, leurs objectifs et en choisissant leurs représentants 
au com ité bi-partite  chargé d ’adm inistrer le projet.

Dès 1969, ils installent leur cam éra  et leur N ag ra  dans les réunions publiques et 
dans les cliniques com m unautaires. N ous passons avec eux de la cuisine fam iliale à la 
cuisine sociale. Les cinéastes parcourent les régions du Q uébec où l’insatisfaction 
grandit. Les points chauds seront leurs points-cibles. Du Tém iscam ingue en passant 
par le lac S t-Jean, l’A bitibi, le N ouveau-Brunsw ick, Baie S t-Paul et M ontréal, un seul 
cri retentit: “ Il faut que ça change m ain tenan t.” C ’est Société nouvelle prem ière m a
nière: des films durs, pam phlétaires parfois brouillons (O P É R A T IO N  B O U LE DE 
N E IG E , C L IN IQ U E  D ES C IT O Y E N S , U N  L E N D E M A IN  C O M M E  H IE R , LA 
N O C E  EST PA S F IN IE , C IT O Y E N  N O U V E A U , S E R V IC E  JU R ID IQ U E  C O M 
M U N A U T A IR E , Q U ’E ST-C E  Q U ’O N  VA D E V E N IR ? etc, et le très im portant 
D A N S N O S FO R Ê T S).

Les jeunes, les adultes et les vieux rejettent unanim em ent les vieux partis et la 
“politicaillerie” . Chacun dans son domaine veut des transformations radicales. Les ré
formes prennent un goût de révolution; coopératism e, cogestion, autogestion, au 
tosuffisance augm entent notre vocabulaire collectif. Bulbulian, Sherr-K lein, G au
thier, Forest, C arrière  travaillent d ’arrache-pied à M ontréal et dans les régions 
pendant que R égnier dresse le bilan des villes et des utopies m ondiales en urbanism e 
(U R B A N O S E , 15 films, U R B A  2000, 10 films).

Il ne s’agit plus d ’inventer des sujets m ais de donner à  voir, de parler, d ’entendre 
et de prendre parti. Les rapports cinéastes-spectateurs sont transform és; il faut m odi
fier ses conceptions de tournage, de scénarisation et mêm e de distribution. La division 
du travail basée sur la p répondérance du réalisa teur s’effrite m om entaném ent. Le 
travail d ’équipe ne touche plus uniquem ent le tournage. A nim er les films, recueillir le 
“ feed back” fait aussi partie  du rôle des cinéastes.

Ce rem ue-m énage tran spara ît dès les prem iers films. A dm inistrateurs, com 
missaire et gouvernem ent se sentent piégés par cette vision du “ changem ent social” . 
S ’ils étaient d ’accord pour am oindrir les distances entre dirigés et dirigeants et pour 
donner “ aux dém unis” une voie au chapitre des réform es prévues, c’est autre chose
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M ireille Dansereau (à gauche) lors de J 'M E  M A R IE , J ’M E  M A R IE  P A S
(1973)

d ’adhérer à leurs exigences actuelles. Pour eux, les choses vont trop  loin. 11 faut 
ram ener le changem ent social à de justes proportions. Ils exigent une refonte du 
projet, ils aiguillonnent ailleurs les docum entaires indésirables, ils instituent enquête 
sur enquête, m ode de contrôle sur m ode de contrôle. La crise s’installe et les m orceaux 
seront très difficiles à recoller pour Société nouvelle après 1975. M êm e les cinéastes 
viennent à douter de leurs objectifs prem iers. Chose certaine, le clim at social évolue 
tandis que les dirigeants restent les mêm es et que l’insatisfaction perdure. L ’après 
O ctobre 70 se révélait moins sage que prévu.

Société nouvelle a donc opéré une percée déterm inante  en m ettan t en films, en 
vidéos, en m ots, les utopies collectives. M êm e si on n’y aborde pas d irectem ent la 
question nationale, elle tran spara ît partou t dans les films. C ’est le Q uébec aux Q uébé
cois bien sûr, mais c’est m ain tenan t le Q uébec aux travailleurs. On cherche en 1972-73 
à étouffer la fougue de Société nouvelle; dès lors, plusieurs cinéastes n’ont d ’autre 
choix que de continuer ailleurs. Bulbulian tourne à l’équipe française LA R IC H E S S E  
DES A U T R E S . L ES O R D R E S », B IN G O », LES SM A T T E S», R É JE A N N E  
PA D O V A N I* abordent à l’extérieur de Y O N F  des sujets politisés.

Seules les fem mes à Société nouvelle sem blent apparem m ent peu touchées par les 
mesures répressives. L ’actualité , la nouveauté de leurs propos n ’alertent pas au départ 
les adm inistrateurs. Ils n’en voient pas encore la dose contestataire  et ém inem m ent 
subversive. Pour le m om ent ils ont d ’autres chats à fouetter. Les femmes peuvent bien 
continuer de nous parler de garderies, d ’avortem ent, de m eilleurs partages et de la 
famille en m utation; en 1972, 73 et 74, il faut taire  des hom m es.8

Les fem mes et plusieurs nouveaux cinéastes sont m aintenant plus sensibles aux 
transform ations des com portem ents. Les velléités de regroupem ent collectif s’estom 
pent et ils recherchent p lu tô t la réorganisation  de leurs habitudes. Ils questionnent le 
quotidien, le rapport au travail, aux enfants, au conjoint. P réoccupés par les solutions 
contre-culturelles, F rappier, Bélanger, Forcier, H arel, N oël délaissent les affron
tem ents et m isent p lu tô t sur la vie de la petite collectivité, sur le m onde de la “ gang” 
(N IG H T  C A P, LE G R A N D  C IR Q U E  O R D IN A IR E » , T Y -P E U P E ). Société nou
velle am orce à son tou r en 1974 un nouveau virage; les films délaissent les milieux dit 
défavorisés et les ouvriers. On se tourne dorénavant vers les “ classes moyennes” , les 
individus, le couple (LE  T E M P S  D E L ’A V A N T , F A M IL L E  ET V A R IA T IO N S , 
R A IS O N  D’Ê T R E , etc). Les thém atiques proposent l’aliénation du travail, l’ém an
cipation des femmes, de la jeunesse, l’am our, la liberté. La m arginalité  reprend du 
terrain  et une de ses formes, le gangstérism e, devient mêm e une échappatoire m om en
tanée (LA  M A U D IT E  G A L E TT E », LA  G A M M IC K , O .K . L A L IB E R T É ...). BAR 
SA LO N », T I-C U L  T O U G A S», LA V R A IE  N A T U R E  D E B ER N A D E T T E * in
ventent en-dehors de Y O N F  des rêves de mieux vivre.

1969-75: cette époque de défis est m arquée par un film charnière, ex térieur à 
Y O N F  mais s’y référan t directem ent, G IN A * de Denys A rcand. M ise en scène de 
l’exploitation collective, celle des ouvriers du textile, le film poursuit avec l’aliénation 
individuelle des ouvriers. T errible parallèle des exploiteurs et des exploités (les petits 
“ pim ps” , les m otards, les politiciens locaux et les petits boss), il am orce le procès du 
ciném a officiel. Il rappelle la bonne foi des cinéastes de Y O N F , leur naïveté m ais aussi 
la répression dont ils ont é té  victimes. À sa m anière, G IN A * condense les grands 
enjeux du ciném a québécois de 1969 à 1975.
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IV. 1973-1982: Dur coup pour la famille.
Mourir avant d’avoir trop vécu ou les dangers de la folklorisation.

Plusieurs volets se chevauchent duran t ces années cruciales. Les élém ents ne sont 
pas chronologiques, mais essayons tou t de mêm e d ’en suivre les traces.

Il y aurait tou t d ’abord l’effort concerté pour un ciném a national de qualité: 
ciném a de spectacle pour le grand public, loin de la sexploitation et du docum entaire 
engagé. Il s’inspirerait d ’événem ents passés mais s’éloignerait du direct; il inventerait 
une chronique de l’ancien tem ps basée sur des personnages vivants et consolidée par 
des acteurs de renom s (M O N  O N C L E  A N T O IN E , J.A . M A R T IN  P H O T O 
G R A P H E , C O R D É L IA  à YO N F, L’A F F A IR E  C O F F IN * , K A M O U R A SK A * 
dans l’industrie privée).

Il y aurait aussi un effort conscient pour tirer du “ d irect” les meilleurs élém ents 
et les transposer au présent (LE  T E M P S  D’U N E  C H A S SE , LE S O L E IL  A PAS 
D ’C H A N C E ). Pour un m om ent, les ciném as de l’industrie privée et Y O N F  rivalisent 
dans le long m étrage, chacun désiran t les faveurs d ’un large public. S ’il faut garder 
des films et des projets sur les tablettes pour y parvenir, qu ’à cela ne tienne!

Tranquillem ent ces grandes avenues frôlent bientôt les culs-de-sac et les ornières. 
Avec les personnages plus complexes et les mises en scène mieux soignées, le ciném a 
québécois nourrit en même tem ps deux parasites: le populism e et l’“ accrochem ent” 
au passé. Le prem ier touche surtout les films situés dans les villes, le second, ceux 
dans les régions et les cam pagnes.

Le M ontréal du bas de la ville est au coeur des films de B rassard-Trem blay et de 
C arrière; il rem onte la côte avec Forcier. Les dépanneurs, les escaliers en colimaçon, 
les partys de fam ille prennent la relève des réunions fam iliales ou de citoyens. La 
bière, les sacres, les personnages colorés, les grands affrontem ents inondent les 
écrans. La perform ance des acteurs, la précision minutieuse des décors, le repérage de 
lieux connus, donnent aux films toutes les allures du réalism e. M ontréal prend les 
allures de “ saga” . L’épopée des petites gens, des w aitress, des androgynes, des alcooli
ques et des “ tapettes” bat son plein. C ’est, à Y O N F , T I-M IN E , B E R N IE  P IS  LA 
G A N G , F R A N Ç O IS E  D U R O C H E R , W A IT R E S S , N IG H T  C A P, c’est aussi 
L’EA U  C H A U D E , L’EA U  FR E T T E *, LA M O R T  D’U N  B Û C H E R O N *, IL 
ÉTA IT  U N E  FO IS  D A N S L’EST*.

Le tragique côtoit le vulgaire; le sublim e rim e avec facile. N ous som mes aux 
frontières de la m ystification. C ertes en transposan t au ciném a, la vie, les habitudes 
du “ petit peuple” , on risque la m aladresse, la caricature. Ici on s’abreuve au popu
lisme en fétichisant l’aliénation sans la critique. À la lim ite elle devient une m arque de 
com m erce bien sym pathique. Chose certaine la frontière entre réalism e et populism e 
a toujours é té  ténue. Présenter les classes exploitées dem eure un tour de force pour 
tou t intellectuel-cinéaste issu ou non des mêm es milieux.

L ’au tre  volet des m ythologies transportées par notre ciném a s’installe cette fois- 
ci dans le docum entaire. La fabrication des objets, la reprise des traditions, l’artisana t 
fleurissent dans les films. Lors de la Sem aine du ciném a québécois, en 1980, Bernard 
Émond le déplorait:

“ A u Q uébec, il se fait actuellem ent 
plus de docum entaires sur la tradition  et 
le patrim oine que sur n’im porte quel 
sujet. Si un spectateur étranger vision
nait, au hasard, une dizaine de docum en
taires tirés de la production récente, il

au ra it peu t-ê tre  l’im pression  que le 
Q uébec est une société rurale et trad i
tionnelle et que les Q uébécois passent 
leur tem ps à giguer, turlu ter, labourer et 
tisser des ceintures fléchées” .’

Perrau lt s’em bourbe en A bitibi et au Tém iscam ingue, cherchant un réconfort 
dans les régions éloignées, voulant à tout prix retrouver ces découvreurs et nouveaux 
Jacques C artier. Le coeur n ’y est plus, on n’y croit p lus.'0 Gosselin, G ladu et Pla- 
m ondon (LE C A N O T  A R E N A L D  À T H O M A S , D IS C O U R S  D E L ’A R M O IR E , 
LA F O N D E R IE  A R T IS A N A L E , LES D O M P T E U R S  DU V EN T , LES M E U 
N IE R S  DE S A IN T -E U S T A C H E , LA T O IL E  DE L IN , etc.) magnifient le bel 
ouvrage et le passé au risque de les folkloriser. O r le folklore c’est au sens strict la 
partie m orte du passé et l’enveloppe des souvenirs. C om m e le populism e, il rem place 
les contradictions actuelles, par la saveur des anecdotes. On se reconte, ce qu’on veut 
bien se raconter. F ran tz  Fanon sentait déjà  en 1961 à quel point ces ornières sont à un 
m om ent donné fascinantes dans les époques troublées:
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LE S M E U N IE R S  D E S T -E U S T A C H E  de L éo Plam ondon et Bernard Gosselin (1978) dans la 
série  La belle ouvrage

“ Lorsque parvenu à l’apogée du rut 
avec son peuple quel qu ’il soit, l’intel
lectuel décide de retrouver le chemin de 
la quotidienneté... il privilégie les coutu
mes, les traditions, les modes d ’appa
raître et sa quête forcée, douloureuse ne

fait qu ’évoquer une banale recherche 
d’exotism e... D ans un deuxièm e tem ps, le 
colonisé est ébran lé  et décide de se sou
venir... De vieux épisodes d ’enfance 
ram enés du fond de sa m ém oire, de vieil
les légendes seront ré in terp ré tées...” 11

Ce î.’est pas un hasard si la tentation  du populism e et du folklore nous guette 
surtout depuis l’arrivée du P arti québécois au pouvoir et ce jusqu’en 1982. Plusieurs 
cinéastes en 1976 sont convaincus en effet que la “ société nouvelle”  est chose faite, 
qu’avec le départ des libéraux, la question nationale est réglée et que les racines de 
l’exploitation sont gangrénées. “ On est six millions, disait la publicité c iném atogra
phique, faut se parler.” M êm e l'O N F  est touché par cette fièvre. En a ttendant les re
tom bées nouvelles, plusieurs cinéastes m ettent leurs idéaux en sourdine. Ils attendent 
et vont enquêter loin des grands centres de décision. D ’autres misent sur des valeurs 
sûres, on adap te  des succès littéraires et ça m arche bien. Les gens ont soif d ’identifica
tion, les cinéastes doivent conquérir un public repu de films am éricains, les larges fres
ques sont à la mode.

Pour beaucoup c’est une période de repli; certains abandonnent la réalisation, 
d’autres se réfugient dans la nostalgie, certains dans le cynisme. A rcand parle claire
m ent de confort et d ’indifférence suite au référendum  en 1980. Pour lui, c’est le glas et 
la mise au rancart de la question nationale. Perrau lt am orce dans LE PA Y S D E LA 
T E R R E  SA N S  A R B R E S  et dans LA B ÊTE L U M IN E U S E  une certaine au to 
critique des rituels m ystificateurs. L’incertitude guette les plus assurés, les thém ati
ques abordent la m ort, l’effritem ent du tissu social, les dangers de toutes sortes. (A U  
PA Y S DE Z O M , LA F IC T IO N  N U C L É A IR E , F U IR , LES H É R IT IE R S  DE LA 
V IO L E N C E , etc.). Les accusations traversent la famille elle-m ême (M O U R IR  À 
T U E -T Ê T E ), s’ en prennent à notre bonne conscience. C hacun accuse et cherche de 
nouveaux responsables. (U N  M O N O L O G U E  N O R D -S U D , LA F L E U R  A U X  
D EN T S, DE G R Â C E  ET D ’E M B A R R A S , etc). Le ciném a québécois des années 70 
nous aurait-il donné l’illusion d’exister? Pourquoi fait-il m arche arrière? C ’est le juge
m ent sévère porté  par A ndré Pâquet tou t récem m ent et partagé  par plusieurs:

“ Le pays im aginaire devenait aussi 
l’im aginaire du pays... M iné par des 
structures qui lui sont étrangères, il p ré

fère aujourd’hui le spectacle du réel à 
l’analyse de ce mêm e réel” .11.

V. Ici et maintenant une famille en mutation.
Dans la débâcle, quelques idées de permanence.

Dans ce chaos, certaines lueurs apparaissent. Des grandes utopies collectives et 
individuelles est issu le ciném a des fem mes et des hom m es pour un quotidien moins 
aliénant et des rapports plus égalitaires. Il faut y inclure la dém arche de nom breux ci
néastes d ’anim ation, dessinant, peignant et g ravant pour un m onde meilleur. Il faut
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redire la persévérance et l’acharnem ent de cinéastes docum entaristes qui seuls ou en 
collectif épluchent passé et présent. Favreau, Dufaux, Leduc, R ached, Bulbulian, 
Dion et beaucoup d’autres délaissent les routes pavées pour des chemins plus incon
fortables (B E Y R O U T H ! À D É F A U T  D ’Ê T R E  M O R T , D EB O U T S S U R  L E U R  
T E R R E , LE D E R N IE R  G L A C IE R , etc.

En 80, le ciném a de fiction a aussi qu itté  l’enfance pour l’adolescence. 11 n’est 
plus cantonné dans un genre. Le docu-dram e, le film musical, la fresque historique, les 
transpositions littéraires et les séries se bousculent sur les écrans. Le ciném a québé
cois de Y O N F  et de l’industrie privée se prom ène m aintenant d ’une classe à  une autre, 
du couple au collectif; de Beyrouth, en passant par D akar, le N ouveau-Q uébec, les 
Laurentides et M ontréal, notre vision du m onde s’élargit. P ourtan t des questions de
m eurent. Pourquoi Y O N F  a-t-il laissé filer dans l’industrie privée des cinéastes im por
tan ts et a relégué aux oubliettes la prom otion des femmes à la réalisation? 
Q u’arrivera-t-il des recom m andations du rapport A pplebaum -H ébert? Q u’est-ce que 
les transferts de subventions du fédéral au privé vont am ener de bon pour le ciném a 
québécois? Qui va prendre en charge l’expérim entation et les risques? Pourquoi tarde- 
t-on à encourager la relève?

Le discours des nouveaux “ gourous” au ra it réponse à  tout: planifier, rentabiliser; 
le ciném a direct responsable de nos échecs est m ort, le ciném a docum entaire engagé, 
c’est du passé. L ’avenir est aux grands garçons.13

M icheline L anctô t a courageusem ent essayé avec SO N A T IN E * de tém oigner de 
ces m ultiples contradictions et du désarro i des jeunes. Le m essage est dem euré dou
blem ent incom pris. Où êtes-vous donc? Voilà qu’on repose la question des années plus 
tard.

1982-84: A près le repli, la  famille onéfienne fait son bilan et com pte les survi
vants. Il est encore trop  tô t pour dire si on fera un jo u r d ’autres enfants plus beaux, 
plus sensibles et plus forts. Période d ’interrogations... de réorganisations. La vie con
tinue.

O ctobre 1984

0 / P ierre V allières, N ègres blancs d’Amérique, Cahiers libres, François M aspéro , 1969.
1/ Voir les deux m anifestes de rem ise en question, Le refus global et Prism e d’Yeux, 1948.
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A P P A R T IE N T  C E  G A G E?, de Suzanne G iobard, M arthe  B lackburn, Jeanne M orazain , 
F rancine S aia, C lorinda W arny, S O U R IS , T U  M ’IN Q U IÈ T E S  de A im ée D anis, J ’M E  
M A R IE , J ’M E  M A R IE  PA S de M ireille D ansereau, LES F IL L E S  D U  R O Y  d’Anne 
C laire  Poirier, LE  T E M P S  D E L ’A V A N T  d ’A nne C laire  Poirier, L ES  F IL L E S , C ’EST 
PA S P A R E IL  d ’H élène G irard .

9 /  Bernard Ém ond, Passé composé, présent indéfini. Le docum entaire québécois envahi par le 
patrim oine, in Vues d ’ici et d'ailleurs, octobre 1980, p. 3.

10/ LE G O Û T  D E LA  F A R IN E , U N  R O Y A U M E  V O U S A T T E N D .
11/ F ran tz  Fanon, Les damnés de la terre , C ahiers libres 27-28, François M aspéro, 1961, p. 165- 

166.
12/ A ndré  P aquet in Le m onde, Ambiguïtés du réel et de l’im aginaire.
13/ Voir Perspective, La Presse, 13 février 1982 “ M a chance, je  l’ai fabriquée moi-même” , un 

interview de R aym onde Bergeron avec Denis H éroux , p. 2 à  5. 
et G .-H ébert G erm ain. La cité du cinéma, A ctualités, octobre 1984.
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A force de regarder, 
on finira bien par voir

( le Studio français d'anim ation) *

par René Jodoin

I —i e  Studio français d ’anim ation de Y O ffice national du fi lm , la Production 
française com m e YO ffice  lui-m ême, ce n’est pas d ’abord une “ boîte”  de production 
ou un budget. Ce n’est pas non plus des adm inistrateurs d ’une part, et des cinéastes de 
l’autre. C ’est avant tou t chaque personne qui y travaille qui s’additionne l’une à 
l’autre, ou si l’on veut la som m e des individus qui com posent l’institution.

D avantage encore, c’est une perception: la perception que ces individus ont d ’eux- 
mêmes et du rôle qu’ils ont à  jouer en tan t que m em bres d ’un organism e public de 
production et de d istribution de films. C ’est de cette perception qu’est né YO ffice et 
sur elle que s’est établie sa perm anence et sa continuité.

Informer-renouveler

Le rôle, ou si l’on préfère la “ m ission” de YO ffice, n’a jam ais été, et n’est 
toujours pas, de produire des courts, des moyens ou des longs m étrages; ou encore des 
films docum entaires, de fiction ou d ’anim ation. C ette  “ m ission” , c’est avant tout 
d ’être un service à la population axé sur les besoins en inform ation de cette popula
tion; besoins qui se définissent en fonction des préoccupations et des problèm es qu’on 
retrouve dans la société et que doivent refléter et questionner les cinéastes par leur 
travail. Rôle qu’on serait peut-être tenté  de percevoir com m e superflu ou m arginal, 
voire dépassé, à notre époque des com m unications “ ouvertes” où, de m édia en m édia, 
on pourrait m êm e croire qu’on est sur-inform é, si on ne prenait pas conscience que 
l’inform ation, mêm e dans sa définition la plus étroite, est une denrée dans les super
m archés de la consom m ation.

Dans la trad ition  de YO ffice, dans celle de la P roduction française et de son 
studio d ’anim ation, il y a à la  base, la confiance qu’on doit faire à l’individu à qui on 
dem ande d ’être en éveil et de singulariser son propos tout en gardant à l’esprit le désir 
de constam m ent renouveler le moyen qu’il utilise pour transm ettre  cette inform ation. 
C ette tradition  est par définition essentiellem ent culturelle et va à l’encontre des ob
jectifs (légitim es) de l’industrie où l’on cherche d ’abord l’efficacité.

Ê tre efficace dans l’industrie, implique une form e de rentab ilité  qui s’appelle le 
profit et qui constitue la base mêm e de son existence: pour être en affaires, il faut 
penser “ business” com m e on dit; et cela ne peut se m esurer que sur les m archés.

C ela im plique par définition l’idée de répétition . R épétition  de ce qui existe déjà, 
répétition de ce qui peut avoir du succès ou des incidences positives en term es d ’affai
res; em bauche d ’experts qui peuvent par leur travail assurer cette répétition , cette effi
cacité. M archés, standards, experts, sont des notions légitim es en term es d ’industrie, 
mais ultim em ent incom patibles avec la philosophie qui a toujours anim é le Studio 
français d ’anim ation.

Grierson et McLaren

Lorsque John G rierson m et sur pied son N ational Film Board, l’anim ation n’est 
pas un fait de départ. Quel rôle pouvait bien venir y jouer l’anim ation dans une con-

R ecru té  par M cL aren  en 1943, R ené Jodoin  fut, avec Jean-P au l L adouceur, le prem ier Q u ébé
cois à YO N F  à y faire de l’anim ation , m étier qu’i f n ’a cessé de p ratiquer depuis. Il prend sa re
tra ite  en 1984.
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ception du ciném a com m e service à la société? Surtou t à cette époque où l’expertise 
en anim ation est déjà à son apogée aux É tats-U nis et synonyme de divertissem ent, 
avec W alt Disney qui symbolise tou t ça.

Le ciném a axé sur les conceptions en inform ation et en éducation de G rierson 
pouvait-il se passer d ’anim ation? Il y avait certes des besoins à rem plir com m e illus
trer des cartes, anim er des graphiques, com poser des génériques, enfin tou t un travail 
qui devait s’insérer dans d’autres films. Cela se conçoit bien dans ce ciném a dit docu
m entaire.

Si G rierson n’avait voulu qu’être efficace, il serait sans doute allé chercher quel
ques experts qu ’il connaissait aux É tats-U nis. E t pourtan t c’est N orm an M cLaren 
qu’il avait connu en A ngleterre — qui travaillait cependant à New Y ork à ce m om ent- 
là, — qu’il invite à son Film  Board  et à qui il confie la tâche de form er d ’autres ci
néastes d ’anim ation.

M cLaren est invité à venir satisfaire un besoin (qu’on pense à ses prem iers films 
pour prom ouvoir la vente des Bons de la Victoire), m ais il est invité en tan t qu ’artiste 
et non pas en tan t qu’expert. Pour G rierson qui disait ne pas vouloir “ d ’artistes” dans 
sa boîte, cela voulait dire qu’il en fallait au m oins un pour appuyer un peu plus ce 
qu’on pourrait appeler ses théories esthétiques. T oute la vision de G rierson était 
sociale, mais il affirm ait que ce m atériau  tiré  du quotidien, ce m atériau  docum entaire, 
devait être d ram atisé  ou poétisé; de façon à frapper l’im agination au mêm e titre  que 
le dram e et la poésie dont il reconnaissait du mêm e coup la valeur inform ative ou édu
cative.

Fondam entalem ent, G rierson ne voulait pas une équipe d ’experts en ciném a ou 
de “ professionnels” , mais une équipe de personnes im pliquées dans toutes les sphères 
de la société ou de l’activité hum aine et qui étaient représentatives d ’une préoccu
pation profonde ou d ’une activité dans la société. (Selon les époques: pensons à 
Evelyn C herry et R aym ond G arceau par exemple, en agriculture).

Le génie de G rierson a é té  de réunir toutes ces personnes avec leur subjectivité de 
façon à favoriser, dans un processus de m aturation , une convergence qui a fait que 
Y O ffice s’est défini à partir des besoins et de la perception que ces gens en avaient. 
C ’est de cette façon que l’institution s’est imposée.

M cL aren éta it très a tten tif à tou t ce qui se passait au tour de lui. Il ne se com por
ta it jam ais en expert. Il offrait tou t et n ’offrait rien. Il n ’offrait surtou t pas une façon 
de faire, mais une façon de réinventer en allant piger ou fouiller dans soi-même.

Il n’a jam ais posé les problèm es en term es techniques. Il les a posés en term es de 
création. Il n’excluait rien; et là où tou t le m onde s’arrê ta it, il partait. En explorateur, 
en créateur, avec cette volonté et ce désir de se renouveler constam m ent. (Aussi n’est- 
il pas é tonnant qu’on ait toujours associé l'O ffice  à M cL aren). Il est très certain que 
cette perception et que cette com préhension du ciném a d ’anim ation et de son rôle, ac
quises auprès de M cLaren, ont prévalu dans l’orientation qu’a prise dès ses débuts le 
Studio français d ’anim ation.

R ené Jodoin à l ’oeuvre en 1980 Jacques Drouin devant son écran d ’épingles
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Le Studio français d ’animation

La création  du Studio, en 1966, s’est faite à une époque de bouleversem ents cul
turels dans la société et à  la  faveur de transform ations dans les structures de V Office. 
Les cinéastes francophones de Y O ffice avaient finalem ent obtenu, en 1964, de se re
grouper dans une structure de production qu’ils adm inistraient eux-mêmes. Il était 
norm al que les cinéastes francophones d ’anim ation veuillent faire leurs films dans le 
cadre de cette Production française.

Jacques Bobet, qui s’in téressait à l’anim ation, avait déjà produit quelques films 
dans son studio, dont un film de Pierre M oretti. À la section des Films didactiques de 
la Production française où travaillaient des cinéastes com m e M ichel M oreau, Jacques 
Parent, R obert Forget, Francine Desbiens, Jean Beaudin, C lorinda W arny, Co 
H oedem an, les besoins en anim ation étaient nom breux. M ais la dem ande pour ces 
films baissa peu à peu et l’unité fut bientôt dém antelée. Le studio d ’anim ation de la 
P roduction française nouvellem ent créé récupéra quelques productions qui n’étaient 
pas term inées et quelques cinéastes. O n en invita d ’autres qui travaillaient à la 
P roduction anglaise (B ernard Longpré) et on invita égalem ent des pigistes de l’ex té
rieur.

11 n’était pas question de perm anence au début. Ce n’est que quelques années plus 
ta rd  que le syndicat (S G C T )  fit accepter à la haute direction que toute personne tr a 
vaillant com m e piriste, mais d ’une façon régulière depuis un certain nom bre d ’années 
pourrait, si elle le désirait, obtenir un sta tu t d ’em ployé perm anent.

Il n’était pas question non plus à ce m om ent-là de se donner un équipem ent coû
teux et sophistiqué. Ç ’aura it é té  une invitation à la catastrophe pour des cinéastes qui 
étaient en pleine form ation  et qui auraient probablem ent eu tendance à s’intéresser 
davantage aux “ m achines” qu ’aux problèm es réels de l’anim ation ou de la création. 
Les moyens financiers dont disposait le Studio (50,000 dollars) ne le perm ettait d ’ail
leurs pas. Il é ta it plus judicieux de recourir à d ’autres secteurs qui possédaient déjà 
des équipem ents pour obtenir des “ services” .

L’objectif de d épart é ta it donc de réunir un certain nom bre de personnes in té
ressées à l’anim ation, de les faire travailler ensemble, dans leur langue, à partir de 
leurs préoccupations; dans un esprit et un environnem ent qui correspondaient davan
tage à ce qu’ils étaient culturellem ent.

T out en dem eurant une équipe qui continuait à offrir des “ services” à “ l’autre 
c iném a” et qui acceptait des com m andites, il s’agissait de relever un double défi: 
d ’une p art être rep résen tatif de la trad ition  de Y Office  en anim ation et de la qualité  de 
son ciném a; et d ’autre part, évoluer vers une unité de production distincte et identi
fiable. En som m e l’objectif prem ier en était un de form ation dans tous les sens du 
terme.

Cinéastes et cinéma

L’attitude que j ’ai prise en tan t que prem ier directeur du studio a é té de faire en 
sorte qu’on puisse arriver à concilier les besoins de l’individu et les besoins de l’insti
tution. Donner une large place à l’individu, c’était éviter de vouloir en faire unique
m ent un technicien ou un expert. Cela supposait aussi d ’éviter de faire des films 
com m e si on travaillait sur une chaîne de m ontage, en industrie.

Il m ’a toujours sem blé, pour être en accord avec la perception que j ’avais de l’ins
titution et la com préhension que j ’avais des besoins du cinéaste, que chaque personne 
qui entreprenait un film devait en être le véritable m aître-d’oeuvre; qu ’elle devait être 
capable d ’intervenir à tous les niveaux du processus de création  et de contrôler son 
produit à toutes les étapes de sa fabrication. Il m ’a toujours paru  im portant dans ce 
sens de ne jam ais im poser une technique spécifique ou d ’en privilégier une pour le 
Studio, mais plutôt d ’inciter le cinéaste à découvrir et à approfondir lui-m ême celle 
qui pouvait le mieux correspondre à ses préoccupations pour les besoins spécifiques 
du film qu’il voulait entreprendre. De laisser, en som m e, le cinéaste questionner le 
moyen; d ’expérim enter, d ’innover.

J ’ai toujours cru qu’il y avait au tan t de m anières de faire des films qu’il y avait de 
personnes capables de com prendre la nature  du moyen qu’ils utilisaient.

C ette autonom ie laissée au cinéaste suppose aussi d ’énorm es responsabilités de 
sa part. C ela exige qu’il veuille toujours approfondir sa connaissance du ciném a; qu’il 
soit de haute com pétence sans se com porter com m e un professionnel, ou un expert 
afin de ne pas se laisser dom iner par la technique ou par une technique. Cela exige
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aussi de sa p art une volonté constante de provoquer des changem ents de standards et 
d ’éviter de s’enferm er dans des spécialités.

C ela va mêm e jusqu’à ce qu ’il s’assure de pouvoir faire des films dans des situa
tions m inim ales; de pouvoir toujours travailler, peu im porte les circonstances et les 
outils dont il dispose. E t à la lim ite d ’être capable de faire un film tou t seul.

Ces responsabilités supposent aussi que le cinéaste soit actif dans son milieu im 
m édiat, qu’il s’intéresse à tous les aspects de la production, qu ’il participe aussi dans 
la mesure où il le peut ou dans la mesure où on l’invite, aux activités de la Production 
française et de l'O N  F  de façon à ce que cette convergence entre ses besoins et ceux de 
l’institution s’opère. Le Studio devient ainsi la som m e des individus qui le com posent.

Les besoins auxquels le cinéaste d ’anim ation a à répondre sont en som m e les 
mêm es que ceux auxquels ont à répondre tou t au tre  cinéaste de la Production 
française et de YO N F . Son ciném a doit s’articuler sur les réalités qui l’entourent: les 
siennes, celles de son milieu, celles de la société. L’un et l’autre doivent répondre à des 
im pératifs qui sont d’abord et avant tou t d ’ordre culturel. D ans cette optique on peut 
donc dire que le Studio français d ’anim ation est un peu un m icrocosm e de la Produc
tion française elle-même. Les préoccupations et les intérêts des individus sont m ulti
ples. Les cinéastes représentent toutes sortes de tendances de pensées. S ’ils sont re
groupés dans un studio d ’anim ation, c’est uniquem ent dû au fait de l’anim ation, qui 
est leur discipline.

Demain...

C ’est ainsi qu ’est né et qu’a évolué le ciném a d ’anim ation à la Production 
française. A ujourd’hui, cette volonté de recherche et d ’expérim entation qui l’a tou 
jours carac térisé  se m anifeste dans toute l’attention  que le Studio et son directeur 
portent à l’ordinateur avec lequel quelques films ont déjà  é té  réalisés. Des recherches 
et des expériences se poursuivent avec le Centre N ational de Recherche  et avec des 
spécialistes de quelques universités. Le Studio bénéficie de l’expertise de pointe de 
quelques m em bres de son personnel. C ’est un m om ent très im portan t pour YO N F.

L’ordinateur n’excluera pas les autres m anières de faire et on peut croire que la 
tradition qui a toujours prévalu am ènera la jeune génération  pour qui cette nouvelle 
technologie est plus fam ilière à faire violence à cet instrum ent. Les questions soule
vées par les nouveaux rapports que créent l’ord inateur et la technologie sont im por
tantes.

Il semble qu ’on ait reconnu la légitim ité du sens de notre travail. Q uand A lexeieff 
a voulu transm ettre  son écran d ’épingles, c’est à Y O N F  qu ’il a pensé et Y O N F  qu’il a 
choisi; non seulem ent parce qu’il y avait travaillé  à l’époque de G rierson et que 
M cLaren y était toujours, m ais aussi parce qu’il avait reconnu la trad ition  et l’esprit 
avec lequel les cinéastes y travaillaient. Ce geste est très significatif de la p art de ce ci
néaste qui fut un grand artiste, un inventeur, un m aître  reconnu internationalem ent 
pour tout ce qu’il a  fait dans le dom aine du ciném a et à l’extérieur du ciném a.

On com prend encore mal la nature de ce ciném a qui peut porter en lui une infor
m ation aussi riche que ce que l’on a appelé le “ vrai” ciném a car il n’y a entre eux 
aucune frontière.

À force de regarder, on finira bien par voir.

Les directeurs du Studio français d 'anim ation

R ené Jodoin: 1966-1977
Pierre M oretti: 1977-1978
R obert Forget: 1978-

* Le texte qui suit a é té  rédigé par C arol Faucher à partir d ’un entretien avec R ené 
Jodoin en octobre 84. R ené Jodoin a révisé le texte avant publication.
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Photo de tournage d ’A V E C  T A M B O U R S  E T  T R O M P E T T E S de M arcel Carrière (1967)

Guy L ’Écuyer dans L E  T E M PS D ’U N E  C H A S SE  de Francis M ankiew icz (1972)

Maurice Bulbulian (au centre avec lunettes) réalise au M exique T IE R R A  Y L IB E R T A D  (1978)
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Petit essai de cinématographie 
com parée1

par Michel Euvrard

ï  J  a production française de l 'O N F 'l  J 'a i besoin d 'un  effort pour, derrière ça, cette 
entité, m ettre des noms, des titres de films; j ’identifie p lu tô t les films par leurs réalisa
teurs que par la m arque, com m e des voitures!

S ’agit-il de tenter une synthèse, je  penserai plus facilem ent, sau tan t les ensembles 
interm édiaires, “ ciném a québécois” , et le ciném a québécois, c’est, tou t de suite, 
A rcand, Brault, C arie, G roulx, Ju tra , Lam othe, Leduc, Lefebvre, Perrau lt... Est-ce 
trop  sacrifier à la “ politique des auteurs” , privilégier exagérém ent l’individu créateur, 
le talent, la vision personnelle aux dépens des techniciens, du producteur, de l’insti
tution?

Eh! bien, allons, cédan t à une am icale injonction, contre notre pente, salutaire 
exercice.

* * *

D ire “ la production française” sous-entend l’autre, la production “ anglaise” 
dont la française est née, par scissiparité pourrait-on  dire, au tem ps du grand d ém éna
gem ent de VOfftce d ’O ttaw a à M ontréal, et invite à la com paraison: la production 
française ressemble-t-elle encore à  l’anglaise, s’en distingue-t-elle, com m ent, en quoi?

M ais voilà, cette production anglaise, à M ontréal, depuis la disparition des ciné- 
clubs, à quelques exceptions près (N O T  A LOV E ST O R Y , IF  Y O U  LOV E T H IS  
PL A N E T , des films d ’anim ation, et la série apparem m ent inépuisable des films de 
Bill M ason...), on ne la voit plus guère; cependant, la consultation des répertoires 
publiés depuis 1978 par la C iném athèque  perm et de constater que la production an 
glaise reste une production essentiellem ent docum entaire, d ’inform ation et d ’éduca
tion, très proche donc des conceptions de G rierson, et du m andat originel de l'O ffice. 
P ratiquem ent pas de films de fiction, moins de longs m étrages, des films sur des C a
nadiens ém inents, des C anadiens ordinaires, sur les m inorités, sur des problèm es na
tionaux (le bilinguisme) et de société; un ciném a d ’exploration, de découverte du “ ter- 
ritory ahead” , donc descrip tif et program m atique: c’est toujours le ciném a d ’une iden
tité  et d ’une unité nationales encore de quelque façon virtuelles, problém atiques.

Il me sem ble qu ’au con traire  les Q uébécois de Y O N F , dès qu’ils eurent “ leur” 
unité de production, qu ’ils furent entre soi, n ’éprouvaient guère le besoin de chercher 
une identité collective qu’ils possèdent. (Dans ce sens, je  ne trouve pas juste  la phrase 
fameuse de C laude dans LE C H A T  D A N S LE SAC: “ Je suis Q uébécois, donc je  me 
cherche” .) Je  crois qu ’ils avaient besoin de se m ontrer à eux-m êmes tels qu’ils sont, 
tels qu’ils se sentent et non plus tels qu’on leur avait dit si longtem ps qu’ils devraient

C ritique de ciném a, M ichel E uvrard  enseigne égalem ent à  Y Université Concordia.
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être; c’est-à-dire plutôt am ateurs de bière et de hockey, raconteurs d ’histoires, chan
teurs de pom m e, que missionnaires du français et du catholicism e en A m érique du 
nord, plus proches des personnages de V igneault que des idées du chanoine Groulx. 
D’où que ce nouveau ciném a québécois est d’entrée de jeu com ique, d ’un com ique de 
dém ystification et de déculpabilisation: LES R A Q U E T T E U R S , LA L U T T E , LA 
VIE H E U R E U S E  DE L ÉO PO L D  Z, A VEC T A M B O U R S  ET T R O M P E T T E S ... 
pour ne pas parler de P O U R  LA S U IT E  DU M O N D E  et LE R È G N E  DU JO U R .

A lors que leurs collègues anglophones font davantage un travail de journalistes, 
passant à la dem ande d ’un sujet à un autre, (à l’exception d ’un Don Owen pendant le 
tem ps qu’il fut à l'O ffice), les cinéastes québécois ont voulu être “ auteurs de films” , 
poursuivre une oeuvre; ils ont in troduit dans le docum entaire leur vision et leurs goûts 
personnels, par effraction, en rusant avec les règlem ents en inventant des façons de d é 
tourner le projet tel qu ’il avait é té  accepté; ils ont abordé leurs sujets indirectem ent, 
de biais, les ont fait éclater, dériver vers le poèm e audiovisuel (V O IR  M IA M I), tran s
form és de court en long m étrage et de docum entaire en fiction (L É O PO L D  Z.); logi
quem ent, ils ont très tô t é té  tentés par la fiction, dont s’approchent U N  JÈ U  SI 
S IM P L E , F A B IE N N E  SA N S SO N  JU L E S  ou C H A N T A L  EN  V RA C ...

Québécois, ils ont testé  la to lérance de l’institution fédérale et p ratiqué l’a rt du 
jusqu’où-on-peut-aller-trop-loin, avec plus ou m oins de réussite (O N  EST A U  
C O T O N , 24 H E U R E S  O U  PL U S, C A P D’E S PO IR ); il n’est pas interdit de penser 
que ce jeu, cet enjeu ont contribué au dynam ism e et à l’inventivité de la “ production 
française” .

Pour certains d ’entre eux, un Perrau lt, un G roulx, un Leduc, l'O N  F  est devenu, 
au lieu du carcan insupportable qu’il a é té  pour d ’autres qui l’ont quitté, l’espace, le 
cadre à l’in térieur duquel, souvent difficilem ent, bien sûr, ils ont conquis la possibilité 
de faire des films à leur m anière, à  leur rythm e, de la longueur qui convient au film, et 
non aux salles ou à la télévision (C H R O N IQ U E  D E LA V IE Q U O T ID IE N N E ).

Ils réussiraient mêm e à s’auto-program m er, s’il faut en croire François M ace- 
rola, qui écrit en 1982: “ ... la program m ation est presque essentiellem ent (...) basée 
sur l’au to-program m ation. (...) C ette attitude entraîne le chevauchem ent des sujets, 
l’absence de program m es bien définis — trop  de films sur un sujet, pas assez sur un 
autre — et a pour résu lta t de nier toute autre dém arche que l’intuition, que l’idée “ gé
niale” de film. C ’est le sujet qui souvent en souffre. La signification des films (...) est 
“ au to-rédu ite” à la m esure de l’individu créa teu r...”  et qui propose de “ lim iter l’auto- 
program m ation  qui est présentem ent érigée en système exclusif” .

*  *  *

L a production française a-t-elle gardé quelque chose de l’em preinte grierso- 
nienne, la greffe québécoise sur l’arbre écossais-canadien a-t-elle donné des fruits 
nouveaux et différents?

Si B Û C H E R O N S  DE LA M A N O U A N E  ressemble beaucoup aux films anglais 
des années tren te  du groupe G rierson, N O R T H  SEA , C O A L FA C E : au plus près des 
travailleurs, d ’autres cinéastes de YO ffice vont pousser cette attitude à l’une de ses 
conclusions logiques envisageables (logique m ais pas forcém ent convaincante...) — le 
film, conçu com m e instrum ent d ’action sociale (S A IN T -JÉ R Ô M E ), va être rem is à 
ses “ sujets” et utilisateurs, scénarisé par eux, réalisé sur leurs indications (T O U T  
L’T E M P S , T O U T  L’T E M P S , T O U T  L’T E M PS).

U ne bonne partie de la production française, de JO U R  A P R È S  JO U R  aux 
séries sur le vieillissement et sur l’éducation (L E S E N F A N T S  D ES N O R M E S ), té 
m oignent du sens griersonien de la responsabilité sociale et civique du cinéaste, favo
risé au Q uébec par la m oindre distance entre la petite bourgeoisie et les classes popu
laires. M ais y a-t-il des exemples d’hybridation, de métissage? V érifier cette hypo
thèse m ’entraînerait au-delà des lim ites de cet article; je  la livre, com m e on dit, aux 
chercheurs.

* * *

Dire “ production française de Y O N F  ” , c’est aussi sous-entendre com paraison 
avec la production du secteur privé.

D ans les années cinquante, Renaissance Films et Q uébec Production, puis Coo- 
pératio  en traînaient le ciném a québécois du cô té  d ’une production com m erciale pour
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les salles avec des films conventionnellem ent narratifs, dram atiques) m élo
dram atiques), véhiculant des valeurs traditionnelles... La tentative a échoué quand se 
sont rétablies les conditions “ norm ales” du tem ps de paix: dom ination du m arché 
québécois par les Films am éricains et accessoirem ent français, et échoué doublem ent: 
cette production a é té chassée des salles, et surtout elle n’a  pas laissé de traces (sinon 
dans les télérom ans), pas form é de cinéastes; les futurs réalisateurs québécois allaient 
venir, com m e ceux de la nouvelle vague française, des ciné-clubs, du ciném a am ateur 
ou de la critique, et se form er pour la p lupart à YO N F.

Et c’est à  Y O N F  que pendant plus de dix ans va être produite la quasi-to talité  des 
films canadiens; en outre, il s’agit d ’un ciném a différent, non-dram atique, non- 
psychologique, non-individualiste, en rupture avec le ciném a hollywoodien.

A ujourd’hui, des films de fiction à vocation com m erciale se font à Y O N F  tandis 
que des “ docum entaires” com m e C O R R ID O R S , P R IS  A U  P IÈ G E , dont on aurait 
pu penser que Y O N F  avait vocation de les produire se font dans le privé; Francis M an- 
kiewicz réalise successivement LES BO N S D ÉB A R R A S  dans le privé et sa copie 
ratée, LES B EA U X  S O U V E N IR S , à YO N F. L 'O N F  abrite P ierre Perrau lt qui peut 
y poursuivre à loisir de film en film son entreprise de portra itu re  de l’hom o quebe- 
censis com m e verbo-m oteur, et l’on aurait pu croire qu ’une entreprise de cette enver
gure était possible seulem ent à YO ffice, si A rthur Lam othe n’avait réussi à m ener à 
bien au dehors (et plus rapidem ent) sa saga am érindienne, C A R C A JO U  et LA 
T E R R E  DE L’H O M M E , d ’une envergure égale et d ’une plus grande rigueur.

L 'O N F  donne à Jacques Leduc la possibilité de poursuivre la recherche d ’une 
forme de ciném a nouvelle qui rende com pte du non-perçu et du non-dit de la vie quo
tidienne, de l’im brication constante du monde extérieur contem porain et de l’ém otion 
individuelle, des com portem ents publics (dom aine du docum entaire?) et des pulsions 
privées (dom aine de la fiction?) ... D ans l’industrie privée, M icheline L anctô t dans 
S O N A T IN E , L éa Pool dans LA FE M M E  DE L’H O T E L , Y olaine R ouleau et Jean 
C habot dans LE F U T U R  IN T É R IE U R , M arilü  M allet dans JO U R N A L  IN A 
C H E V É  rivalisent avec lui de sensibilité aux tonalités et aux tensions cachées de la vie 
aujourd’hui.

Q u’est-ce à  dire, sinon que l’OTVFest devenu, pour une partie de son activité, une 
m aison de production com m e une autre; qu’il n’a plus le m onopole du docum entaire 
ou du direct; que grâce aux télévisions et aux politiques du ciném a fédérale et québé
coise, il devient possible à l’entreprise privée de produire un type de films que ju sq u ’à 
tou t récem m ent Y O N F  seul pouvait m ettre en chantier. Possible, jam ais facile.

À tout événem ent, de mon point de vue de spectateur de films, l’origine, la 
m arque, l’étiquette du film im porte peu; sinon que plus les films seront, au Q uébec 
com m e ailleurs, d ’origines diverses, plus nom breux seront les lieux où les films se font, 
mieux seront mis en échec la standardisation , l’hom ogénisation, la conform ité, le cali
brage qui transform ent l’oeuvre-film en m archandise-film , en produit de consom 
m ation interchangeable, qui font se ressem bler de plus en plus les films de tous les 
pays.

Plus il y aura  aussi de lieux où les voir... m ais ceci est une au tre  histoire. Ou bien 
est-ce la même? seulement un peu plus im m édiatem ent politique: des gouvernem ents 
successifs ont voulu donner et conserver au C anada la possibilité de produire ses 
propres films en dehors des contraintes du m arché, mais n’ont pas su, ou pas voulu, ou 
pas osé vouloir assurer qu ’ils soient vus ailleurs, et autrem ent, que dans un réseau 
“ com m unautaire” , parallèle, m arginal...

1/ C om m e on dit “ litté ra tu re  com parée” .
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Le jardin extraordinaire
par WernevNold

- à C harles T ren e t

F  A  P O L K A  D U  R O I  V  O ffice national du fi lm  est une institution unique dans le 
m onde occidental, à cause de son système intégré, c’est-à-dire que l’on y trouve sous 
un mêm e to it tous les services nécessaires à la réalisation d ’un film, du concept à la fi
nition. On y trouve égalem ent une cafétéria  qui n’a m iraculeusem ent fait aucune 
victim e parm i les cinéastes et techniciens qui y m angent chaque midi. C ’est à la café
té ria  que se rencontrent tous les problèm es de production; le réalisa teur dem ande 
conseil au cam éram an au sujet d ’un effet spécial pour son prochain tournage, le 
m onteur se fait expliquer par un technicien du laborato ire  com m ent inscrire sur sa 
copie de travail un recadrage d ’im age, etc. Ce m elting pot où la hiérarchie ne se fait à 
peu près pas sentir a certainem ent favorisé le grandiose travail d ’équipe qui a fait 
l’apanage de YO N F . V O U S  Q U I P A S S E Z  S A N S  M E  V O IR  . C ’est à l’occasion de 
la projection de la copie de travail de LA L U T T E  au début de 1961 que j ’ai vu pour la 
prem ière fois l’équipe française à l’oeuvre. Ils étaient presque tous là, M ichel Brault, 
C laude Fournier, Gilles G roulx, M arcel C arrière, Gilles C arie, C lém ent Perron, 
Jacques G odbout, Bernard Gosselin, C laude Ju tra , Fernand D ansereau, Jacques 
Bobet, A rthur Lam othe, Georges Dufaux, H ubert A quin et Louis Portugais; et moi- 
mêm e, vachem ent im pressionné. À  la fin de la projection, chacun y allait de son com 
m entaire; il y avait de la passion dans l’air. Ces gars-là n’y allaient pas de main m orte; 
pas de basse flatterie. Il y avait toute l’échelle de gris dans ces rem arques, depuis l’en
thousiasm e déliran t jusqu’à la critique la plus sévère. Lorsqu’on m ’a dem andé mon 
avis, j ’ai dû bredouiller quelque chose. C ’éta it dur. Les créateurs sont par définition 
des solitaires et des individualistes. Ce travail d ’équipe me sem blait à l’époque aller à 
l’encontre de nos personnalités. M ais probablem ent qu’on n’en avait rien à foutre de 
nos personnalités. N ous étions là pour faire le m eilleur ciném a possible et je  pense 
qu’à ce niveau ce fut une réussite. Il n’empêche que certains jours ce collectif me ren
tra it dans le corps; j ’avais l’im pression qu’on était si peu de chose com paré à  un film 
com m e B Û C H E R O N S  DE LA  M A N O U A N E .

La série Temps Présent a é té  réalisée pour R adio-C anada  et passait sauf 
erreur le m ardi soir de 7h à 7h30, sans être interrom pue par des com m erciaux. 
O n y trouvait certains titres com m e, pêle-mêle, M A N G E R , LA L U T T E , D I
M A N C H E  D ’A M É R IQ U E , G O L D E N  G LO V ES, 36 000 B R A SSE S, JO U R  
A P R È S  JO U R , LES B A C H E L IE R S  DE LA C IN Q U IÈ M E , B Û C H E 
R O N S  DE LA M A N O U A N E , LA F R A N C E  S U R  U N  C A IL L O U , 
Q U É B E C -U .S .A ., V O IR  M IA M I, etc.

Y ’A  D ’L A  JO IE . Pendant les quelques années où nous avons fait la série Temps 
Présent, chacun se cherchait une identité. N os cam éras ont fouillé bien des cuisines et 
des fonds de cour; nous étions des Q uébécois et W estm ount ne nous in téressait guère. 
L’exemple-type de cette vaste course à travers la société québécoise est sans contredit 
le film de H ubert A quin À  S A IN T -H E N R I LE 5 SE P T E M B R E  où pendant 24 
heures d ’affilée, 28 cinéastes de l’équipe française ont envahi le quartier de Saint- 
H enri à la recherche de la vie, des us et coutum es de ces frères de sang. N ous étions 
d ’une polyvalence exceptionnelle! Beaucoup de réalisateurs ce jou r-là  se prom enaient

A près un début chez N ova Films à Q uébec, W erner N old  entre  à  Y O N F  où, depuis le débu t des 
années 60, il poursuit une fructueuse carrière  de m onteur.
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avec une cam éra à l’épaule; moi qui avais une form ation de cam éram an, je  m ’y p ro 
menais avec un micro; les recherchistes transporta ien t les trépieds et les boîtes de film. 
C ’est M onique Fortier et Jacques G odbout qui héritèren t de cette quantité  industrielle 
de pellicule qu ’ils ont réduite  à quaran te  m inutes de film. Le résu lta t est très hom o
gène au niveau du tournage: on ne d irait jam ais qu’il a é té  fait avec au tan t de touche- 
à-tout. C ette série de Temps P résent a certainem ent perm is à chacun d ’entre nous de 
trouver sa voie en allant au bout de lui-même. La revoir aujourd’hui m ’ém eut, c’est du 
grand ciném a et le pourcentage de vraies réussites y est très élevé. L ’Â M E  D E S  
P O È TE S. La perm ission d ’aller faire un film sur l’île-aux-C oudres a é té  donnée par 
G ran t M cLean, unilingue anglophone, en 1961. C ’est lui qui é ta it le grand boss de la 
production, il fallait tradu ire  nos recherches en anglais pour avoir le feu vert; on deve
nait rouges. Pierre Perrau lt a apporté  quelque chose de tou t à fait neuf dans le tra ite 
m ent de POLIR LA S U IT E  D U  M O N D E : sa façon de faire des mises en situation 
était unique, l’organisation de la pêche au m arsouin, une idée géniale. M ichel Brault, 
qui avait tellem ent travaillé  au fil des ans pour rendre notre équipem ent ciném atogra
phique plus po rta tif  et notre pellicule plus sensible, a fait de ce film le classique par ex
cellence de cette époque. U n an de tournage, 9 mois de m ontage, les plus belles images 
que j ’aie jam ais eues sur m a M oviola. M ichel tou rnait souvent les discussions entre les 
personnages avec un té léob jectif afin qu’on n ’entende pas le bruit de la cam éra. 
C ’était fascinant et m agnifique, il y avait un je  ne sais quoi de m agique. P ar une gaffe, 
j ’ai aussi contribué à une séquence peu ordinaire. G rand-Louis parlan t des âmes du 
purgatoire est presque plié en deux en se tenan t le ventre; position pour le moins 
bizarre. Il essayait tou t sim plem ent de retenir le m icro-radio que j ’avais m al fixé 
au tour de son cou! Pendant ce tem ps, C laude Ju tra  réalisait À  T O U T  P R E N D R E , 
film de fiction autobiographique. C ’est là le départ des deux tendances m arquantes de 
notre ciném a: P O U R  LA S U IT E  DU M O N D E , un film de ciném a docum entaire 
avec mise en situation; c’est le direct ou ciném a vécu com m e l’appellera Perrau lt par 
la suite. E t À T O U T  P R E N D R E , un film de fiction avec une approche docum entaire.

C ’est à cette époque, je  crois, qu ’a é té  fondée Y A ssociation professionnelle  
des cinéastes (A .P .C .)  qui déposa un m ém oire au gouvernem ent fédéral pour 
favoriser le développem ent du long-m étrage au C anada.

1964. V ingt-cinquième anniversaire du N F B . A nnée zéro de YO NF. 
V olonté du gouvernem ent de voir Y O N F  développer le ciném a de long- 
m étrage.

M arcel Carrière et M ichel Brault lors du tournage de P O U R  LA S U IT E  D U  M O N D E  de 
Pierre Perrault et Brault (1963), un film  m on té  par Werner N old

39



L E  S O L E IL  A  R E N D E Z -V O U S  A  V EC  L A  L U N E . Le prem ier janvier 1964, 
c’est la “ souveraineté-association” de Y O N F  avec le N F B . Le règne de P ierre Juneau, 
com m e prem ier directeur de la production française et qui a duré deux ans, est 
d ’abord m arqué par sa volonté d ’ouvrir Y O N F  à l’étranger et d ’y réaliser des co
productions de fiction, conform ém ent aux voeux du gouvernem ent. À cette époque on 
a fait venir Georges R ouquier (F A R R E B IQ U E ) qui a fait ici S IR E  LE R O Y  N ’A 
PL U S R IE N  D IT; Jean Rouch, avec qui M ichel B rault avait tou rné C H R O N IQ U E  
D’U N  ÉTÉ en 1962, pour réaliser R O S E  ET L A N D R Y ; G ian Franco M ingozzi qui a 
réalisé  un film sur A ntonioni. O n ne peut pas dire que ces cinéastes aient eu de l’in
fluence sur notre ciném a; ils venaient nous renseigner sur un terrain  où nous étions 
passés m aîtres. Enio F laiano, le scénariste de Fellini, qui a parcouru le Q uébec avec 
Gilles C arie à la recherche de sujets de fiction inédits, n’a pas eu une grande influence 
sur LA V IE H E U R E U S E  DE L É O PO L D  Z. E t R aym ond Le Boursier n’a pas non 
plus réussi à nous faire épouser son respect de la hiérarchie à la française que tout 
technicien aurait dû avoir à  son égard. De cette époque, la seule coproduction qui ait 
été réalisée, c’est LA F L E U R  D E L ’Â G E , film en quatre  épisodes, de l’Italien Gian 
V ittorio Baldi, C laude N edjar pour la France, A ndré Belleau côté OTVFet du produc
teur japonais dont j ’oublie le nom . Ce dernier a été retiré  avant la distribution com 
merciale parce qu’il é ta it trop  “ docum entaire” ! Enfin, ce genre d ’entreprise donnera 
toujours des films de producteurs. Le Festival International du f i lm  de M ontréa l et 
toutes ses rencontres ciném atographiques, a é té  une stim ulation extraordinaire. Je 
serai toujours reconnaissant à  Pierre Juneau de nous avoir perm is d ’échanger avec 
Renoir, Lang, T ruffaut, Polanski et tous les autres. C H A C U N  S O N  R Ê V E . La di
rection de Y O N F  voulait de la fiction à une époque où nous étions les m eilleurs docu- 
m entaristes du monde, sans fausse hum ilité. Inutile de dire que pendant ces quatre 
années de frustrations pour les uns et d ’apprentissage pour les autres, la vie n’a pas 
toujours é té  facile. Il y a certainem ent eu une scission au niveau du collectif entre les 
tenants du long-m étrage et les docum entaristes. Parallèlem ent, le nouvel essor de 
l’industrie privée a ten té  plusieurs d ’entre nous. C arie est parti travailler pour O nyx  
f i lm s ; B rault, G roulx, A rcand, D ansereau et Gosselin ont fondé Les Cinéastes asso
ciés: vous parlez d ’une perte pour YO N F \ Ce qu’il faut retenir com m e films de cette 
époque: LE C H A T  D A N S LE  SA C  de Gilles Groulx; LE R È G N E  D U  JO U R  de 
Perrault; LA V IE  H E U R E U S E  D E L É O PO L D  Z de C arie; 60 C Y C L E S de La- 
brecque; A VEC T A M B O U R S  ET T R O M P E T T E S  de C arrière; D E M È R E  EN 
F IL L E  de A nne C laire Poirier; LES M O N T R É A L IS T E S  d ’A rcand. Tous ces films 
de fiction ou docum entaires sont le résu lta t de notre recherche collective et de notre 
savoir-faire en ciném a direct. C ’est le produit du ciném a des cam éras légères, tourné 
en son synchrone, avec des équipes réduites. Ce qui est terrib lem ent triste c’est que 
Pierre Juneau a été battu  par le tem ps; c’est le seul qui au ra it finalem ent réussi à 
m ettre sur pied une industrie du ciném a de fiction au C anada. La crise économ ique de 
68 et les pressions de l’industrie privée ont mis fin à son rêve et à notre élan. Avec son 
d épart et celui des cinéastes “ déserteurs” , Y O N F  a llait tourner une page im portante 
de son histoire.

1966-67. Les cinéastes, aussi bien du privé que de YO N F , s’élèvent contre 
le Festival international du fi lm  de M ontréa l sous prétexte que l’argent dépensé 
pour faire venir à grands frais des cinéastes de l’étranger serait mieux investi 
dans notre ciném a. L’éternel tiraillage entre l’art et l’industrie.

L E S  P E T IT S  R E G R E T S . Bref, ce sont les cinéastes qui sont responsables de la 
m ort du Festival international du fi lm  de M ontréal. U ne autre façon de recom m encer 
à zéro, de sortir d ’un rêve pour quelques-uns, de sortir des frustrations pour le plus 
grand nom bre. E t le gouvernem ent à la suite des pressions de l’industrie privée allait 
une fois de plus réorienter YO N F . L E  T E M P S  D E S  C E R IS E S . Septem bre 68 voit 
la mise sur pied du com ité du program m e. Enfin les cinéastes participent au choix des 
films qui seront produits à YO N F . Plus de projets im posés par une seule personne. 
L’avènem ent du com ité du program m e dém ocratise la boîte. D’au tan t plus que Hugo 
M cPherson, qui rem place Guy Roberge com m e com m issaire, ne fait pas le poids ni 
pour définir ni pour orienter les politiques de l’institution. L E  S O L E IL  A D E S  
R A  Y O N S  D E  P L U IE . M on plus beau souvenir du début des années 70 est incontes
tablem ent IX E-13. Tous ceux et celles qui n’ont pas eu le bonheur de travailler sur ce 
film ont ra té  un des grands m om ents de tendresse qu’il y ait jam ais eu à YO NF. 
Toutes les personnes im pliquées dans ce long m étrage sont aujourd’hui — 15 ans plus 
ta rd  — totalem ent complices et liées par un souvenir indéfectible. C e n’était plus un 
travail collectif mais un travail d ’équipe. A ujourd’hui encore nous utilisons comm e 
une clé de code certaines répliques du film dans nos conversations journalières: “ As-tu 
un plang? Oui M arius, j ’ai un p lang.” Instan taném ent, avec ce genre de répliques, 
nous reviennent des images et le sourire. G A N G S T E R S  E T  D O C U M E N T A IR E S .  
Dieu sait que nous avions besoin de ce genre de souvenirs. Ancien cinéaste de YO NF, 
Sidney N ew m an, unilingue anglais, nous revenait de Londres, com m e com m issaire. Il
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n’avait pas beaucoup de com préhension pour le fait français de VOffice. Il est à la base 
de toute une série de crises: C ensure de C A P D ’E S P O IR  de Jacques Leduc, O N  EST 
A U  C O T O N  de Denys A rcand, 24 H E U R E S  O U  P L U S de Gilles G roulx. Jusque là 
j ’avais toujours eu l’im pression que l’autocensure que nous nous im posions était plus 
forte que la censure de l’É tat. J ’y crois encore. N ew m an éta it dans l’erreur, on en a la 
preuve aujourd’hui. Il est arrivé très souvent que d ’anciens cinéastes de Y O N F  se 
soient retournés contre cette institution avec une virulence que j ’ai peine à m ’expli
quer. Je  pense à Louis A pplebaum , entre autres. P ou rtan t chaque cinéaste qui est 
passé par cette vénérable boîte y a é té bien tra ité . C inq années bien difficiles où nous 
avons fait quelques films rem arquables: M O N  O N C L E  A N T O IN E , O .K . L A L I- 
BER TÉ, À V O T R E  SA N T É , L’A C A D IE , L’A C A D IE , JE A N  C A R IG N A N , V IO 
L O N E U X , O N  EST L O IN  DU S O L E IL . Im aginons ce que serait Y O N F  si les éner
gies des cinéastes étaient exclusivement consacrées à faire des films, com m e à l’épo
que de Temps Présent, p lu tô t qu’à lu tter contre la gérance. IL  P L E U T  D A N S  M A  
C H A M B R E . Le dernier grand collectif de Y O N F  a é té le film officiel des Jeux olym 
piques. C ent soixante-huit personnes y ont travaillé  dont un très grand nom bre de pi
gistes. M alheureusem ent il y a aussi eu la défection de certains cinéastes-clef de la 
boîte que ce collectif n ’in téressait plus guère. En crise financière presque perpétuelle, 
nous avons développé une m éfiance les uns vis-à-vis des autres. L orsqu’un cinéaste 
décroche au C om ité du program m e la possibilité de faire un film, c’est souvent au d é 
trim ent d ’un autre cinéaste qui n’aura peut-être plus les fonds nécessaires pour ré a 
liser le sien. Il y a quelques sem aines, notre com ité du program m e, le seul endroit 
d’échanges et d ’influences que les cinéastes avaient à l’intérieur de cette boîte depuis 
68 se désagrégeait. Les changem ents de politiques arb itra ires et incessants, au fil des 
années, ainsi que cette volonté de nous encadrer par des program m es ont contribué à 
nous déstabiliser et ont une influence néfaste sur la qualité  et la pertinence de nos 
films. Je  ne crois pas qu ’il soit possible de gérer cette boîte sans l’aide des cinéastes, 
tan t et aussi longtem ps qu’il n’y aura pas une politique établie en fonction de la c réa 
tion ciném atographique propre à YO N F.

Q U E  R E S T E -T -IL  D E  N O S  A M O U R S

Il reste les services intégrés m enacés par la C ité  du ciném a.
Il reste le centre d ’excellence.
Il reste la m enace A pplebaum -H ébert et le projet de loi sur le ciném a et la vidéo. 
Il reste certains cinéastes solitaires pleins de talent, toujours am oureux de cette 
m aison, m algré le fait qu ’ils se sentent trom pés, ou com m e dans un m énage fragile, 
m enacés par le divorce.
Il reste égalem ent le danger du statu  quo.
Il reste surtou t 25 ans de productions dont une très grande partie  com ptera longtemps 
encore parm i les grands classiques du ciném a m ondial.

B O N S O IR  J O L IE  M A D A M E
octobre 1984

Jacques Bobet et Werner Nold.
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Et si 0 1 1  changeait la vie?
(anim ation ONE 1968-1984)

par Louise Carrière

" ... Les films d ’anim ation sont présum és n’être que des 
occasions de divertissem ent léger, des hors-d’oeuvre qui, même 
quand ils em pruntent un ton sérieux, sem blent pouvoir être 
consom m és distraitem ent, tou t en cueillant au passage de 
vagues plaisirs esthétiques. Des films que souvent on affirm e 
aim er m ais au sujet desquels il n’y aurait rien à dire ni rien à ré 
fléchir. Voilà l’im pitoyable aplatissem ent de son travail que 
doit affronter le cinéaste d ’anim ation, quand après de longues 
périodes d ’efforts patients et passionnés, il se présente avec son 
“ petit film” sous les b ras .”

P ierre H éb ert1

- L i e  ciném a d ’anim ation a-t-il besoin d ’être réh ab ilité?  D ’une certaine m ani
ère, oui. Si on s’entend d ’em blée sur ses qualités techniques, on n’est pas certain 
en divers milieux de sa richesse. Il est bon aujourd’hui d ’aborder l’anim ation en je tan t 
un éclairage sur une cinquantaine de films produits depuis quinze ans à V O N  F, quitte 
à revenir plus ta rd  sur le reste de la production.

En sau tan t en fait dans l’irrationnel, en allongeant ou en raccourcissant le tem ps, 
l’anim ation fait plus que nous dépayser. Elle caricature notre existence, tisse des liens 
et recrée un monde utopique. Le mouvem ent, la logique, les form es et la pesanteur 
quittent le dom aine rationnel. C e parti-pris n ’em pêche pas qu’on établisse des con
cordances et des relations entre certains pays et entre certains studios.

“ Parce qu’elle im plique des possibilités illim itées de c réa 
tion et qu’elle offre une presque to tale  liberté d ’expression, 
l’anim ation reflète, d ’une m anière vraisem blablem ent plus 
directe que le ciném a de prises de vues réelles, les obsessions et 
les hantises de la conscience m orale et civique contem poraine.”2

Les cinéastes certes schém atisent leur message dans des personnages et des 
situations-lim ites. C ’est dans ce dédale et dans ces idées-forces que nous suivrons les 
cinéastes-anim ateurs de VO N F.

U ne constante appara ît dans les films produits dès 1968: celle d ’un in térêt 
soutenu pour changer la  vie. Chez plusieurs anim atrices, cela prend la form e d ’un 
hymne à la vie et chez beaucoup d ’anim ateurs celle d ’un riche éventail de nos condi
tions d ’existence. D ans le prem ier cas, des accents plus lyriques, dans le second, un ton 
plus pam phlétaire. P ou rtan t il ne faudrait pas chercher dans ces lignes de force et dans 
ces mouvem ents dom inants une “ preuve” pour “ encarcaner” les uns et figer les 
autres. Il est bon de redire com bien les osm oses les plus courantes entre im pulsions fé
minines et im pulsions m asculines se retrouvent d ’em blée sur le terrain  de l’anim ation. 
Si ces particularism es sont conjoncturels et culturels, ils ne peuvent présum er ni de la 
sensibilité, ni de l’in térêt et encore moins de la qualité  des oeuvres.

Bruno Edera, dans un historique de L’Animation au féminin3, rappelle la convic
tion de plusieurs: “ L’hom m e raconte une histoire, la fem m e se raconte .”  D éjà on peut 
se dem ander dans quelle m esure cette affirm ation vaut pour le ciném a d ’anim ation à 
VONF. L ’emploi du journal, du ton intim iste ou encore de l’introspection est-il l’apa
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nage des femmes? Les films de Jacques D rouin, de Pierre M oretti ou de Ron Tunis 
suffisent à nous convaincre du contraire. É T IE N N E  ET SA R A  ne raconte-t-il pas 
aussi com m e T R Ê V E S ou LE D E R N IE R  EN V O L, les préoccupations, les ém otions 
et le “ senti”  du cinéaste par un com m entaire, des im ages et des mouvements?

On peut opposer aussi à l’affirm ation d ’Edera que les oeuvres de C aroline Leaf, 
de Joyce Borenstein ou de Lynn Sm ith ne dévoilent pas nécessairem ent et directem ent 
leurs histoires personnelles. D ’abord parce qu’elles s’inspirent d ’oeuvres extérieures 
ou bien parce qu’elles ont des sujets souvent im posés. Ainsi C aroline L eaf em prunte à 
M ordecai Richler son scénario de LA R U E , à K afka celui de LA M É T A 
M O R P H O S E  DE M . SA M SA  et aux Inuit le propos du conte LE M A R IA G E  DU 
H IB O U . À revoir les films d ’Evelyn L am bart, peut-on im aginer qu ’ils soient autobio
graphiques ou tou t au m oins “ transparen ts” sur les préoccupations de l’auteur?

N on, ni le choix de narration , ni celui du m atériau  utilisé perm ettent de distin
guer com m ent anim ateurs et anim atrices de Y O N F  transposent différem m ent leur 
volonté com m une de changer la vie. Il faut regarder leurs idées-forces. C ertes, leur 
dém arche rejettera égalem ent les stéréotypes et l’anthropom orphism e. R écip ro 
quem ent, ils basent leurs films sur des thém atiques bien contem poraines. Les femmes 
par contre cherchent surtou t l’harm onie tandis que les hom m es dressent un inventaire 
de tou t ce qui s’y oppose. À  cela, une exception; les anim atrices tra iten t avec m inutie 
de deux obstacles im portants à la qualité de vie: l’in to lérance sociale (BA LA BLO K , 
R IE N  Q U ’U N E  P E T IT E  C H A N S O N  D’A M O U R ) et l’aliénation des rôles sexuels 
(P E T IT  B O N H E U R , LA M É N A G È R E , T O K E N  G E S T U R E , T H E  S P R IN G  
A N D  FA L L  O F N IN A  P O L A N SK I).

C L IM A T S  de Suzanne Gervais (1974)

L e  c in é m a  d es fe m m e s  ou  l ’h y m n e  à  la  v ie .

L a qualité  prem ière des oeuvres fém inines dem eure leur aspect visionnaire. Elles 
rendent souvent visibles les rivières souterraines, les rythm es et les pulsions vitales. La 
très grande force de P R E M IE R S  JO U R S  est justem ent de nous reconnecter sur les 
pulsions et les énergies prem ières, le rythm e des saisons, du vent, de la m er et de 
l’am our. D échaînem ents et apaisem ents des passions et de la souffrance, appri
voisement de la vie, au tan t de thèm es qui décrivent les fils de notre existence cachée.

C aroline L eaf dans LA R U E  retient m oins les aspects “ rum eur” et “ quartier” de 
la nouvelle de R ichler que son in tério rité . Elle dépeint avec patience l’a tten te  de la 
m ort, s’a ttarde  au com bat que livre, par objets et personnes interposées, la grand- 
m ère à la vie. Elle aussi veut durer. C ’est à pareille incantation  que nous convie 
Suzanne G ervais. La recherche d ’harm onie dem eure une quête ardue. De C Y C L E  en 
passant par C L IM A T S , par le traum atism e de LA PL A G E  jusqu’à la synthèse qu ’est 
T R Ê V ES, l’être se départit de ses carapaces cherchant un équilibre entre pulsions et 
expériences. R épétitions des mêm es gestes, reprises des objets, des rêves ju squ ’à ce
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qu’ils nous habitent et coulent en nous. T rouver dans la vie un rythm e, s’harm oniser et 
se retrouver m algré les angoisses, les déchirures et les souvenirs. Fonctionner m algré 
et avec cela.

R IE N  Q U ’U N E  P E T IT E  C H A N S O N  D ’A M O U R , L ’O E IL  et L U N A , 
L U N A , L U N A  souhaitent le même équilibre. La passion et le cri se déchaînent dans 
les deux prem iers films de Viviane Elnécavé. C ’est avec une violence quasi dévasta
trice qu ’elle se réapproprie  les situations de rejet, c’est avec déterm ination  qu’elle fixe 
ensuite dans L U N A , L U N A , L U N A , la noirceur m algré la peur. Elle im prim e alors 
les lents déplacem ents de la vie. A pparitions fugitives, spectres m enaçants, l’adulte 
n’aura de rép it qu ’en les affron tan t les yeux ouverts.

L ’oeuvre de Francine Desbiens oscille pour sa p art entre contem plation et in ter
vention. Le dram e du D E R N IE R  E N V O L étale cette difficile contradiction. À  aim er 
paisiblem ent un oiseau, à vouloir le garder tou t à soi sans bouger, c’est peut-être suf
fisant pour lui donner la mort?!? À l’opposé, LES B IB IT E S DE C R O M A G N O N  et 
BALA BLO K  se développent dans l’action. Fables sur la confrontation  sociale et le 
rejet des différences, les deux films proposent le m êm e constat. N os préjugés et nos 
fonctionnem ents sociaux privilégient les com m uns dénom inateurs, im posent des 
norm es au détrim ent des distinctions et du respect de chacun. Ici l’intolérance face à 
la couleur de l’autre, à ses form es particulières, cerne la question des apparences. 
Som m es-nous jugés pour ce que nous som mes ou p lu tô t sur l’air que nous affichons?

D énonciation des préjugés et de l’hypocrisie sociale, le film C O G N E -D U R  de 
Lebel, Daudelin et S t-P ierre  s’en prend aussi aux inégalités sociales. La fable retient 
surtout la nécessaire intervention collective pour se débarasser des fraudeurs et des ex
ploiteurs. Les paysans n’ont que leur force collective à opposer et cela réussit.

Trois autres films d ’anim atrices abordent à leur tour un au tre  obstacle im portan t 
à la quête d ’harm onie: la division sexuelle du travail. Le prem ier, celui de M icheline 
L anctôt, T O K E N  G E S T U R E , nous resitue en pleine m ythologie. Vous souvenez- 
vous des bleus habits de garçons et des roses folichonneries pour les filles? 
L ’agressivité pour les prem iers et la douceur pour les secondes? R écem m ent à 
T oronto  ne décidait-on pas en hauts lieux chirurgicaux d ’accorder le sexe m âle au 
bébé siam ois qui m anifestait le plus de signes d ’agressivité? A utre  époque, mêmes 
m oeurs. M icheline L anctôt a bien com pris les leçons et se prom ène de l’enfance au 
milieu du travail avec aisance. L ’éducation sexiste cristallise les différences en opposi
tions m arquées pour ensuite les fondre en rapports d ’oppression.

M êm e constat chez C athy Bennet dans LA M É N A G È R E  où une corpulente 
femme est astrein te aux gestes répétés. C onstam m ent seule, la fem m e dessert la table, 
lave, étend, repasse le linge, cuisine et lave la vaisselle pour elle et son com pagnon. 
Lui, pareil à une om bre, apparaît ça et là, un café à la m ain, lisant son journal avant 
de repartir travailler. Le piano nous rappelle par une gam m e répétée  que tou t est re
com m encem ent et que les tâches dom estiques accom plies seule, dans l’isoloir de la 
maison, sont une plaie sociale.

T H E  S P R IN G  A N D  FA L L  O F  N IN A  PO L A N S K I revoit en accéléré cette vie 
effacée: jeune m ariée radieuse au printem ps, m ère terriblem ent active à l’été, N ina  se 
retrouve débordée et sem blable aux instrum ents m énagers qu’elle utilise, dépersonna
lisée, à l’autom ne. Lorsqu’il est enfin tem ps pour elle de souffler, de s’asseoir, de vivre 
et de regarder vivre, les feuilles foulent déjà le sol. L ’hiver est à nos portes.

Il faudra toute la déterm ination  de la m am an du P E T IT  B O N H E U R  pour en
jam ber obstacles, clichés et pressions sociales. Est-ce le prix à payer pour vivre libre
ment, dem ande C lorinda W arny?

C ’est sans doute cela en effet. Reprise des cycles de la vie, de son rythm e propre 
et de son identité  retrouvée, plusieurs films de fem mes entonnent, depuis 1972 surtout, 
un vibrant hom m age à la vie.

U n e rech erch e  p o u r  un  m o n d e  m e ille u r  d a n s  les g ra n d s  e n se m b le s  m o d e rn e s .

Les anim ateurs de Y O N F  poursuivent pour leur p art leur quête d’un monde 
meilleur dans un dom aine m oins personnalisé. Pour eux, il s’agit au départ d ’inven
torier leur environnem ent et les m utations qu ’il a subies ces dernières années. Faire le 
procès de la ville et des m achinations inventées par l’hom m e pour la détruire.

N ous som m es projetés à l’envers des visions paradisiaques d ’un W alt Disney, à 
l’envers aussi des “ cartoons” bon enfant, com pétitifs et agressifs. Est-ce le fait de tra 
vailler sur le m ouvem ent qui a rendu les anim ateurs si sensibles à tout ce qui bouge et 
évolue? O n le d irait bien à  voir les films produits depuis 1968. Ils m anifestent un souci
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LA P L A N T E  de Thomas Vamos (1983): un m élange d'animation et de fiction , (coscénariste et 
réalisatrice de l'animation: Joyce Borenstein)

profond pour l’évolution de l’univers (FIV E  B IL L IO N S  Y E A R S, T O U T -R IE N ). Ils 
recensent les transform ations récentes avec minutie. Ainsi, Yvon M allette  raconte 
dans M É T R O F O L L E  le passage de la colonie française en bourgade à son orga
nisation en village, puis en ville et enfin en m étropole. Les gratte-ciel rem placent les 
confortables maisons victoriennes, les lignes télégraphiques les arbres m ajestueux 
devant chez soi. Le bruit s’installe de plus en plus et avec lui le m anque d ’espace, la 
pollution atm osphérique et les m onstrueux em bouteillages. O n s’évade un JO U R  DE 
C O N G É .

Depuis près de vingt ans, à VO N F, retentissent les voix courroucées, ironiques ou 
éteintes d ’au tan t de films sur le m assacre actuel: pollution atm osphérique, (LE 
B O U FF E -PÉ T R O L E , A IR ), pollution par le bruit, (C A M P E U R  D É C A M PE , 
B A X TER  G A G N E  SO N  C IE L ), par la publicité envahissante, (L ’A F F A IR E  
B R O N SW IC K , LA V ILLE), par le rythm e accéléré (F L E U R  D E M A C A D A M , 
T A X I) et par l’anarchie des planifications. Sans blague nous som m es bel et bien en 
danger! C om m ent le dire avec humour?

La ville déshum anise. Pollution, destruction et consom m ation deviennent ses 
trois mam elles. La corrosion des m oeurs se propage. L ’égoïsme et la suffisance 
(C H A Q U E  E N F A N T , U N E  B O ÎTE) rem placent la so lidarité  et l’ém erveillem ent 
(LA FL Û T E  E N C H A N T É E , LE V EN T). Personne n’ose plus s’occuper d ’un bébé 
abandonné tellem ent il dérange, les vieux préfèrent le chat, la fem me célibataire sa ré 
putation, les autres les poissons rouges. C hacun veut la sainte paix au détrim ent des 
autres. C hacun poursuit dans un coin des chim ères. C om m e LE C IT O Y E N  
H A R O L D  devant la télévision, on repasse ses déboires et ses frustrations face aux bu
reaucrates des villes. À  la lim ite, faudrait-il poser une bom be pour que ça change? 
C om m ent s’organiser devant la hausse des prix, de la pollution et du bruit? H arold  
rejoint au téléphone d ’autres H aro ld  com m e lui prostrés devant leurs téléviseurs mais 
tout à coup intéressés par son histoire qui est aussi la leur. Les H aro ld  s’organisent, 
p rotestent mais ce n ’éta it qu’un rêve car le vrai et unique H arold  ne s’est pas levé. 
Fuyant les récrim inations de sa criarde fem me, il fixe à nouveau le petit écran.

L a consom m ation prend le dessus dans nos phantasm es et dans nos rapports 
sociaux (P È R E  N O Ë L , P È R E  N O Ë L , C H A M P IG N O N S , N O U S ). Bientôt nous 
serons de simples m écaniques vidées de toute substance, reines des villes où l’hom m e 
aura disparu. Un univers contrô lé et bien géré  (N O U S , D A N S LA  VIE).

Coincées par différentes responsabilités, plusieurs personnes choisissent le repli 
(L IV R A IS O N  SPÉ C IA L E , V IV R E  E N  C O U L E U R S ), et s’em m urent dans leurs 
quartiers et leurs habitudes aliénantes. Vision digne d’un Zola, le film L ES N A U - 
É R A G ÉS DU Q U A R T IE R  décrit l’abrutissem ent social et la haine. Tableaux acérés 
et pessimistes de la ville, LES N A U F R A G É S , P R IS O N , D A N S U N  PA R C , gravent 
en images lugubres la solitude des êtres et déplorent leur to tale exclusion. La déso la
tion s’étend ainsi des individus aux quartiers, aux classes et aux époques (C IN É - 
C R IM E , L’Â G E  D E C H A IS E , C E C I EST U N  M E SSA G E  E N R E G IS T R É ).
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Si l’exclusion touche pour le m om ent une m inorité d ’hom m es, les rapports d ’ex
ploitation au travail et la guerre touchent l’ensemble des hom m es. SPE A K  W H 1TE, 
E N T R E  C H IE N S  ET L O U P, S O U V E N IR S  DE G U E R R E , LA F A IM  dénoncent 
sans détour l’apathie des petits, le grotesque de l’appétit des géants. Les responsables 
prennent voix et figures. Encore aujourd’hui SPE A K  W H IT E , d ’après le poème de 
Michèle Lalonde, dem eure une des plus virulentes dénonciations de l’oppression na
tionale et de l’exploitation ouvrière de tout le ciném a québécois, S O U V E N IR S  DE 
G U E R R E , du désastre  des guerres capitalistes et LA F A IM , des pays d ’abondance. 
Les pays en voie de développem ent, les anciens colonisés exigent des com ptes. D ans ce 
dernier film, Foldès, grâce à  l’ordinateur, installe une tentaculaire m onstruosité et la 
fait se déplacer de plus en plus lourdem ent du bureau au superm arché, du restauran t 
au lit et du lit à la salle de bain. Des ventres énorm es surm ontés d ’yeux perçants la 
m enacent. Ils avancent sans bruit et finalem ent ingurgitent tous ensemble cette masse 
gélatineuse. LA FA IM  accuse et nous prend à tém oin.

Cet aspect pam phlétaire présent dans plusieurs films d ’anim ation tranche avec 
des conceptions courantes de l’anim ation, ce que rappelait incidem m ent Pierre 
H ébert. En affichant dans leurs films des préoccupations actuelles et m odernes, les a r
tistes de l'O N  F  privent-ils l’anim ation de ses lettres de noblesse, de son rire et de son 
pouvoir d ’émerveillem ent? Il n’en est rien. Avec eux, les thém atiques sérieuses 
perdent leur cérém onial, les moyens s’accom pagnent d ’hum our, de caricatures, de 
trouvailles sonores et visuelles. Saisie de l’actuel (U N  E N F A N T , U N  PA Y S), du 
passager (P U Z Z L E ) ou du “ en devenir”  (B IO S P H E R E ), le film d ’anim ation ne con
naît pas encore de frontières. N ouvelle, conte, fable, anticipation, pastiche, tou t lui est 
possible. A lors pourquoi le cantonner au ciném a “ en terta inm ent”? Le rire aux studios 
d ’anim ation de Y O N F  n ’est certes pas gargantuesque, il s’apparente p lu tô t au sourire 
car il naît de l’ironie et du ridicule. Les questions sont posées, le désespoir reste 
absent.

Les grands films d ’anim ation dem eurent en cela des oeuvres contem poraines 
complètes; le propos m ordant, ironique ou poétique est tonifié irrém édiablem ent par 
la bousculade des mouvem ents, des couleurs, des form es et des sons. On ne peut y 
dissocier les trouvailles visuelles du tem po sonore et du réquisitoire pour un monde 
meilleur.

Pendant dix-sept ans, l’anim ation du studio français de Y O N F  a délaissé la psy
chologie prim aire et, avons-nous dit, l’anthropom orphism e, ces curieuses béquilles de 
tout un ciném a d ’anim ation. D’em blée, elle a su utiliser des personnages-idées et des 
personnages-situations pour nous rejoindre. En cela elle appartient, non à la tradition 
am éricaine, m ais à l’école européenne du ciném a d ’auteurs. P a r l’anim ation, des ré a 
lisateurs ont abordé la détérioration-conservation  de l’environnem ent, la dislocation- 
reprise en charge des rapports à soi et aux autres. U ne im m ense contribution! Il fau
d rait un jo u r pousser plus loin notre investigation et m esurer les recoupem ents et les 
distances que ce ciném a prend avec le reste du ciném a québécois. Là nous aurons 
peut-être encore des surprises.
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D errière cet effort d ’un studio, on retrouve beaucoup de réalisateurs déterm inés 
mais aussi des assistants précieux (M ichèle Pauzé, Lina G agnon, N ina M ay, etc.) des 
com positeurs hors pair (M aurice B lackburn, A lain Clavier, Denis Larochelle, Pierre 
Brault, N orm and Roger) et des spécialistes de toutes sortes.

En 1984, l’anim ation à Y O N F  com m e ailleurs est à un tournant. En cette époque 
agitée, l’anim ateur revient à sa table de travail inquiet, goûtant des territoires nou
veaux (É T IE N N E  ET SA R A , O PÉ R A  Z É R O ), approfondissant ses recherches an té 
rieures, quittan t m om entaném ent YO ffice  pour se ressourcer ou y revenant après une 
longue absence.

Les tem ps sont incertains. Les anim atrices s’interrogent sur leur hymne à la vie, 
les anim ateurs sur leurs descriptions sociales. C ertains sont tentés par les nouvelles 
technologies, d ’autres par le cynisme ou les projets am bitieux. C hacun est bousculé 
c’est certain. C iném a par ordinateur? C iném a pour la télévision? C iném a pour un 
plus large public? C om m ent dire, expérim enter et innover tout à la fois?

Depuis plus de quaran te  années m aintenant le ciném a d ’anim ation fait la noto
rié té  de l’OTVFau plan national et international, ses qualités techniques et artistiques 
sont reconnues. A ujourd’hui force nous est de saluer aussi son sérieux, sa vivacité et sa 
diversité. Pareille reconnaissance passe non seulem ent par la poursuite des efforts des 
cinéastes chevronnés mais aussi par le soutien à la relève. Le ciném a a besoin d ’a r
tisans préoccupés par la qualité  de vie et par la richesse des relations sociales.

C ’est aussi cela l’expérim entation!

O ctobre 1984

S A L A I R E S
&ËLIS A

E N T R E  C H IE N S  E T  L O U P  de Pierre H ébert (1978)

1/ P ierre H ébert, Souvenirs de guerre, O N F , 1983, 23 pages. Réflexions à haute voix sur un 
ciném a im probable, p. 1.

2 /  M arcel M artin , Annecy 1977, Écran no 61, septem bre 1977.
3 /  Bruno Edera, L ’anim ation au féminin, La revue du cinéma, no 389, décem bre 1983, p. 74 à 

87.
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La face cachée du 
documentaire
par Jacques Leduc

A
cinquante milles au nord de Schefferville, nous som mes à film er un M ontagnais 

qui lève ses pièges quand il se retourne vers nous pour dem ander: “ Voulez-vous que je 
fasse ça com m e dans les films d ’A rthur?” . Le voilà le sentim ent, qui confine à l’im 
puissance, que tou t a é té  filmé. Ce sont: les Jeux O lym piques, ou les bas-fonds sous- 
m arins avec C ousteau, ou le violon d ’Ingres d ’un travailleur à la retraite, ou une série 
sur les flôs à la Polyvalente, ou l’évocation de la G rande crise cum stock-shots, ou des 
catalogues d’objets sacrés e t/o u  artisanaux. O n a la funeste im pression que le cham p 
habituellem ent couvert par le docum entaire est entièrem ent exploré et qu’il ne reste 
plus rien à filmer.

Ce qui ne veut pas dire qu’il faille arrê ter de faire des docum entaires, m ais qu’il 
faille en questionner les approches, les m éthodes et la véritable nature, sa face cachée. 
E t si l’on veut parler de la continuité de l’O AF-Équipe française, il faudra aussi parler 
du renouvellem ent d ’un genre ciném atographique. Ce qui a priori ne devrait surpren
dre personne étan t donné que le docum entaire entretient, depuis ses débuts, des am bi
guïtés de genre. Il est un peu herm aphrodite, le docum entaire.

Il est utile de se rappeler que c’est en s’inspirant du m ouvem ent de la m achine à 
coudre, qui est l’instrum ent prosaïque par excellence, que Louis Lum ière, au cours

Jacques Leduc discute avec Jean-Pierre Saulnier: A L B É D O  (1983)

C am éram an , réa lisa teur et à l’occasion critique, Jacques Leduc travaille à VON F  depuis 1962 et 
y réalise au tan t des docum entaires que des fictions.
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d ’une nuit d ’insom nie fiévreuse, incapable de rêver sans doute, inventa cette m achine 
à rêves par excellence qu’est le ciném atographe. Pour récidiver, Lum ière a film é sa 
famille et des centaines de reportages plus ou m oins fictifs. L ’am biguïté est génétique! 
La suite est mieux connue: Vertov m onte ses docum entaires com m e si c’était de la 
fiction, F laherty, lui, les m et carrém ent en scène et G rierson finit par trancher: “ The 
use o f natural m aterial has been regarded as the vital distinction” .

Point à la ligne. E t mis à part le bond, qui n’est pas négligeable, fait grâce à l’avè
nem ent du ciném a direct, nous en som mes toujours au mêm e point. O r la vie est 
globale et le ciném a n’y peut rien, surtout quand il s’enferm e dans des catégories et 
des genres. La face cachée serait donc cela: l’im pression que le docum entaire est un 
genre en voie de disparition, soum is à la m éfiance du public, et à la dom ination de la 
télévision qui n’en veut plus m ais qui en a toujours besoin, consom m ation oblige, 
quitte à les acheter ailleurs, ou, de guerre lasse, à en produire.

Il faut dire que la télévision est en tra in  de tuer le docum entaire en im posant, du 
monde, une représentation  narrativo-romantico-linéaire qui s’apparente, on le sait, à 
la litté ra tu re  du siècle dernier. C ’est ça, la face cachée du docum entaire, c’est la 
prudence excessive, toute l’incertitude bien sociale-dém ocrate dont on l’entoure, pour 
finir par en faire un objet aussi précieux qu’une “ grosse vue” , sans véritable nature 
propre, objet formel sans véritable centre.

Si nos films ressem blent aux films qu’ils sont (exception faite des films qui sont 
faits pour ressem bler aux films am éricains), c’est qu’on a l’im pression d ’habiter une 
société qui est en train  de m ourir et que les films, m êm e quand ils désavouent cette 
société, ne font qu ’en confirm er la dissolution. Il arrive que la ciném atographie cor
responde à un projet de société; m ais quand ce projet, dans le couran t duquel nos films 
se sont situés, s’estom pe, ce n’est plus la société qu’il faut questionner, m ais notre 
ciném a. Il ne suffit plus que l’engagem ent soit politique ou social. Les rapports vont 
devoir être encore plus intenses et les films plus proches, encore, de nos ém otions. Y 
com pris les docum entaires.

Pierre Perrault et Bernard Gosselin tournant en 1975 L É  G O Û T  D E LA F A R IN E

On a eu un ciném a sociologique tan t qu ’il a fallu définir le pays. E t tan t qu’il a 
é té  intim em ent relié à la cause nationale, on a beaucoup écrit sur notre ciném a. Ju s
qu’à s’en plaindre, de tan t d ’écritures. O n en parle m oins m aintenant qu ’on parle 
moins de la cause nationale. D ’au tan t plus qu’on a surtou t parlé  du ciném a qu’on 
n’arrivait pas à faire, faute d ’une “ industrie nationale” , et que m algré tou t, au
jou rd ’hui, il s’en produit un peu plus. M ais le fait est qu’on a rem arquablem ent peu 
parlé de ciném a, m êm e pendant cette période.

La spécificité de la pensée ciném atographique n ’a jam ais é té  définie, à plus forte 
raison im posée. O n n’a jam ais suffisam m ent questionné l’assujettissem ent du ciném a 
à la pensée littéraire . La pensée ciném atographique agissante est un m ode de penser 
tou t aussi spécifique que la pensée du musicien qui élabore une m élodie. D ’ailleurs 
c’est une pensée proche de la musique, faite d ’images en rythm e et de sons, loin des 
m ots im m uables qui s’alignent sur le papier, loin aussi de la peinture et de la photo
graphie.
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L’Équipe française a constitué depuis toujours, mêm e quand on tournait des 
films “ m algré \ 'O N F \  un bon cadre où poursuivre le travail suivant cette idée du 
ciném a. O n a pu ausculter le ciném atographe sans être assiégé par l’Économie. E t 
c’est certainem ent une obligation qui l’attend si elle tient à se tracer un avenir.

À penser à l’avenir, j ’aim e mieux penser que la face cachée du docum entaire, 
c’est la poésie. C ’est-à-dire un lieu ciném atographique privilégié où il est possible de 
développer au ciném a le regard cubiste, com m e il fut fait en peinture, et selon lequel la 
réalité  est globale, com m e nous le disions, et qu’il est possible de la représenter 
com m e ayant plusieurs facettes.

La face cachée du docum entaire, c’est quand l’approche du sujet se substitue au 
sujet lui-m ême et que les découvertes que l’on fait parfois en docum entaire, s’effec
tuent aussi sur le plan formel.

Le docum entaire reste un très large espace ciném atographique. L’on y retrouve 
une foule de films fort dissem blables, mais qui partagen t deux particularités, suivant 
les deux sens du m ot m ontrer, à savoir enseigner et faire voir, faire découvrir.

Le docum entaire est un mode d ’exploration, et à la différence du film fictionnel, 
ses personnages ne lui sont jam ais acquis, ni pris pour acquis. C ela ne me surprendrait 
donc pas que le docum entaire soit d ’abord une tournure d ’esprit, une façon particu
lière de voir les choses qui favorise au ciném a l’esprit de découverte. Le sujet reste à 
découvrir et fait toujours l’objet d ’une recherche, d ’une enquête. C ’est une façon dç 
voir qui accorde une large part à la liberté et à l’im provisation. Le docum entariste est 
un musicien de jazz  égaré dans le ciném a. Le docum entaire passe par des accidents. 
E t puisqu’en ciném a de fiction, les accidents finissent inévitablem ent sur le plancher 
de la salle de m ontage, on peut en conclure que les chutes de la fiction, eh bien, c’est le 
docum entaire! H erm aphrodite, le docum entaire?

Pas étonnant dans un pays, qui est la colonie ciném atographique des U SA , que le 
ciném a qui s’y développe soit com m e les chutes de leurs films et pas é tonnant que l’ac
cès au m arché passe par la copie du modèle étranger.

D ans un petit pays de petits producteurs, le docum entaire est la façon la plus éco
nom ique de faire de la fiction. Faudrait-il cesser d ’utiliser le vocable docum entaire et 
appeler nos films tout sim plem ent des films?

10 octobre 1984

Willie Lam othe dans JE  C H A N T E  À C H E V A L de Jacques Leduc et Lucien M énard (1971 )
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Fictions divergentes ou 
convergences fictives?

par Pierre Véronneau

1 1 est com m un d ’affirm er que le ciném a québécois vient du docum entaire, continue 
à en vivre, et que ce péché originel l’empêche toujours d ’accéder décem m ent au stade 
suprême: la fiction. Ah! ciném a direct, que d ’anathèm es n’a-t-on pas com m is en ton 
nom! N os réalisa teurs ne savent pas diriger les comédiens! C ’est la faute au direct. 
Nos cinéastes n ’arrivent pas à  écrire des scénarios convenables! C ’est la faute au 
direct. N ous n’avons pas une fiction internationalisable! C ’est la faute au direct. N ous 
ne bénéficions pas encore d’une C ité  du ciném a! C ’est à nouveau la faute au direct, 
com m e l’indique dans le num éro d ’octobre 84 de la revue Actualité, Denis H éroux.

L ’e n g e n d re m e n t d e  la fic tio n

Et quand on accuse le direct, tous les doigts pointent YO N F , l’antre où ce 
m onstre est né, a forniqué, a procréé. Oh! les faits sont là, irréductibles: le docum en
taire com pte pour la plus grande partie de la production onéfienne. P ourtan t, il ne 
faut pas oublier l’autre versant de la m ontagne: la fiction. D éjà la m ém oire peut flan
cher. Se rappelle-t-on d ’U N  D U  22e? Le réalisa teur avait fait appel à une mise en 
scène pour accentuer l’im pact propagandiste du film sur la jeunesse québécoise. Ce 
prem ier film ‘de fiction’ tou rné  en français pour YO N F , ouvrait en fait la  porte à un 
genre qui y sera fort pratiqué: le docum entaire dram atisé .

Il y avait plus d ’une façon de pratiquer ce genre. O n pouvait dem ander à une 
personne de refaire les gestes de son activité quotidienne dans une mise en situation 
organisée com m e dans LA F E M M E  D E M É N A G E  de Léonard  F orest (1944). 
D 'au tre  part, une des form es les plus anciennes consistait à raconter une histoire qui 
prenait appui sur un m atériau  docum entaire; cette m éthode perm ettait de dégager des 
héros, de jouer avec la chronologie, de focaliser sur des événem ents significatifs. Ce 
genre, on l’appelait le ‘short feature’. V ER S L ’A V E N IR  de R oger Biais (1947) ou 
M O N T É E  de R aym ond G arceau (1949) en sont des exemples.

Enfin on pouvait construire une fiction au tour d ’élém ents sériés en fonction de 
leur im pact didactique et faire appel pour le jeu  au tan t à des com édiens professionnels 
qu’am ateurs, com m e dans C O N T R A T  DE T R A V A IL  de Bernard Devlin (1950). 
Son synchrone ou post-synchro, décor réel ou studio; au tan t de techniques qu’on em 
ployait pour articuler d ram atique et réel.

Il y eut aussi des fictions au sens classique du terme: oeuvres d ’im agination, sans 
fonctionnalité im m édiate, où le récit est m ultiplié par le spectacle, dans la diversité 
des m atériaux, des tons, des problém atiques, au confluent de tous les genres. Oh! ce 
furent des efforts isolés com m e dans L’A B A T IS  de Devlin et G arceau (1952), dans 
L ’H O M M E  A U X  O IS E A U X  de Devlin et Jean Palardy (1953) ou dans T I-JE A N  
S ’EN  VA T ’A U X  C H A N T IE R S  de Palardy (1953). L ’aspect cocasse de ces ten ta ti
ves, c’est qu’elles faisaient appel à des com édiens non-professionnels dans une volonté 
clairem ent affirm ée d ’ém uler ici le néo-réalism e italien, plus particulièrem ent LE 
V O L E U R  D E B IC Y C L E T T E , l’oeuvre à  laquelle on se réfère le plus souvent et qui 
devait être fraîche à la m ém oire des cinéastes, com m e si le néo-réalism e eut perm is 
‘ontologiquem ent’ de dépasser les contrain tes institutionnelles docum entaires dans 
une voie qui les intègre tou t en préservant le désir profond, m ais refoulé, de l’oeuvre 
d ’im agination chez le cinéaste.
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L 'H O M M E  A U X  O IS E A U X  de Bernard Devlin et Jean Palardy (1952)

L’arrivée de la télévision donne à la fiction francophone onéfienne un nouvel 
élan. C ’est d’abord la série Passe-Partout, un fourre-tout où les fictions docum en
taires occupent une place significative. E t parm i l’ensemble, surtou t les deux épisodes 
de A L F R E D  J. de Devlin (1955), qui faisaient appel à une distribution professionnelle 
appelée à figurer sur un scénario de facture traditionnelle. C ’est à A L F R E D  J. princi
palem ent que songent la plupart des cinéastes québécois quand ils proposent que la 
série 57-58 de Passe-Partout ne com prenne que des fictions qui puissent tém oigner de 
et éclairer la vie canadienne-française contem poraine ou passée.

L’entreprise n ’éta it pas une sinécure car il fallait convaincre au tan t l'O N F  que 
Radio-C anada  et les coûts im pliqués dépassaient ceux de la série précédente; d ’ail
leurs l’aspect coût é ta it et sera longtem ps un obstacle évident au développem ent de la 
fiction. Toujours est-il que toutes les parties se m ettent d ’accord pour tenter l’expé
rience. La série change de nom en Panoramique. L ’envergure de l’événem ent souleva 
dans le public une a tten te  considérable et oblige rapidem ent à une révision du m étrage 
de façon à en perm ettre une diffusion com m unautaire; cela ne se fait pas sans p ro 
blème m ais de l’opération  finissent par naître quatre  longs et deux moyens m étrages 
qui se révélèrent le véritable creuset de la fiction québécoise à V O N F  et les véritables 
fondem ents de sa dim ension traditionnelle.

Les im pératifs im posés par la télévision ne tardèren t pas à susciter, tan t du côté 
anglophone que francophone, une réaction  qui am ène une nouvelle définition du docu
m entaire anim ée par une nouvelle approche technico-esthétique: le direct. U n certain 
nom bre de cinéastes d ’expérience récem e à Y O N F  em pruntent cette voie. Quelques 
autres poursuivent leurs dém arches antérieures; c’est parm i ceux-ci que se recrutent 
les réalisateurs qui choisissent la fiction. De 1958 à 1963, la fiction fut à peu près mise 
de côté, cantonnée à des pratiques antérieures à la série Panoramique: un peu d ’adap
tations littéraires, un peu de films pour enfants, un peu de docum entaires dram atisés. 
Une seule nouveauté, si on peut dire: deux courts m étrages dans la série Les Artisans 
de notre histoire qui, tan t en anglais qu’en français, s’inscrivent dans le projet plus 
vaste de préparer l’anniversaire de la C onfédération  par un program m e historique 
continu et de grande envergure.

F ic tio n  e t lo n g  m é tra g e

Au début des années 60 réappara ît dans le décor, m ais avec acuité, la question du 
long m étrage. C ette question se form ule au tan t à l’in térieur qu’à l’extérieur de YO NF. 
La production anglaise avait fait un prem ier pas avec D R Y L A N D E R S , la production 
française ouvrait la voie du long m étrage direct avec P O U R  LA S U IT E  DU 
M O N D E . À l’extérieur, de jeunes cinéastes, certains ayant déjà  travaillé à YO NF,
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donnent le jo u r à des fictions personnelles, créatrices, innovatrices. Le succès considé
rable de D R Y L A N D E R S  am ène les autorités de Y O N F  à déba ttre  de la question et, 
même si plusieurs, dont Roberge, trouvent que le coût des longs m étrages est incom 
patible avec le budget actuel de YO N F , on finit par accepter, dès janvier 1964, que cer
tains projets puissent accéder au sta tu t de long m étrage: c’est le cas du film à épisodes 
LA F L E U R  DE L’Â G E et du F E S T IN  D ES M O R T S de Fernand D ansereau. D ’em 
blée on prend ses précautions en distinguant ‘en terta inm ent’ et ‘docum ent-feature- 
film’: seul celui-ci pourra être produit en nom bre limité.

C ependant une guérilla se prépare. Le program m e de courts m étrages de l’an 
1964 com prend une série fort im portan te  m algré son nom bre réduit de films (quatre): 
La Femme hors du foyer. Jacques G odbout (F A B IE N N E  S A N S  SO N  JU L E S ), 
C lém ent Perron et Georges Dufaux (C A R O L IN E ), Gilles C arie  (S O L A N G E  D A N S 
N O S C A M P A G N E S ) font leurs prem ières arm es en fiction, tandis que Pierre Patry  
récidive (IL  Y E U T  U N  S O IR , IL  Y E U T  U N  M A T IN ). C om m e certains films hors 
de YO N F , ils font écho à la m anière nouvelle vague. U n au tre  projet voit le jo u r qui 
perm et à A nne C laire Poirier de toucher la fiction (LA  F IN  D ES ÉTÉS). M ais ce 
sont deux projets de courts m étrages, M IN U IT  C H R É T IE N  de C arie  et C H R O 
N IQ U E  D’U N E  R U P T U R E  de Gilles G roulx qui provoquent le débloquage le plus 
im portant. S im ultaném ent, et auprès du m êm e producteur, Jacques Bobet, les ci
néastes s’arrangent, de m anière différente évidem m ent, pour que leurs films prennent 
de l’am pleur et ne puissent exister autrem ent que sous form e de longs m étrages. U ti
lisant habilem ent des m anoeuvres clandestines ou sem i-clandestines, jouan t la poli
tique du fait accom pli, les cinéastes m ènent à bon term e leurs films à l’arraché. Ces 
deux cinéastes sont de ceux qui collaborent au fam eux num éro de Parti Pris d ’avril 
64. C arie y écrivait:

“ Le m alaise s’accroît vite pour le ci
néaste québécois travaillan t dans le 
cadre de YO N F . Va-t-il souhaiter que 
YO ffice national du f i lm  se m ette à 
produire des longs m étrages purem ent 
dram atiques? E t alors, pourra-t-il les 
faire en toute liberté de coeur et d ’esprit? 
On im agine mal, en tou t cas, YO ffice na
tional du f i lm  donnant un accord m oral 
et financier à P ierre Patry  pour la réa 

lisation de son film LE T R O U B L E - 
FÊTE. (...)

N ous arrivons donc à des con
tradictions toutes plus savoureuses les 
unes que les autres. En tan t que cinéaste, 
j’ai un outil de luxe mais cet outil me 
prive d ’un ciném a norm al; j ’ai beaucoup 
de liberté individuelle m ais cette liberté 
me restrein t.”

Et justem ent, au m om ent mêm e où s’écrivent ces lignes, nos cinéastes m ijotent la tac 
tique que nous venons d ’évoquer pour faire sauter ces restrictions.

La réaction de Y O N F  ne fut pas trop  négative; le succès critique du C H A T  
D A N S LE  SA C  et l’accueil favorable du public à  LA  V IE  H E U R E U S E  DE L É O 
PO LD  Z y contribuèrent; il fallait faire contre m auvaise fortune bon coeur. À  ces



deux films vinrent s’ajouter les deux longs m étrages de fiction officiels dont nous 
avons parlé tan tô t. D orénavant, la question est là, claire: la fiction a-t-elle d ro it de 
cité à YO N F , ainsi que le long m étrage? L ’institution onéfienne fait m ontre de 
prudence en ne précip itan t pas sa réponse. Plusieurs cinéastes, dont des transfuges de 
YO N F, répondent de facto: N O N . C ar en 64-65, la production privée dém arre en 
trom be, que ce soit sous le signe du com m erce (en général Coopératio, H éroux) ou de 
la dém arche personnelle (Lefebvre, Lam othe). Au début 64, les cinéastes onéfiens et 
non-onéfiens, par la voix de leur association, Y A ssociation professionnelle des ci
néastes (A P C ), lancent aux gouvernem ents canadien et québécois un appel pressant 
pour favoriser la création  d ’une industrie du long m étrage au C anada. En ce qui con
cerne YO N F , leur position est claire com m e l’affirm e le m ém oire de Y A P C  de février 
1964 (Vingt-deux raisons...):

“ Ce ne devrait être qu’à l’occasion 
et pour des motifs de toute évidence exté
rieurs aux in térêts du com m erce, que 
Y O N F  choisisse de produire des longs 
m étrages. Ceci dit, nous tenons à recon
naître l’im portance de l’Cf/VF dans la vie 
culturelle du pays et, pour qu’il n’y ait 
aucune équivoque dans ces propos, nous 
nous déclarons solidaires des initiatives

essentielles qu’il a prises ju squ ’à ce jour. 
( . . . )

L 'O ffice national du fi lm  doit veiller 
à ce que sa production de long m étrage 
n’ait pour but que le prestige du C anada 
et l’inform ation de ses citoyens, et doit se 
garder de devenir par ses mobiles de 
base, un agent com pétitif à l’égard des 
producteurs indépendants.”

Cet appel coïncide avec les dém arches fédérales du C om ité interm inistériel sur le dé
veloppem ent éventuel d ’une industrie du long m étrage au C anada qui proposera la 
création  de la S o c ié té  de développem ent de l ’industrie ciném atographique canadienne 
(SD IC C ).

D urant cette période de flottem ent, peu de longs m étrages se réalisent. O n sent, 
chez les cinéastes de l’équipe française, un profond m alaise, “ m alaise qui se traduit, 
com m e dit Jean Le M oyne, par la m éfiance à l’endroit des autorités, par une désaf
fection que plusieurs départs ont m arqué, par une program m ation  incohérente et par 
la lenteur et l’hésitation des réalisa tions.” La direction aussi vit une incertitude. À 
titre de preuve, la com m ande en 67 par M arcel M artin , d irecteur de la production 
française, d ’un texte d ’orientation: La M édiation de l’O N F, texte qui se prononce à 
mots couverts contre le long m étrage dram atique ou à spectacle qui ne répond pas à la 
mission m édiatrice de Y O N F  et qui constate l’affadissem ent de la notion de service et 
de fonction publique en certains secteurs de YO N F . Évidem m ent ces propos de Le 
M oyne ne plurent pas à tous les cinéastes, plus spécialem ent à ceux qui estim aient 
qu’une institution nationale à mission culturelle devait pouvoir offrir à sa population 
un ciném a adulte et personnel. C ’est à la mêm e date  que le com m issaire M cPherson 
précise à propos des longs métrages:

“ L 'O ffice  va probablem ent conti
nuer de produire, à l’occasion, des longs 
m étrages. 11 n ’est pas question cependant 
d ’en réaliser en nom bre beaucoup plus 
considérable que par le passé. Je  vois mal 
que ces films, en nom bre restrein t et d ’un 
caractère assez particulier, puissent faire 
une concurrence déloyale aux produc
teurs indépendants. A u contraire, il me 
semble que ces oeuvres perm ettron t aux

cinéastes canadiens d ’acquérir une plus 
vaste expérience en ce dom aine particu
lier. (...) Je  crois qu ’en am orçant certains 
projets et en faisant des expériences,
Y Office  rend ainsi service à tou t l’indus
trie canadienne du ciném a.”  (extrait 
d ’une lettre du 24 août 1967 adressée à
Y Association des producteurs de film s  du 
Q uébec-APFQ ).

Faire des expériences, éviter le film de divertissem ent qui contesterait l’entreprise 
privée, privilégier le ciném a com m e moyen d ’expression par des form es artistiques 
d’une pensée, d ’une sensibilité, d ’un im aginaire tout au tan t collectifs qu ’individuels, 
expression consciente ou inconsciente, peu im porte, com m e acte de com m unication 
d’une ém otion ou d ’une connaissance: c’est ce que tradu ira  ju squ ’en 1970 la m ajorité 
des films de fiction. Dans la plupart des cas, les succès sont rem arquables. R appelons 
notam m ent D E M È R E  EN  F IL L E  de Poirier, les films de G roulx et de Jacques 
Leduc, les deux longs m étrages onéfiens de Lefebvre et surtout l’audacieux pro
gram m e des prem ières oeuvres perm ettan t à des jeunes cinéastes de faire leurs preuves 
dans des conditions professionnelles: M ichel Audy, Fernand Bélanger, Jean C habot, 
Yvan Patry , A ndré Théberge, — et on pourrait y ajouter M arc Daigle — , profitèrent 
de ce banc d ’essai exceptionnel qui donnait à Y O N F  une dim ension expérim entale in
contestable. U ne génération  avait la possibilité d ’assurer une continuité au plan de la 
création. M ais l’expérience ne fut pas reconduite. M alheureusem ent...
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D E M È R E  E N  F ILLE d ’Anne Claire Poirier (1968). 
deuxième à partir de la gauche, la réalisatrice

C o n verg en ces ou  d ivergences?

Les années 70 s’ouvrent sur l’effervescence du secteur privé et plus particuliè
rem ent du secteur com m ercial. P roduire du ciném a personnel, indépendant, y devient 
de plus en plus difficile. L ’effet S D IC C  joue à plein, le conform ism e des recettes s’ins
talle, de l’hum our débile à la fesse fébrile. Les machines s’enflent com m e les gre
nouilles de la fable. Oh! les intentions ne sont pas encore tou t à fait perverses, puisque, 
comm e le recom m andait M ichael Spencer et Fernand C adieux dans leurs rapports 
respectifs au C om ité interm inistériel dont nous avons parlé, on prévoit un créneau 
pour les jeunes cinéastes qui produiraient des longs m étrages à budget m odique. Dans 
ces circonstances com m ent réagit YONF?

Celui-ci vit en pleines mesures d ’austérité  et le tandem  Sidney N ew m an-A ndré 
Lamy vient d ’entrer en poste. P ourtan t le long m étrage de fiction attire  toujours des 
cinéastes qui doivent estim er que la fiction est au ciném a ce que le rom an est à la litté 
ratu re  et lui fixent des objectifs analogues. E t, règle générale, pas n’im porte quels ci
néastes: ceux qui veulent m im er les visées com m erciales divertissantes ou rom anes
ques de la S D IC C  sans en retenir toutefois la m entalité  torve, la d ram aturgie dém a
gogique. Cela donne des résu lta ts d ’inégal in térêt, faibles ou banals (ET D U  F IL S  de 
G arceau, et les ‘prem ières oeuvres’ ST O P de Jean Beaudin et L’E X IL  de Thom as 
Vamos) qui ne rehaussent pas le niveau de la fiction onéfienne et qui soulèvent des in
terrogations sur les m écanism es qui en ont perm is la production; m ais cela donne 
aussi l’oeuvre exceptionnelle de C laude Ju tra  M O N  O N C L E  A N T O IN E  sur un scé
nario de Perron qu’un ju ry  vient de sacrer à l’é té  84, m eilleur film canadien de tous les 
temps.

Au m om ent où il devient directeur du studio de fiction en succédant à G odbout, 
Pierre G auvreau se rend com pte que plusieurs films souffrent de problèm es de scéna
rio qui entam ent leur qualité générale. C ’est pour ça qu’il cherche à m ettre  des ci
néastes en contact avec des écrivains en vue d ’am éliorer la qualité  de leurs film s'. 
L 'O N  F  acquiert par exemple les droits du rom an de Roch C arrier, La guerre, Yes Sir. 
M ais c’est IX E  13 de G odbout qui tém oigne au mieux de cette subjectivité créatrice 
qu’on voudrait voir à l’oeuvre dans la fiction onéfienne.

M alheureusem ent tou t cela se déroule sur une toile de fond un peu troublée. 
D’une part ces films sem blent à la S D IC C  en trer en contradiction avec l’industrie 
privée et relever davantage de son m andat et elle s’en inquiète publiquem ent. D ’autre 
part, la bisbille s’installe entre les cinéastes et le bureau du com m issaire. N ewm an 
veut d ’abord rem ettre un peu d ’ordre dans la production; et cela veut dire notam m ent 
m ettre au pas ou interdire des films inacceptables (dont O N  E ST A U  C O T O N , C A P 
D’E S P O IR , U N  PA Y S SA N S BON SE N S). Est sim ultaném ent refusé pour des
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motifs politiques un projet déjà accepté par des instances inférieures, L ES O R D R E S  
(dont on sait tou te  l’im portance qu’il au ra  pour notre ciném a tan t par son sujet que 
par sa nouveauté narrative, et qu ’une m aison privée saura produire). Évidem m ent un 
tel com portem ent interventionniste ne va pas sans créer de m alaises; la dém ission du 
d irecteur de la production française Gilles D ignard à l’été  71 en tradu it un aspect.

M ais quand en plus Lam y déclare: “ Aussi va-t-on dorénavant p réparer pour 
chacun des films que nous produirons une carrière théorique à partir du scénario et du 
form at utilisé. O n dem andera alors les services d ’un spécialiste en m arketing de m a
nière à ce que la p rogram m ation future de Y O N F  puisse répondre à des critères bien 
précis” , la panique s’installe. Lam y veut-il ‘O nyxifier’ YO N F , veut-il soum ettre la 
production à la distribution et aux im pératifs de la publicité télévisée? On ne le sait 
pas encore. Ces directives auront beau être tem porisées, le doute subsistera2 et le 
nouveau directeur de la production française G auvreau au ra  fort à  faire pour convain
cre les cinéastes de ses intentions: “ C ’est la qualité  de ces films qui donne finalem ent 
raison aux dém arches qui sont entreprises à l’in térieur de la boîte et c’est cette notion 
de qualité qui nous donnera raison dans notre action .”  (Le Devoir, 25 septem bre 
1971).

La qualité, c’est ce que procurent M O N  O N C L E  A N T O IN E , IX E  13 et quel
ques longs m étrages docum entaires, et c’est ce qui arrache à Lam y cet aveu surpre
nant: “ A près des coups d ’éclat sem blabes, le secteur français de Y O N F  peut bien s’of
frir quelques navets.” (Le Soleil, 13 m ars 1972).

Coïncidence troublante, au mêm e m om ent le rapport annuel de Y O N F  parle 
“d ’injecter une certaine dose de show-biz dans quelques-unes des productions pour 
mieux atteindre le grand public” , affirm ation que le rappo rt annuel suivant nuance, 
sous le titre  “ Il ne suffit pas de divertir” , en posant la question des priorités nationa
les. D orénavant la fiction semble pouvoir se déplacer entre quatre  pôles qui parfois se 
rejoignent: le divertissem ent qui essaie d ’oublier les recettes de la g ram m aire com m er
ciale concoctées dans l’industrie privée m ais dont les films pourraien t en fait trouver 
place dans quelques com pagnies plus indépendantes et plus audacieuses, si leurs 
auteurs n’étaient pas des perm anents de Y O N F  que le long m étrage de fiction 
dém ange (vg. O K  L A L IB E R T É  de M arcel C arrière, T A U R E A U  de Perron, LA 
G A M M IC K  de G odbout), les priorités nationales (essentiellem ent les trois films de 
fiction de la série En tan t que femmes, LES F IL L E S  D U  R O Y  et LE T E M P S  DE 
L ’A V A N T  de Poirier et S O U R IS , T U  M ’IN Q U IÈ T E S  d ’A im ée Danis), la qualité  
‘auteur’ (vg. LE T E M P S  D 'U N E  C H A S S E  de Francis M ankiewicz, LES A LL É ES 
DE LA T E R R E  de Théberge, T E N D R E S S E  O R D IN A IR E  de Leduc) et surtout, 
parce que le form at reprend du poil de la bête et perm et des voies souvent plus origina
les, plus personnelles, plus im aginatives et plus ouvertes aux jeunes cinéastes, le court 
m étrage  (où se retrouvent Beaudin, Bélanger, A ndré B rassard, R aoul Duguay, A ndré 
Forcier, Jean Leclerc, A ndré M elançon, Théberge, etc, notam m ent à l’intérieur d ’une 
série exceptionnelle particulièrem ent par ses films pour les enfants et les adolescents, 
Toulmonde parle français).

O livette Thibault e t M onique M ercure dans M O N  O N C L E  A N T O IN E  de Claude Jutra (1971 )
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M ais cette effervescence est bientôt rem ise en cause lorsque N ewm an déclare aux 
m em bres du com ité des C om m unes qui entend chaque année les représentants de 
Y O N F  que YO ffice  songe à délaisser entièrem ent le long m étrage et faire d ’autres 
choses fort utiles avec les centaines de milliers de dollars qu ’on économ iserait ainsi: 
“ N ous avons le goût du whisky m ais nous ne pouvons nous perm ettre  que de la 
bière!” , de préciser le com m issaire. Effectivem ent à cette époque, l’argent com m ence 
à m anquer, surtou t pour les projets dits libres3 au profit des com m andites et des 
projets spéciaux, deux catégories qui ne sont pas réputées pour être le vivier de la 
fiction. Cela a pour conséquence de condam ner plusieurs cinéastes à l’inactivité, d ’en
gendrer des frustrations parce que les projets sur lesquels ils travaillent sont refusés et 
de faire naître des frictions parce que seuls de rares projets sont acceptés — qui seront 
jugés im pitoyablem ent s’il se cassent la gueule —  (en 75-76, quatre  longs m étrages: 
LA F L E U R  A U X  D E N T S de Vamos, P A R T IS  P O U R  LA G L O IR E  de Perron, T I- 
M IN E , B E R N IE  P IS  LA G A N G  de C arrière  et J.A . M A R T IN  P H O T O G R A P H E  
de Beaudin dont la m aîtrise et le talent sont aussitôt reconnus ici et à l’étranger).

C ’est d ’un O N F  qui ne tourne pas rond du tout, surtou t en fiction, qu ’hérite le 
nouveau com m issaire Lam y. A u C anada, l’industrie vit dans l’incertitude. O ttaw a 
prom et toujours une politique du film qu’on rem et de m inistre en m inistre. Au prin
tem ps 76, Lam y décide d ’aller de l’avant et dévoile un plan quinquennal pour YO N F. 
Pour la fiction, les choses sont claires: il y en aura, de 90 ou de 30 m inutes pour la té lé 
vision, m ais chose sûre, c’en est fini de la d istribution en salles comm erciales:

“ N ous n’utiliserons plus jam ais le 
box office pour d istribuer nos longs m é
trages. Ç a ne m arche pas. (...) C ’est pure
m ent à cause de la structure économ ique 
qu’il est devenu im possible financière
m ent de se perm ettre une production de 
longs m étrages de fiction du type ‘box

office.’ Ç a prend des vedettes, ça prend 
une tram e sonore sophistiquée, ça prend 
le 35mm, ça prend un nom bre de copies 
et tou t un schème de publicité fort im por
tante. Pour le m om ent, le budget de Y O f
fic e  nous interdit ça.” (La Presse, 24 avril 
76).

Effectivem ent les deux années suivantes, si l’on excepte deux courts m étrages 
produits par la région A cadie, peu de fictions verront le jou r. C arie, un revenant à 
YO N F , réalisera un court m étrage (L ’Â G E  DE LA M A C H IN E ) que la télévision 
pourra présenter. Poirier m ènera à term e son magnifique long m étrage M O U R IR  À 
T U E -T Ê T E .4 Beaudin, auréo lé  du succès de son film précédent, change de calibre et 
tournera à partir d ’août 78 C O R D É L IA .

Pragmatisme et création cinématographiques

M ais les plans quinquennaux durent ce que durent les com m issaires et un nuage 
chasse l’autre. Lam y p art pour R adio-C anada, Jam es de B. Domville le rem place en 
janvier 79. La situation n’est pas rose car O ttaw a im pose un régim e d ’austérité . Le 
nouveau com m issaire-adjoint F rançois M acerola déclare:

“ M ain tenant il est sûr que nous 
avons à faire face aux problèm es des cou
pures budgétaires qui nous obligent à 
nous retirer de certains aspects de la  vie 
ciném atographique, com m e par exemple 
du long m étrage de fiction. M ais il est 
certain que si nous avons l’appui des em 

ployés de Y O N F , il nous sera plus facile 
d’aller faire valoir à O ttaw a qu’une 
vision purem ent com m erciale des entre
prises culturelles, et du ciném a plus par
ticulièrem ent, n’est pas une façon valable 
d ’envisager la cultu re .” (Son écran, mai 
1979).

Q ue faire pour sortir de cette crise qui rédu it à zéro la production de fiction en 
1980. Le directeur de la production française, Jean -M arc  G arand , a une idée: le jum e
lage entre Y O N F  et le secteur privé qui perm ettra it de m ettre  en m arche des produc
tions qui ne trouveraient ni à  YO N F , ni dans le privé et mêm e avec subvention de la 
S D IC C , tout l’argent nécessaire (entendre un ordre supérieur au million) pour en 
assurer la réalisation. Il serait trop  long d ’expliquer en détail les m écanism es parita i
res prévus par ce processus où chaque partie (O N F  et A P F Q ) est censée donner et re
cevoir, et de faire é ta t des réticences de certains producteurs qui craignent d ’être 
étouffés dans l’opération . Disons sim plem ent que G arand  est tellem ent sûr du carac
tère inévitable de sa proposition qu’il la form ule en mêm e tem ps qu’il annonce le 
prem ier projet qui en bénéficiera, L ES B EA U X  S O U V E N IR S  de M ankiewicz, avec 
com m e partenaire Lam y-Spencer pour un budget dépassan t le m illion.5 N atu re l
lem ent le jum elage im plique une d istribution com m erciale et donc la mise au rancart 
des principes de Lamy.

À strictem ent parler le jum elage n’a pas fonctionné en ce qu ’il établissait une ré 
ciprocité avec Y A P F Q  p lu tô t qu ’avec des com pagnies déterm inées. Toutefois il a 
défini un processus de coproduction bi ou m ultipartite  qui touche aussi le docum en
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taire  (cf. les films avec C ousteau) et s’étend à la production anglaise (cf. B O N H E U R  
D’O C C A S IO N ). Il a rendu possible la participation  de V O N F  à une production 
privée qui éta it en panne (AU C L A IR  D E LA L U N E  de Forcier). Il a donné surtout 
naissance, avec l’arrivée officielle dans le décor du 1er avril 83 du studio C  dirigé par 
Bobet, à un autre projet de coproductions d ’envergure avec H éro u x //C C : éven
tuellem ent quatre  films (dont des projets déjà en cours) bâtis au tour d ’écrivains ou 
d ’oeuvres reconnus, qu’on estim e im portants à réaliser m ais difficilem ent finançables 
sans une association O N F -pnw t-Radio-C anada. Pour VO N F, M A R IO  (B eaudin/- 
Jasm in), LES FO U S  DE B A SSA N  (M ank iew icz/H ébert) pour IC C , LE C R IM E  
D’O V ID E  P L O U F F E  (C arle-A rcand/L em elin) et LE M A T O U  (B eaudin/B eauche- 
min)6.

LA Q U A R A N T A IN E  d'Anne Claire Poirier (1983)

Il a particulièrem ent consacré une tendance initiée par C O R D É L IA , et à mon 
avis déplorable, la superproduction, parce qu’elle raffle une proportion  trop  considé
rable des argents disponibles, relègue aux oubliettes tou t projet extérieur qui ne ferait 
pas appel à des form es de fiction traditionnelle (c’est l’anti-esprit ‘prem ières oeuvres’) 
et parce qu’elle contrain t les perm anents qui veulent faire de la fiction, soit à jouer da
vantage la carte  du conform ism e (LA  Q U A R A N T A IN E  de Poirier), soit à em 
prunter des voies détournées où se m êlent direct et fiction (A LB ÉD O  de Leduc, LE 
D E R N IE R  G L A C IE R  de Leduc et R oger Frappier). La superproduction, quand elle 
devient l’idéologie dom inante, peu im porte la qualité  de l’oeuvre finale (M A R IO  
serait LE chef-d’oeuvre du ciném a québécois que le raisonnem ent tiendrait) tue la di
versité, l’im agination, la régénération , la vitalité. Elle empêche la production d ’oeu
vres qui exprim ent ce que le cinéaste voit, sent, écoute, com prend, sous des formes 
dram atiques, plastiques, esthétiques ou sym boliques qui lui sont originales et person
nelles, tou t sim plem ent parce que, dans les conditions concrètes de la fiction onéfienne 
— et mêm e québécoise privée — , elle empêche le nom bre et im pose un style où 
triom phent le divertissem ent et la fascination, où se proclam e la religion du spectacle 
ou du rom anesque coûteux. P ourtan t nulle pratique univoque, sinon répétitive, ne 
saura féconder les cham ps d ’une fiction qui exige le renouvellem ent. La fiction québé
coise, m algré les apparences, souffrant de dilution de l’im agination créatrice, s’étio
lera derrière les façades rutilantes des superproductions, si ces dernières drainent 
toutes les ressources au lieu de donner lieu à des principes com plém entaires. La fiction 
onéfienne, tou t son ciném a mêm e, doit répondre au besoin de l’hom m e, et particuliè
rem ent de l’hom m e québécois, de se voir vivre, de vivre l’im aginaire. La superproduc
tion se positionne dans une certaine gam m e de productions encouragées par Téléfilm  
Canada ou l’ancien In s titu t québécois du ciném a. M ais elle bâillonne la fiction à 
VONF, elle fait avorter les expériences novatrices, elle fait en sorte que le dynam ism e 
de la fiction au Q uébec n’y réside plus.

Q ui plus est, puisque la superproduction est souvent l’objet d ’une série télévisée, 
on risque de soum ettre l’ensem ble à des exigences conform isantes tan t au plan des 
sujets que de l’écriture, que révèle au prem ier contact le téléfilm . O r il faut éviter que 
le ciném a ne se trouve en exil à la télévision ou détru it un ilatéralem ent par celle-ci. Il 
doit au contraire y figurer avec ses pleins droits de citoyenneté, stim ulé p lu tô t que 
castré  par ce m ariage.

T out ceci me fait penser à la fam euse théorie stalinienne de la qualité .’ A près la 
guerre, les au torités du ciném a soviétique avaient décidé qu’il ne fallait plus produire
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beaucoup de films mais uniquem ent des chefs-d’oeuvres. La production annuelle finit 
par tom ber en dessous de 10 films; m ais de chefs-d’oeuvre, point. On devait constater 
que de la ra re té  découle l’aném ie, la m onotonie. E t rectifier le tir.

Pour retrouver sa force et son caractère novateur, la fiction francophone oné- 
fienne doit m iser sur la variété. Il y a quinze ans, Jacques Bobet écrivait dans un 
rapport interne que les cinéastes de V O N F  étaient en faveur “ d ’un ciném a de pauvres, 
mais de pauvres libres et originaux” (Examen des tendances de la production française 
à TON F). A ctuellem ent le m oindre film de fiction dépasse le million. Peut-être est-ce 
cela la pauvreté? N éanm oins les deux autres épithètes sont à conserver, à préserver. 
Ils renvoient à un ciném a d ’au teur essentiel qu ’on a tendance à oublier. Q ue V O N F  
veuille produire ce genre de films avec l’entreprise privée (je pense à K A L A M A Z O O  
de Forcier), qu’il veuille accueillir des cinéastes im portan ts qui oeuvreraient dans le 
privé mais qui pourraien t produire chez lui des films plus personnels, difficilem ent 
réalisables intégralem ent dans le privé, cela se conçoit. T ant qu ’il ne vend pas son âm e 
au diable! N éanm oins il doit m ettre en balance ce que draine un film d ’une certaine 
envergure, m êm e libre et original, et les autres productions, libres et originales, plus li
m itées ou plus courtes, qu’il pourra it favoriser, en mêm e tem ps qu’il doit confronter 
ses objectifs et ses politiques avec ceux de T éléfilm  Canada.

On revient au débat de la rentabilité  culturelle qui ja lonne l’histoire de V O N F  
depuis les années 70. Les années 80 ont p lu tô t consacré la raréfaction  des oeuvres de 
fiction sans dém ontrer hors de tout doute que les superproductions “ m ulti
m illionnaires” aient apporté  à V O N F  un bénéfice égal à celui re tiré  par l’industrie 
privée (en term e de $ ou en term e de prestige), aient apporté  au ciném a québécois une 
dim ension d ’épanouissem ent et de nécessité évidente propres à  favoriser des oeuvres 
qui n ’auraient jam ais pu voir le jo u r sans l’apport de VO N F, aient apporté  au ciném a 
québécois une qualité, un parfum , une couleur, une musique qui lui perm etten t de se 
dégager de l’em prise im pérative de la télévision et d ’affirm er une personnalité propre 
suffisam m ent certaine pour se distinguer au petit écran, com m e certains films pour la 
télévision italienne ou allem ande. La prem ière m oitié  de cette décennie se term ine sur 
une interrogation. Il faudra répondre au tan t à la lum ière de la raison que sous l’im 
pulsion du sentim ent. Saura-t-on y répondre pour l’am our du ciném a, pour l’am our 
de la fiction? Saura-t-on  rêver fiction et rêver ciném a?

Gilles Groulx tourne A U  P A Y S  D E Z O M  en 1978

I /  C om m e on le verra cette idée sera reprise au fil des ans et ju sq u ’à nos jours.
2 /  Le syndicat parlera  en m ars 72 de “ ten ter le tou t pour le tou t afin de jugu ler l’hém orragie  des 

talents à l’em ploi de cette agence culturelle” . (Q uébec-Presse, 19 m ars 72)
3 /  La situation  se dégrade aussi dans le privé m ais pour d 'au tres  raisons.
4 /  Ce film sortira  pou rtan t en salle. À noter égalem ent que c’est à cette  époque que G roulx met

en production A U  PA Y S D E Z O M , un film qui est typiquem ent non-box office. P ar contre 
on ne peut dire ça de C O R D É L IA  qui brise les règles énoncées par Lam y.

5 /  La réciproque de ce film est LA D A M E  EN  C O U L E U R S  de Ju tra  qui so rtira  bientôt.
6 /  L ’ironie veut que m ain tenan t Beaudin et M ankiew icz aient qu itté  VONF, to u t com m e les 

producteurs im pliqués dans le projet, Jacques Bobet et H élène V errier. LE M A T O U , dont le 
projet de réalisation  date  d ’avant l’accord, se tourne finalem ent sans VON F  et LES F O U S
DE B A SSA N , dont les d ro its ont é té  acquis à l’é té  83, est en panne.

7 /  V errier déclara it à C iném a-C anada: “ Producing one film a year is ail very well, bu t if we 
could get out two or three quality  films a  year, the public would not only get used to  them , 
they m ight even corne to  dem and them . T here’s a horrible shortage o f indigenous feature 
films. W e hope th a t this studio will help create  a feature film industry” . (Septem bre 1983).
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A ndré Dubois, Louise Forestier et Carole Laure dans IX E -I3 de Jacques G odbout (1971)

A ndré Melançon et Clém ent Perron, le réalisateur de T A U R E A U  (1973)

"LES O R E ILLE S" M È N E  L 'E N Q U Ê T E  d'A ndré M elançon (1974) dans la série  Toulmonde 
parle français 59



Survivre ou non comme 
cinéaste d'animation

( n o te s  t o u t  à  f a i t  p e r s o n n e l le s )

par Pierre Hébert

î - i  a question se pose — pour moi du moins. Elle fait partie  du sentim ent d’urgence 
qui me pousse d ’un film à l’autre.

C om m e cinéaste (et com m e cinéaste d ’anim ation, à l’époque je  ne savais pas 
qu’il y avait une telle différence) je  suis le produit des “ années 60” com m e on dit. En 
d ’autres m ots, je  n’ai pas appris mon m étier à l’école, j ’ai plongé dedans avec l’esprit 
d ’insoumission et de conquête qui m arquait ces années de dégel, avec bien sûr l’inten
tion de tout réinventer. M es idoles étaient N orm an M cL aren et Len Lye (surtout pas 
W alt Disney). A yant réalisé quelques films de façon indépendante (ce qui en 1964 
était assez rare en ce qui concerne les films d ’anim ation), j ’ai facilem ent trouvé un 
emploi à YO N F , le seul endroit où alors on faisait vraim ent de l’anim ation.

Vingt ans plus tard , toujours bricoleur autodidacte pas tou t-à-fait professionnel, 
et face aux défis “ des années 80” com m e on dit (l’inform atique, la vidéo, les super 
mass m édia, la rentabilisation de T out et du ciném a, en com pétition  directe avec 
M ichael Jackson, quoi!)...

C om m e dans plusieurs dom aines, le bilan est un peu am er. Le ciném a d ’an im a
tion reste un non-lieu culturel, aucune reconnaissance réelle com m e étan t partie pre
nante du ciném a québécois, et encore moins de l’ensem ble de la vie culturelle. Les 
problèm es de diffusion qui déjà se dessinaient il y a 20 ans se sont aggravés (m ais on 
espérait pouvoir changer cela): quasi disparition des courts-m étrages dans les salles, 
étouffem ent de la d istribution dite “ com m unautaire” , indifférence to tale des réseaux 
de télévision sauf en ce qui concerne les séries destinées aux enfants.

Dans le monde un peu ferm é du ciném a d ’anim ation (festivals, etc.) un certain 
conservatism e est dom inant. L ’éclatem ent des années 60 est bien fini, c’est le retour 
en force de la technique d ’anim ation sur acé ta te  et des modèles disneyens classiques 
avec lesquels personnellem ent je  n’ai jam ais rien eu à voir. L ’anim ation électronique 
est la seule nouveauté perm ise. M ais tan t pis pour moi, mêm e si ces outils m ’in té
ressent, je  ne crois pas tellem ent au m iracle de la technologie. Les enjeux de l’existence 
ou pas d ’une activité artistique dans notre société m e sem blent se situer ailleurs.

D ans ce contexte, le studio français d ’anim ation de Y O N F  appara ît com m e un 
havre où il est possible de produire des films d ’anim ation de qualité, tém oignant d ’une 
recherche esthétique poussée, avec des ressources techniques exceptionnelles... etc. 
M ais cette richesse et ces conditions privilégiées ne sont-elles pas indécentes face à la 
situation des indépendants qui souhaitent faire le mêm e ciném a? Je  crains l’isolem ent 
qui en résulte.

Je  ne connais pas le rem ède de tous ces tourm ents et je  ne suis pas sûr qu ’il y en 
ait un. F aute d ’espoir précis quant à un changem ent quelconque de l’é ta t actuel des 
choses, il faut bien pour survivre avoir une ligne de conduite, un petit m anifeste 
personnel. Je  n ’ai plus beaucoup l’esprit de conquête ni la p rétention  de tout réinven-

A près quelques films d ’an im ation  artisanaux, P ierre  H éb ert en tre à  Y O N F  en 1964 où il a réalisé  
depuis une quinzaine de films.
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ter, m ais pour l’instant je  crois qu’il me reste l’insoumission, l’énergie de prendre à 
tou t prix la part de l’inattendu et de l’im probable, quitte  à peut-être sacrifier l’essen
tiel du ciném a d ’anim ation. Voici donc les quelques prescriptions que, depuis un 
certain tem ps, j ’essaie de suivre au jou r le jour:

— tourner le dos au ton d’universalité qui caractérise la p lupart des films d ’anim ation 
pour aborder des sujets précis, étroitem ent concrets dont les gens discutent et dont ils 
sont inquiets;
— tourner le dos au recours à la séduction, à la sollicitation de l’adm iration  esthéti
que, pour adopter volontiers un ton provocateur, dérangeant, même déplaisant...;
— tourner le dos à la recherche de la perfection d ’exécution et au polissage infini du 
travail pour adopter un style b rut et instan tané (et certainem ent im parfait) qui per
m ette d ’accélérer énorm ém ent la production de sorte à ne plus avoir le sentim ent de 
m’enterrer dans un travail de Bénédictin et que la production et la diffusion de chaque 
film en entraînent un au tre  le plus vite possible;
— tourner le dos aux frontières protectrices qui entourent le petit monde du ciném a 
d’anim ation pour m ’associer aussi souvent que possible à d ’autres artistes (cinéastes 
de prise de vues réelles, musiciens, écrivains, peintres, etc.) de sorte à y transform er 
mon m étier et à y effacer tou t ce qu’il y a de trop  “ corporatiste” ;
— tourner le dos, dans le contenu, la form e et le mode de diffusion de chacun de mes 
films, à tou t ce qui constitue l’image classique du film d ’anim ation (au tan t l’image es- 
thétisante que l’im age cartoon) pour essayer n’im porte quoi d ’autre.

En som m e je  cherche toujours à ce que chaque film (sans égard au fait particulier 
qu’il soit “ d ’anim ation” ) devienne com m e une arm e avec laquelle il me soit possible 
de me battre , à coup de pieds et à coup de poings, pour me frayer à tout prix un 
chemin singulier vers des spectateurs (qu’ils soient nom breux ou pas) et que naisse un 
m om ent de conversation réelle. E t aussi gagner une petite place dans la vie c iném ato
graphique et culturelle.

Ces choix auxquels me poussent mon im patience et m on exaspération sont certai
nement négatifs et excessifs, le ciném a qui en résulte est probablem ent trop  rageur, et 
je  m ’y casserai peut-être le nez. N éanm oins, souvent cela fait la différence entre céder 
à la fascination de l’abandon ou continuer.

O ctobre 84

C H A N T S  E T  D A N S E S  D U  M O N D E  IN A N IM É  — LE M É T R O  (1985): Pierre H ébert (au 
centre) entouré du guitariste R ené Lussier (à gauche) et du clarinettiste-saxo R obert Lepage, 
musiciens responsables de l'événem ent musical qui constituera la bande sonore du film
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Distribuer pour rayonner

par Richard Gay

-M. our réaliser l’objectif prem ier de l'O ffice  national du fi lm , faire connaître le 
C anada aux C anadiens et au monde, il ne suffit pas de concevoir, tourner, produire 
des films, il faut s’assurer que ces films soient projetés, m ontrés, vus. C ’est pourquoi 
la D istribution constitue à Y O N F  un  départem ent de prem ière im portance, un rouage 
essentiel de la fonction mêm e de l'O ffice  qui, pour reprendre les m ots de John 
G rierson, “ doit com bler la brèche qui sépare le citoyen du m onde qui l’entoure” .

P ourtan t on entend parfois un citoyen se plaindre que les films de Y O N F  ne pren
nent pas suffisam m ent l’affiche sur les écrans et ne font que dorm ir sur les tablettes. Il 
n’est pas si rare  non plus d ’entendre un cinéaste de VOffice m augréer contre la dif
fusion qu’on fait de son film.

Q u’a donc fait la D istribution et com m ent a-t-elle cherché à assurer le rayonne
m ent des films de Y O N  F I  Si, aujourd’hui, ses responsables regardent avec en
thousiasm e la voie du support vidéo et s’y engagent déjà depuis quelques années, si on 
cherche donc à em ployer les moyens les plus m odernes et les plus diversifiés pour dif
fuser les productions de Y O N F , il a fallu au point de départ avoir recours aux moyens 
les plus élém entaires.

On se souviendra en effet de ces pionniers de la distribution à Y O N F  qu’ont été 
les projectionnistes itinéran ts qui, pendant la guerre, se prom enaient de paroisse en 
paroisse et de village en village, pour offrir des représentations g ratu ites de ciném a. À 
chaque mois, ils reparta ien t avec une nouvelle provision de films, leur projecteur, un 
groupe électrogène portatif, leur écran et mêm e quelques pièces de rechange. Toute 
une époque que celle-là! E t ces pionniers ont oeuvré bien avant que ne soit créée la 
production française de YO N F.

A u m om ent où à Y O ffice  on tourne les prem iers films en français, les projection
nistes itinérants transform ent leur rôle et participent à la création  des Conseils du 
film. Ces Conseils avaient pour but de perm ettre à chaque région de s’auto- 
program m er, c’est-à-dire d ’étab lir à partir de la production de Y O N F  un program m e 
ciném atographique in téressant et faire ainsi un usage judicieux des films. C ’est ainsi 
que plusieurs bibliothèques m unicipales com m encèrent à constituer un em bryon de ci
ném athèque. Les Conseils du film se m ultiplièrent et en 1955 on en com ptait pas 
moins de 496 qui se regroupaient en fédérations provinciales et régionales.

M ais au mêm e m om ent et alors que de nom breux courts m étrages de YO N F  
étaient projetés en com plém ent de program m e dans les salles de ciném a, la télévision 
faisait son apparition au C anada. A pparition qui allait provoquer une nouvelle ère de 
production à Y O ffice m ais qui allait m odifier aussi sensiblem ent le système de d istri
bution des films de Y O N F  dont quantité , souvent sous form e de séries, ont alim enté 
les prem ières années de diffusion de Radio-Canada.

En effet à cause de l’arrivé massive des téléviseurs dans les foyers, les Conseils du 
film se sont progressivem ent désagrégés. L ’affluence aux projections qu ’ils prépa-

C ritique de ciném a au jo u rn a l Le Devoir, invité régulièrem ent à Radio-Canada, R ichard  G ay est 
égalem ent p résident de l'Association québécoise des critiques de cinéma.
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raient devenait de m oins en m oins nom breuse. Les dépôts de films de VONF, établis 
dans les différentes régions du pays par les Conseils du film, éta ient de moins en 
moins utilisés.

C ’est cette situation, jum elée à l’exode de la population rurale vers les villes, qui 
devait am ener plus ta rd  V O N F  à récupérer ces différents dépôts. Ce qui d ’ailleurs ne 
s’est pas fait sans tiraillem ents, avec certaines bibliothèques en particulier, qui, 
com m e nous l’avons expliqué plus haut, avaient réussi à constituer, avec les films de 
VO N F, leur prem ière ciném athèque.

Au milieu des années 60 donc, VOffice récupère les dépôts et crée ses propres 
centres de distribution. C ’est ainsi qu’en 1965, dans 21 villes im portantes du C anada, 
ces bureaux fournissent directem ent au public des services de distribution: des films 
bien sûr, m ais aussi des conseils pour les individus et les groupes, des ateliers d ’u ti
lisation du film aussi. T out ceci pour tenter de m axim iser l’accessibilité du public aux 
productions de l'O ffice.

L E S P E TITS  IN V E N T E U R S  de R aym on d Garceau (1975)

C ’est le milieu scolaire qui a su le mieux exploiter cette ressource. En effet les ins
titutions scolaires, qui, en 1969, avaient bénéficié d ’un arrivage im portan t d ’appareils 
audiovisuels, ont à tel point exploité les centres de d istribution de VOffice que ceux-ci 
se sont vus incapables de répondre to talem ent à la dem ande. Le taux de refus à l’épo
que était en effet de plus de 50%. E t la dem ande de la part du milieu scolaire é ta it à un 
tel point im portante que les milieux com m unautaires ne pouvaient très souvent 
obtenir les films qu’ils souhaitaient.

D evant cette nouvelle situation, VOffice incite les institutions scolaires à créer 
leur propre centre de docum entation. Il s’agissait de “ m ultiplier les im ages” . Suite à 
une consultation intensive auprès des milieux scolaires, VOffice m et alors sur pied un 
program m e d ’aide à l’éducation afin de favoriser une meilleure utilisation des films et 
accroître sa présence dans un milieu auquel VOffice est pour ainsi dire associé depuis 
le début de son travail de distribution.

Parallèlem ent apparaît, au début des années 70, une autre étape dans la diffusion 
que l'O ffice  a assurée de ses films. C ’est l’étape de Ciné-Participation. U ne étape qui 
s’im posait d ’au tan t plus qu’une im portan te  partie  de la production de VOffice avait 
changé et offrait à voir au tre  chose que ce que le public pouvait consom m er à la té lé 
vision. C ’éta it l’époque du Groupe de recherches sociales et de Société nouvelle. Ainsi 
après avoir connu une d istribution principalem ent com m unautaire et scolaire, V ONF 
créait pour ainsi dire un réseau parallèle, en m arge des salles com m erciales de 
ciném a. U n réseau où les films étaient non seulem ent projetés m ais discutés, et 
souvent vivement puisque plusieurs des productions dérangeaient les spectateurs dans 
la possession tranquille de leur vérité.

Ciné-Participation a rejoint à un certain  m om ent plus de 40 villes du Q uébec et 
cette approche, à prem ière vue assez nouvelle, n’éta it pas très éloignée en fait de la
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vision du prem ier com m issaire de V O N F  pour qui la d istribution ne fut jam ais le 
simple achem inem ent de produits ciném atographiques m ais la transm ission d’une 
parole à l’hom m e politique qu’est tou t citoyen.

C iné-Participation devait s’essouffler avec la deuxièm e m oitié des années 70, 
mais les expériences et les leçons acquises avec cette form ule de distribution allaient 
s’avérer fort utiles pour la diffusion dans les années suivantes de films tels que LA 
F IC T IO N  N U C L E A IR E , LES V R A IS  PE R D A N T S , M O U R IR  À T U E -T Ê T E , 
LE C O N F O R T  ET L’IN D IF F É R E N C E , des films d ’un im pact social puissant.

En effet non seulem ent allait-on projeter ces films devant des publics-cibles, p ro
voquer discussions et réflexions, non seulem ent allait-on susciter, en plus des critiques 
de ciném a, des articles spécialisés dans les dom aines respectifs abordés par les films, 
mais, par ces m ultiplicateurs, on allait ainsi rejoindre un public de plus en plus large et 
créer pour ces films un élan tel que mêm e les télévisions qui, au point de départ, se 
m ontraient réticentes à p rogram m er ce genre de productions ciném atographiques, ont 
finalem ent p résen té  ces films à leur antenne, perm ettan t à ces films de rejoindre, 
com m e M O N  O N C L E  A N T O IN E , un vaste auditoire auquel, au point de départ, ils 
pouvaient sem bler difficilem ent prom is.

A vant d ’être p résenté à la télévision, un film com m e M O U R IR  À T U E -T Ê T E  
avait connu en salle un très beau succès. D’ailleurs ce film d ’A nne C laire Poirier figure 
avec C O R D É L IA  et J.A . M A R T IN  P H O T O G R A P H E , tous deux de Jean Beaudin, 
parm i les meilleurs succès de V O N F  en salles com m erciales depuis la sortie sur les 
écrans de 1963 de P O U R  LA S U IT E  D U  M O N D E  de P ierre Perrault.

E t aujourd’hui quand un film a du succès en salle, on sait que son chemin est tout 
tracé, depuis la salle à la télévision payante, à la vidéo-cassette, à la télévision conven
tionnelle, soit le circuit standard  d ’un ciném a plus com m ercial que les responsables de 
la distribution à V O N F  n ’hésitent pas à em prunter quand il peut s’appliquer. E t quand 
le film aura franchi toutes les étapes, il prendra place avec les autres dans les bureaux 
en territo ire de VONF.

M ais voilà que nous parlons déjà de vidéo-cassettes, un support que la D istri
bution de VOffice envisageait dès le milieu des années 70. O n se rappellera que V O N F  
avait cherché à convaincre le milieu scolaire de créer ses propres centres de docum en
tation audiovisuelle. O r, vers 1975-1976, les Cegeps en particulier com m ençaient à 
s’équiper sérieusem ent en term es d ’appareils m agnétoscopiques et ce sont précisé
m ent les Cegeps qui ont com m encé à exiger de la part de VOffice des fdms sur support 
vidéo. Du tro is-quarts de pouce à l’époque.

Ce fut là la prem ière étape d ’une dém arche qui, avec la fin des années 70 et la 
m ultiplication rapide des m agnétoscopes dans les foyers, alla it am ener la D istribution 
de V O N F  à penser progressivem ent à la vidéo-consom m ation qui perm et un contact 
direct avec le spectateur-consom m ateur.

LE C A N O T  À  R E N A L D  À T H O M A S  de Bernard Gosselin (1980)
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M ais produire des vidéocassettes en grand nom bre entraîne des coûts qui ne deve
naient acceptables que dans la m esure où on pouvait m ultiplier les centres d ’accès. 
C ’est alors que s’im posa le réseau des bibliothèques publiques. En 1978, une expé
rience éta it tentée avec la Bibliothèque m unicipale de Brossard. En 1981, lors d ’un 
congrès in ternational de bibliothécaires, Y O N F  cherche à convaincre les b ibliothécai
res de l’u tilité  et de l’in térêt d ’avoir des vidéo-cassettes pour consultation. Ce sera le 
projet Vidéo Culture qui, aujourd’hui, se tradu it par la disponibilité de centaines de 
cassettes dans les bibliothèques de la ville de M ontréa l, de Québec, Pointe-C laire, 
Sain t-L éonard , M ontréal-N ord , etc.

En 1983, la D istribution de Y O N F  lorgne du cô té  des clubs vidéo dont la prolifé
ration n’échappe alors à personne. Au réseau public, on veut ajouter un réseau privé. 
M ais cette prem ière expérience n’est pas concluante. Le consom m ateur a souvent déjà 
pu voir les films de Y O N F  et de toutes façons il vient louer au club vidéo avant tout 
des films de divertissem ent.

O n en revient donc au réseau des bibliothèques publiques où l’attitude des 
usagers et celle des responsables est différente et plus conciliable avec les objectifs 
visés par les productions de YOffice. U n problèm e cependant: les cassettes vidéo ne 
peuvent être em pruntées et ne sont dans les bibliothèques que pour fins de consul
tation. En 1984, on lance donc le projet Vidéo Biblio visant à m odifier cette situation 
et des expériences sont actuellem ent en cours dans ce sens à A im a, Pointe-C laire et 
Saint-Jean.

Parallèlem ent, Y O N F  exploite aussi la voie de la  télévision par câble. Des dizai
nes d ’expériences sont en cours avec des câblodistributeurs. 750 productions de YO f
fice  sont actuellem ent disponibles à Télécâble V idéotron  qui rejoint un public de plus 
en plus vaste par son service de program m ation à dem ande.

Et pour com pléter ce tableau de la d istribution et du rayonnem ent de YO N F , on 
ne peut en aucune façon passer sous silence le travail des agents en région, la demi- 
douzaine du Q uébec et ceux hors Q uébec, les Bureaux de Y O N F  à l’étranger et le 
travail du Bureau des festiva ls  de YO ffice  qui contribue aussi à faire connaître les 
productions de Y O N F  aux quatre  coins du monde.

D istribution com m unautaire, scolaire, parallèle, diffusion en salle com m erciale, 
à la télévision conventionnelle, à la télévision payante, sous form e de cassettes vidéo 
consultées, em pruntées, louées, YO ffice  a, au fil des années, accum ulé de m ultiples 
moyens qu’elle doit constam m ent réévaluer et repenser de façon à mieux servir ses 
productions et répondre aux besoins changeants d ’une société en constante tran s
form ation.

Le défi est d ’au tan t plus grand et d ’au tan t plus exigeant que les productions de 
Y O N F  sont très diverses et très variées. Les choses seraient en effet beaucoup plus 
simples si YO ffice  ne produisait que des longs m étrages com m erciaux. M ais, pour le 
plus grand bien de toute notre société, le m andat de Y O N F  est beaucoup plus vaste et 
ses productions beaucoup plus diversifiées. O n y trouve de tout: de tous les genres et 
de toutes les durées, depuis le court m étrage d ’anim ation  d ’une m inute au long 
m étrage conventionnel en passant par les moyens m étrages docum entaires.

De tou t pour tous les m archés, dirait-on. M ais à chaque fois, pour chaque 
production qu’on veut prêter, louer, vendre, il faut trouver la stra tég ie  de lancem ent et 
de diffusion qui convient. C ’est ainsi que si l’im agination est partie in tégran te  de la 
production et de la création  ciném atographiques, la  d istribution à Y O N F  constitue 
aussi un défi à l’im agination.

15 octobre 1984
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La vidéo et la mort
par Gilles Carie

“ Le style O N F , c’est révolu!” 
A ndré Lam y

“ Kill the N F B  ? A re you a bunch of idiots ?”

Q N orm an Jewison

ui veut la m ort de Y O N  F I

Je  viens de visionner, pour un projet d ’émission de télévision, plus de cent films 
de l’Équipe française. Sans jam ais m ’ennuyer, ou presque. Il est vrai que W erner 
N old, au fil de ses années de travail com m e m onteur, avait fait une sorte de p ré
sélection m entale com m ode. (C ’est toujours les mêmes qui s’ennuient!). C ent films, 
vingt-cinq ans de ciném a. U n Festival des film s  du m onde  à moi tou t seul. Bravo.

J 'avais déjà  fait une boulim ie sem blable à T oronto , au milieu des année 60, alors 
que j ’avais vu quatre-vingt-dix films underground en trois jours. J ’en avais d ’ailleurs 
é té si m alade que j ’avais dû prendre le mêm e nom bre de jou rs de repos dans un Hol- 
liday Inn. T rois jours de bêtise visuelle exaltée, propulsée à cent décibels, c’est trop. 
M ais j ’ai com pris une fois pour toutes que la recherche de l’originalité à tou t prix est 
non seulement vaine, m ais qu ’elle aboutit au conform ism e le plus plat, le plus fade, 
com m e c’est le cas au jourd’hui pour les vidéoclips. C onform ism e axé sur l’an ti
conform ism e. N orm al.

C om m ent cela se passe-t-il?

Je  crois que l’idée générale de nouveauté (obligatoire) écrase toutes les idées p a r
ticulières qu ’un au teur peut avoir et que, dès lors, plus il s’efforce d ’être im aginatif, 
plus son produit m anque d ’im agination. C ’est la désolation bienheureuse, le pointil
lisme cathodique navrant. C ar les vidéoclips ne sont pas le début d ’un style nouveau, 
ils sont la fin d ’un genre insignifiant. Q uand il y en a un bon, c’est une erreur.

Je  sais qu ’une bonne partie  de notre élite intellectuelle pense qu’il en est ainsi des 
films de Y O N F  ju squ ’à croire qu ’une sorte de caractère com m un, om breux, énigm a
tique unit tous les films, les rendant tous semblables. L’expression “ Les films de YO f
fice ..." , dans la langue du milieu, désigne des oeuvres ternes com m e la lune les soirs de 
pluie. Il y aurait un style O N F , un seul, tout gris et im m édiatem ent reconnaissable. Et 
ce style dom inerait la personnalité des cinéastes à tel point que ceux-ci, victimes d ’une 
sorte d’héréd ité  culturelle im placable, n ’hériteraien t que de caractères secondaires.

P re m ie r  p ré ju g é  c o n tr e  l ’O N F : la  g risa ille  a r tis t iq u e

M ais après avoir vu le même soir IX E-13, B Û C H E R O N S  DE LA M A - 
N O U A N E , M A R IO , R E C T A N G L E  ET R E C T A N G L E  et LA N U IT  DE LA

Gilles C arie  débu te à YO N F  en 1961. Il s’établit dans le privé en 1966 en ta n t que producteur- 
réa lisa teur et y réalisera  plusieurs longs m étrages. Il revient tourner occasionnellem ent à YONF.
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PO É SIE , je  vous dem ande: Où est le style comm un? O ù sont les gènes de la parenté 
secrète? L’absence de paren té  est évidente, au contraire. Je  crois que la confusion pro
vient de la paresse intellectuelle qui persiste à croire que Y O N F  abrite une grande 
famille unie, bureaucratique, consacrée à l’audiovisuel. Ou pire encore, les élèves bien 
sages d ’une école de ciném a. Ah, l’école! L ’uniform ité du savoir! L’apprentissage en 
comm un! Les personnalités en form ation! La redécouverte des Rocheuses et du 
radium  chaque année!

D e u x iè m e  p ré ju g é :  l 'O N  F  es t u n e  éco le .

L 'O N F  n’est pas une école, surtout pas une école de ciném a. Où sont les 
professeurs? Où sont les élèves? L 'O N F  est si peu une école que le prem ier film d ’un 
réalisateur, ou son deuxièm e, est presque toujours son meilleur. En tou t cas, il n’est 
pas moins bon que ceux qu’il réalise après. P ierre P errau lt arrive à Y O N F  en 1962 et 
tourne tout de suite P O U R  LA S U IT E  DU M O N D E . A rthur Lam othe, B Û C H E 
R O N S D E LA M A N O U A N E . Gilles G roulx, après s’être vu refuser la possibilité de 
term iner N O R M É T A L  à son goût, tourne LES R A Q U E T T E U R S  et surtout 
G O L D E N  G LO V ES. Qui apprend le ciném a à qui? LE C H A T  D A N S LE SA C 
m arque peut-être un progrès des idées sociales par rapport à G O L D E N  G LO V ES (ce 
qui n 'est d ’ailleurs pas sûr) mais certainem ent pas un progrès au niveau de la ciném a- 
tographie ou, si vous aim ez mieux, de la gram m aire  ciném atographique. C ette idée 
d ’école vient d ’on ne sait où et a la vie dure, mais A rthur Lam othe lui a fait un sort dé
finitif dans une interview.

V O N  F  n’est mêm e pas une école de producteurs. Jacques Bobet, dont il ne vien
drait idée à personne de contester la com pétence, a é té  meilleur dès son prem ier film. 
Il a su créer tou t de suite une am icalité  sereine (et les jalousies nécessaires!) qui a 
perm is aux cinéastes doués de s’exprim er im m édiatem ent, en to ta lité , dans une 
oeuvre originale. Ainsi Fernand D ansereau. Ainsi Jacques G odbout. E t ainsi les 
autres... L’idée d ’école est une idée impolie, m alveillante et absolum ent contraire à la 
vérité, inventée sans doute pour dim inuer les m érites de tout le monde. Q uoi, des ci
néastes d ’école? Des producteurs scolaires?

Q uand un journaliste  me dem ande de définir Y O N F , je  réponds tou t simplement: 
une m aison de production. Son rôle? P roduire des films. Avec qui? Des gens de 
ciném a. Le R apport A pp lebaum -H ébert1, dans son esprit m êm e, est fondé sur les p ré 
jugés que je  m entionne. C ’est un travail triste, sournois et qui prend om brage de la 
réalité  en ayant l’air de regarder le soleil.

T ro is iè m e  p ré ju g é :  la  v id é o  o u  la  m o r t.

D ans son rapport La politique du film et de la vidéo, l’ancien m inistre des 
C om m unications, Francis Fox, souhaite que YO ffice devienne un centre national de 
formation et de recherche dans l’art et la technique du film et de la vidéo. Et de la vidéo! 
Voilà un au tre  préjugé qui s’exprime, et combien plus insidieux celui-là: le ciném a, art 
désuet et m oribond, sera sauvé à point nom m é par la bonne fée Télévision. M ais si on 
y regarde de près, sans préjugé, c’est le contraire qui arrive: le ciném a sauve la vidéo 
partout. Essayez m entalem ent d ’im aginer un m arché de cassettes-vidéo sans l’atou t

Jean-Claude Labrecque, Georges Dufaux, Jean Beaudin et M arcel Carrière, coréa- 
lisateurs de J E U X  DE LA X X le  O L Y M P IA D E  (1977)
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des longs m étrages? Essayez d ’im aginer une télévision privée ou d ’É ta t sans l’apport 
des films à la program m ation? Q ue resterait-il? Les sports? Les télérom ans? L ’infor
mation? Est-ce que cela ferait une culture? Les films sont les seuls objets à trom per 
avec une constance magnifique la censure quasi-totale des chaînes de télédiffusion.

D ’ailleurs, com parer ciném a et vidéo est une absurdité. L’arrivée du signal visuel 
électronique est un phénom ène d ’une am pleur qui rappelle la m ontée des grandes reli
gions dans le monde. En tou t cas, ce signal pénètre et transform e les consciences, 
établit de nouveaux codes m oraux et, en fin de com pte, change la vie elle-même. Le 
spectacle vidéo n’a pas de fin, c’est pourquoi il n’est pas uniquem ent un spectacle; il ne 
recherche pas toujours la beauté , c’est pourquoi il n ’est pas un art.

Je  dis cela pour dém asquer le m échant petit bonhom m e qui se cache sous le m ot 
tidéo, au bout de la phrase officielle de Francis Fox. Ce m échant petit bonhom m e me 
terrorise: il veut la m ort du ciném a en général et la m ort de l’C W F en  particulier. Un 
étudiant, un vrai, me dem andait l’autre jo u r (à Concordia) s’il devait se diriger plutôt 
vers la vidéo ou le ciném a. J ’ajoute qu’il venait d ’apprendre, à sa grande surprise que 
T H R IL L E R  de M ichael Jackson avait é té  réalisé sur pellicule Eastm ancolor 35mm, 
par un réalisateur de film chevronné. Sur le coup, je  n 'a i pas saisi toute l’am pleur de 
sa question, et j ’ai répondu par une échappatoire, en citant R ené Dubost: “ C onnaît- 
on mieux le printem ps pour avoir vu un arbre en fleurs à la télévision?” M on étudiant 
fera de la vidéo, car il croit aux prophéties technologiques et ne croit pas au prin
tem ps. U n jo u r il d isparaîtra , happé par l’anonym at officiel au bout d ’un corridor, un 
dossier fait par tra item ent de texte sous le bras in titu lé Pourquoi la télévision payante a 
échoué.

Pour moi, c’est clair: la m ort de V O N F  passe par la vidéo. E t le pire, c’est que les 
auteurs de textes officiels ne le savent mêm e pas. A utrem ent, ils feraient la seule chose 
sensée: refaire de cet organism e un organism e de production vivant, créateur, quitte à 
le transform er. Au lieu de cela, ils se réunissent, parlent de satellites, soulèvent les 
problèm es que va poser l’écran de mille lignes, cherchent à cerner le contenu canadien 
dans les émissions de télévision futures, etc. C royant parler de l’avenir, ils parlent du 
passé. Faut-il leur rappeler que la prem ière émission de télévision a eu lieu en 1936, à 
Londres (40 ans seulement après la naissance du ciném a!). Ils croient que les techni
ques sont difficiles, et que la vie est simple, alors que c’est exactem ent le contraire. Les 
nouvelles cam éras de télévision peuvent être m anipulées par un enfant de 5 ans. E t les 
satellites, c’est la facilité eucharistique. C ’est l’art qui est difficile.

Q u a tr iè m e  p ré ju g é :  les c in éa s te s  v eu le n t fa ire  un  c in é m a  d ’a u teu r , in u tile  e t 
d é p a ssé , en se  s e rv a n t d e  l ’O N F .

C om m ent reprocher aux cinéastes de V O N F  de faire des films gris, anonym es et 
sans personnalité, et leur reprocher en mêm e tem ps de vouloir un ciném a personnel? 
Q ue craignent nos adm inistrateurs? Un coup d ’é ta t par les Cahiers du Cinéma?

La meilleure explication est souvent la plus terre  à terre. Ceux qui cultivent les 
antennes paraboliques com m e des plantes rares détestent profondém ent, je  crois, les 
artistes. Leur frivolité, leur im pénitence. Leurs idées libertaires. Leur conscience de 
cristal. Ah, qu’il éta it bon le tem ps des vrais délinquants qu’on pouvait je te r en prison, 
pour avoir brisé la vitrine d ’un antiquaire, rue Crescent!

A utre question: à quoi bon faire une “ politique de producteurs” , si on tue en 
même tem ps la maison de production la plus com pétente du pays? Là encore, l’expli
cation est simple: V O N F  veut faire des films, eux veulent faire des affaires. Il y a 
conflit, conflit dont on souhaite avec raison un règlem ent hâtif: tou t le ciném a passe 
aux mains des m archands, qui tous auront accepté le to talitarism e du “ hardw are” et 
qui, dans leurs villas cossues, veilleront sur leur em pire électronique m orne, froid, 
plutôt bête.

Qui veut la m ort de VONF1 Pas moi. N i le peuple. N i les gens de la télévision. 
Pas même M ichael Jackson!

1/ Louis A pplebaum , m usicien anciennem ent à  l’em ploi de VOffice.

N ote: Je  m ’aperçois que je  n ’ai pas parlé  directem ent de la C ité  du C iném a, dont je  ne connais 
d ’ailleurs pas bien le dossier. M ais j ’aim erais d ire ceci: l’excès d ’argent et de facilité, tout 
au tan t que le m anque d ’argent, peut contribuer à tuer le ciném a. Ç a s’est vu en France, en 
A llem agne, en Israël et m êm e chez nos voisins du sud. W alt Disney disait: “ I don’t m ake 
films to m ake money. I m ake m oney to m ake film s.”  E t il a joutait: “ M alheureusem ent, 
mes films sont devenus tro p  chers... m êm e pour m oi!”  O n peut répondre que l’excès d ’a r
gent ne risque pas de se p roduire ici m ais, d ’une certaine m anière, c ’est une fausse 
réponse, car le gros de l’argen t risque peut-être d ’aller à la m auvaise place? D ans des équi
pem ents dém esurés, par exemple? Syndrom e de la vidéo, encore une fois?
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Repères chronologiques

1938

Vincent M assey, haut-com m issaire du gouvernem ent canadien à Londres, fait parvenir au 
gouvernem ent de M ackenzie King un rapport sur la condition du ciném a gouvernem ental ca
nadien et propose qu ’on fasse venir John G rierson au C anada pour étud ier la situation. 
G rierson rem et un rapport fouillé qui conclut à  la nécessité d ’un organism e de coordination de 
cette  production.

1939

Le 2 m ai, le gouvernem ent canadien adopte la loi qui crée YOffice national du film  dont le 
m andat est “ d’ém ettre  des avis consultatifs sur la production e t la distribution  de films nationaux 
destinés à aider les C anadiens de tou tes les parties du C an ad a  à  com prendre les m odes d ’exis
tence et les problèm es des C anadiens d ’au tres p arties”

1940

Des cinéastes étrangers, principalem ent des B ritanniques, affluent à  YOffice pour enrichir 
l’équipe de production; on y retrouve S tu art Legg, Basil W right, R aym ond  Spottisw oode, 
N orm an  M cLaren et occasionnellem ent Boris K auffm an, A lexandre A lexeieff et Jo ris Ivens.

D ébut de la série C anada C arries On /  En avant C anada sur l’effort de guerre au pays et à 
l’étranger.

1941

Le gouvernem ent canadien fusionne YO N F  et le Canadian G overnm ent M otion  Piclure Bureau.

Le gouvernem ent de la province de Q uébec se donne lui aussi un office de coordination  et crée le 
Service de ciné-photographie.

1942

C réation  à  YO N F  de la deuxièm e série sur l’effort de guerre, W orld in Action. U n épisode par 
m ois est p résen té  dans les salles de ciném a. À cela s’ajoute, exclusivem ent pour les franco
phones, Les R eportages (1942-46).

C onsolidation du Service de l’an im ation  au tour de N orm an  M cLaren .

1944

D ébut des séries d ’anim ation  Chants Populaires et Lets Ail Sing Together supervsées par Norm an 
M cLaren.

Dans le secteur privé, création de la Renaissance Films qui p rodu ira  le prem ier long m étrage 
35m m  sonore au Q uébec, LE  P È R E  C H O P IN .

1945

Le 7 ao û t John  G rierson donne sa dém ission, elle sera effective le 7 novem bre.

Ross M cLean occupe le poste de com m issaire par in térim . Il y au ra  nom ination  officielle en 
1947.

En octobre, Y O N F  com pte 787 em ployés.

G rierson va à N ew  Y ork lancer le p ro jet d ’une série: The W orld Today

1946

A u cours de l’année qui se term ine au 31 m ars, YO N F  a p roduit 310 films.

D ans le secteur privé, fondation de la Québec Productions qui am énage ses studios à St- 
H yacinthe. O n y tourne  en français et en anglais LA F O R T E R E S S E  /  W H 1 S P E R IN G  C IT Y .

Renaissance Films D istribution  am énage elle aussi ses studios, à  M on tréa l, lesquels sont 
considérés com m e les troisièm es plus grands du C om m onw ealth .
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1947

Deux séries destinées aux salles voient le jour: Eye W itness /  Coup d’oeil et Vigie.

1948

M ise sur pied du Canadian Coopération Project en tre le C anada et les É ta ts-U nis qui sera 
effectif pendant environ 10 ans.

1949

Le gouvernem ent crée une Com m ission royale sur l'avancement des arts, des lettres et des 
sciences au Canada (Com m ission M assey)\ il y sera beaucoup question du s ta tu t de YO N F  t t  de 
la façon d ’encourager la production privée au C anada.

Le com m issaire M cLean rem et sa dém ission.

C ’est l’ère de la crain te  du com m unism e. La phobie am éricaine qui s’est m anifestée par les en
quêtes M cC arthy  a tte in t YONF', la Gendarmerie royale du Canada enquête.

Au 31 m ars, YO N F  a rédu it son personnel à 540 em ployés.

1950

U ne nouvelle Loi sur le cinéma national rem place celle de 1939 qui créa it YO N F ; la nouvelle 
mission de YO N F  est entre au tre  “ de faire com prendre le C anada aux C anadiens et aux autres 
nations” .

O n nom m e un nouveau com m issaire à la tête de YOffice, A rthu r Irw in.

1951

L 'O N F  p résente un m ém oire à la Com m ission M assey  et recom m ande entre au tre  la 
centralisation  des services du fdm  de l’É ta t et l’accroissem ent de la  collaboration  avec l’industrie 
privée.

1952

La section anim ation  de YO N F  a un nouveau directeur, C olin Low. Celui-ci coréalise T H E  
R O M A N C E  O F  T R A N S P O R T A T IO N  qui rem porte la Palm e d ’O r au Festival de Cannes en 
1953.

Le 6 septem bre Radio-Canada  inaugure son service de télévision.

1953

A lbert W . T ruem an devient le quatrièm e com m issaire du gouvernem ent à la ciném atographie.

La section anglaise de YO N F  réalise des reportages pour la télévision. C ’est la série On the Spot 
de Bernard Devlin. L ’année suivante cette série sera p roduite égalem ent en français sous le titre  
de Sur le vif.

1954

Le gouvernem ent du Q uébec in terd it l’u tilisation  dans les écoles québécoises des films de YONF. 

Des cinéastes francophones à YOffice réalisent des films dans la série S ilhouettes canadiennes.

1955

D ébut d ’une des plus im portantes séries de langue française à YONF, P asse-P artou t.

M cLaren reçoit la Palm e d ’O r, section anim ation , au Festival de Cannes pour son film B L IN - 
K IT Y  B LA N K .

1956

L 'O N F  dém énage à  M o n tréa l dans les locaux qui sont au jourd’hui les siens. Plus de 400 
em ployés qui travailla ient à O ttaw a viennent s’é tablir à  M on tréa l.

De 1952 à  1956, YO N F  a p rodu it 1,109 films; 69 de ces films ont é té  produ its en français.

1957

Le com m issaire T ruem an se crée un trium vira t d ’adjoints: D onald M ulholland, d irecteur à la 
planification et à la recherche; G ran t M cLean, d irecteur de la production; P ierre  Juneau , d irec
teur exécutif.

U ne cam pagne de presse de deux mois dénonce les injustices qui sont faites aux C anadiens 
français à YONF. Ceux-ci réclam ent une section française autonom e.

En avril, G uy R oberge est nom m é com m issaire du gouvernem ent à la ciném atographie.

Avec la série Panoram ique YO N F  s’engage plus à  fond dans la fiction.

1958

Avec la série Candid Eye, le studio B de YO N F  a tte in t le som m et de son travail.

L’Équipe française de YO N F  se consolide entre  58 et 60 au tour de Fernand D ansereau, Bernard 
Devlin, Louis P ortugais et L éonard  Forest.
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Pierre Patry et M ichel Régnier à iouvrage.

À  S T -H E N R I LE S S E P T E M B R E  d ’H ubert Aquin (1962)

LE C O R BEA V  E T  L E  R E N A R D  de Francine Desbiens, Pierre H ébert, Yves Leduc 
et Michèle Pauzé (1969)
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1959

À l’occasion du S ém inaire  R obert F laherty, en Californie, M ichel B rault et C laude Fournier 
font voir LES R A Q U E T T E U R S  à Jean  Rouch. D ébut d ’une longue fréquen ta tion  entre  des ci
néastes de l’É quipe française et Rouch. À l’occasion de ce Sém inaire  C laude Fournier établit des 
contacts avec R ichard Leacock.

1960

D ébut de la série Tem ps P résent pour R adio-Canada. L’Équipe française est au com plet.

P rem ier Festival international du film  de M ontréal. O rganisateurs: P ierre  Juneau , G uy L. C oté, 
Rock Dem ers.

La prem ière contestation  contre  les sévices de la censure à l’endroit no tam m ent de H IR O 
S H IM A  M O N  A M O U R  a lieu à M ontréal.

F ondation  de la Canadian Society  o f  Cinematographers.

1961

Le Service de ciné-photographie  est transfo rm é en YOffice du film  de la province de Québec.

1962

Fondation  de la D irectors’ Guild o f  Canada (Sydney Banks).

Soum ission du R apport R ég is  sur la censure au Q uébec. R apport qualifié de dynam ite p ar la lé 
gislature, parce qu’il recom m ande l’abolition de la censure et propose une classification des films 
par groupes d ’âge.

1963

Pierre P atry , qui a qu itté  VONF, fonde C oopératio  qui a  constitué, en dehors de tou te  aide 
financière des gouvernem ents, la ten tative la plus sérieuse d ’im plan ter une industrie c iném ato
graphique au Q uébec dans les années 60. C oopératio  p rodu ira  6 longs m étrages de fiction entre
1964 et 1967.

À YO N F  tournage de 2 longs m étrages: P O U R  LA S U IT E  D U  M O N D E  de P ierre  P errau lt et 
M ichel B rault, à  la section française; T H E  D R Y L A N D E R S  de D on H aldane à la section an
glaise.

C laude Ju tra  term ine À T O U T  P R E N D R E  dans le secteur privé.

Au Q uébec, les cinéastes se regroupent et fondent Y A ssociation professionnelle des cinéastes 
(A PC ). Président: C laude Ju tra .

Fondation  de la Society  o f  Film M akers. Président: R om an K roitor.

Fondation  de Connaissance du ciném a  qui devviendra La Ciném athèque canadienne en 1964, 
puis la Ciném athèque québécoise  en 1971. P résident fondateur: G uy L. C o té . Secrétaire: M ichel 
Patenaude.

1964

La Production  française, pour la prem ière fois, m et officiellem ent en chan tier un long m étrage 
de fiction: LE  F E S T IN  D ES M O R T S  de Fernand D ansereau.

V  Office national du film  fête avec pom pes son 25ième anniversaire.

C réation  de la Production  française, unité  adm inistrative de production  au tonom e qui regroupe 
les cinéastes francophones. P ierre Juneau  en est le prem ier directeur.

Le gouvernem ent canadien approuve le principe de la créa tion  d ’un fonds d ’em prunt en vue de 
favoriser et d ’encourager le développem ent d ’une industrie du long m étrage  au C anada.

D ébut, à la P roduction  française de Y O N F  de l’utilisation concertée et rationnelle du film 
com m e instrum ent d ’an im ation  sociale ou d ’instrum ent de changem ent (cf. la série ARDA de R. 
G arceau).

En avril, la revue P arti P ris publie des textes de Jacques G odbout, G illes C arie, C lém ent Perron, 
Denys A rcand, Gilles G roulx sur le ciném a et YONF. É d itorial de P ierre  M aheu: L 'O N F , ou un 
cinéma québécois?

L'Association professionnelle des cinéastes (A P C ) rem et aux gouvernem ents du Q uébec et du 
C anada des m ém oires sur la situation  du ciném a au C anada. G illes G roulx tourne LE C H A T  
D A N S LE SA C .

1965

G illes G roulx, Jean  D ansereau, Bernard Gosselin et Denys A rcand  qu itten t YO N F  pour aller 
fonder, dans le secteur privé, Les Cinéastes associés.

L a revue Im age et Son publie un texte de Louis M arcorelles sur Le cinéma direct nord-am éricain 
(avril, no 183). D éjà, en 1963, A ndré  M artin  écrivait un article in titu lé  Com m ent se porte le 
m icro-cravate à M ontréal (A rtsept, no 2). Le ciném a québécois (et l’équipe française de YO N F  
en particulier) est po rté  aux nues. L ’année suivante (m ars 66, Les C ahiers du Ciném a, no 176) 
consacrent un dossier au ciném a québécois (que l’on nom m e canadien).

Le R apport Parent recom m ande l’enseignem ent du ciném a dans toutes les écoles du Q uébec.
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1966

À YONF, d ép art de P ierre  Juneau  pour le C R T C . M arcel M artin  prend la direction de la 
P roduction  française.

C réation , à  la P roduction  française, du Studio  français d ’anim ation . R ené Jodoin  en est le 
prem ier d irecteur.

Fondation  de Y Association  des producteurs de film s du Québec. (APFQ ).

Publication par la revue L iberté (m ars-juin) d ’un num éro  spécial Ciném a si.

Plusieurs cinéastes francophones chevronnés quitten t YO N F  pour le secteur privé. Plusieurs 
d ’entre eux reviendront y travailler en tan t que pigistes.

1967

C réation  de la S o cié té  de développem ent de l'industrie ciném atographique canadienne 
(SD IC C ).

Fernand D ansereau et R obert Forget créent, à  la P roduction  française de YONF, le Groupe de 
recherches sociales.

H ugo M cPherson est nom m é com m issaire du gouvernem ent à  la ciném atographie. 

Radio-Canada  passe à  la couleur.

1968

En 1968 l’A telier des cinéastes de la Production  française crée son C om ité  du P rog ram m e dont 
elle a fait accepter le principe à  la haute  direction de YOffice. Jacques Bobet en est le prem ier di
recteur. Q uelques sem aines plus ta rd  la Production  anglaise se donne égalem ent son C om ité  du 
program m e.

C réation , à la P roduction  anglaise de YONF, de Challenge for Change; John  K em eny en prend la 
direction.

En ju in  les cinéastes et les techniciens de YO N F  (laborato ire , services techniques et C en tre  de la 
Photographie) fondent le Syndicat général du ciném a et de la télévision (SG C T) section ONF.

En janv ier se tien t un Congrès du ciném a québécois o rganisé par Y A  PC, qui devient à cette oc
casion Y A PC Q  (Association professionnelle des cinéastes du Québec). R aym ond-M arie  Léger 
succède à  C lém ent Perron  à  la présidence.

1969

C réation , à YO N F  de Société nouvelle /  Challenge for Change. C ollaboration  avec différents 
m inistères et organism es du gouvernem ent fédéral. Le p rogram m e vise à “ la p rom otion  des 
personnes, des m inorités et des m asses, ainsi qu ’à  leur accession à la prise de conscience, et à la 
prise en m ain de leurs propres affaires, grâce aux com m unications m odernes” .

Le 13 aoû t le P rem ier m inistre T rudeau annonce une politique gouvernem entale d ’austérité . 
L 'O N F  est frappé. Le com m issaire M cPherson procède à  plusieurs licenciem ents. C ’est la crise. 
Les cinéastes de YO N F  organisent une m arche sur O ttaw a le 16 décem bre.

C réation  à la P roduction  française de YO N F  du Studio  des P rem ières oeuvres. Jean  P ierre  Le- 
febvre en est le producteur. C inq films seront p roduits danss le cadre de ce studio, en 1969-1970.

Les différentes associations professionnelles du ciném a québécois créen t le Conseil québécois 
pour la diffusion du cinéma.

1970

Au printem ps, YO N F  inaugure sa petite salle de la rue S herbrooke avec son program m e de 
projections C iné-Partic ipation , dans le but de mieux faire connaître les films de la m aison. Les 
projections sont suivies d ’échanges.

1971

Le com m issaire Sydney N ew m an in terd it la d istribution  du film de Denys A rcand O N  E ST  A U  
C O T O N .

Société nouvelle engendre le projet Vidéographe. R obert F orget en est l’in itiateur.

F ondation , avec une subvention de 50,000 dollars de la SD IC C , de Y Association coopérative de 
productions audio-visuelles (A CPA V) par un groupe de jeunes cinéastes québécois.

1972

Décès, en Écosse, le 12 février, de John G rierson.

Le com m issaire Sydney N ew m an dem ande au directeur de la P roduction  française d ’a rrê te r la 
production de 24 H E U R E S  O U  P L U S  de G illes Groulx: “ Il serait inexcusable que YO N F  dis
tribue un film qui préconise le rejet com plet du systèm e politique et économ ique en cours au 
C an ad a” . A près de nom breuses protestations on perm ettra  la finition du film, m ais l’interdiction 
sur sa distribution  dem eurera ju sq u ’en 1977.

C réation  dans le cadre de Société nouvelle du p rogram m e En tan t que femmes sous la direction de 
A nne C laire  Poirier qui p roduit, en tre  1972 et 1975, six films réalisés par des femmes.
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1973

Peter Foldès anim e à l’aide d 'un  ord inateur LA F A IM  Production  Studio  français d ’anim ation  
de VONF.

H uit Films de Société nouvelle sont présentés au public parisien dans le cadre d 'un  week-end sur 
le Film d ’intervention sociale.

Fondation  de l'Association des réalisateurs de film s du Québec (A R F Q ).

1974

La P roduction française décide de créer trois centres de production français hors du Q uébec (à 
M oncton, T o ron to  et W innipeg) devant perm ettre  l’accès à l’expression ciném atographique à 
des francophones hors Québec.

Du 22 novem bre au 2 décem bre, occupation à M ontréa l, du Bureau de surveillance du cinéma du 
Q uébec par l'A R F Q  pour p ro tester contre les lenteurs du gouvernem ent du Q uébec à légiférer 
en m atière de ciném a. Appui m assif de la Fédération du ciném a  et des syndicats de cinéastes et 
de techniciens.

A U B O U T  D E  M O N  Â G E  de Georges Dufaux (1975)

1975

La crise économ ique générale  affecte le ciném a. Le gouvernem ent gelant les prix, les salaires et 
ses budgets, VON F  connaît un im portan t ralentissem ent d ’activités et la S D IC C  ne doit qu ’aux 
revendications des organism es et associations professionnelles une rallonge budgétaire.

Pour aider les investisseurs le gouvernem ent adopte un règlem ent qui perm et à ceux-ci de déduire 
de l’im pôt la to ta lité  de leur investissem ent dans la production  de longs m étrages canadiens.

Le gouvernem ent du Q uébec adopte le projet de Loi no. 1 (loi sur le ciném a) c réan t une Direc
tion générale du ciném a et de Taudio-visuel (D G C A ) et un Institut du Cinéma.

A ndré  Lam y prend la succession de Sydney N ew m an et devient le huitièm e com m issaire du gou
vernem ent à la ciném atographie.

1976

Le com m issaire A ndré  Lam y lève l’in terd it qui frappe C A P  D ’E S P O IR  de Jacques Leduc 
produit en 1968, O N  E ST  A U  C O T O N  de Denys A rcand produit en 1970 et 24 H E U R E S  O U  
P L U S  de Gilles G roulx produ it en 1972.

V O N F  signe un accord de coproduction avec le Secrétariat de l ’éducation publique (C iné dif
fusion SEP) du M exique.

Le Syndicat national du ciném a (SN C )  et VAssociation des professionnels du ciném a (A P C ) 
signent une prem ière convention collective avec l’A ssociation des producteurs de film s du 
Québec (APFQ ).

D issolution du Conseil québécois pou r la diffusion du ciném a (C Q D C )

1977

V O N F  d im inue son activité dans la fiction et entend ne produire que des films qui ne peuvent 
pas l’ê tre dans l’industrie privée. P lusieurs cinéastes qui avaient qu itté  VOffice à la Fin des années 
60 y reviennent com m e pigistes.

T riom phe de J.A . M A R T IN  P H O T O G R A P H E  de Jean  Beaudin au Festival de Cannes.
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1978

A ndré  Lam y qu itte  YO N F  et devient vice-président aux R elations avec l’aud ito ire  à Radio- 
Canada. Jam es de B. Domville, qui é tait ad jo in t d ’A ndré  L am y, lui succède au poste de com 
m issaire.

1979

Signature en avril d ’une convention collective lian t VON F  et VAssociation des producteurs de 
film s du Québec (A P F Q ) à Y Union des A rtistes.

1980

En août le gouvernem ent canadien crée un C om ité d'étude de la politique culturelle fédéra le  
don t les présidents sont Louis A pplebaum  et Jacques H ébert.

En août, A ndré  Lam y est nom m é d irecteur général de la SD IC C .

1981

Le gouvernem ent du Q uébec crée, en janvier, une Com m ission d ’étude sur le ciném a et
l ’audiovisuel don t le p résident sera G uy Fournier.

A u prin tem ps la Production  française de YO N F  transform e son secteur régional ju sq u ’alors 
préoccupé de fo rm ation  et lui donne un carac tère  plus professionnel en c réan t un studio avec un
producteur exécu tif ayan t une voix à son C om ité  de direction.

1982

En octobre 1982 la Com m ission d ’étude sur le ciném a et l ’audiovisuel rem et au m inistre des 
A ffaires culturelles du Q uébec C lém ent R ichard  son rapport in titu lé  Le ciném a: une question de 
survie et d ’excellence. D ans les suites de ce rapport, dépô t du p rojet de loi 109 sur le ciném a à 
l’A ssem blée nationale du Q uébec en ju in .

En novem bre, publication du R apport du C om ité  d ’étude de la po litique culturelle fédéra le  
(R ap p o rt A pplebaum -H ébert) qui recom m ande, entre autre , la transfo rm ation  de YOffice natio
nal du film  en un “ centre de recherche e t de fo rm ation  artistique et scientifique pour la produc
tion de films et de vidéo.”  Vive réaction  à  YO N F  où les em ployés m etten t sur pied le C om ité  
2000  pour étudier la situation  et faire des représen tations auprès du m inistère et de d ifférents 
groupes consultatifs. A ppui m assif des u tilisateurs des films de Y O N F  de  to u t le C anada. C am 
pagne pour le m aintien de Y O N F  qui déborde le pays.

1983

C réation  d ’un studio de coproduction fiction à  la P roduction  française qui confirm e sa volonté 
(et celle de YONF) de s’associer au secteur privé pour la production  de films de longs m étrages 
de fiction. E ntente avec International Cinéma Corporation  pour la coproduction  de deux films 
initiés à  la P roduction  française et de deux films initiés dans le secteur privé. Jacques Bobet est 
nom m é responsable du Studio.

Le m inistre fédéra l des C om m unications Francis Fox annonce en m ars une stra tég ie  nationale 
visant la production  et la  télédiffusion en plus g rand nom bre d ’ém issions canadiennes. C réation  
en juille t du Fonds de développement d'ém issions canadiennes avec un budget initial de 35 m illions 
de dollars. A u cours des 5 prochaines années, 254 m illions doivent ê tre versés à ce fonds qui est 
adm in istré  par la SD IC C .

D ans le secteur privé, fusion, en août, du Syndicat national du ciném a (SN C ) et de Y A ssociation  
des professionnels du ciném a (A PC ).

1984

D aniel P inard  succède à Jean -M arc  G arand  à la direction de la P roduction  française.

F rançois M acero la succède à  Jam es de B. Dom ville et devient le lOième com m issaire du gouver
nem ent à la C iném atographie.

Suite à l’adoption, en ju in  1983, par l’A ssem blée nationale du Q uébec de la loi 109 sur le ciném a, 
mise en place du nouvel Institut québécois du ciném a  sous la présidence de Fernand D ansereau 
(rem placé en octobre p ar C laude Fournier) et de la S o cié té  générale du ciném a  sous la direction 
de N icole Boisvert.

En février, la S D IC C  devient Téléfilm  Canada.

Publication, en m ars, par le m inistre Fox, de La politique nationale du film et de la vidéo qui 
propose entre  au tre  un nouveau m andat pour YOffice national du f i lm , soit celui d ’être “ un 
centre m ondial d ’excellence en m atière  de production de films et de vidéos e t un centre national 
de form ation  et de recherche dans l’a r t  et la technique du film  et de la vidéo” .

À  l’occasion du Festival o f  Festivals (T oronto) M O N  O N C L E  A N T O IN E  de C laude Ju tra  est 
proclam é le m eilleur film canadien de tous les tem ps suite à  un vote tenu auprès d ’une centaine 
de  spécialistes à travers le C anada.

Le 4 septem bre les C anadiens élisent un nouveau gouvernem ent. Les C onservateurs de Brian 
M ulroney prennent le pouvoir après 16 ans du régim e libéral de P ierre  E lio tt T rudeau.
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Annexes

Les Commissaires du Gouvernement à la cinématographie

John Crierson:
Ross M cLean:
A rthur Irwin:
Albert W . T ruem an: 
Guy Roberge:
G rant M cLean:
Hugo M cPherson: 
Sydney Newman: 
André Lamy:
Jam es de B. Domville: 
François M acerola:

octobre 1939 à novem bre 1945.
décem bre 1945 à  décem bre 1949
février 1950 à ju in  1953
ju ille t 1953 à avril 1957
m ai 1957 à avril 1966
assum e un in térim  d ’avril 66 à ju in  1967
m ai 67 à juille t 1970
août 70 à août 1975
aoû t 1975 à  janvier 1979
janv ier 1979 à  janv ier 1984
assum e l’in térim  de janvier à  m ai 1984. N o m ination  officielle le 29 
m ai.

Les directeurs de la Production française.

Pierre Juneau: 
M arcel M artin : 
Jacques Godbout: 
Gilles Dignard: 
P ierre G auvreau: 
Yves Leduc: 
F rançois M acerola: 
Jean -M arc  G arand: 
Daniel Pinard:

1er janvier 64 au 18 février 1966 
1er m ars 1966 au 10 février 1969 
10 février 1969 au 20 avril 1970 
23 avril 1970 au 3 septem bre 1971 
3 septem bre 1971 au 1er octobre 1972 
1er octobre 1972 au 1er octobre 1976 
1er octobre 1976 au 1er avril 1979 
7 m ai 1979 au 1er février 1984 
17 janv ier 1984-

Les directeurs du Com ité du programme 
de la Production française.

Jacques Bobet: 
Jacques G iraldeau: 
Gilles Gascon: 
L éonard  Forest: 
C lém ent Perron: 
M arcel C arrière: 
C lém ent Perron: 
Bernard Gosselin: 
Pierre H ébert: 
Jacques Bensimon: 
Guy L. C oté:

septem bre 1968 à ju in  1970 
ju in  1970 à septem bre 1971 
septem bre 71 à septem bre 1973 
octobre 1973 à  aoû t 1975 
octobre 1975 à  m ars 1978 
avril 1978 à m ars 1980 
avril 1980 à m ars 1982 
avril 1982 à décem bre 1982 
in térim , janvier-février 1983 
février 1983 à m ars 1984 
in térim , m ars 84 à septem bre 1984.
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La Production française en octobre 84 
(80 em ployés permanents)

Bureau de direction: 3

Production: 11 — producteurs exécutifs: 5
—  producteur à l’anim ation: 1
—  producteurs en régions (M oncton, T oron to , W innipeg): 3
— responsables des versions: 2

Réalisation: 31 —  réalisateurs (dont 1 tem poraire  à W innipeg): 19
— réalisateurs à  l’anim ation: 12

Caméra: 9 — cam eram an: 6
— assistants: 3

Montage: 11 — m onteurs im ages/son: 8
—  m onteurs son: 2
—  responsable de la synchro: 1

Régie: 2 —  régisseurs: 2

Coordination technique: 1 — coordonateur technique: 1

Administrateurs et personnel de soutien: 18

D’avril à octobre 84, la P roduction  française a em ployé 149 occasionnels dans les m étiers 
du ciném a ou com m e personnel de soutien pour un to tal de 331 em bauches.

Elle a égalem ent ém is 503 con tra ts à 326 pigistes (réa lisateurs, scénaristes, recherchistes, 
m usiciens, com positeurs, conseillers ou consultants, etc).

Prix et festivals

De 1959 à 1984, 170 films produits en français à \ 'O N F  ont rem porté  424 prix dans 
241 festivals dans 34 pays.

96 films docum entaires ont rem porté  178 prix 
51 films d ’anim ation ont rem porté  174 prix 
23 films de fiction ont rem porté  72 prix.

Documentaires

60 C Y C L E S  (Jean-C laude Labrecque) 13 prix
LE P IL IE R  D E  C R IS T A L  (M arc  H ébert) 8 prix
P O U R  LA S U IT E  DU M O N D E  (Pierre P errau lt et M ichel B rault) 7 prix
L’H O M M E  M U L T IP L IÉ  (G eorges D ufaux et C laude G odbout) 7 prix
C O M M E N T  S A V O IR  (C laude Ju tra ) 6 prix
B Û C H E R O N S  D E LA M A N O U A N E  (A rthu r Lam othe) 5 prix
JO U R  A P R È S  JO U R  (C lém ent Perron) 5 prix
T R O IS  H O M M E S  A U  M IL L E  C A R R É  (P ierre  P atry  et Jacques K asm a) 5 prix
U N  JE U  SI S IM P L E  (Gilles G roulx) J  prix

Animation

C H Â T E A U  D E SA B L E  (C o H oedem an) 22 prix
LE P A Y S A G IS T E  (Jacques D rouin) 17 prix
LA F A IM  (Pe ter Foldès) 12 prix
LE M A R IA G E  D U  H IB O U  (U ne légende eskim o) (C aroline Leaf) 11 prix
L ’A F F A IR E  B R O N S W IC K  (R obert A w ad et A ndré  Leduc) 9 prix

Fiction

M O N  O N C L E  A N T O IN E  (C laude Ju tra )
J.A . M A R T IN  P H O T O G R A P H E  (Jean  Beaudin)
L’Â G E  DE LA M A C H IN E  (Gilles C arie)
M A SS A B IE L L E  (Jacques Savoie)
LE T E M P S  D ’U N E  C H A S S E  (Francis M ankiewicz) 
F R A N Ç O IS E  D U R O C H E R  W A IT R E S S  (A ndré  Brassard)

19 prix  
11 prix  

7 prix  
5 prix  
3 prix  
3 prix
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1- John Grierson

2- Barthélémy Amengual

3- Pierre Véronneau

4- Vaclav Tille

5- Pierre Véronneau

6- Raymond Borde 
Juan Chacon 
Rosaura Revueltas

7- Pierre Véronneau

8- Louise Beaudet 
Raymond Borde

9- M adeleine 
Fournier-Renaud 
Pierre Véronneau

10- Georges M éliès

11- Actes du colloque 
de La Rochelle

12- Actes du colloque 
de l'Association  
québécoise des 
études
cinématographiques

13- K. Khayati,
T. Chéri’aa 
et al.

R A PPO R T SU R  LES A C TIV ITÉS  
C IN É M A T O G R A PH IQ U E S  
DU G O U V E R N E M E N T  C A N A D IEN  
(JU IN  1938)

PRÉVER T, D U  CIN ÉM A

LE SU C C È S  EST AU FILM  
PA R L A N T FR AN Ç A IS

LE C INÉM A

L’OFFICE N A T IO N A L  D U  FILM , 
L’E N FA N T M ARTYR

A U TO U R  DU  FILM  
LE SEL D E LA TERRE

CIN ÉM A  DE L ’É PO Q U E  
D U PL E SSIST E

C H A R LES R. BO W ERS

ÉCRITS SU R  LE CIN ÉM A

PR O P O S SU R  LES V U E S A N IM É E S

ÉC R ITU R ES DE  
PIERRE PER R A U L T

LE C IN ÉM A : TH É O R IE  ET D ISC O U R S

À PR O PO S D U  C IN ÉM A  ÉG YPTIEN
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