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Introduction

b
L Office national du film du Canada est une institution capitale dans 1’histoire cultu-
relle canadienne. Tout le monde le connait. Ou croit le connaitre. Spontanément on avance
des noms comme ceux de Norman McLaren ou Pierre Perrault. On a aussi en téte des
films vus a la télévision ou des productions récentes. Les plus vieux se rappellent les courts
métrages qui passaient en salle en complément de programme, les plus jeunes, les docu-
mentaires vus a |'école ou & la bibliothéque publique. Pourtant, on n'en sait guére plus.

Le fait que d’emblée la majorité de ceux qu’on interroge sur le cinéma québécois, et
en particulier sur celui de I'ONF, en situe les débuts réels dans les années soixante et
méme soixante-dix, reflete une donnée objective. Le cinéma québécois acquiert en effet
ces années-1a une renommée nationale et internationale telle qu'il est dorénavant I’objet
d’une reconnaissance mondiale des cinéphiles.

Au méme moment, les gouvernements fédéral et provincial affirment leur présence en
ce domaine par des lois et des programmes d'aide et accélérent le processus d’institution-
nalisation de I'art et de I'industrie cinématographiques. Le milieu du cinéma consolide
son organisation professionnelle. Durant la décennie 1967-1977, I'intérét pour le cinéma
québécois se manifeste avec plus d’évidence. Des histoires du cinéma commencent a parai-
tre. Des revues font du cinéma québécois, sinon leur objet unique, du moins leur préoccu-
pation principale. La pratique de la critique cinématographique s'affirme en méme temps
que le métier de professeur de cinéma se développe!.

Dans cette conjoncture, I'ONF occupe une place particuliere. Il est d’abord un point
d’ancrage pour plusieurs cinéastes québécois qui se définissent comme tels. Il est ensuite
I’objet d’une contestation multiple; I'entreprise privée en voudrait la quasi liquidation pour
en récupérer la production tandis que des cinéastes trouvent que la création cinématogra-
phique y est brimée et que I’affirmation du nationalisme québécois se conjugue mal avec
une entreprise essentiellement fédérale.

Pourtant I'ONF a jou¢ un role fondamental dans I’émergence du cinéma québécois; avant
la période dont nous parlons, la plupart des cinéastes québécois n’avaient que cet endroit
pour travailler. L’ONF apparaissait alors comme le berceau du cinéma québécois; ceux
qui en étaient les artisans, en ce milieu des années soixante, en provenaient quasiment
tous. La production de I'entreprise privée qui avait existé entre 1944 et 1953 était oubliée,
reléguée au chapitre de la préhistoire.

Les cinéastes de I'ONF, ceux qui travaillaient avec eux ou qui utilisaient leurs oeuvres,
avaient tendance a définir I’histoire du cinéma québécois a partir de ce vécu immédiat
et conséquemment mésestimaient toute la période qui leur était antérieure. Qui plus est,
maintenant reconnus en tant que groupe de cinéastes et leur cinéma jouissant d'une quali-
fication nationale, ils se trouvaient sur le méme pied que les autres jeunes cinémas natio-
naux populaires a 1’époque et oubliaient tout le cheminement accompli pour parvenir a
ce niveau.

Cette méconnaissance du cinéma québécois d’avant 1960 n’est dailleurs pas propre a
I’ONF. Nous nous en sommes rendu compte quand nous avons commencé a défricher
cette période, d’abord sous I’angle de sa production privée. C’est alors que nous avons
congu le projet de la présente recherche et arrété notre choix sur I’analyse du rapport «his-
toire et cinéma». Pour nous, il fallait non seulement rappeler des noms et des titres de
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films que le défaut de la mémoire avait relégués aux oubliettes, mais surtout montrer 1’impact
et I’importance de ce cinéma sur la suite du cinéma québécois et sur la société de son
époque, et lui redonner la place qui lui revenait dans I’histoire culturelle du Québec de
ces années-la.

Notre étude porte sur la production francophone a I’ONF de 1939 a 1964 et retrace
I’histoire des personnes qui y contribuerent et des oeuvres qui la constituent?. Nous pour-
suivrons plusieurs objectifs:

1- reconstituer le processus d’affirmation, au sein d’un appareil d’Etat fédéral, d’une iden-
tification culturelle nationale par des effectifs minoritaires qui réussissent a se regrou-
per, a projeter une image et a définir leur nature et leur spécificité;

2- dégager la dimension cinématographique créatrice dans ce processus d’identification;
3- préciser le plus justement possible I’ampleur, les genres et la nature de leurs réalisations;

4- éclairer le processus de production des oeuvres par les méthodologies classiques de
la discipline historique;

5- comprendre le rapport que ces cinéastes et leur production entretiennent avec leur société
et leur histoire.

En tant qu’organisme public régi par une loi constitutive qui le met a part de la Fonction
publique, I’ONF entretient des liens financiers et politiques avec le gouvernement; selon
les circonstances, ils peuvent étre de dépendance ou de relative indépendance. C’est un
apparell d’Etat culturel qui a sa place dans la société et I’Etat canadiens et qui peut étre
I’enjeu des luttes et des questions qui les traversent. Nous pourrions étudier en détail tou-
tes les implications de cette double réalité. Mais cette entreprise a déja été en partie tentée
par quelques chercheurs anglophones. C’est pourquoi nous préférons spécifier notre sujet
par un deuxieme critere distinctif: la langue.

En effet I’'ONF a été, dés sa création, un organisme anglophone, situé a Ottawa, dirigé
et animé principalement par des Britanniques (Grierson, Legg, etc.); les francophones
n’y occuperent pas d’emblée une place significative a aucun niveau: production, distribu-
tion, administration, services techniques, soutien. Nous aurions pu faire I’historique de
la présence francophone dans chacun de ces secteurs, mais vu I’ampleur de la question,
nous avons voulu privilégier un angle distinctif: la production. Nous étudierons donc I’his-
toire du groupe francophone sous 1’angle de la production.

Nous rappellerons d’abord les interventions du Conseil d’administration en fonction de
la production ou non de films en frangais ou d’engagement de personnel francophone.
Nous aborderons ensuite la diffusion au Québec dans la mesure ou elle éclaire la réalisa-
tion des oeuvres ou I’accueil que la population réserve aux films francophones. Nous retien-
drons enfin surtout les personnes qui ont été responsables de la production (au sens strict)
et de la réalisation des films, et accessoirement des techniciens, dans la mesure ou tous
ceux-ci jouent un role opératoire sur le contenu et 1’écriture des films. Bref nous limite-
rons notre recherche a la production francaise, c’est-a-dire aux films et aux personnes
qui contribuerent a leur réalisation; nous n’irons chercher des informations complémen-
taires qui impliquent d’autres Canadiens francais de I’ONF que dans la mesure ou elles
éclairent notre propos premier.

Nous voulons étudier la nature de la production des cinéastes francophones a I'ONF
pour en faire I’histoire événementielle, pour voir si cette histoire se rattache d’une maniere
ou d’une autre a quelque particularisme canadien-francais et enfin pour essayer d’en dégager
une thématique particuliere et observer comment cette thématique se rattache a la société
a laquelle appartiennent les cinéastes. Autrement dit, nous prendrons comme base d’analyse
la production de films; puis nous les relierons en amont au groupe qui les a produit et
a la production dont ils font partie, et en aval a la société, a la culture et au mouvement
social dont ils participent et auxquels ils font référence.

Les méthodes de la discipline historique seront ici utilisées car elles permettent une appro-
che compréhensive de la production culturelle, ici le cinéma. Dans la thése dont ce volume
est extrait, nous avons établi I’historiographie de cette méthode quand elle s’applique qu
cinéma. Nous avons aussi évoqué comment elle a pu concourir a renouveler I'histoire du
cinéma et a la rendre la plus rigoureuse possible. Nous avons aussi analysé, dans un cha-
pitre distinct, de quelle maniére on a parlé dans la production historiographique des fran-
cophones et de leurs réalisations a I’ONF. Nous constations que bon nombre d’écrits ne
peuvent prétendre au statut d’histoire du cinéma; tres subjectifs, ils révelent une vision
générale a-historique et participent souvent eux-mémes de ce processus d’émergence
et d’affirmation du cinéma québécois et des cinéastes francophones de I'ONF; ils sont
de ce fait une justification de la propre position historique de 1'énonciateur.
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Conséquemment dans le premier chapitre de cet ouvrage, nous nous attacherons 2 I’his-
torique de la situation et de la production des francophones de I'ONF pour la période que
nous couvrons, soit de 1939, date de la fondation de I'ONF, & 1964, date de la création
d’une équipe frangaise autonome. Cette histoire se divise en trois périodes®. Pour cha-
cune d’entre elles, nous étudierons le développement de «I’équipe frangaise»*, de la pro-
duction francophone en général et des principales manifestations ou elle s’inscrira.

Nous essaierons de préciser comment et pourquoi les cinéastes francophones se sont
regroupés, quel processus ils ont suivi pour ce faire, comment et par quels moyens ils
se sont développés. Tout en étant toujours minoritaires au sein de I'ONF, nous verrons
qu’ils ont posé certaines actions pour s’affirmer, résister a I’oppression plus ou moins
grande dont ils étaient 1’objet et affirmer leur autonomie de production. Nous ferons part
des nombreux discours de légitimation qu’ils tiendront pour appuyer ces actions.

Pour la période que nous étudions, nous dénombrons environ quarante-cing réalisateurs
francophones qui ont connu une carriére plus ou moins longue a I'ONF, certains n'y réa-
lisant qu’un film, d’autres des dizaines, certains étant engagés comme pigistes, d’autres
comme permanents; on leur doit environ cing cents films de métrage varié. Nous verrons
aussi comment jouent, au sein de la production et des regroupements successifs, tant les
facteurs de génération que de langue®.

Une fois tracée 1I'histoire générale des francophones et de leur production, il faudrait
se pencher sur les réalisations concretes des cinéastes qui font I’objet de notre étude. Le
volume d’une telle entreprise nous empéche de la publier ici. Mais elle se retrouve au
chapitre quatre de notre thése et porte sur une cinquantaine de films choisis selon un cer-
tain nombre de criteres propres a assurer la représentativité de I'ensemble durant la période
étudiée: ventilation chronologique, films de commandite, films du programme général,
films historiques — vu le cadre de ma recherche, films pour les salles et pour la télévi-
sion, films appartenant a des séries, coit de production, accueil critique et importance
reconnue dans I’histoire du cinéma québécois, éventail des cinéastes, variété de genres,
etc. On trouvera en annexe de la these la liste compléte des films de notre corpus ainsi
que les filmographies des réalisateurs pour la période que nous couvrons.

Nous avons fait 'analyse historique des films choisis en essayant de faire ressortir pour
chacun les aspects de leur contenu ou de leur écriture qui traduiraient (ou trahiraient) autant
le processus d’affirmation nationale institutionnelle dont nous avons retracé 1'évolution
globale au précédent chapitre, qu’une sensibilité, une mentalité et une conscience
canadiennes-francaises particuli¢res dont certains éléments seront repris au chapitre sur
I’analyse thématique.

Cette analyse historique d'oeuvres de création, laquelle repose sur des recherches poussées
en archives et sur le visionnement des films, constitue 1’élément original et la pierre d’assise
de notre these. Elle permet de vérifier comment s’ancrent les revendications et les dis-
cours généraux mis a jour au cours du chapitre précédent dans ce qui constitue le motif
méme des cinéastes et leur voie privilégiée d’affirmation: la réalisation de films. Elle per-
met aussi de dégager des thématiques qui nous donnent la possibilité de situer les cinéas-
tes dans la société québécoise et de montrer comment leurs films sont des matériaux
historiques.

A travers cette analyse détaillée, mais de fagon discontinue, au fil du déroulement chro-
nologique de la production, on voit un certain nombre de themes émerger: coopératisme,
syndicalisme, culture, histoire, etc. Notre dernier chapitre reprendra certains de ces the-
mes afin de dégager, pour chaque période, les constantes et les différences qui se mani-
festent, puis d’en évaluer 1’évolution et enfin de les situer par rapport a leur place dans
la société a 1’époque ou ils sont exprimés.

Au travers cette lecture diachronique et synchronique, nous voyons le groupe canadien-
frangais s’affirmer. Nous porterons attention plus particulierement au duplessisme, a la
question nationale, aux questions sociales et aux idéologies globales qui s’exprimaient au
Québec; conséquemment nous identifierons son évolution politique et son insertion dans
la vie culturelle et sociale québécoise.

Plusieurs hypothéses émergent de cette étude:

a) Les Canadiens frangais de I’ONF, tant que celui-ci fut situé a Ottawa, ont eu une cons-
cience restreinte de leur identité et de leur spécificité, ce qui ne les a pas empéché
de poser un certain nombre de gestes conscients ou inconscients de résistance: 1- affir-
mation, dans les films, de contenus qui correspondent 2 la culture, a la mentalité et
aux valeurs de la société québécoise, 2- volonté d’expression créatrice, 3- recherche
d’appuis extérieurs en fonction surtout de la conjoncture politique, 4- regroupement
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en équipe pour répondre a la nécessité établie par I'ONF de produire un certain nom-
bre de films en francais.

b) Méme a Ottawa durant la deuxieme période de notre étude, a cause de la pression de
circonstances extérieures — télévision, Commission Massey — la résistance devient
plus active et commence a se faire revendicatrice; les cinéastes apprennent de plus en
plus a utiliser leur autonomie relative au sein de la production, qui va de pair avec
1’autonomie relative de 1’appareil d’Etat ONF vis a vis du pouvoir gouvernemental;
d’ailleurs ils mettront a profit cette expérience et utiliseront cette position particuliere
dans les années a venir.

¢) Une fois I'ONF déménagé a Montréal, les cinéastes adoptent davantage un comporte-
ment de revendication et d’affirmation: 1- avec I’aide d’intervenants extérieurs, ils vont
obliger I'ONF a leur donner une organisation du travail et des structures qui corres-
pondent a leurs besoins et qui confirment leur nature de groupe; 2- stimulés par leur
acces aux ondes télévisuelles et par 1’accueil que le public réserve a leurs oeuvres,
ils vont proposer et réaliser des films et des séries aux dimensions sociologiques et
culturelles explicites.

d

~

Le contenu des films représente toujours, et souvent de facon mixte, des éléments idéo-
logiques dominants et des éléments idéologiques d’opposition; a partir de la seconde
période et pour toute la durée du duplessisme, les éléments oppositionnels occupent
une place croissante, ce rapport s’inversant au moment de la Révolution tranquille,
bon nombre de films reflétant la problématique en honneur alors tandis qu’une portion
minoritaire, qui deviendra plus importante dans les quelques années qui suivent la période
que nous étudions, commence a adopter des points de vue oppositionnels a ceux de
la Révolution tranquille. Ainsi on deviendra alors souvent contre, tout comme on le
fut sous Duplessis. Nous prétendons que cet esprit critique est une constante de I’his-
toire de la production francaise.

e) En corollaire, a cause de leur appartenance et de leurs caractéristiques sociales, selon
les générations auxquelles ils appartiennent, les cinéastes font écho et souvent partici-
pent aux expressions idéologiques oppositionnelles de la société québécoise telles
qu’incarnées consécutivement ou simultanément par Le Devoir, Cité libre, Liberté et
Parti Pris.

f) 1l y a complémentarité et dialectique, dans 1I’évolution du groupe francais, entre les
revendications institutionnelles, celles de liberté d’expression et de création cinémato-
graphiques et leurs revendications professionnelles et sociales plus larges.

Le domaine de la culture a été relativement ignoré par les historiens traditionnels qui
ont privilégié d’autres objets et d’autres terrains d’observation ayant trait surtout a la vie
sociale et politique des collectivités humaines et d’autres sources que les produits de la
créativité humaine.

A I’étranger, certains chercheurs ont essayé de pallier les carences de I’histoire du cinéma
traditionnelle en appliquant a ce champ particulier de I’activité culturelle les méthodolo-
gies propres a la discipline historique. Au Québec, nous devons constater la quasi absence
de démarches en ce sens.

L’histoire de la production des francophones a I’ONF avant 1964 souffre de mécon-
naissance. D’ailleurs 1’intérét des chercheurs pour I’histoire du cinéma québécois est rela-
tivement nouveau et encore trés peu répandu. Dans ces circonstances, rares sont ceux qui
s’interrogent sur le rapport qui existe entre la société québécoise et son cinéma. En s’atta-
quant a ce sujet, nous croyons combler une lacune importante. Notre travail innovera donc
autant par son objet d’étude que par la problématique et la méthodologie qui le sous-tendent.



Notes

1/

2/

4/

wn
=

Le cours «cinéma québécois» est inscrit au programme régulier de la «concentration» cinéma
qu’offrent plusieurs colléges et est donné dans la plupart des autres & titre de cours complémen-
taire. La majeure partie des universités francophones dispense aussi un tel enseignement.
Nous reconnaissons que bon nombre de Canadiens frangais oeuvraient dans le secteur de la distri-
bution, qu'ils connurent eux-aussi leur part de problemes en étant noyés dans une mer anglo-
phone et dirigés par ces derniers et que leur destin ressembla souvent & celui de leurs confréres
de la production. Mais nous nous mettrons de coté cet aspect des choses dans le cadre de ce travail.
Nous établissons ces périodes d’aprés des criteres propres a histoire de I'ONF:

1939-1945: Création de I'ONF. L’gre Grierson.

1945-1956: L'ONF dirigé par des Canadiens a Ottawa (McLean, Irwin, Trueman).
1956-1964: Du déménagement a2 Montréal a la création d’une production frangaise autonome (le
regne de Guy Roberge).

Nous employons le vocable «équipe frangaise» méme s'il ne fut utilisé historiquement qu’a partir
de 1957 pour désigner la majeure partie des réalisateurs francophones de I'ONF qui étaient ras-
semblés au sein d'un ou deux studios selon I'époque et dont on reconnaissait dans 1’ensemble
I"unité organique a I'intérieur et & I'extérieur de I'ONF. Mais auparavant il y avait eu d'autres
€équipes francaises (French unit), souvent moins cohérentes, et regroupant une proportion moin-
dre des effectifs francophones, plusieurs de ces cinéastes oeuvrant en effet au sein d’autres stu-
dios anglophones.

En cours de rédaction, nous avons soumis ce chapitre 2 un certain nombre d’intervenants (Paquette,
Blais, Bobet, Juneau, Dansereau, Garceau) pour qu’ils en vérifient la chronique et commentent
la perspective. Nous avons intégré leurs remarques — orales ou écrites — 2 la rédaction finale.

1956: Discussion cinéphilique au bureau de Pierre Juneau a Ottawa. De g. a dr.: Lucille Bishop,
Bernard Dagenais, Pierre de Bellefeuille, André Ruszkowski (conférencier invité), Juneau, Fernand
Dansereau, Gilbert Choquette, Jim Anderson, Guy L. Coté
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PHOTO FRED WARRANDER

En aoiit 1945. Frangois Bertrand, Jacques Brunet, Georges
Ayotte et Tim Wilson discutent du commentaire d'un Reportage

PHOTO CHRIS LUND

Jean Palardy durant une scéne d’AGRONOMIE (1955)

PHOTO E. SCOTT

Pierre Petel et Maurice Blackburn synchronisent la musique et
I’image de LA TERRE DE CAIN (1949)
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Les francophones et leur
production de 1939 a 1964

Nous retracerons ici I'histoire des Canadiens frangais a I'ONF et nous y situerons
leur production. Nous verrons comment se développera leur engagement et dans quelles
circonstances I'ONF en viendra & franchir de nouveaux pas en faveur des francophones.
La période de I'histoire de I'ONF que nous couvrons dans ce travail s’échelonne de sa
fondation a la création de la Production frangaise en tant qu’entité autonome; cela veut
donc dire que nous débutons en principe notre étude en 1939 pour la terminer en 1964.
Cependant nous retiendrons dans notre corpus des productions dont 1I’année de copyright
peut se situer hors de notre période (vg. en 1965) mais dont le numéro de production,
c¢'est-a-dire le numéro séquentiel dont est doté tout projet & I’'ONF aux fins administrati-
ves, lui correspond.

Ces vingt-cing années doivent étre subdivisées pour plus de convenance. Nous avons
choisi une périodisation en fonction de critéres propres au corpus parce qu'elle corres-
pond a des moments significatifs et déterminants de I’histoire de I’'ONF! et du groupe
canadien frangais. La premiére période débute avant la création de I'ONF en mai 1939
et se termine avec le départ de son concepteur et fondateur John Grierson en novembre
1945; elle est déterminée par le fait que le Canada est en guerre et que I'ONF est intégré
4 sa machine de propagande.

La deuxieme période va de I'automne 1945 a I'automne 1956 lorsque I'ONF aménage
dans de nouveaux locaux a Montréal. En effet, jusqu’alors, I'ONF avait pignon sur rue
a Ottawa, pres du pouvoir politique et loin de la population francophone et particuligre-
ment des créateurs et artistes québécois. Le déménagement a Montréal, a proximité de
la télévision de Radio-Canada, qui devient un client privilégié de I'ONF, va favoriser le
recrutement de cinéastes ainsi qu'un nouvel essor de la production; il constitue donc un
moment-charniére. Cette période est marquée par la domination anglophone, le change-
ment fréquent de commissaires, la réévaluation du role de I'ONF dans 1’audiovisuel cana-
dien et le début de la contestation extérieure de la place des Canadiens frangais au sein
de 1'Office.

La troisieme période va de I'automne 1956 a 1964, année de la création officielle de
la Production frangaise comme entité autonome. Cette période est celle de I’essor, de la
contestation extérieure, des revendication sintérieures, du dégel de la société québécoise
et de la nomination du premier commissaire francophone. A la fin de cette période, le
cinéma québécois commence aussi a exiter a nouveau hors de I'ONF, les gouvernements
mettent en place des mécanismes qui leur permettront d’intervenir pour soutenir et déve-
lopper I'industrie privée, les cinéastes québécois se seront regroupés sur la base d’intéréts
professionnels et 1'aventure du long métrage et du cinéma direct en tentera la majorité.
C’est cette période sur laquelle on a le plus écrit et dont on connait mieux les réalisations.

C’est a cette époque qu’on commence a délaisser la dénomination de Canadien francais
pour lui substituer Québécois. Cette mutation sémantique traduit une mutation nationale
et sociale importante qui correspond a I'émergence d’une nouvelle conscience historique.
Mais cette conscience n’est pas encore entierement présente pendant la période qui nous
occupe; ¢’aurait €t€ d’une certaine maniere abus de langage d’appliquer un qualificatif
plein de connotations nouvelles & un groupe qui se pense en tant que Canadien frangais
avec sa paradigmatique propre: anglais, canadien ou méme canadian, et dont la conscignce
de son aliénation nationale ne fait qu'émerger a la fin de notre période?. C’est pourquoi
nous avons retenu I'appellation «canadien-frangais» pour désigner les cinéastes et leur pro-
duction.
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1. 1939-1945: Les francophones s’installent a Ottawa

1.1: Le cinéma en francais avant |’'ONF

Pour comprendre comment est née et s’est développée 1’idée de la création d’un groupe
francais autonome a I’ONF, il faut d’abord rappeler bri¢vement la position des Canadiens
francais dans le cinéma canadien d’avant 1939. Il y eut d’abord, a I’époque du muet, un
certain nombre de personnes qui essay&rent d’accaparer une toute petite part du temps-
écran que dominaient les films américains. A ce chapitre, on retient quelques noms: Léo-
Ernest Ouimet, J. Arthur Homier et Jean Arsin. Mais ces tentatives firent long feu.

D’autre part, en 1916, le gouvernement canadien se lance dans la production cinémato-
graphique. Le jalon le plus important est posé en 1918 quand le ministere de I'Industrie
et du Commerce mandate son Exhibits and Publicity Bureau pour qu’il produise des films
de nature surtout touristique. En 1923 celui-ci donne naissance au Bureau du cinémato-
graphe officiel, mieux connu sous son appellation anglaise de Canadian Government Motion
Picture Bureau qui produit principalement des films touristiques et sur les richesses natu-
relles du pays.

Durant les années 30, une fois le cinéma muet révolu, la production canadienne connait
un double mouvement. D’une part le Bureau voit sa production décroitre en qualité et
en quantité. D’autre part 1’Associated Screen News, une entreprise privée montréalaise
oeuvrant dans le documentaire?, se gagne une réputation enviable et emploie plus d’une
centaine de personnes. Ni I’un, ni I’autre ne comptent de Canadiens francais parmi leurs
employés affectés a la réalisation. A peine, chez ASN, un caméraman: Alfred Jacquemin.
Il n’y a donc 1a aucun bassin de cinéastes qui pourraient alimenter une éventuelle produc-
tion francophone.

Pourtant au Québec, on tourne un peu. Certains ministeres, notamment 1’agriculture
et la santé, ont besoin de films a des fins éducatives ou publicitaires et font appel a des
cinéastes semi-amateurs. Ce sont souvent des prétres. Parmi eux Albert Tessier et surtout
Maurice Proulx a qui revient, en 1937, I’honneur de réaliser le premier long métrage sonore
québécois, EN PAYS NEUFS.

1.2: La création de I’'ONF

Telle est donc la situation au Canada avant-guerre. En 1936, Ross McLean, alors secré-
taire du haut-commissaire du Canada a Londres, Vincent Massey, s’inqui¢te de la pro-
duction cinématographique canadienne. Celle qu’on propose a I’étranger est morne, ne
montre pas la vie de la population et ne semble destinée qu’a attirer les touristes. McLean
fréquente aussi I’unité cinéma du General Post Office que dirige John Grierson et y ren-
contre la «créme» des documentaristes britanniques.

11 rédige un texte pour son patron; celui-ci, le 18 novembre 1937, envoie un rapport
sur I’état du cinéma canadien en Grande-Bretagne. Ce rapport plaide en faveur d’une étude
approfondie du documentaire canadien et suggére qu’on fasse appel au chef de file des
documentaristes britanniques, John Grierson, pour la mener a bon port.

Grierson arrive au Canada en mai 1938 et rend son rapport en juin*. Il y cerne les diffé-
rentes facettes de la propagande cinématographique du gouvernement. Il formule des pro-
positions de réorganisation de la production et de la distribution pour pallier les trois grandes
faiblesses du cinéma canadien: 1’absence d’une politique directrice, I’absence d’une équipe
de cinéma créatrice et forte et I’esprit de clocher des différents ministeres.

Selon lui, pour étre un instrument de propagande puissant, le cinéma doit étre capable
d’interpréter de fagcon imaginative les demandes du gouvernement et de les présenter a
la population. Dans 1’état actuel des choses, cela est impossible. Grierson propose donc
de recréer ce qu’il a mis sur pied en Angleterre; conscient des problemes locaux, il sug-
gere 1’établissement d’une structure double, I’'une régissant I’aspect technique des choses
(le Bureau du cinématographe officiel), 1’autre assurant la coordination de la production
et tout son aspect créateur (I’Office national du film); le tout serait dirigé par un commis-
saire a la cinématographie.
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Plusieurs organismes mettent en oeuvre des moyens de pression pour que le rapport
ne reste pas lettre morte et envoient une invitation a Grierson pour qu’il revienne au Canada.
Celui-ci arrive en novembre et, devant I’inertie de I’appareil gouvernemental, rédige lui-
méme un projet de loi qu’il remet au sous-ministre au Commerce J. Parmelee qui se charge
de I’acheminer aux Communes. Le 17 mars 1939 I'ONF voit légalement le jour sans qu’on
lui fixe de mandat particulier.

Une fois la loi sanctionnée, il faut trouver un commissaire a la cinématographie. Grier-
son avait suggéré deux noms: Badgley et un des secrétaires de Mackenzie King, Walter
Turnbull. Mais les autorités veulent une marge de manoeuvre plus grande et envisagent
d’autres candidatures. La déclaration de la guerre le 3 septembre 1939 les oblige a procé-
der rapidement. Le conseil d’administration de I'ONF (nommé dans la loi «Commission
nationale du cinématographe» / «National Film Board», ce qui occasionne parfois une cer-
taine confusion) se réunit pour la premiere fois le 21 septembre pour évaluer les candida-
tures. Deux personnes demeurent en lice: Badgley et le professeur E.A. Corbett. Le conseil
préfere Corbett. Mais aprés une semaine de réflexion, celui-ci se désiste. Il ne reste qu'une
seule solution: Grierson qui, a I’emploi de 1'Imperial Relations Trust, est en route vers
I’ Australie’.

Grierson revient a Ottawa a la mi-octobre et accepte le poste pour six mois a la condi-
tion de pouvoir se libérer pour aller compléter le travail entrepris en Australie et en Nouvelle-
Zélande. Des le premier conseil auquel il participe, il propose ses grandes orientations:
des films pédagogiques pour les écoles, des films sur I’effort de guerre canadien, des films
sur la frontiere vulnérable (Canada-Etats-Unis) et des films sur les peuples du Canada;
les membres du conseil ajoutent un sujet: le tourisme.

Il engage de jeunes Britanniques qui ont déja travaillé avec lui et aussi a quelques Cana-
diens anglais; aucun Canadien frangais. Il semble d’ailleurs que la nécessité de procéder
a de tels engagements ne soit venue a 1’esprit de personne, méme pas du seul Canadien
francais au conseil, Edmond Turcotte. Néanmoins Grierson engage le 6 décembre un fran-
cophone, Philéas Coté, mais il le nomme responsable de la distribution. Il arrive toutefois
que des Canadiens frangais soient demandés spécifiquement a titre de conseillers, comme
Marius Barbeau qui participe au Peoples of Canada Educational Group.

1.3: Francophones et cinéma francophone de 1940 a 1943

Les Canadiens francais devront donc se contenter de films traduits: les deux premiers
a I’étre sont NOTRE HERITAGE et LA VISITE ROYALE. Durant les deux premiéres
années, a peine une quarantaine de films existeront en version francaise, ce qui inclut les
magazines de la série «Canada Carries On» / <En avant Canada». Le «versionnage» amene
aussi parfois quelques problemes. Ainsi, durant 1’absence de Grierson, le colonel John
Cooper, commissaire par intérim, se heurte a une pratique en cours dans le domaine de
la distribution: on y a coutume d’accorder 1’exclusivité d’un film aux salles d’un circuit
de «first run», ce qui interdit qu'une version circule simultanément a I’original.

Or dans le cas de Montréal et de Québec, cela pose probleme car on y présente des
films dans les deux langues et donc on y aurait besoin en méme temps des actualités oné-
fiennes frangaises et anglaises. Les maisons de distribution proposent donc de présenter
les versions frangaises une semaine apres les copies anglaises. Certains dirigeants de I'ONF
accepteraient cette solution mais au conseil du 18 avril 1940, Edmond Turcotte s’éleve
contre cette idée qui risque de provoquer certains problemes au Québec. On le charge
donc d’aller convaincre le représentant des distributeurs américains d’accepter au nom
de I'intérét de I'unité nationale cette entorse a leur pratique. Ainsi France-Film, qui vient
de se voir accorder la distribution des actualités francophones (cela inclut non seulement
«En avant Canada» mais également les premiers films jamais tournés en frangais: huit courts
reportages sur autant de camps militaires québécois) pourra présenter dans ses salles des
films qui sont simultanément montrés en anglais ailleurs dans la méme ville; on venait
de créer un précédent quant a I’acces des films frangais aux écrans québécois.

Cette intervention de Turcotte pourrait laisser croire que le ou les représentants canadiens-
frangais au conseil jouent un réle d’une quelconque importance dans la défense des droits
de leur groupe linguistique. Mais régle générale, leurs interventions portent sur des ques-
tions mineures qui parfois provoquent des réponses d’intérét plus général. Par exemple,
en juin 1940, peu apres le retour de Grierson, Turcotte demande qu’on réalise un film
sur I"artisanat®. Grierson répond alors que la production orientée vers la guerre mobilise
la plus grande partie des fonds mais qu’il est toujours possible de réaliser en 16mm cou-
leurs, c’est-a-dire selon des critéres amateurs, des films qui n’iraient pas en salle et qui
reviendraient entre 500 et 7508. Cette réponse de Grierson éclaire donc une pratique qui
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aura cours dés ce moment et dont une proportion importante des films canadiens-frangais
sera tributaire.

En effet il faut rappeler les exigences de 1’époque. Avec nos critéres actuels, le cinéma
en couleurs semble plus important que le cinéma en noir et blanc. Or tel n’était pas le
cas en 1940. C’est le format de la pellicule qui marque la hiérarchie: le 35mm profession-
nel surpasse le 16mm amateur tout simplement parce qu’on destine le premier format aux
salles commerciales et le second aux circuits communautaires. Or le 16mm le plus cou-
rant est le Kodachrome. II s’ensuit que la couleur est percue comme un caractére secon-
daire. Durant les dix premicres années d’existence de I'ONF, cette hiérarchie technique
sera fort perceptible et constituera une des preuves de 1’importance accordée a une pro-
duction ou a un type de production.

- Si Grierson évoque des questions de colt pour marginaliser certains types de produc-
tion, il utilise aussi les mémes arguments pour la question de la langue. Pourquoi réaliser
un film important (c’est-a-dire destiné aux salles et tourné en 35mm) en francais alors
que I’on peut pourvoir le Canada frangais de versions moins codteuses. Il exprime claire-
ment cette orientation a 1’occasion d’un échange sur le film UN DU 22IEME’.

Dans ces circonstances la production de films en langue originale francaise ne va pas
de soi, ainsi que I’engagement de cinéastes pour les réaliser. D’ailleurs a cette époque,
Grierson a d’autres priorités: 1’abolition du Bureau du cinématographe et le rapatriement
a I’ONF de toute la production et la distribution. Il parvient a ses fins a la mi-mai 19418;
rassuré sur son contexte de travail, il démissionne de I Imperial Relations Trust. A 1’échéance
de son contrat le 25 novembre, on lui offre un prolongation de trois ans. Il est dorénavant
le seul maitre a bord d’un ONF centralisé.

En cette fin d’année 1941, si I’on excepte les membres francophones du conseil, il n’y
a toujours a I’ONF qu’un seul francophone qui puisse sensibiliser Grierson au fait canadien-
frangais®: Philéas Co6té. Début décembre, Coté rédige un rapport sur la distribution ou
il attire I’attention sur certains traits particuliers du Québec et souligne qu’en certains cas,
le Québec constitue plus de la moitié du public d’un film au Canada.

Ce rapport, qui est déposé au conseil le 9 décembre, influe sur la décision d’engager
le 8 décembre le premier réalisateur canadien-frangais: Vincent Paquette, un jeune annonceur
radiophonique bilingue d’Ottawa; apres un court stage aux versions et au montage, on
lui confie a I’4ge de 26 ans la responsabilité du bureau de I'ONF a Montréal'® et de la
production francaise en général, notamment du magazine mensuel: «Les actualités cana-
diennes». Coté demande de passer a la production; un noyau francophone se constitue!!.

Grierson a, depuis le début des années trente, une conception particuliere de I’Etat en
tant qu’incarnation du bien commun et titulaire abstrait et permanent d’un pouvoir dont
les gouvernements ne sont que les agents passagers; ceci implique en corollaire deux cho-
ses: d’abord que I’Etat possede une assise sociale assez homogene qui aille de pair avec
une centralisation démocratique ou le cinéma — outil de travail — aurait pour mission
civique de convaincre les citoyens de la justesse des actions de 1’Etat et d’attiser leur cons-
cience nationale; ensuite que le cinéaste soit un civil servant, un serviteur de I’Etat, un
fonctionnaire d’une haute conscience professionnelle dans son travail.

Cette vision du cinéma éducateur et propagandiste d’un Etat centralisé et unitaire aura
de la difficulté a se concilier avec d’une part la nature fédérale du Canada et avec d’autre
part sa nature bilingue. Comme c’est souvent le cas a I’époque, Grierson reconnait le fait
frangais lorsque c’est nécessaire ou lorsqu’il y est contraint. Mais autrement, pour lui,
un film est valable pour tout le Canada sans distinction, les particularismes régionaux devant
s’intégrer dans une dimension nationale!2.

C’est dans ce contexte que Paquette doit développer la production en frangais, incluant
les versions qui ne dépassent pas 30% de la production anglaise. Le gros de son activité
consiste a coordonner et a tourner le magazine «Actualités canadiennes». C’est exception-
nellement qu’il réalise LA CITE DE NOTRE-DAME. Néanmoins toute cette activité
dépasse les capacités d’un seul individu. On lui adjoint donc en aoiit un nouveau caméraman-
réalisateur, Jean Palardy, et un agent de liaison, Frangois Zalloni, qui s’occupera doréna-
vant des actualités. Entretemps un autre Canadien francais s’était joint a I’ONF a titre
de compositeur: Maurice Blackburn. Dans la foulée du rapport Coté, I’année 1942 mar-
que un léger effort en direction des Canadiens francais. Elle se termine par la nomination
a la présidence du conseil d’administration le 14 octobre de I’honorable Léo Richer LaFle-
che, ministre des Services nationaux de guerre.

Des la réunion du 12 janvier 1943, LaFleche déplore 1’écart entre le nombre de franco-
phones et d’anglophones parmi le personnel de I’'ONF'3. Le commissaire par intérim, Ross
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McLean, est obligé d’admettre que I'ONF a manqué d’empressements a 1'égard des fran-
cophones:

the NFB had paid great attention to the interests of Quebec and activities of French
speaking Canadians, but that it had not paid sufficient attention to the selection of French
speaking personnel'*.

Pour pallier ces carences et répondre aux besoins de la série «Actualités canadiennes»,
McLean embauche du personnel relié a la réalisation: Yves Thériault le 15 février, Jean-
Paul Ladouceur le 25, Jean-Yves Bigras le 3 mars, 1"animateur René Jodoin le 25, Paul
Lamoureux le 4 mai, Jacques Brunet le 27 septembre, Georges Ayotte le 18 octobre. On
engage aussi des personnes rattachées aux services techniques, a la diffusion ou aux taches
de soutien: par exemple nous avons repéré les noms du monteur J. Dechéne et des camé-
ramen Roger Racine, Jean-Marie Couture et Frangois Villiers (frere du comédien Jean-
Pierre Aumont).

C’est Paquette qui devient responsable de cette équipe frangaise (a laquelle on se réfere
officiellement par deux appellations: French Unit et French Language Program) qui compte
une quinzaine de membres, soit environ le sixieme du personnel (il est difficile de donner
des chiffres exacts car il y a une grande mobilité durant cette période). On décide aussi
de confier pour la premiere fois des commandites a une maison québécoise, Cinécraft,
que dirige Jean Arsin'®. Enfin pour marquer davantage le coup, la série «Actualités cana-
diennes» change de nom en mars de la méme année pour s'appeler «Les reportages». Doré-
navant avec cette importante série les Canadiens frangais ont une voix réguliere au chapitre.
De quelle nature est-elle?

Le premier numéro des «Actualités canadiennes» avait été diffusé en septembre 1941
dans les salles qu’alimente France-Film. Ce magazine mensuel comprend de trois a six
rubriques pour une durée totale d’au plus quinze minutes. La grande majorité des sujets
qu’on y aborde porte sur la guerre mais on ne néglige pas non plus les autres thématiques
qui touchent des cordes sensibles: syndicalisme, histoire, religion, francophilie, femmes,
fierté nationale. Toujours 1'accent est mis sur la dimension canadienne-frangaise. Méme
en devenant «Les reportages», la série conserve cette orientation.

Progressivement des sujets d'intérét général font leur apparition mais sans avoir jamais
la portée de ceux qu’on traite dans les grandes séries tournées en anglais: «En avant Canada»
et «Le monde en action». En janvier 1943, un peu avant que la série ne change de nom,
on modifie sa périodicité: elle devient bimensuelle. Quelques mois plus tard on tente une
nouvelle expérience: ne traiter qu'un sujet par reportage; on semble heureux du résultat
car la formule reviendra ensuite périodiquement. La gamme des sujets s’élargit. En juin,
le rythme de production augmente encore: on réalise trois films par mois. On juxtapose
de plus en plus des images locales a des sceénes de I'étranger. Cest la formule qui se main-
tient jusqu'a la fin de la guerre. Dans cette premiére tranche, «Les reportages» constituent
donc une chronique quasi-officielle de la vie militaire et para-militaire des Canadiens francais
de 1941 a 1944.

1.4: Diffusion communautaire au Québec

En 1942-43, I’ONF décide d’accorder une importance grandissante a ses circuits de
diffusion communautaires qui relévent de Don Buchanan. Ces circuits sont congus comme
des démultiplicateurs du message des films; on y présente des programmes qui intégrent
information, didactisme et si possible détente. La situation varie de province en province.
Il y a toujours des projectionnistes itinérants qui vont de place en place et alimentent les
conseils du film dont I'ONF a favorisé la mise sur pied'®. Mais on fait appel également
a des réseaux déja existants, comme la Rural Education Division de I'université McGill
pour Ja diffusion des films anglophones au Québec ou 2 la faculté des sciences sociales
de I'université Laval pour les films francophones.

En juin 1941, le gouvernement du Québec avait décidé de coordonner sa production
cinématographique et ses activités d’éducation-diffusion et avait fondé a ces fins le Ser-
vice de Ciné-photographie (SCP). Le SCP devient donc un interlocuteur naturel pour I'ONF
dans la diffusion de ses films francophones. Le tout s’enclenche lorsqu’en février 1942,
I"ONF lance sa campagne d'éducation civique par le film, une campagne dirigée par Bucha-
nan et qui s’inscrit en droite ligne dans la pensée griersonnienne. Le SCP croit que sa
mission d'éducation populaire va trouver la un terrain idéal et accepte d’administrer, mal-
gré ses faibles moyens, les circuits de I'ONF au Québec.

Rapidement, comme I"avait constaté Coté précédemment, le golt des Québécois pour
le cinéma fait en sorte que le Québec prend la téte du peloton des provinces pour ce qui
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est de la fréquentation, suivi de la Saskatchewan, de I’Alberta, du Manitoba et des Mariti-
mes. A titre d’exemple, le Québec rassemble trois fois plus de personnes que 1'Ontario
qui, proportionnellement, vient au dernier rang (et cela malgré le fait que tous les films
diffusés au Québec ne soient pas présentés uniquement en frangais)'’.

Mais bient6t le SCP a plusieurs griefs a formuler contre ’ONF: incompétence des opé-
rateurs, absence de rapports de visionnement, etc. La plupart de ces griefs apparaissent
lors d’une rencontre qui a lieu au camp MacDonald de I'université McGill en aotit 1943.
Le représentant du SCP reproche a I'ONF de vouloir montrer le plus de films possibles
au plus grand nombre de personnes possible, alors que ses projectionnistes'® ne sont pas
de véritables éducateurs. Le SCP estime que sa méthode de distribution rationnelle prouve
la supériorité du systeéme québécois et devrait s appliquer a la diffusion au Québec des
films de I'ONF.

Cette pratique du cinéma éducateur développée par le Québec aurait di intéresser Grierson
et ses collaborateurs. Mais I’'ONF croit que sa formule plus souple et moins directrice
est valable et peut satisfaire tout le monde a la grandeur du Canada. Justement le Québec
déplore ce point de vue d’uniformisation et de centralisation qui préside a I'action fédé-
rale et revendique le droit a des structures propres d’éducation populaire et a des sujets
propres quant aux films. Conséquement, le SCP veut bien continuer a collaborer étroite-
ment avec la Campagne d’éducation civique par le film mais sans que cela ne devienne
prioritaire et en demeurant tres vigilant. La spécificité québécoise se heurte donc aux visées
centralisatrices de Grierson et au fait que peu d’utilisateurs influencent la production. Cela
constitue le premier accrochage entre I’'ONF et le gouvernement québécois.

Le second conflit éclate a la méme époque. En juillet 1942, le SCP écrit a Buchanan
pour le mettre en garde au sujet du film LA RUSSIE SOUS LES ARMES!:

Nous craignons que ce film cause certaines réactions dans les centres ruraux ou les
divers organismes de nos gouvernements pourraient étre accusés de propagande com-
muniste. Réellement il serait prudent de ne pas présenter ce film dans la province de
Québec.

Drailleurs tous les officiers du SCP croient que ce film constitue de la propagande com-
muniste déguisée. Mais I’'ONF ne tient pas compte de ces avis. Dans la logique de la con-
ception griersonnienne de 1’Etat et de la propagande, s’il fut nécessaire et juste de tourner
un tel film, tout le Canada doit y avoir accgs pour développer une pensée et des senti-
ments communs. Le film va en salle dés 1’été 1942, la censure lui ayant accordé son visa
en n’effectuant que deux coupures dans le commentaire. Mais pour ce qui est de la diffu-
sion du film dans le cadre de la Campagne d’éducation civique, I'ONF décide d’attendre
mars 1944 avant de le mettre en diffusion dans les différents circuits ruraux. Or au bout
de sept ou huit projections, le SCP ordonne a ses projectionnistes d’en cesser la diffusion
parce que dans toutes les paroisses les curés marquent leur réprobation.

Cet incident convainc le SCP que ses points de vue ne sont pas entendus par I'ONF.
En ao(it 1944 se tient au lac Memphrémagog le deuxieéme congres de I’'ONF sur la Cam-
pagne d’éducation civique. Les représentants de I’'ONF informent les participants que I’on
envisage de donner a la campagne une nouvelle expansion aprés-guerre pour entrer ainsi
de plein pied dans 1’éducation populaire. Cela est tres cohérent avec la pensée de Grierson
et la mission qu’il entrevoit pour le Wartime Information Board*°. Le SCP y voit la une
menace certaine et demande aux autorités de se pencher sur cet empiétement du fédéral
dans un champ de juridiction provinciale: I’éducation?!. Il souligne le danger qu’une orga-
nisation extérieure vienne orienter la population québécoise dans une direction autre que
celle que souhaiterait la province.

Les projets de I'ONF laissent un goiit amer au SCP car les représentants de I’'ONF ne
comprennent pas ou n’admettent pas les objections québécoises. On coupe les ponts. Le
premier janvier 1945, I'ONF récupere la surveillance et I’administration de ses différents
circuits et installe un représentant au Québec. Dans une lettre envoyée a plusieurs curés
du Québec, le SCP dégage dorénavant sa responsabilité pour ce qui est des films de I'ONF;
les rares oeuvres qu’il continuera a distribuer seront triées sur le volet. Ce probleme, surgi
sous Godbout, aboutit sous Duplessis, au pouvoir depuis le 8 aoiit 1944; il ne fera alors
que s’amplifier.

11 convenait de rappeler qu’au moment méme ou se développe une équipe frangaise
A I'ONF dont les films devraient déboucher aisément sur le Québec, les relations se ten-
dent avec 1’organisme québécois chargé du cinéma; les films francophones onéfiens ont
donc a surmonter un certain nombre d’obstacles supplémentaires pour atteindre leur public,
ce qui amenera la création d’autres canaux de diffusion. Par contre, le Québec dévelop-
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pant de plus en plus sa cinématographie gouvernementale, sans commune mesure au plan
qualitatif et quantitatif avec la production onéfienne. celle-ci se trouvera d’office en posi-
tion de démarcation, position que les cinéastes onéfiens sauront exploiter a |’occasion.

1.5: Situation des francophones de 1943 a 1945

Si I'année 1943 marque une premiere consolidation de 1'équipe frangaise autour de Vincent
Paquette et de la série «Les reportages», on ne peut pas dire que cefte reconnaissance se
traduise en termes monétaires; ainsi, parmi les salaires supérieurs payés par I'ONF cette
année-la (3008 et plus par mois). on ne retrouve aucun Canadien frangais. Paul Thériault
sera le premier a briser cette barre. En effet, en juin 1944, I'ONF franchit un nouveau
pas en faveur des francophones en engageant Thériault au poste de «liaison officer» avec
un salaire qui en fait le plus haut salarié frangais. Sa mission est d’assurer le lien entre
la direction et les cinéastes francophones, mais bientot il est chargé de conseiller le com-
missaire en matiére canadienne-frangaise, de superviser la production et de distribution
de films en frangais et de voir a I'engagement du personnel francophone, ce qui n’empé-
che pas Grierson ou McLean d’avoir leur mot a dire.

Thériault a raconté a trois reprises cette ou ces premieres rencontres avec Grierson.
Dans Cinéma d’ici, il dit que Grierson se montra fort préoccupé de 1'aspect francophone
du régime de production et de distribution et lui confia une enquéte en profondeur sur
le sujet, qu'il ne lut méme pas: la déchirant. il aurait dit: «Je voulais que vous sachiez
parfaitement bien de quoi il s’agissait et, a partir de maintenant, vous allez vous occuper
de réorganiser et de réactiver tout le secteur frangais»?2.

Selon ce qu’il rapporte quelques années plus tard a Beveridge??, Grierson se serait laissé
aller a des considérations prophétiques sur I’avenir du Canada frangais (qui anticipaient
son émancipation future) puis, abordant le cas de la production francophone, aurait trouvé
intolérable qu’aprés quatre ans la contribution frangaise a I'ONF soit si peu créatrice et
n’en demeure principalement qu'au versionnage. Pourtant, s'il est une personne qui aurait
cu le pouvoir de transformer cet €tat de chose, ¢'est bien Grierson et nous avons vu com-
bien il y a été réticent, bien qu'il soit plausible que son attitude ait évolué en 1944.
Nous devons donc accueillir avec réserves les réminiscences de Thériault.

Celui-ci entreprendra alors de recruter du personnel francophone. Ainsi entre la fin 44
et le début 45, 1'équipe de réalisation s'aggrandit: Victor Jobin (25-09-44), Pierre Petel
(4-12-44), Pierre Bruneau (18-12-44), Yves Jasmin (19-12-44), Raymond Garceau (1-02-45)
et Roger Blais (21-02-45)%¢. L’équipe francaise connait par ailleurs certains chambarde-
ments, 1’anglophone bilingue Guy Glover en prenant la direction en octobre 1944 et Vin-
cent Paquette devenant producteur du programme Santé et bien-étre, un programme ol
ne se tourne aucun film en frangais, le doublage étant la régle pour ces productions qui
sont surtout des commandites?®.

Paul Thériault explique. pour justifier ce chambardement dont il est la cheville ouvriere,
que la philosophie de Grierson consistait a faire travailler les nouveaux venus — et surtout
les francophones — avec des cinéastes expérimentés — donc anglophones — pour qu’ils
puissent apprendre ainsi I'ABC de leur métier et de leur art?¢, et que d’autre part cette
unité de production, qui s’occupait surtout de versions et qui réalisait de temps en temps
des films «trés beaux mais qui reflétaient d’une fagon assez éloignée les réalités de 1'évo-
lution politico-sociales du milieu québécois»?’, ne pourrait évoluer si elle demeurait figée
dans une situation ol sa place était bien définie. «Alors il fallait casser cette situation,
il fallait néanmoins démolir cette chasse gardée et ouvrir tout I’éventail du recrutement,
a tous les niveaux, aux possibilités du milieu francophone et québécois»?®. La réalité sera
plus modeste; les francophones ne bénéficieront pas de meilleures chances et ce chambar-
dement aboutira a la dissolution a court terme de «l"unité 10» et a I'affectation des franco-
phones a toutes les autres équipes, celles-ci devenant de ce fait «bilingues»!

En 1944, en plus de ses considérations sur la propagande en temps de paix?®, Grierson
est préoccupé par 1'établissement d’une politique du film pour le Canada®®. Paradoxale-
ment, pour lui, cela veut dire collaborer avec I'étranger, principalement avec les Etats-
Unis, et instaurer, selon son expression, un commerce coopératif international ot I’étran-
ger produirait des films avec le concours de Canadiens et sur des themes canadiens. C’est
pour cette raison qu'en septembre il affirme aux administrateurs de I'ONF qui souhaitent
¢tablir des quotas de production et d'importation au Canada que cette décision ne serait
pas sage et qu'il leur rappelle que plusieurs films & sujets canadiens circulent aux Etats-
Unis 2 cause de la coopération volontaire entre les deux Etats.

Méme si Grierson ne mentionne jamais les pays francophones, il y a sirement un lien
a établir entre cette préoccupation et le fait qu'on signale alors a I'ONF que la libération
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de la France et de la Belgique a accru la demande de films en francais®!' et qu’on décide
d’envoyer Edmond Turcotte en mission en France. Celui-ci y rencontre plusieurs person-
nalités du monde du cinéma (Painlevé, Teitgen, etc.) et a son retour au Canada en décem-
bre, I’'ONF peut formuler a la France des propositions de collaboration et d’échanges qui
se matérialiseront un peu plus tard. Mais il faut avouer que tout cela n’aura guere d’influence
sur 1’augmentation de la production francophone.

L’année 1944 se termine par deux événements qui joueront, eux, une influence consi-
dérable sur le développement ultérieur de 1’équipe francaise: 1- La querelle qui débute
entre Radio-Canada et I’ONF pour savoir qui assurera la mise en oeuvre de la télévision
au Canada: le service qui a une connaissance de la production d’images animées ou celui
qui a une connaissance de la production radiophonique et de la diffusion hertzienne; 2-
La discussion sur la nécessité pour I’ONF de se doter d’installations uniques et
permanentes32.

L’imminence de la fin de la guerre annonce les modifications a venir en 1945. Grierson
a I’esprit tout entier tourné vers ses préoccupations mondiales. Au conseil d’administra-
tion du 7 aofit 1945, il remet sa démission parce qu’il estime qu’il faut maintenant pro-
duire des films sur des themes internationaux et renforcer 1’échange international de films
d’intérét commun, un terrain sur lequel il voudrait entrainer I’'ONF mais ol 1’on n’est
pas prét a le suivre. Veut-il forcer la main du conseil en ce sens par son geste? Peut-étre
car il a déja utilisé sa démission comme moyen de marchandage. Mais les circonstances
ne lui seront pas cette fois-ci favorables. Un mois plus tard éclate 1’affaire Gouzenko,
suite a laquelle Grierson est mis en cause et fera I’objet d’une enquéte policiére ici et aux
Etats-Unis33.

Cette péripétic montre bien que Grierson prend ses distances par rapport a la produc-
tion strictement canadienne et doit se sentir bien loin de questions comme celle de la repré-
sentation francophone parmi le personnel. Dans la lettre a Mackenzie King ot il confirme
sa démission, il se prononce en faveur du rattachement de I’ONF aux Affaires extérieures
et suggere comme successeur le jeune producteur de 29 ans Jim Beveridge, véritable émi-
nence grise sous son régne; celui-ci est cousin de Norman Robertson, sous-secrétaire d’Etat
aux Affaires extérieures et proche conseiller de King. Mais sa manoeuvre, qui lui aurait
permis de voir I’ONF aller dans la direction ou_lui-méme s’engageait, échoua.

Entre le moment de 1’engagement de Roger Blais en février 1945 et celui du départ
de Grierson le 7 novembre, un seul Canadien francais se joint a I’équipe de production:
Pierre Chaloult, engagé en septembre, dont le travail le rapproche davantage de Thériault.
Au départ de Grierson, sur les 787 employés que comprend I’'ONF, environ le quart est
Canadien frangais; cela inclut autant la production que la distribution. Or la production
regroupe 147 personnes. Une estimation réaliste nous incite a penser que de ce nombre,
pas plus de 25 sont francophones. Une bonne partie d’entre eux travaille pour I’équipe
frangaise, 1’unité de production numéro 10 d’un ONF qui en compte douze. Si I’on exclut
«Les reportages», leur production n’est pas trés volumineuse: elle est inférieure a leur
proportion numérique.

«Les reportages» constituent en fait le gros de la production francophone en 1944-1945.
Naturellement la thématique de la série a évolué, suivant en cela la conjoncture politique
mondiale. L’apres-guerre et le retour du soldat deviennent des sujets prisés. De plus en
plus méme on se consacre a des sujets d’intérét général: artisanat, sports, vie urbaine,
etc. Qui plus est, on aborde de moins en moins de themes dans un reportage et des le
milieu de 1’année 1945, la pratique s’installe du film a un seul sujet; les onze derniers
reportages, qui vont du 4 aoiit 1945 au 2 mars 1946, relevent de cette catégorie*.

Ainsi en quatre ans et demi, les francophones auront réalisé 118 reportages dont cer-
tains connurent une carriére autonome plus longue; cette série — sous ses deux appella-
tions — constitua donc le banc d’essai privilégié des cinéastes et leur permit de rendre
visible leur pays, leurs gens, leurs milieux, qui ne 1’étaient presque pas autrement, et d’amor-
cer ainsi un processus d’identification du public au contenu des oeuvres, qui se consoli-
dera au cours de la décennie suivante. Incidemment il est étonnant de constater que les
quelques tableaux statistiques publiés sur cette période d’apres les travaux de Bill Litwack,
celui dans Houle et Julien et celui dans McHugh?3, ne semblent pas vraiment prendre en
considération cette série. Ainsi les premiers auteurs, pour la période 1939-1945, disent
que la production francophone se ramene a quarante-deux films, soit 14% du total de la
production onéfienne, tandis que McHugh donne les mémes chiffres mais les ventile année
par année, ce qui permet de constater une progression de 1939 a 1945 avec une apogée
cette année-la: vingt films, 40% de la production en nombre de films et méme en nombre
de minutes. S’il y a la quelques indications d’ordre de grandeur, il y a néanmoins des
réserves a émettre.
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Philéas Coté et Vincenr Paquette durant la guerre

2. 1945-1956: Le développement d’une production

2.1: La conjoncture de l'aprés-guerre

La situation des francophones et de leur production pouvait-elle étre modifiée? L’ONF
avait été€ structuré pour répondre aux besoins créés par la guerre. On s'interroge sur la
rentabilité de le perpétuer en tant que tel. On trouve la loi qui le régit désuete et inadé-
quate. On se demande si I'ONF ne devrait pas devenir une corporation comme Radio-
Canada. Bref en cette fin d’année 1945, la conjoncture ne parait pas favorable. On parle
plutot de restrictions budgétaires, de prévisions réduites, de faire participer les gouverne-
ments provinciaux au financement de la distribution communautaire et de couper le per-
sonnel.

Il est heureux, dans un tel contexte, que la production francophone s’enrichisse de nou-
veaux employés: Bernard Devlin le 21 février 1946 et Fernand Ménard le 20 mars. D’ail-
leurs du point de vue du personnel francophone, 1'année 1946 est plutdt une année de
promotion: Jodoin devient responsable des services graphiques (titling department), au
programme frangais Bigras accéde au poste de réalisateur sénior et Brunet a celui d assistant-
producteur, Jasmin devient responsable des versions frangaises, Chaloult obtient le poste
d’«information editor» et Thériault s assure la main haute sur tout ce qui touche aux films
et aux questions francophones.

C’est a lui que revient la responsabilité de donner suite aux relations avec la France.
Il doit d’ailleurs partir ce printemps-la pour Paris avec Chaloult. Le conseil se demande
a cette occasion s’il ne conviendrait pas d’ouvrir un bureau de I'ONF & Paris, poste que
certains envisagent de confier & Turcotte qui vient de démissionner du conseil pour rejoindre
le bureau de I'Unesco a Londres.

Quelques mois plus tard, en octobre, Thériault rend compte des résultats de son voyage:
un accord de distribution par I’ Alliance cinématographique européenne de vingt films de
I’ONF en frangais ct d'échanges de vingt-cinq documentaires avec le Centre national de
la cinématographie. Ces ententes sont I’occasion pour Ross McLean, commissaire par inté-
rim, appuy¢ en ce sens par le président du conseil, le ministre Brooke Claxton, de réaffir-
mer la volonté du gouvernement de produire un nombre substantiel de films en frangais
pour étre capable d’honorer ces contrats: conséquemment le budget de la production fran-
caise est haussé de 91 9945 en 47-48 (12,2% du budget total) & 129 173$ en 48-49 (17.5%).
Finalement on souhaite qu'il y ait échange de deux ou trois techniciens entre les deux pays?.
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Enthousiasmé par toute cette conjoncture, le producteur de 1’équipe francaise, Guy Glover,
écrit alors une sorte de tract dont voici un passage substantiel®’:

Tout dernierement, 1'unité no 10, que 1’on connaissait jusqu’ici sous le nom d’unité
francaise, était réorganisée. Aujourd’hui I'ONF entrevoit la possibilité de distribuer
ses réalisations a des auditoires en France. (...) Pour faire face au surcroit de travail
en perspective, on a augmenté le personnel — dans la plupart des cas, les nouveaux
arrivés n’ont pas d’entrainement dans 1’art cinématographique. Il ne s’agira donc plus
seulement de doublages de nombreux films anglais pour la distribution hors commerce,
mais aussi de réalisations originales que I’unité tournera en frangais et en anglais. Une
grande aventure s’ouvre pour I'unité no 10 en ce que, pour la premiére fois, elle con-
tribuera au fonds commun de la production de 1’Office. (...) Le Nouvel Age que nous
vivrons ne sera pas I’Age d’Or, il sera 1’Age du Travail — mais un travail aux hori-
zons plus vastes et plus prometteurs. Sauve qui peut!

Ce que Glover reconnait en creux, c’est que les Canadiens frangais jouent un role secon-
daire et héritent de productions de moindre envergure ou I'intérét local semble étre 1’uni-
que regle. Pour lui I'intérét universel se manifeste dans CHERCHEURS DE LA MER
de Palardy (sur la station biologique de Grande-Riviere), dans un sujet comme I’infir-
miére visiteuse rurale (un film que réalisera Garceau en 1951) ou dans des films sur I’his-
toire du Canada. Glover peut déborder d’enthousiasme mais il n’occupe en définitive qu’un
poste d’importance secondaire.

Ce qu’il ne peut pas savoir, c’est que la production frangaise n’embauchera pratique-
ment plus de personnel nouveau jusqu’a I'arrivée de la télévision! Qui plus est, un certain
nombre de cinéastes francophones sont affectés a d’autres équipes que 1’équipe francaise3®,
ce qui dilue de facto leur pouvoir et leur cohérence. A ce propos, Jacques Bobet, dans
le style ambigu qu’on lui connait, affirme: «Pieusement, on reconstituait 1’équipe fran-
caise tous les ans. On y vit des joueurs d’orgue, des champions de ski et autres acrobates.
On n’eut jamais a renvoyer personne: I’équipe s’évaporait d’elle-méme au Printemps,
comme un gaz»3°.

Les quelques années qui suivent le départ de Grierson sont également fort critiques pour
1I’Office. L’affaire Gouzenko ébranle 1’édifice. Les déclarations du transfuge soviétique
mettent en cause une ancienne secrétaire de Grierson, Freda Linton, ainsi que trois sup-
posés espions qui avaient travaillé au Bureau fédéral d’information de guerre. Grierson
doit méme revenir s’expliquer en avril 1946 devant la Commission d’enquéte Taschereau
instituée a ce sujet. Méme si rien ne peut étre prouvé, on peut s’attendre a ce que des
doutes subsistent.

Comme a la méme époque, les relations se brouillent avec le Québec autour de films
qui seraient de la propagande communiste, comme le sujet rebondit a la Chambre des com-
munes, mettant le ministre Claxton sur la défensive, comme au méme endroit quelques
mois plus tard un autre député met nommément en cause un nouvel employé de I’'ONF,
I’occasion est trop belle de demander au commissaire Ross McLean de faire le ménage
et, en méme temps, de faire subir a I'ONF la cure d’amaigrissement que 1’aprés-guerre
imposait.

En effet, la loi qui avait créé 1’Office prévoyait que celui-ci jouerait un role de coordi-
nation. Or il était devenu une agence fort impliquée dans la production et la distribution.
Apres la guerre, ne pouvant plus se faire taxer d’antipatriotisme, 1’entreprise privée rede-
mande sa part du giteau. Ces revendications sont utilisées par ceux qui souhaitent une
diminution du role de I'ONF. Contexte politique, contexte économique général, contexte
cinématographique particulier, toutes ces raisons font en sorte que le rapport annuel 1947-48
constate qu’a la suite des modifications budgétaires dans le courant de 1’année le person-
nel a été réduit de 654 a 589 employés*?, ce qui indique une baisse de deux cents employés
par rapport a ’année 1945-46. Cette baisse d’employés frappe principalement la distribu-
tion. La seule expansion autorisée concerne la création d’un circuit francophone dans les
Maritimes*!.

Au début 1948, Edmond Turcotte démissionne du conseil car il vient d’étre nommé consul
a Chicago. Des le mois de mars il est remplacé par Jean-Charles Falardeau, professeur
a la Faculté des sciences sociales de I'université Laval*?, université avec laquelle quel-
ques mois plus tot I’ONF venait de conclure une entente de distribution qui ferait d’elle
I'interlocuteur privilégié de 1'Office au Québec. Dés sa premiere réunion, son style d’inter-
vention tranche avec celui de ses prédécesseurs francophones et méme anglophones qui
ne nous avaient pas souvent habitués a des interventions structurées et substantielles. I
se fait I’avocat d’un ONF qui soit I’agent catalytique de 1’unité nationale. Ross McLean,
appuyé par le Dr. Bouchard, abonde en ce sens et les deux hommes citent en exemple
le film SAGUENAY*3.
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Justement Falardeau ne croit pas que ce film de Roger Blais soit un exemple positif
et il n’hésitera pas a I'affirmer. notamment lorsqu'il sera question de la réalisation du film
MONTEE:; ainsi, au lieu d"étre au conscil le francophone qui acquiesce a toutes les inter-
ventions du commissaire. il est celui qui se démarque. Rapidement il intervient en faveur
de sujets spécifiques et authentiques pour le Québec, obligeant le commissaire Ross McLean
a reconnaitre qu’il y a encore place pour de I'amélioration. Il en résulte un accroissement
des pouvoirs et du salaire de Thériault, une réévaluation du réle a la production de Jac-
ques Brunet et de Pierre Bruneau et par ["attribution a Jacques Bobet de la responsabilité
des versions qui prennent une place de plus en plus importante par rapport aux produc-
tions originales en francais.

A cet égard, McLean reconnait dans son rapport verbal de septembre que ce ne sont
pas tous les ministeres qui sont sensibles a la nécessité de réaliser des versions frangaises
de leurs commandites; il demande donc au président du conseil, le ministre du Revenu
1.J. McCann, d'émettre une directive ministérielle a cet effet. A quelqu’un qui lui demande
pourquoi des versions plutot que des originaux frangais, McLean répond franchement que
¢’est beaucoup moins cher et que ¢a revient au méme?**,

Dans ce contexte peu stimulant au plan créateur et parce qu’ils sont moins bien payés
que leurs collegues anglophones. plusieurs Canadiens francais quittent I'ONF en 1948:
les réalisateurs Jean-Yves Bigras et Vincent Paquette et quelques techniciens comme Roger
Racine: certains rejoindront I'entreprise privée ou Radio-Canada. Ces départs ne sont pas
réellement comblés par les rares nouveaux employés francophones qui se joignent a la
production car ils ne sont pas affectés & la réalisation.

Le manque d’encouragement dont sont victimes les cinéastes francophones ainsi que
la limitation des sujets qu’on leur confie, la commandite leur étant a peu prés enlevée,
déteignent sur la nature de I'ensemble de leur production. D' ailleurs en 1947-48 on modi-
fie & nouveau ’organigramme de production. Méme s’il demeure un programme frangais
toujours identifié par le chiffre 10, il n’est plus question de «French Unit», On établit doré-
navant quatre «unités», quatre studios en somme, dirigés chacun par un producteur exécu-
tif anglophone qui releve d’un directeur de production et qui a sous ses ordres quelques
producteurs délégués et un pool de réalisateurs. C’est au studio «A» que revient la majeure
partie de la production francaise (qui fait partie du programme général de production):
«French Theatrical» (les séries «Vigie» et «En avant Canada»), «French Non-Theatrical»,
«French and English Language Versions». Les autres studios ont un programme aussi diver-
sifi€, le «B» héritant notamment de I"animation, le «C» des actualités (dont «Coup d’oeil»),
de la télévision et des versions francaises des films anglais pour salles et le «D» de la majeure
partie des commandites. Les cinéastes canadiens-frangais, bien que toujours majoritaire-
ment regroupés ensemble, sont néanmoins de cette maniere noyés dans la structure de
I'ONF.

La production francophone d’aprés-guerre connait des jours difficiles. On reconnait méme
moins qu'auparavant la spécificité francophone car la direction a I'impression de combler
leurs besoins avec les versions. Ainsi le Rapport annuel de 1945-46, publié en 1947,
affirmera sans sourciller que la série «Les reportages» s est intégrée & «Coup d’oeil», qu'on
retrouve donc la les reportages frangais nécessaires, alors qu’au contraire de la précé-
dente, cette série est congue en anglais, par des Anglais.

Si on constate, en ces années 1947, 1948, 1949 une certaine cohérence et continuité
dans la production anglaise, la production frangaise se distingue plutdt par son éclectisme,
son ¢Oté «courtepointe»*’; on saute d'un sujet & 1"autre. On essaiera occasionnellement
de pallier ce défaut en créant par exemple «Vigie». Cette série destinée aux salles doit
en principe compter six films par an dont les sujets portent «spécialement sur les aspects
culturels, agricoles et industriels de la scéne canadienne-frangaise*®»; son but est non seu-
lement de fournir aux Canadiens frangais des films qui traitent de leurs propres intéréts,
mais aussi, puisque la série est versionnée, de faire connaitre le Canada frangais au Canada
anglais. Elle se veut I'équivalent de «En avant Canada» et sera la plus importante en fran-
cais en cette fin des années quarante; mais c¢'est bien peu.

Soulignons qu'en ces années 1947-50, la proportion du budget total de la production
qui va au programme frangais oscille entre 12 et 16%; si on y ajoute les versions et quel-
ques films d’animation, on n’atteint guere plus que 25 4 30% de films en frangais. D’autre
part, malgré les réserves émises précédemment, rappelons les données compilées par Bill
Litwack. En 1945, la production frangaise est denviron trente films; elle baisse en 1946
¢t 1947 a vingt films, pour chuter graduellement de 1948 a 1950 de cinq a deux films:
pratiquement I'extinction! Au point de vue pourcentage des films tournés et minutage total,
la baisse est continue de 1946 a 1950, allant dans le premier cas de 20 2 2%, et dans
le second de 15 & 2%. Méme si ces données peuvent étre inexactes, on peut néanmoins
les considérer comme trés représentatives.
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A la fin de cette décennie, le bilan institutionnel et «productionnel» francophone n’est
pas loin de I'immobilisme et de la stagnation. Les anglophones, qui ont désormais |initia-
tive du jeu, améliorent leur position. Mais les esprits sont occupés ailleurs. Nous avons
déja fait allusion aux contraintes budgétaires et aux vexations politiques. Mais cela n’est
pas tout.

Il y a la révision de la loi sur le cinéma dont on voudrait bien s'assurer qu’elle va dans
le sens des intéréts de I'ONF. Mais il y a surtout la survie méme de I'ONF qui est en
cause. En effet, en avril 1949, le gouvernement avait créé la Commission royale d’enquéte
sur le développement des arts, des lettres et des sciences, mieux connue sous le nom de
Commission Massey. Dans le mémoire qu’il soumet en juillet de cette méme année, I'ONF
plaide pour un accroissement de ses pouvoirs et de son role, et plus particulierement dans
le domaine de la télévision; il propose qu’on lui accorde un budget accru pour assumer
les responsabilités qui lui sont dévolues par le parlement en vue d’assurer les besoins et
les aspirations nationales et de contribuer a I'unité nationale; il indique enfin que son besoin
le plus urgent est celui d'un batiment unique ol tous les services de production seraient
regroupés.

2.2: Un nouveau commissaire, un rapport, une nouvelle loi

Or ces demandes sont mal accueillies par 1'entreprise privée et en porte-a-faux dans
la conjoncture politique. En effet d’une part le gouvernement confie le 15 novembre &
une firme de spécialistes en gestion des affaires, J. D. Woods & Gordon, le mandat d’exa-
miner |'organisation et I'administration des affaires de I'ONF et de formuler des proposi-
tions de réorganisation, qui seront incluses dans le projet de loi.

Dautre part il y a toujours le gouvernement Duplessis qui cherche querelle a I'ONF.
Enfin 'atmosphere est a la guerre froide. Le ministeére de la Défense demande qu’on déclare
le service de production «vulnérable», c'est-a-dire que tous les employés doivent faire I'objet
d’une enquéte de la part de la Police montée, comme le révéle une manchette du Finan-
cial Post de Toronto du 19 novembre 1949 (*‘Is the Film Board a Leftist Propaganda
Machine?""); cet article indispose au plus haut point le conseil qui n’aime pas qu'on porte
sur la place publique le fait que I'ONF soit mis en cause pour des questions de sécurité
nationale*’; la défiance a 1'égard du commissaire prend une telle ampleur que le conseil
décide, lors de sa réunion du 29 du méme mois, de ne pas recommander le réengagement
de McLean lorsque son mandat viendra a échéance le 9 janvier 195045,

Comme on peut le présumer toute cette conjoncture surdétermine |activité générale de
I’ONF en méme temps que toute reconsidération de la production et donc du role des Cana-
diens francais. Le premier février, le rédacteur en chef du magazine Maclean’s, Arthur
Irwin, entre en fonction comme nouveau commissaire. Contrairement a McLean, c’est
un homme qui n’a pas connu I'¢re Grierson, sa philosophie, qui n’est pas familier avec
le fonctionnnement de I'ONF et qui ne provient pas du milieu du cinéma. Il a pour mis-
sion d'assainir le climat, de remettre de I'ordre dans la maison et de mener a terme la
révision de la loi sur le cinéma qui régit I'ONF. On pense donc que sa nomination pourra
permettre au gouvernement de manipuler plus facilement I'ONF et méme d’en assurer
des funérailles de premieres classes si nécessaire. Son premier test, ¢'est la demande de
la Gendarmerie royale de renvoyer trente-six employés «a risque»; Irwin tient bon, n’admet
pas les conclusions de la police et négocie pour ne retenir finalement que trois noms.

On demande a Irwin d’étre un administrateur ferme et de reprendre en main I'ONF;
cela va pour lui jusqu’a intervenir au sujet de la teneur des films, principalement en tichant
d’éliminer les oeuvres aux connotations sociales trop claires: ainsi, par exemple, les époux
Lawrence et Evelyn Cherry seront incités a partir et Bernard Devlin verra son film CON-
TRAT DE TRAVAIL passé au peigne fin. Mais du méme souffle Irwin intervient en faveur
du déménagement de I'ONF non seulement dans de nouveaux locaux, mais aussi loin
d’Ottawa, principalement parce que pour maintenir une haute qualité cinématographique,
I'ONF doit étre situé dans une ville ot la vie culturelle est intense et qui posséde un bon
bassin dartistes; pour lui, deux seules villes conviennent: Toronto ou Montréal. Et dans
le rapport qu'il dépose au conseil du 30 mai, il recommande que ce soit Montréal, propo-
sition qui sera acheminée au Cabinet.

Cest en mars 1950 que J.D. Woods & Gordon publie The National Film Board: Sur-
vey of Organization and Business Administration. Contrairement a ce que tous crai-
gnaient, le rapport est plutdt favorable a 'ONF en ce qu'il impute ses difficultés aux
conditions qui prévalaient durant la guerre et a la nature particuliere du travail de I'ONF.
Les modifications structurelles qu'il suggére sont bientot incluses dans le projet de loi
qui est pensé a la lumigre du travail qu’effectue au méme moment la Commission Mas-
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sey. La loi est finalement votée le 4 octobre et contient la fameuse phrase qui sera doréna-
vant utilisée a toutes les sauces:

L'Office est établi pour entreprendre en premier lieu et favoriser la production et la
distribution de films dans I'intérét national et notamment pour produire et distribuer
des films destinés a faire connaitre et comprendre le Canada aux Canadiens et aux autres
nations*?.

Lorsqu'elle entre en vigueur, cette loi bouleverse la composition du conseil d*adminis-
tration; on n'y retrouve qu’un seul Canadien frangais: Gratien Gélinas; sans préjuger de
la qualité de celui-ci, on doit dire que le non-renouvellement du mandat de Falardeau ris-
quait de constituer une perte pour les Canadiens frangais, du moins en ce qui concerne
I'ouverture a des sujets plus sociaux et plus imbriqués dans 1'évolution du Québec.

La situation générale des francophones a I'ONF n’est guere reluisante; les techniciens
sont minoritaires’® et le pool des réalisateurs est le méme depuis quelques années, leur
équipe étant devenue un agrégat; ceux-ci se sentent toujours étrangers, méme culturelle-
ment aliénés. Le «versionnage» des films constitue toujours la régle. La situation atteint
un point tel que plusieurs intervenants devant la Commission Massey, voulant ainsi 1égiti-
mer leurs revendications, feront grief a I'Office de ne pas se montrer réellement bicultu-
rel, ses films n'ayant pas le cachet d’authenticité culturelle frangaise qu’ils devraient avoir
s"ils étaient tournés au Québec, la Commission elle-méme souhaitant que I'ONF accorde
une attention plus grande a la production de films pour le Canada francais®', le pressant
de reconnaitre ainsi plus largement 1'originalité du Québec.

2.3: Discours de légitimation et légitimité des oeuvres:
I'exemple de L'THOMME AUX OISEAUX

La commission a tout a fait raison comme en font foi les péripéties qui entourent la
préparation de L'THOMME AUX OISEAUX d’aprés un scénario de Roger Lemelin. Ce
scénario, bien que fort apprécié par les autorités, souléve néanmoins d’importantes réser-
ves. Le producteur Don Mulholland craint qu'une fiction tournée en synchro ne coiite
tres cher; une telle dépense ne serait pas justifiée pour un film destiné uniquement aux
francophones®?.

Pour plus de sécurité, procédure rare, Mulholland envoie le scénario au commissaire
Arthur Irwin. Il lui fait part de son enthousiasme: *‘For my dough, this is one of the best
scripts I have ever seen around here™’. Mais aussitot il lui soumet les problemes de budget
et de langue, cette derniere question lui semblant d’ailleurs la plus préoccupante®?:

As you will see the commentary for the film will be in English, but the dialogue will
be in French, for the obvious reason that the people who live in Quebec speak French.
The picture will be made for English distribution and Guy proposes to have a sort of
folksy commentator who will explain that you will hear the people speaking in French
because they do speak in French, but that he will explain that they are saying. Cleverly
handled, this could be quite effective.

Face a toutes ces questions et vu que 1'été touche a sa fin, Mulholland décide de repor-
ter le tournage a I'année suivante. Dans la note ol il communique cette décision®, il fait
aussi part des réactions négatives du commissaire quant au budget du film et aux carences
au scénario, plus particulierement son cOté incomplet et partial.

Personne parmi la direction de I'ONF ne considére le film comme un véhicule privilé-
gié de la culture québécoise. On veut plutét faire d’une pierre deux coups: faire connaitre
aux anglophones une ville et les amuser avec une fiction a saveur locale adaptée a I’anglaise.
Et tout se rameéne a des questions d’argent; rien n’est débattu au niveau du principe de
la sauvegarde de I’authenticité culturelle; encore une fois les coits déterminent les droits.
Les autorités ne semblent donc intéressées a ce que le scénario évolue dans le sens d’une
plus grande conformité a 1'expression culturelle québécoise. Cela va d’ailleurs dans le
sens de I'opinion de plusieurs a I'effet que Mulholland ne comprenait rien a la mentalité
des Canadiens francais et niait leurs valeurs culturelles. Quant a dire, comme certains,
qu’il annotait les scénarios d'interjections et d'insultes, nous n’avons pu le vérifier.

Ce film, prévu pour la série «Vigie», constitue peut-étre I’exemple extréme d’une atti-
tude assimilatrice a 1'égard des productions francaises; il est par cela méme trés révéla-
teur. Les autorités de I'ONF ne voient pas réellement pourquoi avoir une production
originale en frangais et réalisée par des francophones. Il est d’ailleurs symptomatique de
consulter pour ces années 1950-52 la filmographie des réalisateurs francophones: nom-
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bre, et parfois la majorité de leurs films, sont en anglais, méme chez ceux qui ont pour-
tant réalisé auparavant plusieurs films en francais. Il n’est pas exagéré de dire qu’en ce
début des années 50, les francophones sont a I'ONF en position d’assimilation, ce qui
est renforcé, nous 'avons souligné, par leur immersion structurelles’.

2.4: Trois ans de réorganisation (1952-1954): Déménagement,

remise en question de Roger Blais et montée de Pierre Juneau

La position précaire des francophones empire durant I’année 1952. En janvier, Paul
Thériault démissionne; les francophones n’ont plus de représentants parmi les cadres
supérieurs’®. Il y a encore des réalisateurs et de techniciens qui partent, certains pour la
télévision, d’autres pour le privé: on y est mieux pay¢, on peut y travailler dans sa langue,
la créativité est respectée. L’équipe francaise, déja défavorisée dans ses productions ori-
ginales, connait donc une hémorragie dramatique. La production s’en ressent naturellement.

Le 4 février 1952, les membres du conseil approuvent le theme qui doit guider la pro-
duction de I’année 1952-1953: «Canada — the developing nation», parce qu’il permettra
d’aborder les aspects les plus divers et les plus représentatifs de la réalité canadienne.
A cette occasion, Gratien Gélinas prend la parole pour donner son opinion sur I’'image
du Québec que véhiculent les films de I'ONF; son intervention est rapportée comme suit®’:

M. Gélinas said he felt that films dealing with Quebec, while properly illuminating
those things which make a province unique, also should emphasize aspects of life com-
mon to all parts of Canada. Board productions about Quebec, he believed, dealt too
much with that which was peculiar to Quebec. From there, he said, other Canadians
might believe Quebec to be peopled only by habitants in the same manner that some
Europeans thought of Canada as inhabited only by Eskimos and Mounted Policemen.

Cette sorte d’intervention, méme si elle veut rectifier une tendance folkloriste que Géli-
nas estime dominante, ne peut aider beaucoup le développement du cinéma québécois ni
la cause des Canadiens frangais dans la mesure ou il fait I’équation spécificité = folklore
= fausseté, et donc porte a sacrificier la spécificité a ce qui est commun a I’ensemble
(et a la rigueur cela peut méme signifier la secondarisation de la langue francaise comme
langue de production).

Mais en octobre, c’est au tour de Gélinas de partir car il va tourner dans I’entreprise
privée TIT-COQ. On le remplace en février 1953 par le docteur Léon Lortie de I'Univer-
sité de Montréal. Dans les mois qui suivent, les interventions de Lortie ressemblent a cel-
les des premiers francophones au conseil durant les années 40: du cas par cas, sur des
détails et des films particuliers; par exemple, il demande si le film sur la Trans-canadienne
exclura le Québec puisque la province n’est pas partenaire de la construction de cette auto-
route, ou encore il suggére que le film sur I'Ecole des Beaux-arts soit tourné 2 Montréal
plutot qu’a Québec a cause de la meilleure réputation de la premiere école. Les interven-
tions du docteur Lortie — du moins celles que rapportent les proces-verbaux, ne semblent
donc pas indiquer une vue d’ensemble sur la question canadienne-francaise dans le con-
texte de I'ONF.

Au printemps 1953, I’organigramme de production est a nouveau bouleversé. De qua-
tre studios, on prévoit passer en cours d’année a six. Les six équipes doivent donc se par-
tager chacune le programme. A 1’équipe «E», dont le responsable a partir de I’automne
53 est Bernard Devlin, échoit la réalisation de films pour la télévision en francais et en
anglais. Mais le développement le plus important consiste en la création du studio «F»
spécialement consacré aux films en francais. Durant sa premiere année d’existence, la
nouvelle équipe francaise réalise surtout des épisodes de la série «Silhouettes canadien-
nes», version frangaise de «Faces of Canada», que le Rapport annuel décrit en ces ter-
mes: «une galerie de portraits de personnages typiques de la vie canadienne comme le
notaire, le bedeau, I’aiguilleur, I’éclusier, le photographe, I’encanteur, le forgeron»8. Cette
série comprendra en tout dix titres qui seront pour plusieurs occasion d’apprentissage.

Au moment de cette réorganisation, en avril 1953, Roger Blais succede a Guy Glover.
Il estime que les conditions de travail ne sont pas des plus favorables aux Canadiens fran-
cais. On rapporte que peu de temps apres, en novembre, il envoie au commissaire un
mémo dans lequel il demande que les réalisateurs francophones puissent écrire, penser
et étre lus dans leur langue et que I'ONF mette en pratique les conclusions du rapport
Massey qui reconnait que le Canada est composé de deux cultures qui ont chacune leurs
droits, et donc respecte la culture canadienne-francaise. La seule maniere, selon lui, d’y
parvenir, c’est en créant une section frangaise.
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Juneau, E.S. Coristine, Len Charwin
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Ce rapport. on s’en doute, n'aurait pas plu au commissaire et au directeur de produc-
tion, Don Mulholland; on aurait commencé alors 2 faire subir a Blais bon nombre de vexa-
tions. Nous n’avons pu consulter ce rapport et en vérifier I'impact. Chose stire, ¢’est qu'au
conseil d’administration du 3 mai 1954, le commissaire Trueman recommande la nomina-
tion de Blais au poste de producteur exécutif du studio «F» malgré les réserves qu'il a
concernant ses capacités administratives; il précise que Blais conservera ce poste s'il démon-
tre qu'il est capable de faire face a ses nouvelles responsabilités®.

Or les problemes semblent surgir. Boisscnnault rappelle®’ que de 1'avis des réalisateurs.
Blais ne manifeste pas le méme dynamisme productif que I'autre producteur francophone
Bernard Devlin. celui que Garceau qualifie, a cause de son esprit de décision, de «chef
de file digne des Papineau, Duplessis et Caouette»®?,

On peut se douter que, quand il a lu ce passage a I'éé 1985, Roger Blais a réagi. 1l
nous a dit avoir regu, quand au fond de son rappport. I'appui du pére Henri Lévesque
qui siégeait sur la commission Massey. Selon lui, ¢’est son mémoire, ainsi que les pres-
sions que lui et d'autres cinéastes ont mis sur les politiciens francophones pour que I'ONF
déménage a Montréal, qui ont déclenché les autres accusations d'incompétence et
d’improductivité®s. 1l précise toutefois®:

Il est vrai que deux ou trois réalisateurs — envie, jalousie? peut-étre — ne m'approu-
vent pas, croyant que je me servais d'eux pour monter. Je réclamais une plus grande
autonomie pour |'équipe frangaise, englobant aussi les versions et la distribution. Jac-
ques Bobet craignait de perdre son hégémonie. Pierre de Bellefeuille, a la distribution,
n'était pas sir du bien-fondé¢ de cette idée. Il n'y avait certes pas d'unanimité. Et d’autre
part, diviser pour régner...

En mai 1953, au moment ou on procéde a I'expropriation des terrains et au vote des
crédits pour construire a Ville Saint-Laurent le siege de I'ONF, le commissaire Irwin démis-
sionne; Donald Mulholland assure |'intérim. Mulholland est le grand responsable de la
production et n'a jamais appuyé un quelconque développement de 1'équipe frangaise; il
s'est d'ailleurs toujours opposé au déménagement a Montréal. Le 15 mai, on nomme un
nouveau commissaire, le président de 1'Université du Nouveau-Brunswick, William True-
man. Mulholland joue le tout pour le tout en misant sur I'inexpérience du nouveau titulaire.

Quelques semaines aprés son entrée en fonction, il lui remet des textes confidentiels
(en précisant qu’il est appuyé par la majorité des officiers supérieurs de I'ONF) ou il
demande de reviser la décision de déménager a2 Montréal et de repréciser les relations
entre I'ONF et Radio-Canada. Son argumentation va dans tous les sens et il cite méme
a sa rescousse plusieurs lettres et articles de I'Ottawa Citizen®s. Une raison révele plus
que toutes les autres son chauvinisme profond: déménager favoriserait le recrutement du
personnel francophone au détriment du personnel anglophone alors que la production fran-
¢aise est minoritaire!

A la premiere réunion du conseil qui suit son engagement, le 4 aoiit, Trueman commu-
nique aux membres ces documents de fagon informelle. A la réunion suivante, qui coin-
cide avec le jour o des membres du Cabinet viennent visiter le futur site de I'ONF, le
conseil maintient sa décision®®. Qui plus est, il résoud de combler au plus tot le poste
laissé vacant par le départ de Thériault vingt-deux mois auparavant, estimant qu'il faut
impérativement un «French Adviser».

Lors de la réunion du 9 novembre, on précise encore que ce poste sera fusionné avec
celui de secrétaire du conseil, donc qu'il devra étre obligatoirement comblé par une per-
sonne parfaitement bilingue et qu’il commandera un salaire trés élevé (7500- 85008). Les
candidatures affluent mais Trueman ne réussit pas a faire son choix. Finalement en juillet
1954, sous I'instigation du Dr. Lortie, qui est le Canadien frangais le plus important du
conseil, on décide d'engager Pierre Juneau.

A I'emploi de 1'Office depuis 1949, celui-ci s'occupe a ce moment-la de la distribution
des films de I'ONF a Londres; on le fait revenir a Ottawa et il entre en fonction le 24
aoit. Il a maintenant la responsabilité générale de la production francaise en plus d'avoir
des moyens d’action considérables avec son poste de secrétaire du conseil. A la différence
de Paul Thériault, Juneau n’est pas qu'un simple conseiller du commissaire; il a des moyens
d’action, il a surtout des responsabilités et une autorité réelles. Se rappelant cette époque,
Juneau dira®”:

Je pense qu’il a toujours eu des artisans francophones intéressants a 1'Office. Mais

il n’y avait jamais eu, a quelques exceptions pres, de cadres francophones efficaces.
Ca ne diminue pas la bonne volonté des gens: mais ¢’est sirement une critique a I'égard
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des conceptions qu’on s'était faites des cadres et de I'organisation. Il n’y avait pas un
chef d’équipe de la production frangaise...

Dorénavant il sera ce chef d’équipe, du moins jouira de 1'autorité dévolue a son poste,
et exercera un role capital dans I'évolution de la production frangaise.

Lorsque débute le mandat de Juneau®®, la présence d’'un personnel francophone au sein
de la production est toujours faible: au premier janvier 1955, I'équipe comprend quarante
¢t une personnes, contractuels inclus, du producteur a la sténo, avec trés peu de réalisa-
teurs. Néanmoins sa position s’améliore comparativement aux années 1950-1953%° car durant
I'année 1954, a cause des changements d'organigramme et de 1'appétit de la télévision,
on avait procédé a I'embauche de neuf nouvelles personnes dont Anne Hébert, Gilbert
Choquette, Marcel Martin, Gil LaRoche, Marc Beaudet, Louis Portugais et Michel Pierre.

Juncau est a peine en place que le ministre responsable de I'ONF avance 1'idée d'enga-
ger un commissaire-adjoint francophone. L'idée ne rebute pas Trueman qui la trouve néan-
moins prématurée; laissons Mulholland diriger la production, pense-t-il, flanquons-le, a
la rigueur, d’un assistant francophone. renfor¢ons la position de Juneau en lui donnant
main haute sur tous les projets de films et les scénarios francophones; une fois 'ONF
déménagé. le commissaire pourrait demeurer a Ottawa tandis que Juneau irait a Mon-
tréal, consolidant ainsi son role dans 1'Office.

Lorsque toutes ces idées parviennent au conseil, la discussion est vive. Certains pensent
que s’il fallait engager un commissaire-adjoint, ce devrait étre quelqu'un de haut calibre,
connaissant le ¢cinéma, ayant fait preuve de capacités administratives et organisationnelles
et qui commande le respect de tout le personnel; bref on pose des exigences qu’on n'a
jamais osé formuler pour un anglophone. Et on estime qu'il serait dangereux de mettre
quelqu'un qui ne serait pas du métier au-dessus des Graham, Mulholland, Chatwin et Coris-
tine. Méme Lortie endosse ces raisons et pense qu’il ne faut pas nommer un commissaire-
adjoint francophone juste pour faire plaisir aux francophones.

On en profite également pour demander a Trueman de faire le point sur les Canadiens
frangais. Celui-ci dit qu'auparavant ils déploraient de n’avoir pas d’interlocuteur qui con-
naisse le Canada frangais et qui puisse leur formuler des critiques constructives avant
d’accepter ou de refuser leurs projets mais qu’en nommant Juneau au poste de conseiller
ct Blais a celui de producteur exécutif, on a remédié en partie a ces problemes. Par ail-
leurs, en recrutant plusieurs francophones, il a rééquilibré un peu la balance qui penchait
fortement du c6té anglais. De toute maniere, il se dit d’accord avec ceux qui suggérent
que le prochain commissaire soit un francophone.

2.5: L'impact de la télévision: les séries «Sur le vif» et «Passe-Partout»

La télévision a un impact non-négligeable sur les changements dans I'orientation de
I"ONF. Avant méme qu’elle voit le jour au Canada, I’ONF en subit les effets car la télévi-
sion américaine achete de ses images pour ses ciné-reportages. Lorsque Radio-Canada
entre en ondes, le premier geste de I'ONF est de réviser bon nombre de ses films pour
les besoins de la télévision.

En 1953-54, I'implication de I'ONF devient de plus en plus grande: il met en chantier
la série de vingt-six demi-heures «Window on Canada- et la série de vingt-six quarts d’heure
«On the Spot» tandis que leurs contreparties frangaises «Regards sur le Canada» et «Sur
le vif»70 n’ont droit qu'a treize émissions chacune. On forme tant du c¢6té anglais que fran-
¢ais une équipe de télévision. Le pli télévision est pris et il oblige dorénavant les cinéastes
a travailler a I'intérieur de formats d'une durée déterminée et d'un calendrier de produc-
tion qui impose un rythme accéléré de production. D'ailleurs le Rapport annuel de 1954-55
constate I'importance de la télévision dans le programme de production:

Dans les limites de ses ressources, I'Office a di tenir compte d’un facteur nouveau
dans la vie des Canadiens: la télévision. Sans doute. €tait-il encore trop tot pour pré-
voir jusqu’a quel point ce nouveau moyen de présenter des films a la masse influen-
cera la production de documentaires tant pour les cinémas que pour les représentations
non commerciales. Par ailleurs le temps était venu pour 1'Office de fournir & Radio-
Canada. ct aux autres postes de télévision en notre pays comme & |'étranger, des bons
films sur la vie canadienne. L'Office a donc préparé spécialement pour la télévision
plusieurs séries de programmes. Ce fut la un surcroit de travail considérable?’.

Le rapport annuel précise 'impact de la télévision en fournissant un certain nombre
de données:
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Cette année, 1'Office a réalisé 235 films. dont cent dix-sept, soit 50 p. 100, pour la
télévision. Des 122 films originaux, il y en avait 65 destinés a la télévision. On a fait
113 versions et revisions dont 52 pour la télévision. Au total on a donc réalisé pour
la télévision 117 films, soit 51 de plus que durant I'exercice précédent. (...) Cette année,
il y a eu une forte proportion de films en blanc et noir (207 sur 235) et de films en
16mm (145 en comparaison de 90 en 35mm). Cela s’explique par les besoins de la
télévision?.

La série «Sur le vif» marque 2 I'ONF le premier pas des Canadiens frangais dans le
champ de la télévision. Ces reportages prévoient faire découvrir aux spectateurs tout le
Canada, de St-John & Vancouver. A cause de ces exigences et parce qu'il est pris par la
supervision de tout le progamme télévision, Devlin confie a Gil LaRoche, un néophyte
en matiere de cinéma, la réalisation de la série”?.

LaRoche se met a I'ouvrage et envoie bient6t un plan de travail a Devlin. Il prévoit
tourner quatorze sujets en dix-huit semaines. Les recherches seront faites par I’équipe sur
place. Il part avec son caméraman Jean Roy et le narrateur Pierre Gauvreau. Les pre-
mieres images qui parviennent a Devlin sont si désastreuses que celui-ci écrit de toute
urgence le 12 mai: «l must say that I am not very pleased with the result». Selon lui, rien
n’est bon: «Your direction for my money is as sloppy as Roy's camerawork». Tant qu’a
la présence a I'écran de Pierre Gauvreau, elle semble désastreuse. Bref rien de séduisant
pour ces premiers pas francophones en télévision.

Les jours passent et le produit s'améliore a peine malgré les conseils de Devlin™. Il
suggere d’éliminer Gauvreau en le remplagant par un présentateur de style studio’. Peine
perdue. L'expérience dégoit tellement que des dix films prévus, seulement sept seront rete-
nus. LaRoche abandonne la réalisation et ne conserve que la présentation. Devlin le rem-
place. Finalement on met de coté cette démarche touristique pour se consacrer
presqu’uniquement, nécessité oblige, a des sujets québécois’’.

L'optique change aussi. On s'apergoit que la population désire davantage des sujets
humains avec des personnes qui puissent la toucher, des lieux qu’elle reconnait; elle n'a
que faire du coté «découverte pancanadienne» qu'on avait imprimé initialement au projet
dans le plus pur style onéfien classique. Plutot que de reculer, on préfere prendre comme
point de référence minimum le niveau ou se trouvait la production quand la télévision
fit son apparition.

Suite a cette réorientation, la série s’améliore sans perdre tout a fait son coté radio fil-
mée; elle sera relativement bien portante sauf quand on confiera au recherchiste d’origine
francaise Michel Pierre’® la réalisation de quelques films: un seul passera a I'écran,
SOURDS-MUETS; on ne peut pas dire que Devlin a beaucoup de succes dans la forma-
tion de la releéve et on peut s’interroger sur la maniére dont s'effectue le recrutement. Le
dernier épisode de la série passe a la télévision le 10 avril 1955, au moment ol Devlin
doit présenter aux responsables de la production ses prévisions pour |'année 1955-56.

Devlin propose une nouvelle orientation de programme et un nouvel horaire de travail.
1l envisage de porter les émissions a trente minutes, de faire appel a des scénaristes com-
pétents (il a déja approché Marcel Dubé), de choisir comme présentateur un comédien
connu (il pense a Gilles Pellerin) et de financer chaque émission, dont le coit est de 75008,
au tiers par I'ONF, au tiers par Radio-Canada et au tiers par un commanditaire. Il demande
la permission de réaliser une émission selon ce modele pour convaincre Radio-Canada
et le commanditaire éventuel. Il décrit méme en détail la nature de I'équipe technique.
le matériel requis, la grille de travail: un total de 200 000$ pour vingt-cing émissions et
trente-et-une semaines de travail.

Une premiére rencontre a lieu avec Radio-Canada qui se montre trés intéressée a allon-
ger la durée des émissions mais émet de séricuses réserves sur le langage et le coit de
Gilles Pellerin. Mais le projet n'aboutit pas et la série s’arrétera la. Le relais sera pris
par la série «Passe-partout». Malgré ses carences «Sur le vif» a du succes et rejoint plus
de Canadiens francais que les films qui sont vus en salle. Alors que proportionnellement
au public atteint, un film pour les salles cotte dix fois plus cher en frangais qu’en anglais,
un film pour la télévision colte seulement trois a quatre fois plus cher. L’ONF choisit
donc d’affecter au programme télévision une partie des sommes dévolues a la série «Coup
d’oeil»"?,

«Sur le vif» représente une forme de cinéma que les cinéastes canadiens-francais cher-
cheront soit 2 dépasser, soit 2 rejeter. A dépasser en renouvellant I"approche du film de
télévision et en s’€loignant du regard banalisé et standardisé qu'il peut imposer. A rejeter
en optant carrément pour la fiction ou, inversement, en jetant les jalons d'un style et d'une
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éeriture qu'on appellera le direct. Ainsi cette premiére incursion dans le champ télévisuel
produira un effet certain, mais un effet de repoussoir, de démarcation, sur I’évolution du
cinéma canadien-frangais a I'ONF.

La venue de la télévision et I'arrivée de Juneau semblent donc aux autorités des facteurs
positifs pour I'avenir des francophones. Au méme moment ou Trueman est fier de ses
réalisations et pense qu'elles apaisent la révolte qui grogne a I'intérieur et a I'extérieur,
parait dans une revue nationaliste un long texte signé par Loris Racine, ex-responsable
du secteur de la distribution internationale: celui-ci explique en détail la misére vécue par
les Canadiens francais 4 I'ONF et I'état d’infériorité ot on les maintient. Ce texte énonce
les principaux griefs que ceux-ci font a I'endroit de la direction: vu son importance, nous
en citerons des passages substantiels et significatifs®?:

Tous les cing ou six mois, la méme histoire se répéte: un Canadien frangais est mis
en demeure de résigner ses fonctions ou tout simplement mis a pied par I'ONF. (...) Cette
situation place aussi les employés canadiens-frangais de I'ONF dans la position de se
sentir comme des intrus dans un organisme ol I'on parle anglais, ou I’on écrit en anglais
et ou I'on pense en anglais. (...) De toute évidence, nous n’avons aucun controle sur
le visage que nos traditions, notre culture et nos institutions vont assumer dans les films
réalisés par I'ONF. (...) Les films frangais que I'on y fait sont un peu comme un a-
cOté, une nécessité désagréable a laquelle il faut bien se soumettre. De méme, les Cana-
diens frangais qui esperent se tailler une carriere a I’'ONF doivent non seulement par-
ler et écrire 1'anglais mais ils doivent également apprendre a penser en anglais, a adopter
une philosophie et une maniere d’envisager les problemes qui soient anglaises. (...)

Dans les mois qui suivent, la situation se développe. D'abord la télévision joue un role
de plus en plus grand dans la vie de I'ONF et donc de 1"équipe frangaise. On produit pres-
que davantage pour elle que pour toutes les autres fins de I'ONF: la raison en est simple:
il faut lui fournir chaque semaine sa ration de films originaux ou revisés. On engage donc
du personnel, on met sur pied des séries qui, se développant I'une a partir de 1’autre, per-
mettent aux francophones de mieux définir leurs besoins, leurs objectifs. Pas étonnant
que le nouveau personnel soit affecté a nourrir le dévoreur d'images. Comme la télévi-
sion acquiert pour deux ans les droits de tous ces films, pas question alors de les verser
au catalogue régulier de la distribution communautaire. D’ailleurs ils n’ont pas la qualité
requise pour ces circuits et n'abordent guere de sujets qui leur conviennent. L’abandon
de la série «Sur le vif» et la naissance de la série «Passe-Partout» vont étre ’occasion de
reconsidérer toute cette question, de revoir les sujets et d'améliorer la qualité d’ensemble
des produits®’.

La série «Passe-Partout» ne comprend pas uniquement des films de langue originale fran-
caise. Prés de la moiti€ sont des versions de la série anglophone correspondante «Perspec-
tive». Quelques-uns sont des adaptations de films anglais®?. On va méme jusqu'a reprendre
certains vieux films francophones®?. Tout cela pour dire que pour répondre a son obliga-
tion de fournir vingt-six programmes par année en francais®®, I'ONF a recours & certains
expédients qui contribuent a donner a la série un coté éclectique indéniable tant par le
choix des sujets abordés que par les styles cinématographiques adoptés. De toute maniére,
ce cOté hybride traduit les contradictions qui traversent la série.

Par exemple le c6té pancanadien qui présidait au début de la série «Sur le vifs et qui
donna des résultats assez médiocres n’est pas tout a fait mis de c6té car I'ONF et Radio-
Canada se parent toujours de velléités nationales. Par ailleurs I’hésitation formelle entre
la fiction, le documentaire et la docu-fiction montre trés bien qu'on ne sait pas quel est
le meilleur chemin pour atteindre les objectifs d’information et de réflexion de la série,
surtout qu’elle présente I'inconvénient de s’insérer dans une grille horaire ou trone déja
le téléroman®s.

La question qu'amenait déja «Sur le vif» et qui sous-tend toutes ces indécisions est celle
de savoir quels sujets intéressent les Canadiens frangais? Quelles images veulent-ils voir
d’eux-mémes? Quels sont celles qui ont des rapports avec leur société, leurs normes morales
et civiques, leur culture®s? Comment atteindre ces objectifs quand bon nombre d'émis-
sions empruntées a la série «Perspective» sont pergues comme doublées au plan de la lan-
gue et au plan des référents culturels, et paraissent mettre en pratique non seulement le
bilinguisme mais aussi une vision biculturelle de la société qui en fait dorénavant cabrer
plus d’un?

Ce bouillonnement marque bien toutes les hésitations et les tatonnements qui président
a I'implication de I'ONF dans le champ de la télévision et plus spécifiquement de la télé-
vision francophone. Il ne faut pas oublier qu’il pose ces gestes dans un contexte mouvant.
D'une part Radio-Canada s’engage elle aussi dans la production démissions qui ont des
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objectifs analogues, qu'en peu de temps le clivage entre nécessité de film et de télévision
s’estomper et qu'il y aura rivalité entre les deux organismes.

D’autre part le gouvernement vient de créer une commission d’enquéte sur la radio-
télévision, la commission Fowler, qui, d’avril a octobre 1956, va étudier les problemes
particuliers de la radio et de la télévision au Canada, notamment la proximité avec les
Etats-Unis et 'existence d’un régime ob coexistent propriété d'Etat et propriété privée.

L’ONF voudrait en profiter pour vider son contenticux avec Radio-Canada et aimerait
bien soumettre un mémoire qui recommanderait la nomination d'un expert qui jugerait
au mérite qui, de Radio-Canada ou de lui-méme, est le plus apte & assurer la réalisation
d’émissions de télévision sur film. Malheureusement le ministre responsable de I'ONF
lui fait savoir que 1'Office n'a pas a prendre d’initiatives a2 moins que la commission 1"y
invite! Ce que personne ne fait: I'ONF ne pourra donc pas faire modifier la situation en
sa faveur comme au temps de la commission Massey.

Le rapport Fowler. qui constate les contradictions entre les lois régissant Radio-
Canada/CBC et I'ONF et qui reconnait I'importance d'un service national de télédiffu-
sion, consacrera la position de force de Radio-Canada et donc, a bréve échéance (au début
des années 60), le retrait de I'ONF du plan de production de Radio-Canada: I'ONF devra
de plus en plus négocier des heures de diffusion et sera plus souvent qu’a son tour dégu
des créneaux horaire qui lui échoieront.

2.6: Pierre Juneau accéde a un poste de direction

Si le premier domaine o1 se manifeste la percée francophone est la télévision, le deuxieme
axe de développement est surtout institutionnel. Rappelons d’abord le cadre général a I'inté-
rieur duquel vont se dérouler les faits que nous relaterons.

Souvent le nationalisme nait et se développe quand un groupe social prend conscience
ou estime que sa position sociale est relativement inférieure par rapport i un autre groupe,
et qu'il manifeste sa volonté de modifier cet état de chose pour conquérir une place sinon
souveraine, du moins plus grande. Ce mouvement peut étre le fait de petits groupes ou
de petites institutions, ou de grands groupes. Dans le premier cas, il peut étre renforcé
s’il y a concordance ou similitude entre leur oppression et revendications et celles de la
société en général. Dans une institution comme I'ONF, les revendications générales par
rapport a la société québécoise, qui sont formulées par divers intervenants ou groupes
de pression, comme les journaux, sont mises en écho avec les revendications particulieres
du groupe canadien-frangais; c¢’est pour cela que celles-ci auront un impact véritable sur
le plan institutionnel.

Sur ce plan, rien ne bouge durant I’année 1955. En février 56, le Dr. Lortie est nommé
vice-président du conseil; puisque le déménagement 2 Montréal est imminent on estime
que ce sera utile; et Lortie lui-méme pense étre en mesure de ce poste d'aider les Cana-
diens frangais. On décide aussi de nommer deux commissaires-adjoints; le premier est
déja choisi: ¢’est Mulholland. Il faudrait que 1'autre soit Juneau. Mais le ministre respon-
sable, John W. Pickersgill, ne peut se faire une idée. Dans ces circonstances on préfere
ne rien annoncer tout de suite de peur de susciter les critiques de la presse francophone,
ce qui ne manquerait pas d'arriver si Mulholland était nommé seul en premier. Mais peine
perdue car exactement onze jours plus tard, André Laurendeau amorce dans Le Devoir
la publication d’éditoriaux sur les Canadiens francais et I'ONF.

La veille de la publication de ces éditoriaux, le journaliste Pierre Vigeant avait envoyé
d’Ottawa un article®” ou il affirmait que le rejet des candidatures de Mulholland et de Juneau
au poste de commissaire-adjoint ne sont qu‘une manoeuvre pour évincer Juneau et favori-
ser un francophobe qui a fait la vie dure a tous les Canadicns francais a I'ONF. Lauren-
deau profite de cette nouvelle pour aborder de maniére plus générale les relations entre
I'ONF et les Canadiens frangais. Selon lui, elles ont rarement été heureuses car I'ONF
a condamné & la stérilité une bonne part de jeunes cinéastes en ne leur laissant pas d'initia-
tives ou en leur imposant une direction culturellement étrangere. Conséquemment la pro-
duction des francophones fut pauvre, mal adaptée au milieu, inutilisable parce qu'inefficace.
La production pour la télévision ayant commencé a modifier ce genre de chose, le démé-
nagement & Montréal devrait 1'accélérer®®:

Désormais I'on cherchera moins le coté superficiellement pittoresque de la vie québé-

coise. Les films ressembleront moins qu'autrefois a des musées historiques o 'on
assemble des coutumes désuetes ou des objets en voie de disparition. On s'intéressera
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a la vie réelle du Canada francais, aux problémes que lui fait rencontrer une industria-
lisation ultra-rapide.

Or, estime Laurendeau. le nomination de Mulholland serait souverainement inoppor-
tune dans cette perspective, d’autant plus que cette situation revient a un Canadien fran-
cais compétent, Pierre Juneau. Une semaine plus tard. suite aux réactions que son éditorial
avait soulevé. Laurendeau se prononcera pour deux commissaires-adjoints administrant
respectivement les services frangais et anglais comme cela se fait de facto a Radio-Canada
ou cela fonctionne bien®.

Néanmoins il n’est plus question d'un commissaire-adjoint francophone qui viendrait
jouer un réle important. Mais pour manifester une certaine bonne volonté, on décide en
juin de créer un deuxieme studio francophone dirigé par Jacques Bobet qui s’occuperait
de toutes les versions frangaises. Ainsi, a la veille de I'inauguration des nouveaux locaux
de Montréal, Juneau est particulierement fier de la situation et répond méme au Dr. Lor-
tie qui lui demande pourquoi il y a si peu de films francophones, que si on additionne
a la production du studio francais les originaux pour la télévision, quelques films pour
enfants et quelques épisodes de la série «Coup d’oeil», la situation est fort convenable.

Selon Juneau, il ne reste qu’une seule épine au pied de la production: Roger Blais! 11
avait bien été dit, en le promouvant au poste de producteur exécutif, qu'il pouvait ne pas
faire vraiment I’affaire. Eh bien. ¢a se confirme; il n'est pas un bon administrateur et
son personnel critique son manque de leadership intellectuel. On recommande donc de
le démettre de ses fonctions et de le retourner a la réalisation. Mais qui mettre  sa place?
Glover ne veut pas reprendre le poste: il ne semble pas y avoir a I'Office quelqu’un de
convenable pour diriger le programme et le personnel francais; on propose donc d’aller
recruter quelqu'un en France; Juneau prend en main le probleme?®°.

La seconde période se termine donc sur une note ambivalente. On commence a revendi-
quer une place plus importante a tous les niveaux pour les francophones en méme temps
que leur production augmente. Elle avoisine dorénavant en nombre de films 20% du total
de la production pour les années 1951-1955, se rapprochant plus de 25 & 30% pour les
années 1954-1956, ce qui correspond également au pourcentage en minutes.

Mais il ne faut pas croire que l'expansion ne touche que les Canadiens francais; elle
est tout aussi marquée du coté anglais. En cette moitié des années 50, la production totale
de I'ONF atteint des sommets historiques: plus de 100 films originaux sur un an. Il y
a la un rythme qui ne correspond pas a ce que permet la structure de production et qu’on
ne saurait maintenir longtemps; des ajustements sont donc¢ & prévoir.
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3. 1956-1964: L’ONF a Montréal — boom et diversification

3.1: L’Affaire ONF, une campagne de presse en 1957

L’inauguration des nouveaux locaux a Ville Saint-Laurent a lieu le 25 septembre 1956.
On se rapproche donc des artisans, du bassin d’artistes et de collaborateurs, et de la popu-
lation québécois qui se révéleront si essentiels au développement de 1’équipe francaise.
Comment va s’organiser la vie 8 Montréal? Trueman se crée un triumvirat d’adjoints:
Donald Mulholland, directeur a la planification et a la recherche, Grant McLean, direc-
teur de la production et Pierre Juneau, directeur exécutif chargé des questions francaises.

Pour accroitre la qualité des scénarios, Juneau engage comme scénariste I’écrivain Yves
Thériault; ¢ca ne durera que six mois. Juneau procede aussi a la nomination d’un rempla-
cant de Roger Blais: Léonard Forest obtient le poste en mars 1957°'; il est le premier
de la fournée des engagés des années 50 a atteindre un tel poste et il n’a pas encore trente
ans. Ce sont 1a des pas timides qui ne rendent que plus percutant I’éclatement de 1’ Affaire
ONF*2,

Ce qui déclenche cette campagne de presse de grande envergure, c’est la nomination
imminente d’un triumvirat de direction au lieu d’'un commissaire-adjoint de langue fran-
caise comme il en avait été question précédemment; 1’équilibre ne sera pas le méme. La
nouvelle «aurait jeté la consternation chez les fonctionnaires de langue francaise qui vivaient
dans 1’espérance de jours meilleurs»®3.

Le Devoir s’interroge. Quel sera 1’avenir de la production frangaise avec un directeur
qui ne comprend ni ne lit le francais et pour qui on devra tout traduire? Et quel sera-t-il
avec un Pierre Juneau qui, interrogé par René Lévesque a I’émission «Carrefour», repousse
comme étant un mythe la suggestion que les Canadiens francais soient persécutés a I'ONF,
alors que, note le journal, sur soixante-douze cinéastes et techniciens qui gagnent 7000$
et plus par année, seulement six sont des Canadiens francais? Tant et aussi longtemps,
estime Le Devoir, que les Canadiens frangais ne seront que tolérés a I'ONF, et encore
que dans des emplois subalternes! et tant qu’on n’aura pas pris les moyens de corriger
cette situation insultante, la fierté la plus élémentaire commande de boycotter les films
de I'ONF.

L’ONF dément naturellement cette version des faits. Il n’y a pas seulement Juneau qui
monte en premiere ligne mais aussi le vice-président Léon Lortie®*:

11 faut étre logique et confier des postes a ceux qui ont la compétence nécessaire. Un
cinéaste ne se forme pas en quelques mois. Actuellement I’ONF est en train de former
de jeunes cinéastes canadiens-francais. Ils ont du talent. Cependant, pour travailler et
réussir 2 I’ONF, il faut qu’un cinéaste ait de la discipline, de I'imagination et aussi
I'esprit d’équipe.

1945: Tim Wilson, Jacques Brunet et Yves Jasmin montent le négatif d'un film de la série Les reportages
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Cette déclaration de Lortie lui vaudra une réplique dans Le Devoir du 6 mars qui en
soulignera les contradictions et revendiquera une réforme de structure, non pas seulement
en paroles comme cela se pratique depuis longtemps, mais en actes, une réforme radicale
et immédiate.

Or le moment semble propice car la polémique amorcée par Le Devoir est bientot reprise
par plusieurs journaux francophones comme Le Droit®>, Le Soleil et L’Action catholi-
que. La tempéte commence a peine a souffler qu'on apprend début mars que Trueman
sera nomm¢ secrétaire du Conseil des Arts. Cela n’empéche Vigeant de lancer 1’appel
qui devient le leitmotiv de sa chronique quasi quotidienne: A I'exemple décisif de Radio-
Canada, «il faut une section frangaise a 1’Office national du film».

Pour Vigeant, c’est la seule facon de mettre fin a 1’ostracisme qui s’exerce contre les
Canadiens frangais et de se donner une production cinématographique francaise authenti-
que. Il faut que I’on admette de fait et que 1’on reconnaisse activement I’existence de deux
cultures qui ont chacune leurs moyens propres d’expression. Pour faire un sort au mythe
de I'incompétence francophone, Vigeant entreprend de railler la compétence des anglo-
phones qui bénéficient des postes supérieurs et joint a sa diatribe Bernard Devlin qu’il
estime étre un faux francophone qui fait partie de la clique qui controle I'ONF et dont
certains ont pensé par la suite qu’il avait été utilisé par Mulholland pour diviser les Cana-
diens frangais®®.

Vigeant n’y va pas de main morte dans ses accusations et dans son traitement de la nou-
velle. C’est alors qu'on apprend le 14 mars que le prochain commissaire sera un franco-
phone, Guy Roberge. Ancien député libéral a Québec de 1944 a 1948, ancien procureur
de la Commission Massey, recommandé par Louis Saint-Laurent, Roberge est au moment
de sa nomination membre de la Commission d’enquéte sur les pratiques restrictives et
les monopoles.

Cette bonne nouvelle n’empéche pas Le Devoir de poursuivre son combat, appuyé par
la plupart des journaux francophones qui reprennent ses propos ou en profitent pour se
faire du capital politique. Le duplessiste Montréal-Matin dénonce le fait que les autorités
libérales ne cessent de proclamer qu’elles désirent imposer aux Canadiens frangais les bien-
faits des arts et de la culture alors que, dans les agences de leur juridiction, elles les trai-
tent de fagon cavaliere®’; il attaque Louis Saint-Laurent, celui qui prétend protéger la culture
frangaise mais qui permet I’existence d’une situation aussi intolérable pour «les ndtres»3.
Or il ne faut pas oublier que 1’année 1957 est une année d’élections et que le cheval de
bataille des conservateurs au Québec, c¢’est I’autonomie provinciale, theme qui a pour corol-
laire toutes les questions qui présentent un intérét spécifique pour les Québécois, en parti-
culier la création d’une section francaise a I'ONF®?; I'appui de 1’Union nationale aux
Conservateurs s’effectue d’ailleurs en ce sens.

Méme si on sait que le prochain commissaire sera un Québécois, la campagne de presse
ne ralentit pas. Le Devoir n’hésite pas a généraliser son point de vue politique et suggere
que I'ONF est un organisme de propagande, un instrument qui permet a un des deux groupes
ethniques du Canada d’imposer graduellement sa culture et sa maniere de vivre a [’autre!.
En outre il faut croire que le combat que mene Vigeant depuis des semaines lui vaut cer-
taines confidences car il peut raconter en détail les vexations dont ont ét¢ victimes certains
francophones et méme des anglophones; c’est principalement ce qu’il nomme le «brain-
washing», cette tactique qui consiste a faire le vide autour de quelqu’un, ou de ne lui
confier que des choses insignifiantes, ou de ne pas I'inviter a des réunions ou il devrait
normalement assister. Le journaliste décrit en détail les cas de Pierre Petel, Roger Blais
et Roger Beaudry; certains, comme Patrice Boudreau, témoignent. Chose sire le «brain-
washing» ne frappe pas que la production: la distribution et les services techniques gou-
tent a cette médecine. Maladresse ou naiveté, on procede au méme moment au limogeage
de Roger Blais qui détient un poste de premier plan, parce qu’il aurait réclamé la création
d’une section frangaise disent certains, parce qu'’il fait preuve de carences administratives
disent d’autres'®!. Chose siire, ¢’est un manque de jugement politique de poser un tel geste
en pleine campagne de presse.

C’est apres un mois de combat mené par son concurrent montréalais que La Presse
se décide a consacrer une série d’articles «objectifs» a I’affaire ONF qui paraissent du
30 mars au 6 avril. Roger Champoux se met donc en frais de rencontrer les principaux
mis en cause. D’abord le commissaire Trueman qui estime que le probleme existe mais
qu'il a été exagéré, surtout quand on a parlé d’ostracisme. Puis le vice-président Lortie
qui vante les Canadiens frangais, «des as qui ont fait leurs preuves et des jeunes qui sont
remplis de promesses»'?2. Puis des représentants du «petit groupe de mécontents qui menent
campagne pour I’obtention de diverses réformes» et enfin des représentants (toujours non-
identifiés) d’employés qui ne veulent pas fomenter de révolution qui risquerait d’assom-
brir I'actuel climat d’heureuse transition, particulierement par la création d’une équipe
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frangaise qui serait finalement un ghetto pour cantonner a jamais les francophones; avec
fierté Champoux rapporte leur mot d’ordre: «Ni cloisonnement, ni intégration. De I’accord.
L’Office est national.»,

Cette série d’articles devait naturellement s’attirer les foudres du Devoir. Sous le titre
«MM Trueman, Lortie et Juneau se confient a La Presse... et la sensationnelle enquéte
de notre confrere Champoux sur I’'ONF tourne au vernissage», Vigeant, le 9 et 10 avril,
s’amuse a faire ressortir les contradictions et les silences des divers témoignages, a en
montrer les incohérences. Une semaine plus tard le conseil d’administration entérine offi-
ciellement le choix de Guy Roberge comme nouveau commissaire qui entrera en poste
le premier mai. La réaction du Devoir ne se fait pas attendre. Des le 23 avril, il impose
une redoutable tiche a Roberge: nettoyer les écuries d’Augias et créer une section fran-
caise. Entretemps le journal est prét a accorder une chance au coureur et dans les faits
il ne reviendra plus sur la question'®3. L’affaire ONF s’estompera aussi dans les autres
journaux'04,

Boissonnault'®* a demandé pourquoi, a court terme, cette campagne de presse n’avait
pas produit de grands changements. Selon ses interlocuteurs, la majorité ne suit pas les
instigateurs de cette fronde. La campagne recouvre d’abord une lutte entre deux person-
nes (Blais et Juneau) pour la direction de I'équipe francaise. Le second rallie a lui la majo-
rité des cinéastes qui, tout en reconnaissant le bien fondé de certains griefs du groupe
opposé, rejette la solution d’une section frangaise autonome. Ces cinéastes ont le vent dans
les voiles a cause de la télévision; ils n’éprouvent pas les mémes obstacles que leurs con-
freres et leur désir d’intégration a I'ONF atténue leur capacité critique. C’est leur point
de vue que véhicule Iarticle de La Presse auquel nous avons fait allusion plus haut!0s.
Nous n’avons trouvé aucun document qui corrobore ces réponses.

Cette campagne, en amenant a la direction Guy Roberge, va faire naitre un nouveau
probléme. L’opposition Blais/Juneau qui la précéda va faire place a une opposition
Roberge/Juneau. Un commissaire anglophone permettait au directeur de la production de
régner sans partage sur la production francaise. Dorénavant, les choses ne sont plus pareilles,
ce qui donne lieu a des accrochages, sinon des & oppositions, et par conséquent a des manoeu-
vres pour se gagner circonstanciellement I’appui des cinéastes (dans ce contexte, Blais
sera plutdt robergien). Cette opposition sera alimentée par le passé religieux des deux hom-
mes: Juneau provient du milieu de 1’action catholique, Roberge est plutdt mécréant. Il
n’est pas facile aujourd’hui de départager les responsabilités et les influences et de savoir
ce qui détermina la production des films de 1958 a 1964; mais chose stre, on assista a
une dynamique quadripolaire que 1’on peut représenter ainsi:

Juneau - > Robi:rge
=l

Certains cinéastes —-—€— 3= Certains cinéastes

Toutes les alliances et toutes les oppositions y furent permises en fonction des styles
de films recherchés et des générations auxquelles on appartenait.

3.2: La série «Panoramique» (1957)

Au niveau de la production, les cinéastes travaillent a donner une suite a la série «Passe-
Partout» et s’orientent vers des émissions d’envergure qui seraient un reflet socio-historique
et introspectif de la société canadienne-francaise. Ce sera la série «Panoramique».

Cette série compte pour une des plus importantes produites par les Canadiens francais
a I’ONF; elle témoigne d’une nouvelle attitude a 1’égard de la télévision'??, a I'égard de
la fiction, jusqu’ici parent pauvre, et a 1'égard des durées requises (développer des sujets
sur plus d’une heure avait rarement €té permis). Le rapport annuel'®® indique que sa por-
tée nationale et sociologique n’échappait pas aux dirigeants de 1'Office:

La série «Panoramique» est une étude de quelques aspects de I’histoire sociale de la
province de Québec depuis les années 30 jusqu’a nos jours. Ces films recréent les prin-
cipales étapes de I’évolution du Canada frangais au cours d’une génération. Ces étapes
se dessinent nettement: la dépression économique, les difficiles années de guerre, les
métamorphoses de 1’agriculture, puis les jours de prospérité au lendemain du conflit
mondial lors de la grande reprise de I’activité industrielle. En somme, «Panoramique»
a voulu reconstituer, puis analyser du point de vue de ceux qui les ont vécus, les évé-
nements qui ont pour ainsi dire modelé le destin du Canada francais a cette époque.

32



Le projet initial, auquel la majeure partie des cinéastes francophones travaille depuis
la fin de 1956, est soumis a la direction le 15 février 1957. Il comprend sept films totali-
sant vingt-six demi-heures. Ce sont ABITIBI (quatre bobines), COLLETS BLANCS (trois
bobines), AGRICULTURE (trois bobines), FRONTIERES (trois bobines), VIE ARTIS-
TIQUE (trois bobines), LA GUERRE (cinqg bobines) et CONSCIENCE OUVRIERE (cinq
bobines). Le projet est accepté le 2 avril pour un budget total et sans précédent de 357
526.00%. Nous ne pouvons étudier chacun en détail'®. Toutefois il convient de donner
quelques précisions sur leur déroulement car en cours de route, I'importance relative de
chaque projet se modifie.

LES BRULES de Bernard Devlin prend de I’ampleur et devient une fresque historique
en huit bobines. Son budget monte a 144 009.74$, ce qui dépasse toutes les autres produc-
tions.C’est d’ailleurs le premier film mis en chantier; il faut dire que Devlin était prét
depuis L’ABATIS et Houle et Julien ont bien raison de dire: «Douce revanche pour Dev-
lin, incidemment petit-fils d’'un ministre de la colonisation. LES BRULES allait étre le
premier, le plus ambitieux et le plus remarqué des films de «Panoramique»'!°.

Le second film tourné, IL ETAIT UNE GUERRE de Louis Portugais, se maintient a
sa dimension originale, cinq demi-heures, mais pour un budget total de 62 489.63%$. L’aspect
le plus notable de ce film est que pour la premiere fois, I'ONF réalise un film ol la guerre
de 1939-1945 est percue du point de vue des Québécois et montre les réticences qu'’ils
avaient d’y participer!!'!. Cela choqua certains dirigeants de 1’Office mais le public réserva
au film un accueil chaleureux: il s’identifiait a cette histoire et a la perspective dans laquelle
elle s’inscrivait. TIT-COQ venait de perdre son titre de seul film de fiction portant sur
la facon dont le Québec avait réagi et vécu la guerre.

LE MAITRE DU PEROU de Fernand Dansereau s’en tient aussi 2 son format initial
et colta 36 888.99%. Comme ce n’était pas la premiere fois qu’on traitait de la désertion
des fils de cultivateurs a I’'ONF, le film semble moins nouveau. Le quatricme film, LES
MAINS NETTES de Claude Jutra, prend de I"importance car il totalise quatre demirheures
pour une somme finale de 52 044.$. Houle et Julien estiment le résultat avec beaucoup
de réserves!'!'2:

La encore, le regard n’est pas tendre. On dirait un entomologiste qui observe les phé-
nomenes d’agression, de hiérarchisation, de grégarisme d’une quelconque meute ani-
male. Et on a peine a éprouver de la sympathie pour ces personnages qu’on devine
si mesquins, dont 1’existence tout entiere est soumise aux regles de la promotion sociale.

Le cinquieme film, LES 90 JOURS, a été étudié plus en détail dans la these originale.
Le sixieme, PAYS NEUF, réalisé par Fernand Dansereau comprend une demi-heure de
moins que prévu pour un budget de 35 911.8$, le tournage ayant lieu en janvier. VIE ARTIS-
TIQUE, le septieme film, devait étre tourné par Claude Fournier mais le projet n’alla
jamais plus loin que la rédaction du scénario.

Peu pres le tournage de PAYS NEUF, Dansereau revient a la charge avec un projet
qui avait été écarté en raison des problemes financiers qu’il impliquait!!3:

11 s’agit d’un film sur le theéme du traditionnel voyage en Europe que générations apres
générations, tous les Canadiens-francgais qui en ont les moyens, se sentent obligés de
faire. (...) Ils (les personnages de I’histoire) seront les témoins et les exemples de cet
apport spirituel et intellectuel constant que I’Amérique regoit du vieux continent.

Ce theme de I'importance du voyage en France et la réalit¢ méme du geste pour plu-
sieurs Québécois, surtout apres la guerre, traduit bien la volonté d’échapper aux valeurs
et au cadre étouffants de la société québécoise et d’aller puiser en France une liberté, d’abord
une liberté intellectuelle et morale, qui manquait ici et dont semblent souffrir les cinéastes.

Pour donner plus de poids a son argumentation, Dansereau précise la dimension de la
série!'4:

Depuis deux ans, nous avons entrepris de tracer le portrait de la société canadienne-
frangaise. Personnellement, j’ai inventori€ successivement le monde ouvrier (ALFRED
J.), le monde rural (LE MAITRE DU PEROU), le monde des collets-blancs (LES
MAINS NETTES). Je ne détesterais pas de me retourner maintenant vers la classe
a laquelle j'appartiens en fait, le monde bourgeois.

Peine perdue. Le sujet ne sera pas accepté.

La série fut télédiffuséeA du 15 novembre 1957 au 3 mai 1958 le vendredi a 21 heures
(les huit épisodes des BRULES), puis le samedi a 20 heures a partir du 25 janvier 1959.
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La série bénéficia d’une publicité sans précédent dont plusieurs photo-reportages et vingt-
trois spots publicitaires. Les critiques furent tres heureux de la qualité des émissions. «Pano-
ramique» consacrait la présence et la force de I'équipe frangaise.

L’envergure de I'événement et des films souleverent dans le public une attente considé-
rable: on voulait avoir accés aux films. Il devint donc urgent de procéder a une révision
du métrage pour en permettre une distribution communautaire. Or, si I'idée avait été évo-
quée, elle était demeurée au niveau de I'hypothese. Cela se révela plus compliqué que
prévu. On ne peut toucher aux MAINS NETTES et aux 90 JOURS parce que Radio-Canada
ayant manifesté certaines réserves, les films n'ont pas encore ét€ diffusés. Le comité de
la distribution francaise, réuni le 25 avril, opte pour des durées de deux heures ou d'une
heure selon les cas, c’est-a-dire avec un minimum de coupe.

Mais cela ne fait pas |'affaire du directeur de la production Grant McLean qui oblige
Léonard Forest. en accord avec Louis Portugais et Victor Jobin, a proposer de nouveaux
formats. Il s’exécute le 22 mai et cette proposition est soumise au Planning Distribution
Committeele 27 mai. Celui-ci souhaiterait qu’aucun film ne dépasse soixante minutes et
qu’on envisage en méme temps, et le versionnage. et le sous-titrage des films. Pourtant
il décide d'autoriser d’abord les deux films les plus courts et de réserver son jugement
pour les quatre autres, dont les deux en suspens @ Radio-Canada.

Quelques mois plus tard on s’entend sur des durées qui approchent des formats actuels.
soit quatre longs métrages et deux moyens métrages. prévus pour diffusion en 1960-61.
Comme on le voit, ce qu’on considere aujourd'hui comme la grande aventure de la fiction
a I'ONF et le creuset du long métrage fut en bout de ligne soumis a des impératifs fort
éloignés des perspectives qui animaient les initiateurs de la série; si on doit accepter les
interprétations qui lient la nécessité du long métrage a une volonté d’expression nationale,
il faut reconnaitre que dans ce cas-ci, la réalité fut plus mitigée.

3.3: «Panoramique»: critique et prolongements (1958)

Avant méme de débattre de la révision de la série, ses principaux artisans doivent son-
ger a son avenir pour la saison 1958-59 et en effectuent une critique. Dans un mémo adressé
a Juneau, Forest et Dansereau écrivent que les cinéastes ont déja commencé a soupeser
I"expérience de I'année qui vient de se terminer. Ils en ressentent quelque insatisfaction;
certaines faiblesses de conception ou d'exécution se trahissent dans le produit fini, notam-
ment celles qui ont trait au rythme de production: «Qui eut osé demander a un individu
d’écrire et de réaliser huit demi-heures de film dans la méme saison, a un autre d’en écrire

sept et d'en réaliser six, a un autre d’en réaliser neuf!»''s

Comme le suggere cette remarque, les cinéastes veulent approfondir leurs recherches
au plan de la structure dramatique et du scénario. du dialogue, du langage cinématogra-
phique, du montage et de I'interprétation afin de produire des fictions de qualité; mais
personne n'a de longue expérience en ce domaine. Ils estiment que le long métrage serait
un mode d’expression plus adéquat pour parvenir a ces fins; en respectant I'unité de I'oeuvre,
il permet une exploitation plus efficace du temps disponible, accroit I'impact immédiat
du film et favorise la distribution des oeuvres ailleurs qu’a la télévision.

Ces réflexions constituent les premieéres tentatives des Canadiens francais pour énoncer
logiquement ce qui leur semble un besoin impératif: ['émergence du long métrage. 1ls
seront d’ailleurs les premiers & I'ONF, au début des années 60, a s’engager systématique-
ment dans cette direction lorsque la porte sera entrebaillée: il faudra plusieurs années avant
que les anglophones suivent avec cohérence!'®, comme si cette volonté ne correspondait
pas a un besoin particulier chez eux, comme si ce trait d’expression culturelle n'évoquait
qu’une résonnance moindre!!7.

Comme nous venons de le souligner, la préparation de la saison 1958-59 s’effectue sous
le sceau du retour critique. Un autre petit texte!'® en donne le ton, ton qui est justement
au diapason de notre problématique. On y explique que la série «Panoramique» 1957-58
fut un long exercice d’introspection qui a permis aux cinéastes de se pencher sur I'histoire
contemporaine du Canada francais. Ils veulent maintenant élargir leur champ d’observa-
tion et placer le programme sous le signe d'un «dépaysement» qui permettrait de redécou-
vrir le Canada frangais dans un certain relief.

Pour y arriver, ils souhaitent s’intéresser aux Canadiens frangais qui vivent hors du Qué-
bec, et particulierement a I’étranger, pour savoir quelle voix ceux-ci font entendre dans
ce contexte universel, pour savoir comment ils peuvent concilier leurs valeurs tradition-
nelles avec celles que leur proposent d’autres peuples et d’autres civilisations?
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Ce texte anonyme fut débattu par I’ensemble des cinéastes et servit de point de départ
3 un mémoire que Forest et Dansereau adressent a Juneau. Il réaffirme que «Panorami-
que» a €té un long exercice d’introspection qui a permis aux cinéastes de discerner les
mécanismes, les élans, les forces motrices de leur société depuis vingt-cinq ans et particu-
lirement, par le truchement de la forme dramatique, d’illustrer quelques aspects les plus
significatifs de cette réalité complexe qui s’appelle le Canada frangais en évolution. Plus
spécifiquement les cinéastes estiment avoir fouillé le conscient et le subconscient canadiens-
francais en autant qu’ils se sont manifestés depuis les années trente. Cette opération riche
en découvertes et en surprises fut, dans I’ensemble, assez fertile.

Mais dorénavant les cinéastes veulent unanimement — du moins I’affirment-ils — met-
tre de cOté les themes sociologiques. Ils souscrivent a la mise en garde de Fernand Danse-
reau quand celui-ci affirme qu’il y a danger pour eux, Canadiens francais travaillant pour
une agence gouvernementale, a s’enfermer dans une espeéce de ghetto psychologique et
a conserver comme seule préoccupation, la contemplation de leur nombril collectif.

De la vient leur désir que la suite de «Panoramique» porte sur le dépaysement, non pas
celui, secondaire, que procure le voyage, mais celui qui surgit de la curiosité, de I’inquié-
tude vis-a-vis les multiples milieux humains qu’on retrouve a travers le monde et dans
lesquels un nombre croissant de Canadiens s’installent pour exercer une action, pour
vivre!!:

Rien n’est plus loin de I’esprit de clocher, Mais, a y réfléchir, rien n’est si typique-
ment canadien-francais que ce goit de découvrir des mondes nouveaux. L’aventure
en terres étranggres a toujours été comme la soupape de sireté de notre société repliée
sur soi.

Ce qu’il y a de palpitant dans ce mémoire, c’est que pour la premiere fois, de fagon
aussi catégorique, les cinéastes canadiens-francais se posent comme représentants d’un
groupe national et explicitent la dimension socio-nationale de leur action. Ce n’est pas
un hasard dans la mesure ou de plus en plus, a I’extérieur comme a 1’intérieur de I'ONF,
un courant pousse a une identification et a une reconnaissance affirmées du groupe fran-
cophone en tant que groupe. Le mémoire fait d’ailleurs allusion a cette perception subjec-
tive des cinéastes qui se transforme en volonté d’affirmation'2°:

Le premier point sur lequel on s’accorde, c’est la nécessité de 1’équipe elle-méme.
D’une équipe vivante, organique, qui, a I’intérieur de certains cadres, consciente des
responsabilités de 1'Office, élabore son propre programme et se le propose a elle-méme,
en défi! Le programme, c’est la geneése de 1’oeuvre de création. Les créateurs-scénaristes,
réalisateurs revendiquent le droit d’en accoucher. La passion qu’ils y mettent est le
meilleur gage d’une production audacieuse, inquicte, exigeante. Ce qui n’infirme nul-
lement les fonctions de controle, d’orientation, de censure que doivent exercer les admi-
nistrateurs. Ce n’est qu’une autre facon de dire qu’un programme comme celui de cette
année n’eut jamais été possible a moins d’une adhésion totale, d’un acte de foi de la
part des équipiers.

L’ouverture au monde que traduit le passage cité précédemment fait pendant a 1’ouver-
ture au monde (entendre au sens générique et au sens québécois) que procure la télévision
dont Iarrivée, sous le signe de I'ouverture, du besoin de connaitre, du développement
de I'esprit critique, marque le début de la fin d’une société fermée ou la communication
avait, pour la majorité de la population, toujours suivi les canaux de I’autorité traditionnelle.

L’équipe francaise se nomme donc au travers de ses actes avant d’en porter officielle-
ment le nom. Elle sait toutefois qu’en son sein la tendance documentariste ne veut pas
céder enticrement a la tendance dramatisation, que la ligne générale de I'ONF, équipe
anglaise et administration, porte au documentaire et qu’il lui faut composer avec cette réalité.
C’est pour ¢a que le mémoire aborde cette question avec circonspection en usant d’une
rhétorique «subtile» qui tente de faire passer comme quasi semblable fiction et
documentaire!2!:

Deuxiéme facteur de ralliement: notre confiance en la validité de la formule dramati-
que en tant que formule «documentaire», en tant que moyen d’expression du réel. Plus
nous pratiquons cette formule, plus nous apprécions la richesse de ses possibilités. Surtout
pour nous, que la recherche de I’humain passionne avant tout. Pour les «documentaris-
tes» que nous sommes et voulons rester, la dramatisation n’est pas une solution de facilité.
(...) C’est un jeu périlleux dont les arbitres se nomment honnéteté, justesse, Vvérité.

Pour amplifier leur raisonnement, les auteurs du mémoire expliquent que la transposi-

tion artistique, autrement dit la dramatisation, constitue la meilleure maniére de ne pas
demeurer extérieur aux étres et aux choses et donc de communier avec le réel, d’en ren-
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dre la vérité. Ainsi les films peuvent témoigner d’un degré d'universalité suffisant pour
que leurs messages dépassent les frontieres et en aillent, pour reprendre le mandat officiel
de I'ONF, «interpréter le Canada au monde».

L’argumentation de la dramatisation qui serait un des aspects du documentaire n'a pas
da convaincre les responsables de 1'Office. Sans aller jusqu’a I'exégese casuistique des
termes, il tombe sous le sens que les cofits impliqués dans I'une ou I'autre voie ne se com-
paraient pas. «Panoramique I» s’était avérée une production trop luxueuse pour le seul
ONF. Radio-Canada avait émis des réserves pour deux titres de la série. Au moment ou
il fallait décider de «Panoramique II», la conjoncture ne devait pas étre favorable car le
projet n’eut pas de suites.

Au plan des sujets tout ne fut pas perdu car I'ouverture des Québécois vers les autres
francophones et I'étranger se matérialisera dans plusieurs films allant d”ALEXIS LADOU-
CEUR, METIS a2 A L'HEURE DE LA DECOLONISATION en passant par la série «Com-
paraisons». Au plan de I’argumentation en faveur du long métrage, et plus spécifiquement
du long métrage de fiction, les idées étaient semées: il faudrait cependant attendre cinq
ans avant que les fruits apparaissent. L’ONF et Radio-Canada préferent donc des séries
comme «Temps présent»'22 / «Profils et paysages», beaucoup moins cotteuses.

3.4: La série «Profils et paysages» (1958-1959)

La série «Profils et paysages» fait donc suite a «Panoramique». Le virage est manifeste.
On souhaitait des fictions, on passe a des documentaires. On reprend une thématique qu’avait
mise de I’avant le studio «B» anglophone au début des années 50, lors de la création de
la fameuse série «Faces of Canada» («Silhouettes canadiennes»). Cette série, qui voulait
a capter le Canadien dans son environnement, correspondait a I’essor du nationalisme
canadien-anglais.

Six ans plus tard, on retrouve cette idée de silhouettes, mais cette fois-ci au moment
ou le nationalisme canadien-francais émerge au sein de I'ONF!23:

Les films de cette série se proposent de dessiner le «profil» de personnalités marquan-
tes dans notre milieu et d’aller, par la caméra, a la recherche de «paysages» géographi-
ques, sociaux, intellectuels... ou simplement humains, qu’ils habitent.

La série tentera de cerner la personnalité de ces hommes et de ces femmes dont on
peut dire qu’ils expriment, par leur activité créatrice, les dynamismes de notre vie natio-
nale. Entrent dans cette catégorie aussi bien les romanciers, les poetes et les peintres
que les industriels et les éducateurs. Tous ceux, en somme, qui ont imprimé au milieu
le signe de leur pensée, de leur énergie, de leur sensibilité. tous ceux dont I'identifica-
tion créatrice a la vie de notre peuple en a fait des étres a la fois exceptionnels et exem-
plaires.

Dans cette série, comme le dit Forest, il s’agit de combiner deux types d’information:
au moyen d’une entrevue «capter sur film I’expression réelle et enticre d’une personna-
lité»; puis «réaliser la trame visuelle du film, inventer un certain nombre de séquences
filmées qui alterneront avec les morceaux d'interview, pour les illustrer ou les prolon-
ger». La liste des personnalités envisagées est assez révélatrice: elle va de Gabrielle Roy
a Fred Barry en passant par Joseph Simard et Maurice Richard. Mais c’est le domaine
des arts qui domine.

Le 19 septembre, le choix s’arréte sur une liste de dix noms mais le produit final diver-
gera légerement: Charles Forest, Félix Leclerc, Fred Barry, Germaine Guevremont, Henri
Gagnon, John Lyman, Marius Barbeau (deux films), Pierre Beaulieu (deux films); cer-
tains noms sont reportés a la deuxieme phase de la série. Des gens retenus, la publicité
de I’Office affirme: «Les forces vives d’une nation encore jeune s’expriment en eux et
par eux».

La conception de la série présente problemes. En cours de réalisation, alors qu'il sou-
met son programme pour I’année 1959-60, Forest écrit:

Malheureusement, nous devons faire des projets d’avenir sans avoir pu vérifier toutes
nos hypotheses de départ. La production courante n’est pas suffisamment avancée pour
offrir des données concluantes. Pour I'instant, nous savons surtout que la production
de «Profils» entraine des problemes pratiques d’un caractere inédit. Mais nous avons
confiance de surmonter ces difficultés et d’en aboutir bient6t aux premiers résultats
concrets qui prouveront la fertilité et la souplesse de cette nouvelle formule!?*.
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En fait, méme si la formule s’avérait féconde, elle recele des limites étroites, détermi-
nées tant par 'attrait véritable du personnage interviewé que par la relation a établir entre
lui et le paysage qu’il doit animer.

On peut s’étonner de ce que les producteurs soient surpris d’un tel état de chose; en
fait le direct n’en est qu’a ses premiers balbutiements et les cinéastes doivent faire preuve
de beaucoup d’imagination pour apprendre la meilleure facon de I’apprivoiser. On s’apercoit
en outre que de tels sujets s'adressent a des secteurs limités de 1’auditoire, plus cultivés
que le spectateur moyen et préts a partager les préoccupations du champ de discipline
des personnalités interviewées.

En effet, et c’est probablement révélateur de la provenance sociale des cinéastes, de
leurs intéréts et de leurs sympathies quant au choix des vedettes, six intervenants sur huit
appartiennent au monde des arts et de la culture. On peut d’ailleurs présumer qu’un tel
choix a valeur de manifeste; il permet d’affirmer un dynamisme culturel et national trop
souvent nié au sein de I'ONF et singulierement ignoré de la cinématographie gouverne-
mentale québécoise.

On peut méme croire que si I’on eut demandé aux cinéastes de I'ONF quel domaine
était le plus représentatif de I’envergure culturelle du Québec d’apres-guerre, ils auraient
affirmé, fideles en cela a la formation humaniste recue au cours classique: les arts et le
champ culturel, et non pas, par exemple, la science'?*. Incidemment, la deuxieme phase
de la série «Profils» rendra hommage a Cyrias Ouellet, homme de science a I'université
Laval'?¢.

Regle générale, le public auquel la série était destinée en fut fort satisfait; sa présenta-
tion suscite I’enthousiasme des chroniqueurs. Tel parle du magnifique court métrage et
des qualités cinématographiques d¢ GERMAINE GUEVREMONT!?, tel autre du spec-
tacle d’une rare authenticité qu’est PIERRE BEAULIEU!28, tel autre de véritables petits
chefs d’oeuvre qui dépassent par la richesse et la poésie des images le cadre du simple
documentaire!?°.

3.5: Le cinéma direct (1958-1960)

C’est a la méme époque que des cinéastes francophones tirent les lecons du «candid
eye» que pratiquent leurs confreéres anglophones et auquel ils participent parfois a titre
de techniciens; c’est d’ailleurs un cas unique de collaboration entre les deux groupes qui
essaient, chacun de leur coté, de modifier I’attitude et les méthodes de tournage du docu-
mentaire onéfien. Pour se démarquer du documentaire que certains estiment, abusivement
a notre avis, stéréotype et standardisé, certains font du «candid». En utilisant ce vocable,
ils se donnent en fait des lettres de créances pour se dédouaner auprés des autorités et
parer d’éventuelles critiques. Le coup d’envoi sera LES RAQUETTEURS.

Ce film est un point tournant pour la production francophone et pour le direct dont on
percoit presque immédiatement la possibilité qu’il montrer les Québécois a eux-mémes
et les valorise a leurs propres yeux. En fait celui-ci a retenu I’attention de tous ceux qui
ont €crit sur le cinéma québécois!'??; ils en ont reconnu 1’importance historique: a cause
de son sujet, a cause de son style, a cause des circonstances dans lesquelles il fut réalisé,
a cause de son role dans I’histoire de 1’équipe frangaise, a cause de sa reconnaissance
mondiale. On en fait donc un film-charniere.

A ces citations, s’ajoutent anecdotes et témoignages fournis depuis vingt ans par les
artisans du film eux-mémes. La lecture de ces textes nous fait deviner la portée symboli-
que et politique du film. II est inutile de caricaturer, comme le font certains, les caracté-
ristiques des documentaires des années 50, pour reconnaitre sa dimension nouvelle.
Naturellement il est exagéré de croire que tous les cinéastes francophones vont s’engager
dans la voie ouverte par LES RAQUETTEURS et I’échantillonnage que nous avons retenu
pour notre analyse indique bien la diversité qui demeurera. A ses débuts, le direct est
Iaffaire d’un groupe différent de celui qui a mis sur pied les séries dont nous venons de
parler et dont le développement se poursuit parallelement'3!.

Le film innove dans I"utilisation contrapuntique de la bande sonore sur des images de
reportage et dans I'utilisation du grand angulaire sur caméra portée a I’épaule; cette méthode
permet au caméraman de suivre et surtout de participer a I’action, de vivre avec des gens
qui connaissent sa présence et I’acceptent'32. Il nous semble par contre un peu exagéré
de dire que cette forme d’approche sera le ciment de 1’équipe francaise a cette époque;
¢’en est une tendance majeure qui sait se faire entendre et dont le dynamisme ne peut

37



que rejaillir sur les autres, exercer un effet d'entrainement et influencer le développement
de I’ensemble de la production.

Dans le rapport du film a I’histoire de 1'équipe frangaise, ¢’est évidemment cette signi-
fication conjoncturelle qui est a retenir car la volonté d’un cinéma sociologique est anté-
rieure a ce film sauf qu’elle adopte ici une ligne nouvelle. En fait il faudrait décrire tout
le film tant chaque plan est signifiant du point de vue de I'objectif profond de I'oeuvre:
montrer le peuple a 1’écran, tel qu'il est, dans sa vie, ses joies et ses peines quotidiennes,
dans ses gestes et ses rites. Autrement dit atteindre par le direct une réalité que d’autres
cherchent en ces années-la — rappelons les discours autour de la série «Panoramique»
— par la fiction ou la docu-fiction: traduire la culture québécoise.

Les cinéastes indiquent comment certaines valeurs, certains modeles, certaines idées
sont présentes et perceptibles — on pourrait méme dire objectivement observables dans
la mesure ot la caméra et le magnétophone peuvent les capter pour peu qu’on y soit atten-
tif — dans une activité humaine qui peut sembler secondaire — et qui le sembla effective-
ment aux responsables anglophones. Comment elles sont plus ou moins formalisées dans
des formules rituelles (vg le discours du maire, les régles de la course, etc.), et dans des
cérémonies (vg le couronnement de la reine). Comment ces manieres de penser, de sentir
et d’agir sont partagées par une pluralité de personnes (la référence a la radio, les gens
sur la rue King, les participants a la féte).

Dans cette perspective, le film veut autant témoigner d’une culture populaire que la trans-
mettre pour que les spectateurs ressentent 1'événement et sa nature conviviale et collec-
tive, établissent des liens entre leur vécu et celui qu’ils voient a I'écran et s’identifient
a la symbolique des représentations qu’on leur propose: «C’est de symbolisme de partici-
pation que sont lourdes les manieres collectives de faire, de sentir et d’agir», de rappeler
Guy Rocher!3? en soulignant que la cohérence d’une culture est par-dessus tout vécue sub-
jectivement par les membres d’une soci¢té.

Plusieurs cinéastes du direct veulent d’ailleurs s atteler a cette tache dialectique qui vise
a établir des liens entre eux et la réalité, entre eux et le film, entre le spectateur et le film
ct entre le spectateur et la réalité. Ils se voient partie contribuante de ce processus réflexif
et essaieront souvent, suivant de cette volonté, de choisir leurs sujets en fonction de leur
potentialité participative. Cela donnera lieu a des films qui comptent parmi les plus céle-
bres de I'ONF, comme TELESPHORE LEGARE GARDE-PECHE de Claude Fournier
(1959), LA FRANCE SUR UN CAILLOU de Gilles Groulx et Claude Fournier (1960),
LA LUTTE de Claude Jutra, Michel Brault, Claude Fournier et Marcel Carriere (1961)
et GOLDEN GLOVES de Gilles Groulx (1961).

Au plan interne, parce qu’ils court-circuitent souvent de facto 1'étape de la scénarisa-
tion ou de la recherche, les cinéastes affaiblissent le controle de la direction sur la produc-
tion. Méme chose pour ce qui est des sujets. Affronter les questions de I'intérieur, du
vécu, en direct, de front suppose une approche ot la dimension polémique ou personnelle
occupe une place importante. Naturellement les autorités ou la critique pourront les met-
tre en cause sur la validité des sujets qu’ils auront choisis ou sur I'angle de lecture qu’ils
auront privilégiés. Cependant on ne pourra nier que leurs choix, en dépit ou a cause de
leur caractére souvent spontané, traduisent un point de vue, une affirmation sur leur société
et un engagement vis-a-vis de celle-ci.

La pratique de ces cinéastes, notamment Brault, Groulx et Fournier, ne va pas sans
causer des problemes au sein de I'ONF et de I'équipe francaise. Ils n’hésitent pas, par
exemple, a rédiger un petit mémoire explosif qui accuse la direction de les faire souffrir
et affirme leur droit de faire du «candid». En réaction, les personnes que cette note vise
vont jusqu’a parler de I'irresponsabilité de ces cinéastes, du caractere enfantin et furibond
de leur révolte et jusqu’a souhaiter une quelconque réhabilitation! Par ailleurs on leur repro-
che de se gonfler comme des grenouilles, de faire preuve d’arrogance et de mépriser alle-
grement ce qui se fait autour d’eux. Jacques Bobet se souvient de cette période en racontant
qu’il vit un beau matin débarquer chez lui Fournier, Carle, Brault et Groulx qui criaient:
«On est puni! On vient travailler avec toi!» Leurs écarts administratifs avaient été trop
voyants. «Leur premier film de punis sera LA LUTTE», nous avouera Bobet.

En.fait une histoire du vécu des cinéastes a cette époque révélerait plus de pleurs et
de grincements de dents que la vision extérieure de la production n’en laisse soupgonner
ou que_le’mythe de I"équipe frangaise suggére. D ailleurs Boissonnault a entrevu ce fait
quand il écrit!34;

On est en face d’une alliance qui rassemble un sous-groupe de I’équipe frangaise. le
plus important, mais dont la base est forte et fragile: forte par les liens affectifs et les
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liens de recherche, fragile parce que ce ne sont que des liens personnels et que toute
recherche évolue; les divergences ne tardent pas a apparaitre.

Certains ont de toute maniére choisi, 2 un moment donné ou a un autre, de s’éloigner
temporairement de 1’Office pour se refaire un peu de forces. Rappelons cette lettre de
Claude Jutra a Pierre Juneau'3s qui lui confiait «en avoir marre» des perpétuelles crises
de croissance des adolescents de 27 ans et de I'ONF lui-méme:

Je n’ai plus envie de rigoler. Tu m’avoues que tu en as marre. Comme je te comprends.
Je suis heureux d’étre sorti pour quelque temps de ce labyrinthe. Quand j’y retombe,
la colere me reprend. De toute fagon, je n’entends pas rentrer au Canada avant plu-
sieurs mois.

3.6: Les réajustements de 1958-1959: [’émission «Temps présent» et la

consolidation de [’équipe francaise

A notre avis, il ne faut pas uniquement comparer la production des francophones de
cette époque du point de vue de la nouvelle liberté qui entoure les tournages mais égale-
ment du point de vue des sujets et de la thématique. C’est ce que nous ferons plus spécifi-
quement au chapitre cinq. Nous avions, a propos de la série «Profils et paysages», mentionné
que ces films étaient diffusés dans le cadre de «Temps présent». Un document qui suit
la rencontre du 23 juillet 1958 entre les principaux responsables de cette émission pour
I’ONF et Radio-Canada, en précise la portée thématique:

Ces treize programmes seront purement des reportages sans intention sociologique ou
autre. Simplement un regard objectif sur une situation. L’unité d'une telle série vien-
dra précisément de ce caractere de reportage'36.

On retrouve ici la prévention contre 1’approche sociologique a laquelle nous faisions
allusion. Mais nous ne savons pas dans ce cas-ci d’ou et de qui elle surgit. Est-ce en réac-
tion contre les prétentions clairement affirmées de la série «Panoramique»? Peut-étre. En
tout cas ce point de vue, cette fois, semble plutot refléter celui des cadres que celui des
cinéastes.

La diffusion de «Temps présent» reprend le dimanche soir en novembre 1958 et com-
prend quelques versions de films anglophones. D’année en année, la série revient a I’horaire
de telle sorte qu’elle devient bient6t le principal débouché télévisuel de la production fran-
cophone. Comme celle-ci ne se conforme pas, dans les faits, aux prétentions non sociolo-
giques énoncées dans le texte de 1958, tout simplement parce que les cinéastes québécois
en ces années-1a sont essentiellement intéressés par des sujets sociologiques, force sera
pour I'ONF de reconnaitre la véritable nature de la série.

Il le fera dans les nombreux communiqués de presse émis dans le cadre de la série.
L’un d’entre eux par exemple proclamera que «Temps présent a pris I’habitude de cher-
cher a faire voir les visages complexes et changeants du Canada frangais»'?’, tandis qu'un
autre affirmera: «Cette année encore, le Canada frangais, tel qu’on le trouve a I’heure
actuelle dans ses manifestations les plus diverses, demeure le theme central de la série»'?®.
Sur le méme sujet, en 1972, le producteur Fernand Dansereau déclarera qu’avec cette
serie 199

On a fait beaucoup de cinéma sociologique sans le savoir. C’est-a-dire qu’on a regardé.
On n’était pas éduqué en terme de pouvoir décoder ce qu’on faisait. Mais je pense
que, la-dedans, on précédait ce qui se passe dans le milieu québécois, comme c¢’est
normal que des cinéastes le fassent par rapport a un milieu. Le type de regard qu’on
a jeté sur la société québécoise a eu un impact dans le milieu.

Dansereau affirme aussi que ces films devancerent le travail des Fortin, Dumont, Rioux
et autres universitaires.

Ce propos de Dansereau est non seulement inexact au plan chronologique, mais fait
aussi une part trop belle et erronnée aux cinéastes en voulant perpétuer le mythe de leur
avant-garde. Nous avons déja évoqué la contribution des universitaires québécois aux films
de I'ONF, une tendance qui se poursuivra. Malgré cela, Dansereau a raison quand il affirme
gue les cinéastes canadiens-frangais ont jeté un type de regard original sur la société qué-

€coise.

Cest sous le regne de Guy Roberge que toute la question frangaise débloquera vrai-
ment et que les francophones, d’un comportement de conservation, adopteront un com-
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portement d’affirmation. En juillet 1957, peu de temps aprés son entrée en fonction (en
fait dés sa nomination, il aura droit a un mois de congé pour mariage!), Roberge effectue
de nombreuses promotions chez les Canadiens frangais et décide d’établir un poste de direc-
teur du programme francais, qui aurait autorité sur les films réalisés ou doublés en fran-
cais, auquel il adjoint un responsable de la recherche. On ne prévoit pas de contrepartie
anglaise a cette structure puisque le directeur de la production, McLean, et le directeur
des opérations, Mulholland, sont anglophones; advenant le contraire, on aviserait. Roberge
impose aussi les formulaires bilingues; le francais devient plus visible 2 I'ONF.

A partir de ce moment, et de fagon assez réguliere durant six ans, la structure adminis-
trative de la production se modifiera pour coiffer une équipe de cinéastes que 1’on bapti-
sera par la suite, 1’équipe francaise. Par exemple, le 18 avril 1958, le programme de
production frangaise est divisé en deux studios («F» et «<H») et Léonard Forest et Louis
Portugais en acquicrent la responsabilité tandis que Jacques Bobet conserve le studio «G»,
celui qui s’occupe principalement des versions. Le 25 mars 1959, le programme est réu-
nifié (studio «F») sous la tutelle de Forest.

Des le début de I’année 58, on comble le poste de responsable de la recherche qui échoit
a Gilles Marcotte; il lui revient de susciter des projets, de coordonner les séries, de se
prononcer sur leur contenu; ce poste aura une grande importance sur I’évolution de la
tendance intellectuelle dans la fabrication des films, une tendance qui sera combattue dans
les faits par les jeunes artisans du direct.

Ces années-la, on procede également a I’engagement d’un personnel francophone con-
sidérable dont les noms sont liés a I’explosion de 1’équipe francaise. Pour mémoire: Jean
Dansereau et Gilles Groulx (février 1957), Jack Zolov (avril 1957), Pierre Patry (mai
1957), Marc Beaudet (aott 1957), Clément Perron et Gilles Gascon (septembre 1957),
André Belleau (février 1958), Louis-Georges Carrier (avril 1958), Jacques Godbout (juil-
let 1958), Jean-Claude Labrecque (avril 1959), Jean Le Moyne (juillet 1959), Hubert Aquin
(novembre 1959), sans compter les nombreux pigistes (comme Michel Brault) qui partici-
pent activement aux films. Le conseil d’administration connaitra aussi quelques change-
ments ces années-la; Marcel Cadieux remplace Jules Léger en novembre 1958 et Arthur
Dansereau succede au docteur Lortie en juillet 1959.

Peu de choses viennent troubler I’atmosphere de cette fin des années 50 ou la produc-
tion francaise explose dans toutes les directions, emportée par le dynamisme de ses pro-
ductions, des séries «Panoramique» et «Profils et paysages» aux premieres expérimentations
de direct, en passant par un nombre important de films particuliers. Il ne faut quand méme
pas croire que tout baigne dans I’huile. De nombreuses tensions existent entre les cinéas-
tes, et entre ceux-ci et I’administration. Il y a des écoles, il y a des regroupements, il
y a des tendances, il y a aussi du dogmatisme et de I’anatheme.

Il y a également la gréve des réalisateurs francophones a Radio-Canada au printemps
1959 qui touche I’ONF dans la mesure ou ses films y sont diffusés et surtout parce que
la direction craint que son personnel francophone, inspiré par cet exemple, s’aventure
dans une telle direction. Il y a ensuite I’ Association of Motion Picture Producers and Labo-
ratories of Canada, dont ironiquement I’ONF fait partie, qui dés janvier 1958 commence
a faire pression sur le gouvernement pour qu’il cesse de concurrencer ses membres et
confie sa production a I’entreprise privée, ce qui est contraire a la loi qui en accorde le
monopole a I'ONF!40,

C’est en septembre 1959 que meurt Maurice Duplessis, déces qui ouvre la voie a ce
qu’on appellera la Révolution tranquille, un mouvement social dont participeront plusieurs
cinéastes onéfiens, et déces qui débloquera la situation de I'ONF vis-a-vis le gouverne-
ment québécois. L’année suivante meurt Donald Mulholland qui était percu par de nom-
breux francophones comme un des obstacles principaux a leur épanouissement. Il faut
donc revoir 1'organigramme deés octobre 1960.

Grant McLean est nommé assistant du commissaire et directeur de la production et Pierre
Juneau assistant du commissaire et directeur exécutif (qui a charge principalement de la
distribution). McLean a droit a un producteur exécutif francophone. Le poste est d’abord
partagé par Bernard Devlin et Fernand Dansereau (qui, absent depuis septembre 1959,
revient de 1’étranger). Ils dirigent Victor Jobin et Hubert Aquin qui, en tant que produc-
teurs, ont respectivement leur mot a dire sur les questions techniques et le contenu des films.

Dans la structure de I'ONF, les producteurs jouent d’ailleurs plus qu’un rdle de cour-
roie de transmission entre I’administration et les cinéastes. Ils s’identifient davantage a
ces derniers — ayant €été ou étant souvent encore eux-mémes des cinéastes, appuient, tout
en le balisant, leur dynamisme créateur et sont complices de leurs recherches de style et
de contenu. Ils exercent donc une fonction de tampon.
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3.7: La série «Le défi» (1959-1960)

Si I’hiver n’est pas la saison la plus propice pour le tournage, elle est par contre fertile
a I’ONF pour ce qui est des projets pour la bonne et simple raison qu’il faut préparer
I’année budgétaire et prévoir la production de 1’année a venir.

Au mois de mars 1959, le recherchiste Gilles Marcotte arrive avec un projet de recher-
che: parler des défis qui confrontent la société canadienne-francaise et ouvrir une pers-
pective sur le monde entier et vers I'avenir. Il suggere un plan de recherches pour
matérialiser son idée et énonce ce qui le motive a faire une telle proposition'+!:

Le projet «Le défi» voulait répondre aux questions suivantes: «Ou en est, actuellement,
la collectivité canadienne-francaise, dans les divers secteurs de ’activité humaine? Et
surtout quels sont les secteurs ou elle doit s’ imposer un effort particulier pour ne pas
étre entierement dépassée par les événements?»

Enthousiastes, les producteurs Louis Portugais et Fernand Dansereau y vont de leurs
suggestions quant a la meilleure fagon d’aborder la question. Un autre recherchiste se joint
au groupe: Fernand Cadieux. Avec Marcotte il prend en charge la réflexion autour de
ce projet. Les débats vont bon train. Deés le début avril, on s’arréte a la conclusion prati-
que suivante: «essayer de définir les défis qui se posent dans divers secteurs, a un groupe
humain culturellement homogene faisant partie de la civilisation occidentale»'#2. Une idée
frappe tout le monde: 1’absence de mobilité. tant dans le domaine industriel qu’en scien-
ces ou dans les arts, qui est un obstacle a I'épanouissement du Canada frangais; nous som-
mes évidemment en pleine problématique de la Révolution tranquille.

Quelques jours plus tard, pour alimenter la réflexion, Gilles Marcotte envoie aux prin-
cipaux intervenants un texte intitulé Un concile de prophetes ou il réunit quelques textes
de penseurs parmi les plus influents du 20¢ siecle: Berdiaeff, Teilhard de Chardin, Hux-
ley, Toynbee, Malraux,Oppenheimer, Horney, Débré, etc. Ce faisant, il espere non seu-
lement préciser la perspective de la série mais aussi suggérer des sujets de films. Ainsi
il met en lumiere les notions de progres, d’avenir et de risque, de valeurs a prendre en
compte et observe quelques disciplines ou elles sont reflétées ou contredites: beaux-arts
et littérature, psychologie, médecine, formes sociales et politiques.

Le 16 juin, Marcotte écrit a Juneau, Forest et Bobet pour leur proposer une réunion
qui devrait déboucher sur I’engagement de scénaristes et de recherchistes'3. Il suggere
neuf sujets de recherche: la grande entreprise, les sciences, 1’occupation du territoire, la
ville, Iartiste et la société, le monde anglo-saxon, la médecine, le monde syndical, 1’agri-
culture. Pour situer tout ¢a, il ajoute un extrait du texte d’Everett-C. Hughes paru dans
Essais sur le Québec contemporain, qui a trait au probleme de la mobilité au Canada
francais. Parmi les réactions que nous avons retrouvé, voici celle de Léonard Forest qui
ne trouve pas ’idée de la série trés cinématographique'#4:

Déja Fernand Dansereau s’est inquiété qu’un projet d’une telle importance fut a s’éla-
borer sans la participation de nos scénaristes-réalisateurs. (...) «Défi» n’est encore qu’une
orientation intellectuelle ... et que, si cela ne s’incarnait pas au plus tot, il faudrait
beaucoup s’inquiéter de la qualité des aventures cinématographiques que cela annonce.
(...) Le plus emballant dans toute 1’affaire, c’est déja cette fenétre qui veut s’ouvrir
sur 1'universel.

Jacques Bobet émet lui aussi des réserves a cause de I’envergure du projet et de la diversité
stylistique qu'il oblige; néanmoins, il y souscrit'4s:

Tout compte fait, la batardise du projet me tente par son audace méme, par son man-
que de gott évident, par les hurlements qu’elle entrainerait, et parce qu’elle ajuste la
technique du cinéma a une volonté d’expression.

Presqu’au méme moment Cadieux envoie lui aussi un texte de réflexion ou il décrit
I’homme comme devant répondre aux défis qui proviennent de la nature, de ses propres
puissances obscures, de la société elle-méme et de la science comme appareil'#6. Mais
I’effort de synthese échoit a Marcotte!47:

Nous considérons le défi comme une provocation a 1’action, plutét que comme I’amorce
d’un c.ataclysme. (...) Il est permis de réduire la notion du défi de telle sorte qu’elle
s"app]lque a ce groupe culturel relativement homogene, participant de telle civilisa-
tion, qu’est le Canada francais. Il ne s’agit pas de déceler les défis que doit relever
ce groupe humain pour survivre en tant que tel — ce qui nous amenerait nécessaire-
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ment a discuter de structures politiques; mais d’essayer de voir comment ce milieu,
qui est notre champ d’observation obligé, incarne les problemes d’une civilisation.

Marcotte précise encore que cette perspective d’étude implique une double ouverture:
au monde et a I'avenir. Il souligne que jusqu’a présent, 1'attitude des cinéastes a 1’égard
des réalités canadiennes-francaises a ¢té surtout celle du faiseur d’inventaire qui tente de
récupérer les valeurs d'un passé plus ou moins lointain, alors qu'a I'inverse, le projet «Défi»
tacherait de dégager les lignes générales d’une action désirable.

Ceci dit, Marcotte revient au choix des secteurs a explorer, qui ont été choisis en fonc-
tion soit de I'intérét qu’ils suscitent a ce moment-la dans le milieu canadien-frangais, soit
des carences graves ou des efforts particuliers qu'ils manifestent. Par rapport aux sujets
déja mentionnés dans le texte du mois précédent, disparait le monde anglo-saxon et s ajoute
la planétarisation (mais en fait I'un se transforme en I"autre).

Marcotte, promu a un poste de production pour cette série, se met en frais de recruter
des recherchistes pour chacun des neuf themes: Jean-Luc Pépin pour les sciences, Fer-
nand Cadieux pour la grande entreprise, Marcel Rioux pour I'artiste et la société, Louis-
Philippe Poulin pour I’agriculture, Guy Legault pour la ville, Roger Chartier pour le tra-
vail, Jean-Charles Bonenfant pour la planétarisation, Pierre Harvey pour I'exploitation
des richesses naturelles et Pierre-Yves Pépin pour 'occupation du territoire.

Entre la fin de septembre et le mois de février 1960, les rapports de recherche rentrent,
certains assez sommaires, d’autres plus élaborés. Il s’agit simultanément de mettre des
scénaristes a I’ouvrage alors qu’il semble en avoir peu de disponibles (Aquin est parti,
Devlin, Patry et Perron sont occupés). On envisage de faire appel a I'extérieur, par exem-
ple a Gilles Carle qui fournira un scénario sur la science et I’industrie, Une affaire pré-
méditée.

Le printemps arrive et la situation de la série devient devient de plus en plus confuse.
Gilles Marcotte termine son dernier rapport du 27 mars par la phrase suivante: «Plusieurs
themes, plusieurs sujets de films surgiront sans doute d’ici quelques mois, mais ce qui
précede représente 1'essentiel de nos perspectives actuelles»!48. En fait la série ne réussit
pas a accrocher la majorité des cinéastes; son processus de fabrication, lent et laborieux,
ne coincide pas avec le mouvement, la souplesse et I'intervention directe qui en anime
plusieurs en 1960. Rappelons-le; c’est le direct qui jouit de la cote de faveur, c’est la fic-
tion de création personnelle qui aimerait avoir droit de cité et ce sont les documentaires
comme ceux prévus pour «Défi» qui apparaissent comme des vestiges cinématographi-
ques étouffants, destinés a la télévision.

Ces exigences de scénario rebutent plusieurs cinéastes. Il est symptomatique que les
quelques films réalisés suite a cet effort de réflexion le seront généralement par ceux dont
cette facon de faire correspond a leur expérience ou a leur maniere de travailler. En cours
de route, la série annexera le film CYRIAS OUELLET pour le theme science. En seront
directement issus LES ADMINISTRATEURS et DUBOIS ET FILS pour le théme entre-
prise, LES BACHELIERS DE LA CINQUIEME pour le theme territoire, LES DIEUX
pour le theme artiste et société, LE PRIX DE LA SCIENCE pour le theme science et
industrie. S’inscrivent dans la mouvance de la série LES PETITS ARPENTS pour le theme
agriculture et DIMANCHE D’AMERIQUE pour le theme immigration-planétarisation.

La série «Défi» marque la derniere manifestation de cette école de pensée qui souhaite
¢tablir des projets de grande envergure pour donner un sens a la majorité de la production
francophone d'une année. Jamais plus, pour la période que nous couvrons, n’aura-t-on
recours a ces visions d’ensemble de la société canadienne-frangaise ou a ces grands pro-
Jjets de nature sociologique. Marcotte partira d’ailleurs en septembre 1960 en voyage d’étude
en France et et son poste, de qui relevait la conception de ces grands projets, restera vacant
quelque temps. Il reviendra travailler a I'ONF comme pigiste mais bientdt lui préférera
définitivement la littérature.

Il y aura encore plusieurs séries aux thématiques bien définies issues des suggestions
des cinéastes ou arrétées par les autorités, mais c¢’en sera fini des projets de fresque. Les
cinéastes préféreront plutdt valoriser une approche spontanée et sensible de sujets déter-
minés surtout par leurs qualités humaines: ils leur paraissent plus aptes a I’approche directe
qui correspond aux préoccupations techniques et sociales de la majorité d’entre eux. C’en
sera fini également de ces scénaristes-recherchistes universitaires qui pouvaient avoir ten-
dance, comme le signalait Forest, a fournir un produit intellectuel ou se percoit mal le
cinéma.

Il est intéressant de noter que, comme méthode de recherche, se généralise alors la pra-
tique de 1'idée-projet qu’on inscrit dans un carnet au fil des ses découvertes ou de ses
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lectures de journaux et qui constitue un pool dans lequel on peut piger au besoin'#?. Ces
sujets n’ont jamais I’envergure des grandes thématiques de «Défi» mais présentent 1’avan-
tage de donner au cinéaste une emprise réelle sur la vie, ou du moins de réagir plus immé-
diatement a la conjoncture, a ce qui les entoure. Cette méthode, qui rappelle celle qui
était utilisée dans les séries d’actualités de I'ONF, possede donc la souplesse qui manquait
de plus en plus aux grandes planifications.

3.8: Courts métrages et séries apres 1960

En 1960 le gouvernement canadien met sur pied un comité interministériel chargé de
préparer les célébrations qui marqueront le centenaire de la Confédération. Pour que ces
fétes prennent toute la dimension qu’on veut leur accorder, il faut des lors préparer les
esprits et I'ONF est mis a contribution. La direction prépare alors un programme ambi-
tieux et légérement inusité. Inusité parce que les sommes qu’on réserve a sa réalisation
émargent a parts égales aux budgets francais et anglais (le seul cas contemporain du méme
ordre: la série «Comparaisons»). Ambitieux parce qu’on veut utiliser la fiction et la recons-
titution historique pour d’abord faire connaitre les principales étapes qui ont conduit au
gouvernement responsable et a la Confédération, puis, au fil des années budgétaires, remon-
ter plus avant dans le temps.

On baptise cette série «Les artisans de notre histoire» (et parfois «Prélude a la Confédé-
ration»). On fait appel a Guy Frégault et Maurice Careless comme historiens-conseil. Le
but n’est pas de faire des biographies compleétes des grands hommes politiques canadiens
mais d’isoler «dans leurs vies un événement-clé qui permet de jeter les pleins feux sur
les problemes majeurs de leur époque»'s°.

Si les budgets sont partagés moitié-moitié, on ne peut en dire autant des sujets et des
réalisateurs; face au seul Papineau se tiennent Howe, Mackenzie, Durham, Baldwin et
Elgin et seul LOUIS-JOSEPH PAPINEAU sera réalisé par un francophone. La seconde
année, sur les cing films de la série, deux seront consacrés a LaFontaine et Cartier et
seul LAFONTAINE sera réalisé par un francophone. La série devait continuer sa remon-
tée dans 1’histoire canadienne et inclure ce qui deviendra LE FESTIN DES MORTS.
CHAMPLAIN et LES MONTREALISTES mais il y aura bifurcation en cours de route;
1’époque du régime francais sera abordée différemment. Sur les deux films réalisés par
les francophones, le fait qu’un seul le soit par un cinéaste chevronné, Pierre Patry, et
que LOUIS-JOSEPH PAPINEAU revienne a un téléaste de Radio-Canada peut indiquer
qu’il n’y avait peut-étre pas d’empressement de la part des cinéastes canadiens-frangais
a se lancer soit dans la fiction classique, soit dans une entreprise thuriféraire qui ne leur
souriait pas; le dynamisme de 1’équipe francaise ne vibrait pas siirement a I’'une ou a I'autre
de ces approches.

Il faut bien souligner 1’écart entre ce fait et le point de vue officiel qui s’exprime dans
un dépliant publié a I’occasion de la sortie de la deuxieme tranche de la série et qui corres-
pond peut-étre plus a Iesprit et aux objectifs des anglophones'!:

Les films montrent comment les artisans de notre histoire ont émergé de la multitude
et jusqu’'a quel point ils ont oublié leurs préjugés et leurs intéréts personnels au profit
de leurs grands desseins, I’édification du pays. (...) Les cinéastes de I'ONF ont su
se dégager du caractere officiel de nos héros pour nous montrer les déchirements int¢-
rieurs que ces luttes suscitaient sur le plan strictement humain.

En 1961, le cinéma direct est la technique montante qui semble quasi-dominante a I’équipe
frangaise a un point tel qu’il faut rappeler la célebre question de Jean Pierre Lefebvre:
«L'équipe frangaise souffre-t-elle de roucheole?». Numériquement, le direct ne domine
pas. Mais il n’en exerce pas moins, par ses qualités intrinséques (technologie et méthode)
et le dynamisme de ceux qui s’y adonnent, une influence capitale et décapante sur les autres
réalisateurs. Au fur et a mesure que le direct se perfectionne, les cinéastes veulent I'inté-
grer aux recherches qui sont les leurs depuis quelques années. Toutefois il y a encore lutte
entre I'intervention spontanéiste et la démarche organisée par scénario; le cas du film LE
NIGER JEUNE REPUBLIQUE en est un bon exemple.

g Depu%s sa fondation, en fait depuis la série «World in Action», 'ONF accorde son attention
a ce qui se passe a I’étranger, plus particulierement dans les pays du Tiers-Monde. Du
coté francophqne, cette orientation est moins marquée bien que déja, dans la série «Passe-
Partout», les cinéastes québécois manifesterent de 1'intérét pour St-Pierre et Miquelon et

surtout Haiti. L. 6 ituai g i i éri
Ha}tx. L’ouverture vers 1’étranger constituait unc préoccupation croissante des séries
«Panoramique II» et «Défi»,
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En 1960-61, du coté anglais mais avec des antennes du coté frangais, on lance la série
«Comparaisons» qui a pour but de mettre en regard une réalité canadienne et des réalités
de méme type filmées ailleurs dans le monde par des cinéastes de ces pays; c’est ainsi
par exemple que verront le jour les films QUATRE INSTITUTEURS (1961) dont Jean
Roy assure la réalisation de I’épisode francais, et QUATRE FAMILLES. C’est dans la
méme ligne qu’on peut placer un film comme LE SPORT ET LES HOMMES d’Hubert
Aquin (1961).

C’est aussi dans cette optique d’ouverture au monde que s’arréte la réalisation de la
série «Ceux qui parlent francais». La premiere trace que nous en ayons, c’est lorsque Guy
Cormier, du service de la publicité, propose en octobre 1959 la réalisation d’une série
sur les peuples de langue francaise qui ferait pendant a la série anglophone «Common-
wealth».

Le projet est inscrit au programme de I’année budgétaire suivante. C’est encore Gilles
Marcotte qui hérite de sa recherche. Son rapport!32 débute par la constatation suivante:
«Le sujet est dans I’air». Il en signale des manifestations a Radio-Canada, a I’'ONU, dans
les universités de langue francaise, etc. Aprés avoir consulté, pour mieux cerner son sujet,
plusieurs personnalités dont Paul Bouteille, Fernand Dumont, Fernand Cadieux et Jean-
Charles Falardeau, Marcotte conclut: «Il faudra aller en France pour déterminer précisé-
ment, avec 1’aide d’experts francais, les points essentiels a toucher».

C’est a Hubert Aquin qu’échoit cette tache ainsi que celle de débroussailler ici méme
le sujet. C’est ce qu’il fait a partir de 1’été 1961. Cela donne lieu a plusieurs rapports'>3
ot il essaie de cerner la notion de civilisation francaise; essentiellement celle-ci se pré-
sente, selon lui, comme une réalité a deux dimensions: un espace frangais et une mentalité
fondée sur un espace commun. Il constate qu’il n’y a pas de clé unique pour saisir ce
réel multiple et polymorphe qui se définit par des phénomenes d’interaction et de compé-
nétration culturelles basés sur la francophonie. Ce fait complexe, inachevé, mouvant avive
dans certains cas le drame national (il suggérera notamment un film sur le Montréal bilin-
gue qui ne sera pas retenu). Il propose une gamme de sujets qui conviendraient a cette série.

L’idée de cette série accroche plusieurs cinéastes parce que non seulement sa thémati-
que correspond a leurs préoccupations nationaliste et culturelle communes, mais aussi parce
qu’elle procure un cadre de réalisation souple qui permet autant une approche directe qu’une
approche documentaire plus classique (bien qu’héritant de I’évolution technclogique et
faisant appel a des méthodes de tournage nouvelles). On y retrouvera six films datant de
1962-64: A L'HEURE DE LA DECOLONISATION de Monique Fortier, DE MON-
TREAL A MANICOUAGAN d’Arthur Lamothe, LA FRANCE REVISITEE de Jean Le
Moyne, PETIT DISCOURS DE LA METHODE de Claude Jutra et Pierre Patry, REN-
CONTRES A MITZIC de Marcel Carritre et Georges Dufaux et ROSE ET LANDRY
de Jacques Godbout et Jean Rouch.

En octobre 1961, Dansereau obtient seul le poste de producteur exécutif et signe doré-
navant «directeur de 1’équipe francaise». Par la méme occasion on lui donne comme adjoint
au titre de responsable de la recherche André Belleau. En mars 1962, Dansereau devient
producteur exécutif du studio «F» et Bobet du studio «G». Ces studios, qui se partagent
la quasi totalité de la production frangaise, comptent chacun une quinzaine de cinéastes
a temps plein regroupés en bassin de production (treize réalisateurs-trices) et en bassin
de montage (huit monteurs-euses); les cinéastes choisissent leur producteur semi-librement
en fonction d’affinités personnelles ou cinématographiques. Notons que les techniciens
(caméramen, preneurs de son, musique, effets sonores, etc.) relevent des services techni-
ques et donc qu’on leur concede structurellement un réle créatif moins important, ce qu’ils
n’ont pas dans la réalité, surtout en direct'>*. En octobre Dansereau devient directeur-
adjoint de la production, un poste situé immédiatement sous Juneau. Cela veut dire notam-
ment qu’on lui donne juridiction pour approuver les scénarios et les copies de montage,
et donc qu’il n’y a plus de nécessité a ce que Juneau joue ce role; cela durera a peu pres
un an.

En ce début des années soixante relativement peu de nouveaux cinéastes se joignent
a I’équipe existante: Anne Claire Poirier (service continu a partir de février 1961), Gilles
Carle (aott 1960), Michel Brault (qui devient permanent en octobre 1961), Arthur Lamo-
the (janvier 1962), Michel Moreau (juin 1962), Jacques Giraldeau (janvier 1963; il avait
déja travaillé a I'ONF de 1950 a 1952 puis était parti pour Radio-Canada sans se couper
tout a fait de I’'ONF), Jacques Leduc (juin 1963); des pigistes entrent aussi au service
de ’ONF (comme Pierre Perrault, Bernard Gosselin ou Denys Arcand). En fait ce qui
se produit, ¢’est une consolidation de 1’équipe de réalisation autour des jeunes cinéastes
et un recrutement de techniciens qui bientdt s’orienteront vers la réalisation. Toutes ces
personnes fonctionnent bien, travaillent souvent avec passion et leurs films recoivent un
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accueil de plus en plus enthousiaste: dorénavant presque plus personne ne nie leur origi-
nalité, leur vitalité. Il ne leur manque que I’autonomie administrative qui structurerait leur
force.

Les cinéastes jettent d’ailleurs les bases d’une telle reconnaissance en créant 1" Associa-
tion professionnelle des cinéastes. L’APC fut formée a I'automne 1962 a I'instigation de
sept cinéastes de I'ONF qui éprouvaient le besoin de se doter d’une structure externe de
nature non-syndicale pour affirmer leur nature professionnelle et favoriser leur épanouis-
sement.

Les cinéastes, en 1962, ne sont pas encore sur un terrain clairement balisé et ils esti-
ment que le statut de professionnel correspond le mieux a leurs aspirations présentes. D’ail-
leurs cette époque est celle de la course au statut de professionnel'sS. Mais ce statut ne
leur sera pas reconnu par }’Etat car cette reconnaissance impliquait un rapport de force
entre les professions et I’Etat, et entre les professions elles-mémes, rapport qui n’était
pas alors en faveur des cinéastes, sauf en un lieu spécifique, I'ONF, ou ils exercent une
autorité professionnelle, sinon administrative. C’est pourquoi, pour reprendre la formu-
lation de Boissonnault, «la naissance de I’APC est importante car elle marque un tournant
dans la conscience du groupe: d’une part on va agir de facon formelle comme groupe
a I’ONF; d’autre part on ne se définit plus seulement comme équipe francaise a I'ONF
mais aussi comme un groupe exercant un métier commun spécifique ayant des intéréts
a défendre et a promouvoir dans la société»!3¢.

La naissance de I’APC s’inscrit aussi dans le contexte de la création au Québec d’un
ministere des Affaires culturelles dont un des objectifs, selon le discours prononcé par
Jean Lesage a I’Assemblée législative le 2 mars 1961 lors de la présentation du projet
de loi, est d’instaurer les structures administratives qui s’imposent et de susciter, a travers
elles, le mouvement dynamique de 1’expression culturelle canadienne-francaise. Les cinéas-
tes estiment que pour débloquer la situation et faire affaire avec I’administration, vaut
mieux intervenir organisé qu’individuellement.

Rappelons-nous que quelques années plus tot, lors de la gréve de Radio-Canada, I'ONF
avait craint que ses réalisateurs se syndiquent. En fait le premier geste collectif des cinéastes
en langant 1'idée de I’APC est de faire le joint entre ceux qui travaillent hors de I'ONF
(Radio-Canada, Office du film du Québec) et d’affirmer le caractére frangais de leur asso-
ciation professionnelle. Ceux qui fondent et assistent aux premieres réunions de I’APC
sont animés par le dynamisme du temps. Ils ont les idées larges, globales, généreuses,
voire utopiques. Ils ont une vision de leur métier et veulent que leur art, trop longtemps
étouffé, se réveille et se dresse. Ils visent, au-dela d’objectifs corporatistes, 1’établisse-
ment d’une cinématographie nationale et a cet effet revendiquent a Québec et a Ottawa
1"élaboration d’une législation sur le cinéma et la prise de mesures pour établir une indus-
trie cinématographique nationale!s7.

La production francaise commande alors un budget d’environ 750 0008, soit le cin-
quieme du budget total de production, et de ce montant la part du lion, soit a peu pres
80%, revient au programme pour la télévision. Il faut se garder d’interpréter ces chiffres
trop a la lettre. Certains films en frangais sont produits dans d’autres studios, les com-
mandites notamment. D’autre part les versions francaises occupent une part significative
du budget. Les sommes allouées aux films pour la télévision bénéficient toujours de I’apport
de Radio-Canada, méme s’il est minoritaire; a cet égard il convient de souligner que les
programmes de télévision frangais et anglais jouissent de budgets équivalents. C’est a tous
les autres postes que 1’écart se creuse et indique I'état d’infériorité budgétaire de la pro-
duction frangaise'38.

Pour avoir une idée plus précise de I’ensemble de la production, nous avons regroupé

ici les statistiques publiées et, méme si des écarts apparaissent entre les sources, nous croyons
que I’ensemble est assez significatif.
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Tableau de la production 1959-1965'>°

(en nombre de films, sauf indication contraire)'°

59-60 60-1 61-2 62-3 63-4 64-5

PFOATCTION, 5055515 3085 s 0y s oo sk e B L e S 1 B A o G S R s o3
originaux ) 73 61 73 64 66 90
anglais ?) 91 56 71 68 68 68
@) 52 34 51 42 40 45
©) 65 80 68 60 47 68
originaux " 23 20 23 22 15 40
francais (&) 20 18 23 22 15 28
®) 25 10 12 13 10 20
% originaux (L) 31% 33% 31% 34% 23% 44 %
francais ) 30% 26% 29% 21% 25% 29%
Q) 28% 12% 14% 17% 20% 23%
versions (@) 51 45 56 57 37 44
francaises *) 41 32 41 42 35 33
total " 74 65 79 79 52 84
francais &) 61 50 64 65 50 61
% anglais (6] 70% 74 % 77% 89% 56% 49%
en v.f.
COmRIanANES. o' s-on s en S e S OB B b St oL Sddende o o
originaux ™ 21 27 22 21 26 44
anglais 6] 20 26 19 19 25 41
originaux *) 3 2 0 0 0 12
francais 4 3 2 0 0 0 12
versions (@8] 10 13 15 15 12 12
francaises () 10 12 12 14 11 7
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Revenons au plan de la production. Depuis quelque temps, le cinéma de 1’équipe fran-
caise tire a hue et a dia et le climat frise la guerre ouverte. L’approche du direct est remise
en cause a I'intérieur et a I’extérieur'®'. En réaction a ce qui semble a plusieurs une hégé-
monie, un impérialisme, de nombreux projets surgissent, fort différents, qui veulent se
démarquer du direct pur et du documentaire traditionnel tout en remettant a I’ordre du
jour la scénarisation. Toutes les occasions sont propices.

Tel sera le cas du projet suivant. S’il y eut un nombre relativement important de films
consacrés au travail, il n’en fut pas de méme pour les femmes et encore moins pour la
femme et le travail. L’année 1963 voit donc un projet s’élaborer en ce sens et, comme
d’habitude, un document en explique la teneur; on y précise que le travail est devenu le
principal lien qui unit les étres humains les uns aux autres, qui détermine ses relations
sociales et qui conditionne ses attitudes et ses comportements'¢2:

Personne n’a subi de fagon plus radicale que la femme la révolution intérieure que
cela suppose. En deux générations, la femme a vu s’effondrer 'univers familial qui
justifiait toute sa vie et a di se reclasser dans I'univers de plus en plus exclusif du
travail que les hommes avaient déja commencé a édifier depuis longtemps. La cons-
cience de cette transformation a donné naissance aux mouvements de suffragettes et
il reste plusieurs autres conflits, plus profonds et plus obscurs, qui sont encore loin
d’en étre arrivé a un net état de résolution en 1963.

Avec une telle littérature, on pourrait s’attendre a un projet de série comme 1I’ONF en
a fourni depuis la fin des années cinquante. Or on précise ici qu’il ne s’agit pas de faire
de la sociologie ou des traités de psychologie, mais de raconter des personnages qui doi-
vent avoir suffisamment d’intérét humain pour retenir I’attention des spectateurs, et de
raconter des histoires graves ou légeres qui prendront leur source dans les liens profonds
de ces personnages avec le travail.

Comme on le voit, le projet est en réaction contre les modes de fonctionnement et les
approches qui ont prévalu depuis quelques années. Cela est encore beaucoup plus clair
lorsque les auteurs du projet (non-signé) abordent la question formelle'®3:

Nous voulons faire par ailleurs de ces quatre films une expérience et une aventure for-
melles. Voila pourquoi, assez arbitrairement, nous imposerons comme commande a
chaque équipe de tournage qu’elle adopte un style particulier. 1) Une équipe tournera
avec tous les moyens du cinéma le plus controlé, une histoire écrite jusqu’au dernier
mot du dialogue. 2) Une autre équipe tournera avec les moyens du cinéma d’observa-
tion (équipement léger) la vie réelle d’un personnage réel. 3) Une troisiéme équipe
adoptera une ligne mitoyenne: un canevas tragant les grandes lignes d’une histoire.
4) La quatrieme équipe enfin, poursuivant a fond la tendance du cinéma-vérité, deman-
dera a des personnages réels de fabriquer avec 1'équipe de tournage un scénario plus
ou moins fantaisiste par rapport a leur réalité.

Malgré ses intentions, la série «La femme hors du foyer» servira surtout a affirmer
I'importance de la scénarisation et de la dramatisation, et donc aux cinéastes qui y partici-
pent, a se démarquer du direct. De ce point de vue, elle constitue un tampon ol pourront
se résorber en partie les contradictions qui divisent 1’équipe francaise. Par ailleurs elle
permet d’évaluer I'influence du direct sur la production non-directe dans la mesure ou
celle-ci doit maintenant revoir ses habitudes, perdre son coté cinéma de papa, se ressour-
cer. On pourrait presque dire que le direct fut au cinéma onéfien ce qu’'a la méme époque
la Nouvelle vague fut au cinéma frangais. Il remit en cause une certaine fausseté qu’on
estimait présente dans le cinéma dramatique précédent.

La série «La femme hors du foyer» montre que dorénavant les cinéastes canadiens-frangais
n’ont plus envie de traiter de sujets a these de maniere didactique. Ils revendiquent la liberté
d’expression au plan idéologique et au plan artistique. Ils veulent s’affirmer en tant que
cinéastes dans un Office national du film qui n’est pas toujours prét a les laisser sans bride.
Néanmoins, ce faisant, s’ils témoignent beaucoup moins des politiques et des volontés
exprimées de I’ONF, ils témoignent d’autant plus des valeurs partagées par une partie
de leur groupe. Nous y reviendrons au chapitre suivant lorsque nous aborderons le theme
de la femme.

La réalisation de la série sur I’histoire canadienne se poursuit et, remontant toujours
dans le temps, doit comporter, pour I’année 1962-63 plusieurs films. Son volet franco-
phone couvre la période du régime frangais: Champlain, Maisonneuve, Jacques Cartier,
les missionnaires et le mysticisme. Le projet sur les missionnaires aboutira au FESTIN
DES MORTS et celui sur le mysticisme aux MONTREALISTES. En cours de route, durant
I’année 1963-64, on y ajoutera deux nouveaux projets francophones sur les Indiens de
I’est et la société en Nouvelle-France; ni I'un, ni ’autre ne verra le jour's*.
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C’est a I'équipe de Fernand Dansereau, qui prend la releve de Bernard Devlin, qu’on
confie la tache de produire ces films. Or celui-ci constate qu’il rencontre beaucoup de
difficultés dans la préparation des scénarios et dans 1’organisation technique des projets
qui ne conviendraient plus aux méthodes de tournage de I’heure. Les cinéastes en vien-
nent donc a la conclusion qu’il faut proposer un changement de formule a la direction.

Ils souhaitent en effet abandonner, dans la plupart des cas, le style de cinéma dramatisé
qui avait ét€ jusqu’a ce jour la régle pour cette série afin de retourner a un cinéma pure-
ment documentaire. Trois raisons principales les y poussent: 1) les cofits de production
dans le style du cinéma dramatisé sont élevés et difficiles a contrdler, et il ne leur semble
pas qu’il soit toujours nécessaire de s’y résigner; 2) la reconstitution historique en ce qui
concerne les décors, les costumes et les us et coutumes devient elle aussi a la fois plus
difficile et périlleuse lorsqu’ils sont placés devant I’obligation de remonter plus loin dans
le temps; 3) finalement ils sentent le besoin, au moment d’aborder une partie de I’histoire
qui est encore tres discutée au Canada frangais, d’utiliser des techniques de précision.
Le cinéma de style dramatisé leur apparait dangereux pour nombre de sujets qu’il leur
faudra aborder parce qu’il serait un instrument plus lache, plus vague et surtout qui préte
aux interprétations les plus divergentes. Ils espérent, en retournant a un autre style, réus-
sir plus facilement a faire oeuvre scientifique.

Dansereau, a qui il revient de systématiser cette réflexion, en fait part a Gustave Lanc-
tot qui remplace dorénavant Guy Frégault au titre de conseiller historique, pour obtenir
ses commentaires. Pour ne pas I’effrayer, il conclut sa lettre par ces mots!®3:

Ceci n’implique pas pour nous un rejet total du cinéma dramatisé. Il demeure un moyen
valide de présentation, parfois le seul pour certains cas, et nous comptons 1'utiliser
lorsque le sujet et les circonstances le permettront; mais nous voulons nous en libérer
en tant que regle générale.

Lanctot acquiesce a ces raisons, tout comme Maurice Careless.

3.9: Vers le long métrage (1962-1964)

L’ONF est impliqué a fond dans 1’établissement d’une industrie privée cinématographi-
que au Canada. Des 1'été 1962, il avait servi d’intermédiaire entre le Canada et la France
et la Grande-Bretagne pour évaluer la possibilité de signer des accords de coproduction
bilatéraux'%¢. Quelques mois plus tard, il participe au Comité interministériel sur le déve-
loppement éventuel d’une industrie du long métrage au Canada qui se réunit réguliere-
ment a partir de la fin 1963 et ce sont deux de ses collaborateurs qui rédigent les principaux
rapports pour ce comité'®’. L’ONF se lance d’ailleurs dans la réalisation de longs métra-
ges, une politique qui est acceptée officiellement dés janvier 1964 et qui touche notam-
ment le film a épisodes LA FLEUR DE L’AGE et LE FESTIN DES MORTS.

Le cas de LA FLEUR DE L'AGE est trés intéressant. Pierre Juneau reconnaissait la
nécessité et les avantages des échanges internationaux dans la production de certains films
et favorisait donc la coproduction. Dans ce cas-ci, la formule regroupe quatre pays et sur-
tout quatre cinéastes qui font a peu pres partie du jeune cinéma de leur pays respectif.
Pour ce qui est de la France, Jean-Luc Godard et Jean Rouch sont approchés et donnent
leur accord mais c¢’est Rouch qui obtient le contrat. Michel Brault signe 1'épisode cana-
dien, GENEVIEVE. L’épisode italien revient 2 Gian Vittorio Baldi, qui était aussi pro-
ducteur. Juneau et Baldi s’entendent tellement bien qu’ils veulent monter ensemble d’autres
coproductions'®® et méme accélérer la signature d’un accord de coproduction entre I'Italie
et le Canada.

Boissonnault rappelle cet épisode comme exemple de la volonté d’internationalisme qui
aurait animé Juneau au dépens ou au mépris d'une production porteuse de valeurs trop
lides a la dynamique socio-culturelle québécoise. On a dit aussi que 1’aventure Flaiano
marquait un nouvel épisode de I’opposition Juneau-Roberge, sauf que Roberge a toujours
¢té tenu au courant du projet et I'a défendu devant le ministre Lamontagne; mais il est
plausible que Juneau 1’ait amené a appuyer un projet qui d'une certaine maniére annonce
une pratique qui aura cours quelques années plus tard!®.

L’ONF s’engage dans la voie du long métrage avec tellement de prudence et de
parcimonie!”® que certains cinéastes choisiront de détourner leurs budgets de courts métrages
pour en sortir des longs métrages et ainsi effectuer un saut qualitatif qu’ils souhaitent depuis
longtemps. Tel est le cas notamment d’une série sur I’hiver inscrite a cette époque-la au
calendrier de production, série qui dans I’esprit de son producteur Jacques Bobet et de
ceux qui y collaborent, devrait permettre de tourner des «dramatisations».
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Producteur audacieux, Bobet est animé par un certain nombre de principes: miser sur
des sujets de films proprement nationaux plutot qu’internationaux, développer des films
de fiction qui s’inscriraient dans la ligne de force de I'ONF, c’est-a-dire qui hériteraient
de la tradition documentaire en restant en prise directe sur le réel, miser sur les auteurs
et la correspondance entre eux et le sujet de leur film. La série sur I’hiver doit rencontrer
tous ces objectifs. Trois moyens ou longs métrages verront le jour dans ce cadre: LA VIE
HEUREUSE DE LEOPOLD Z de Gilles Carle (Hiver I), LA NEIGE A FONDU SUR
LA MANICOUAGAN d’Arthur Lamothe (Hiver III) et le film de Gilles Groulx LE CHAT
DANS LE SAC (Hiver IV).

Ce film occupe une place emblématique dans la production québécoise et constitue, avec
POUR LA SUITE DU MONDE, le point d’orgue de la période que nous étudions ici.
Il indique que de plus en plus les cinéastes veulent s’insérer dans leur milieu et traiter
des sujets chauds qui concernent intimement leur société et qui s’enracinent en elle; ils
souhaitent les approfondir et esperent le faire de maniere vivante, personnelle, engagée,
poétique, créatrice. Groulx est probablement avec Perrault (puis Arcand un peu plus tard),
celui qui est le plus a I’avant-garde de cette orientation dans la mesure ol aux préoccupa-
tions nationalistes, il joint une analyse politique marxiste (ce que Perrault par exemple
refusera toujours en qualifiant le marxisme d’idéologie étrangere). Son film est politique
en ce sens que davantage qu'un témoin d’une société qui s'éveille et se cherche, il joue
et veut jouer un role capital dans cet éveil. Dominique Noguez a bien compris cela quand
il. €crit!?!;

La véritable conscience de soi, la prise de possession de soi par soi suppose quelque
chose de plus: la connaissance de soi. (...) Un peuple, s’il se découvre aliéné, meurtri,
colonisé en méme temps qu’obstinément inassimilable, risque en effet, cette décou-
verte faite, de sombrer dans la délectation morose et de croire son drame irrémédiable
et unique au monde. Il lui faut, s’il veut échapper a cette tentation funeste, faire un
pas de plus dans la lucidité. (...) Or peu de films ont atteint ce deuxieme stade: cer-
tains films de Groulx peut-étre.

A ce sujet d’ailleurs, Groulx répondra a Michel Patenaude qui lui dit que le Canada
frangais découvre le cinéma au moment ou il se découvre lui-méme: «C’est un point de
rencontre extraordinaire: au moment oll nous nous posons la question de notre survivance
nationale, nous découvrons un moyen d’expression qui s’adresse a une nation»'’2. LE CHAT
DANS LE SAC occupe donc une place privilégiée dans le cinéma québécois des années
60 et dans le cinéma que les Canadiens francais réalisent a I'ONF. La peinture d’un héros
impuissant a s’exprimer dans sa société est paradoxalement I’oeuvre par laquelle un cinéaste
manifestait sa force d’expression au point méme de rendre certains de ses collegues mal
a laise!”?. Le «Je suis Canadien francais, donc je me cherche» fait place a un autre syllo-
gisme, typique de I'oeuvre de Groulx: «Je suis cinéaste, donc je cherche». Il marque un
jalon et probablement 1’aboutissement d’un double processus de questionnement et d’affir-
mation qui dorénavant se manifestera au sein d’une production francaise autonome.

3.10: Vers une production frangaise autonome

C’est une telle création que Roberge propose au gouvernement en novembre 1963. En
effet il envisage de doter 'ONF d'une nouvelle structure qui lui donnerait une organisa-
tion plus efficace et lui permettrait de mieux remplir son role a I’égard des deux principa-
les cultures du pays. Le commissaire se verrait flanqué de deux directeurs de production,
un frangais et un anglais a qui échoit également la supervision de toutes les opérations
de production et particulierement des aspects financiers qui en découlent; chacun serait
responsable de leurs programmes respectifs, des activités créatrices de leur équipe et devrait
conseiller le commissaire sur tous les sujets qui relevent de leur secteur. Roberge suggere
¢également de créer un poste distinctif pour le secrétaire du conseil.

Pourquoi I'ONF procede-t-il a cette demande? D’une part pour toutes les raisons que
nous venons d’évoquer: pressions intérieures et extérieures concomitantes avec 1’éveil natio-
nal québécois et le souffle des réformes qui marquent la Révolution tranquille. D autre
part parce que le 8 avril 1963 ramene au pouvoir les libéraux fédéraux.

En pleine campagne électorale, le premier ministre du Québec, Jean Lesage, était inter-
venu pour que soient reconnues les aspirations sociales, économiques et culturelles du
Québec. Mais, fait plus important, quelques mois plus t6t, dans un discours écrit par Maurice
Lamontagne, Lester B. Pearson avait lancé 1’idée d’une enquéte sur les moyens de déve-
lopper le caractere bilingue du Canada'?. Trois mois apres sa réélection, Pearson crée
la Commission d’enquéte sur le bilinguisme et le biculturalisme, dite Commission
Laurendeau-Dunton. L’ONF, qui dépend du secrétaire d'Etat Lamontagne, préfere devancer
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— peut-¢tre d'ailleurs I'y a-t-on invité — les investigations des commissaires; elles révé-
leraient, ce que sait déja André Laurendeau, son caractere quasi-monoculturel. Il choisit
de donner I'exemple en proposant au secrétaire d'Etat des changements structurels'”s,

A ce sujet, certains ont laissé entendre que la Commission avait pesé d'un poids certain
dans la création de la Production frangaise. En fait la Commission devient opérante aprés
cette création. Il est vrai que la Commission est venue a I'ONF s’enquérir de la situation
mais ce fut le 10 décembre 1965. Six mois auparavant, en juin. pour préparer cette ren-
contre, I'ONF avait fait circuler un texte de douze pages, Notes for the Royal Commis-
sion on Bilingualism and Biculturalism, ou on affirme que I'ONF. dans ses productions,
donne voix a I'expression des deux cultures du pays, qu'il répond aux besoins du public
dans les deux langues officielles par les différentes diffusions des films et que le bilin-
guisme existe a I'ONF au plan des relations de travail; selon ce document, la situation
a I'ONF est une réussite appréciable tant au plan du bilinguisme que du biculturalisme.

Le gouvernement accepte la proposition de I'ONF et la réforme devient effective le pre-
mier janvier 1964. Grant McLean occupe le poste anglais tandis que Pierre Juneau accede
au nouveau poste frangais: il perd par contre celui de secrétaire du conseil, McLean met
cn place une structure aux responsabilités décentralisées (dont un Pool System pour les
cincastes et un comité du programme ou ils participent'’®). Juneau choisit une voie plus
hié¢rarchique et plus traditionnelle. Il dirige quatre producteurs exécutifs (André Belleau,
Jacques Bobet. Marcel Martin et Michel Moreau qui s’occupera des films pédagogiques)
et des coordonateurs des services techniques. L'ONF est tellement fier de sa nouvelle réa-
1ité qu'il décide de souligner son vingt-cinquieme anniversaire de fondation avec éclat;
la féte aura lieu au mois d’aout.

A cette occasion le Secrétaire d’Etat Maurice Lamontagne prononce une allocution oil,
apres avoir vanté les mérites de I'ONF, il s'attarde longuement a la question du long
métrage'’":

Un pays qui n’a pas de cinéma de long métrage se prive d’un des plus importants moyens
de s’exprimer. (...) Si nous décidions de lancer une grande offensive pour faire échec
a notre pauvreté culturelle, pour provoquer un épanouissement intellectuel et artisti-
que capable de faire équilibre a notre standard économique, sans doute faudra-t-il pla-
cer aux premiers rangs de nos objectifs la création d’une industrie du long métrage.

Bon nombre de cinéastes de I'ONF veulent sattaquer depuis longtemps au film de long
métrage puisque ce format correspond davantage a leurs préoccupations et recele plus de
possibilités d'expression créatrice. Mais ils sont conscients que leur employeur s’aven-
ture dans cette direction a contrecoeur, d’autant plus que, comme vient de le rappeler le
ministre, la priorité gouvernementale consiste a faire naitre et grandir une industrie du
cinéma privée. C’est pourquoi ils n’hésiteront pas a appuyer la revendication de 1’ Asso-
ciation professionnelle des cinéastes qui lance en février 1964, six mois avant |'interven-
tion du ministre, un appel pressant aux gouvernements canadien et québécois pour favoriser
la création d'une industrie privée du long métrage au Canada, I'ONF ne devant conserver
que les longs métrages qui aient pour but le prestige du Canada et I'information des citoyens
¢t devant se garder de devenir un agent compétitif a I'égard des producteurs indépendants.

3.11: Epilogues

En fait la création de la production frangaise n'apparait pas a I'époque comme la pana-
cée qui va guérir tous les maux des cinéastes francophones et permettre le développement
d’un cinéma québécois original'7%; elle est déja en retrait sur les attentes des cinéastes.
C’est pourquoi cette reconnaissance institutionnelle sera accompagnée d’un exode pro-
gressif d'une partie des cinéastes'”®, surtout des plus jeunes, qui ne pensent pas pouvoir
réaliser leurs pleins désirs cinématographiques au sein de I'ONF et qui s'en retirent pour
trouver leur voie ailleurs. La conjoncture leur apparait plus propice dans |'industrie privée.

Par exemple Claude Jutra réalisera de fagon indépendante A TOUT PRENDRE et Pierre
Patry, accompagné de quelques techniciens de I'ONF, ira fonder Coopératio pour pou-
voir tourner TROUBLE-FETE: au générique de ces deux films, on retrouve plusieurs
noms onéfiens. Cette tendance se poursuivra apres la création de la Production frangaise.
notamment lorsque Gilles Groulx, Jean Dansereau, Bernard Gosselin, Denys Arcand et
Michel Brault donneront naissance en 1963 aux Cincéastes associés ou qu’ Arthur Lamothe
et Gilles Carle, respectivement en 1965 et 1966, décideront de s'établir dans le privé.

La création de la Production frangaise est a la fois I'aboutissement d'un processus his-
torique et I'occasion de nouvelles affirmations. Les revendications des cinéastes éclatent
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d’ailleurs a la faveur d’un vent de fronde qui souffle sur la production frangaise; elles
sont formulées dans un numéro de la revue Parti Pris'3°. Godbout, Carle, Perron, Arcand
et Groulx y disent tout haut ce que plusieurs ressentent tout bas. Leurs remarques portent
sur la liberté d’expression, le choix des voies documentaire et fiction, le long métrage,
la volonté d’étre témoin du Québec, la réalité d’une équipe francaise vivante, bref I'ave-
nir du cinéma au Canada frangais.

Les interventions des cinéastes sont chapeautées d’un éditorial de Pierre Maheu plus
virulent que leurs textes ou le National Film Board est présenté comme un instrument
de colonisation des Québécois et de négation du cinéma québécois dans la mesure ol on
tente de le couper des sources vives de son pays pour I'identifier a une nation fantoche,
ce qui désamorce I'exigence créatrice des cinéastes. Il ne faut donc pas se contenter de
confier a des Canadiens frangais, représentants de |'ordre colonial, des postes de com-
mande; il faut rapatrier le cinéma québécois pour qu’il contribue lui-aussi & la reperson-
nalisation collective de I'homme québécois.

Mais jamais les textes des cinéastes ne vont si loin. Godbout, constatant que le NFB
a donné naissance 2 I'ONF, estime que le vrai probleme est le rapport que I'ONF et son
cinéma vont entretenir avec une réalité politique ou la majorité des individus nie 1’idéal
officiel de I'organisme. Carle veut démythifier les préjugés qui existent sur I'équipe fran-
gaise morte-née; le principal probléme qui va se poser selon lui, ¢’est celui, pour le cin¢aste,
d'exprimer tout ce qu’il veut exprimer, et particulierement sous la forme de long métrage.
Le témoignage de Perron va dans la méme direction lorsqu’il demande comment concilier
la liberté nécessaire a toute création et le dirigisme d’une administration. Groulx est plus
catégorique lorsqu’il clame que la liberté des cinéastes sera exigeante, qu’ils ne voudront
plus végéter entre |'auto-censure et le compromis, plus étre tenus a I'écart du sort de leur
peuple et qu’ils voudront que leurs films refletent leurs tempéraments et toutes leurs préoc-
cupations d’individus et d’artistes qui recherchent leur épanouissement et celui de leur
nation. Pour Arcand, le défi a relever, c’est que notre cinéma ne soit plus un cinéma d’échec
mais de conquéte ol culture et quotidienneté se rejoindraient enfin.

En choisissant Parti Pris pour exprimer leurs doléances, on peut penser que les cinéas-
tes ont brilé leur propre base. Au contraire de la campagne de presse de 1957, qui put
rallier des appuis d’horizons trés divers, 1’intervention dans une revue réputée pour son
indépendantisme radical ne parvient pas a susciter un mouvement analogue. Par ailleurs
I’administration de I'ONF considérera que cette intervention dans une revue révolution-
naire lui cause un grand préjudice et tachera de prendre des mesures pour que ¢a ne se
répete pas.

A strictement parler, la période que nous étudions se termine ici, devant une production
francaise indépendante soumise a un vent de fronde et au bord de I'éclatement. Mais on
doit y adjoindre brievement trois épilogues.

Le premier épilogue touche a la question de la syndicalisation. Malgré I'existence de
I’APC, plusieurs cinéastes fondent le 25 juin 1964 le Syndicat général du cinéma affili¢
4 la CSN. A peine un an plus tard celui-ci devient Syndicat général du cinéma et de la
télévision dans 'espoir d’intégrer des techniciens de Radio-Canada. La plupart des cinéastes
de I’ONF sont membres du SGCT. Dés le départ de Juneau en mars 1966, le SGCT fera
aupres de Roberge des représentations pour qu’on établisse de meilleures communications
a I'intérieur de la production frangaise, pour que les cinéastes participent mieux a 1'¢labo-
ration du programme et également a son suivi. Roberge ne veut pas s'engager formelle-
ment en ce sens mais mandate le nouveau directeur de la production frangaise pour qu'il
discute de coopération et de la participation des cinéastes au programme et & la production.

Le second épilogue est une conséquence du premier. Nous avions souligné que Juneau
avait préféré maintenir une structure hiérarchique alors que son vis-a-vis anglophone avait
opté pour un Pool System animé par un comité du programme. Or ce que revendiquent
les cinéastes et le SGCT, c’est une structure analogue a celle qui fonctionne depuis deux
ans du coté anglais, ce a quoi Juncau est opposé.

Mais les relations entre Roberge et Juneau se brouillant. celui-ci accepte en février 1966
une nouvelle offre de travail a titre de vice-président du Conseil de la radio-télévision
canadienne. Juneau parti, Roberge se montre ouvert a cette idée de développement struc-
turel et donne le feu vert a sa mise en place progressive. Marcel Martin, qui prend la
direction de la production francaise, peut donc procéder a cette réforme organisationnelle
qui implique la participation administrative des cincastes et qui deviendra effective en sep-
tembre 1968 avec Jacques Bobet comme premier directeur du Comité du programme!'*!.

Pour qu’on ne s'étonne pas trop de la longueur du délai, il faut rappeler que quelques
jours apres le départ de Juneau'®?, le 21 mars plus précisément, c¢’est Roberge qui annonce
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le sien car 1l est nommé agent général du Québec en Grande-Bretagne; deux commissaires-
adjoints seront nommés, Grant McLean pour tout ce qui touche a la production, a I'admi-
nistration et aux questions techniques et Roland Ladouceur pour la distribution et les rela-
tions extérieures. En fait McLean deviendra commissaire par intérim et conservera ce poste
jusqu'a I'été 1967, soit plus d'un an.

Le dernier épilogue prend place lui aussi dans une revue. Liberté consacre un numéro
double au cinéma'®? dont la coordination revient a Jacques Bobet. Méme si ¢e numéro
ne parle pas que de I'ONF, celui-ci y occupe une place prépondérante. Bobet monte un
dossier ou il reprend plusieurs éléments déja publiés, des critiques de la revue Objectif
aux mémoires de I'APC, qui mettent en cause ou appuient I'ONF.

Mais ce qui le motive surtout, ¢’est d'expliquer comment la création de la Production
frangaise et surtout la direction que lui a imprimée Juneau constituent une contre-révolution.
C’est une contre-révolution parce qu’elle a occasionné chez les cinéastes une crise de déses-
poir qui s'est soldée par plusieurs départs et démotions, parce qu’elle a eu comme résultat
la colere, la désillusion, la démoralisation, la baisse de la qualité de la production. Cette
contre-révolution, Bobet la compare a une chape de plomb qui s'abat en particulier sur
I'équipe frangaise, la plus engagée, la plus vulnérable et qui détruit en quinze mois le
travail de quinze années, gaspillant ainsi le capital culturel le plus original que le Canada
ait jamais eu.
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Bernard Devlin durant le tournage de LES BRULES (1958)




Conclusion
== -~ o}

Comme on le voit, la création de la production frangaise est le fruit d’'un mouvement
qui débute en 1942 et donna lieu périodiquement a des manifestations de courage et de
combat. La guerre voit la naissance d’une French Unir qui bénéficie d’une marge de pro-
duction fort convenable. L aprés-guerre correspond a des années sombres; les francopho-
nes frolent I'assimilation. L’arrivée de la télévision, la conjoncture politique et les pressions
extérieures aménent un changement positif. A partir du milieu des années cinquante, le
mouvement §'accélere, le groupe québécois se renforce, les oeuvres s affirment plus soli-
des, plus créatrices, d’une diversité stylistique stimulante.

En 1964, avec la création d'une Production frangaise autonome, le cinéma francophone
onéfien, comme la société dont il participe, de canadien-frangais devient québécois, dési-
gnant ainsi son appartenance. On affirme, a I'ONF et hors I'ONF, on consacre au grand
jour une situation trop longtemps recelée, contenue, maintenue. Mais cette institutionna-
lisation est en retard sur la conjoncture et sur les attentes des cinéastes. Les mesures de
contrdle qu'impose Juneau en lancant la production frangaise provoquent une crise de crois-
sance grave, une hémorragie créatrice et occasionnent du désarroi durant quelques années.
Mais le potentiel est la et elles ne résisteront pas bien longtemps.

Notre période se termine ici, sur une nouvelle structure appelée a évoluer au fil des
ans en fonction des problemes et des obstacles qui confronteront encore les cinéastes. L'évo-
lution de la conjoncture cinématographique influencera I'ONF: nous pensons notamment
a la création de la Société de développement de I"industrie cinématographique canadienne
dont les décisions n’iront pas toujours dans les directions que souhaitaient les cinéastes
en 1963-64. Dans ces circonstances vont revenir a I'ONF certains cinéastes qui 'avaient
quitté entre 1963 et 1966 et vont y entrer des jeunes qui faisaient alors leurs premicres
armes de facon indépendante.

C’est en 1967 que la production frangaise connaitra réellement un nouveau départ. Comme
c’est souvent le cas, des textes importants baliseront la réflexion qui y préside. Le pre-
mier est di a la plume de Jean Le Moyne qui est le penseur officiel de la production fran-
caise en ces années soixante. Il s’intitule La médiation de I’O.N.F. et est daté d’aofit
1967; a I'étape du brouillon il se nommait Vers un renouvellement de I'ONF et son pre-
mier chapitre était intitulé symptomatiquement «A propos d’un malaise»: la désaffection
des cinéastes, la programmation incohérente et I’hésitation des réalisations.

Appelé a réagir a cette premiere version, Fernand Dansercau précisera que la malaise
commence avec arrivée de la télévision qui a enlevé son marché a I'ONF en ce sens
que les gens ne se déplacent plus pour voir ses films et donc qu'il n’y a plus de nécessité
au travail des cinéastes; pour Dansereau, la question du long métrage est une réponse qu’ont
fourni spontanément bon nombre de cinéastes a cet état de fait; cette porte de sortie du
coté des salles pouvait donner une nouvelle assiette a leur existence. Ces quelques consi-
dérations précisent le contexte qui sévit a la fin de la période que nous étudions.

Le second texte, Examen des tendances du groupe frangais a ’ONF date de 1968
et sa responsabilité revient a Jacques Bobet qui va jouer un role capital en ces années de
relance; il prolonge la réflexion de Le Moyne et éclaire principalement la question du
long métrage. Il y a enfin un texte de Pierre Lafleur sur les versions et adaptations qui
comprend des réflexions générales sur la production frangaise et sur le bilinguisme et le
biculturalisme qui s’inscrivent bien dans la nouvelle évaluation que I'on fait de la produc-
tion frangaise a I'ONF%4,

L’histoire du groupe frangais a I'ONF témoigne donc d’'un mouvement continu vers
I’émancipation et la prise en charge des cinéastes par eux-mémes. Cette évolution s’est
effectuée par paliers, suite aux pressions de la conjoncture (v.g. la télévision) ou de for-
ces extéricures (v.g. la campagne de presse. la Révolution tranquille). L'équipe frangaise
a souvent trouvé comme point de ralliement des projets qui ont mobilisé au méme moment
une bonne partie de ses effectifs.

Ce développement graduel s'est poursuivi au-dela de 1964 selon un schéma qui, par
certains cOtés, rappelle les années antérieures (v.g. comme point de ralliement le long
métrage de fiction ou le projet «Société nouvelle*), mais autour de préoccupations et d'enjeux
différents. Certains estiment d’ailleurs en ces années-la que le cinéma québécois ne pourra
étre libéré ni & I'ONF, ni tant que la société québécoise ne sera pas libérée; ils diront
que la liberté de ce cinéma passe par celle de sa société et que celui-ci pourrait par ailleurs
v contribuer et 1'accélérer.
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Ce point de vue, qui a marqué une décennie de manifestes, de mémoires, d'analyses
ou de revendications se comprend entre autres par I'histoire du cinéma francophone a I'ONF;
il indique combien histoire, cinéma et société sont intimement liés. En fait I'évolution
de I'équipe frangaise est nécessairement tributaire de I'histoire politique et sociale du Québec
et du Canada et se présente donc comme le reflet, dans un champ particulier qui a aussi
ses déterminismes propres, d'une conjoncture plus globale.

Nous en avons relaté dans ce chapitre la chronique générale. Pour micux mettre en lumiére
cette articulation particuliére et voir de quelle maniére clle se réalise dans le détail, nous
¢tudierons dans le chapitre suivant un certain nombre de thématiques concrétes. Dans la
these originale, nous appuyions aussi notre étude sur I'analyse d’une cinquantaine de films.

Claude Jutra lors de CHANTONS MAINTENANT (1957)

Guy Hoffiman et Louis Portugais répétent PAS UN MOT (1957)
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Méme si I'appellation officielle Office national du film date de 1939, elle n’¢était pas fréquem-
ment utilisée a I’intérieur de I'institution; méme les francophones disaient travailler au National
Film Board. Par contre, a partir du milieu des années soixante, certains cinéastes et critiques
de cinéma décideront qu’on doit appeler NFB I'ONF d’avant 1964 et que |’appellation ONF doit
étre réservée a I'apres- création de la production francaise.
Les textes a ce sujet sont fort nombreux. Pour donner une indication péri-cinématographique,
voir le texte du poéte Paul Chamberland, «Mise au point», Lettres nouvelles, février 1967, cité
par Gilles Marsolais, Le cinéma canadien, pp. 141-144.
Pour en savoir plus sur cette période, voir Peter Morris, Embattled Shadows: A History of Cana-
dian Cinema 1895-1939, Montréal, McGill-Queen’s University Press, 1978, 350p. et Michie
Mitchell, Gordon Sparling, Canadian Film Pionneer, Ottawa, Archives nationales, 197-, 12p.
Rapport sur les activités cinématographiques du gouvernement canadien (juin 1938), Mon-
tréal, Cinématheque québécoise, 1978 (traduction: Pierre Véronneau).
Tous ces débuts ont été racontés en détail par Gary Evans, John Grierson and the National
Film Board, University of Toronto Press, 1984, 329p. On en retrouve aussi beaucoup d’élé-
ments dans le fonds d’archives de Roger Blais déposé a la Cinémathéque québécoise.
Au cours des six mois qui suivront, un sénateur, le sénateur Dandurand, et un nouveau membre
au conseil, le docteur Georges Bouchard, demanderont eux-aussi a ce que I'ONF réalise des films
sur ’artisanat, comme si ¢’eut ét€ la le seul sujet distinctif québécois qui puisse donner une image
juste de la culture québécoise et donc, a leurs yeux, renforcir I'unité nationale. Cette auto-perception
folklorique de certains Canadiens francais en poste a Ottawa va dans le sens de la perception
également folklorique qu’ont du Québec les anglophones et qui se reflétera dans les films qu’ils
réaliseront sur la province lorsqu’ils voudront en donner une image «authentique».
Procés-verbal de la réunion du conseil d’administration, 21 février 1941.
Grierson avait demandé en octobre 1940 que soit invoquée la Loi sur les mesures de guerre pour
forcer la fusion ONF-Bureau. Cela est refusé. Il envoie sa lettre de démission le 27 novembre.
Ce geste ultime produit son effet. Les conseillers de Mackenzie King qui I’appuient interviennent
aupres du premier ministre qui rencontre Grierson en mai; I'arrété-en-conseil scelle cette discussion.
On a dit que Grierson était fort bien disposé a 1'égard des Québécois et que les rares francophones
qui travaillerent avec lui I"appréciaient. Cette réputation repose sur une lettre qu'il adresse le 16
février 1943 a son ancien patron, Sir Stephen Tallents, sur One Man’s Documentary, pp. 90-92.
les mémoires manuscrits de Graham MclInnes et sur le témoignage d’un de ses proches collabora-
teurs, Paul Thériault cité par James Beveridge, John Grierson, Film Master, New York, Mac-
Millan, 1978, p. 208. Par contre Marjorie McKay, dans son History of the National Film Board
of Canada, p. 41, rapporte que Grierson était plus sensible aux arguments du ministre des Finan-
ces qu'a ceux des Canadiens francais. Malgré sa sympathie présumée pour les Québécois, Grier-
son ne comprenait pas leur mentalité ni méme d’ailleurs toute la réalit¢ canadienne.
On y retrouvera bientdt Maurice Custeau, Frangois Bertrand et Frangois Zalloni.
Paquette estime que Coté n’a pas joué un role si important, ni dans la production, ni dans la
distribution, mais que sa connaissance et sa compréhension des réalités politiques et des hom-
mes au pouvoir, tant a Ottawa qu’a Québec, ont pu étre tres utiles a Grierson. Coté deviendra
plus tard député libéral fédéral.
Il est intéressant de constater qu'au moment ou Grierson asseoit sa main mise sur ’'ONF et y
établit une politique de production bilingue, Radio-Canada liquide son réseau bilingue pour mettre
sur pied deux réseaux distincts, avec toutes les conséquences que cela aura sur I'expression d'une
réalité québécoise propre.
Des son entrée en fonction, le major-général essaiera de se mesurer a Grierson. Par exemple
il voudra que les films destinés a soutenir le moral de la population contiennent aussi des aspects
religieux; Grierson répliquera en invoquant les ententes prises avec son prédécesseur a |'effet
que le conseil d’administration n'interfererait pas dans la gestion quotidienne et le contenu des
films. LaFleche essaiera aussi de controler les communiqués de presse ou les déclarations publi-
ques du personnel de I'ONF, particulierement de Grierson: peine perdue; Grierson défendra
son indépendance et sa liberté et le major- général devra battre en retraite. Voir Gary Evans,
op. cit., pour connaitre plus en détail les rapports entre les deux hommes et les conflits qui
les marquent.
Procés-verbal de la réunion du conseil d’administration, 12 janvier 1943. Il ne faut pas s’étonner
que ce soit McLean et non Grierson qui réponde au président. Grierson est depuis quelques jours
directeur du Wartime Information Board qu’on vient de créer a I’automne précédent et qui est
responsable de toute la propagande gouvernementale, incluant le contenu des films de propa-
gande onéfiens; il y aura d’ailleurs de nombreux ponts tendus entre I'ONF et le WIB pour des
activités extra-cinématographiques: diffusion communautaire, affiches, publications, etc. A partir
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de ce moment, tout ¢e¢ qui ne sera pas directement relié a la guerre dans la production onéfienne
échappera pratiquement aux preoccupations de Grierson. Grierson portera ce double chapeau
jusqu’en janvier 1944,

Philéas Coté, méme s'il a touché un pot de vin d"Arsin pour lui obtenir ce contrat, le dénoncera
peu de temps apreés a cause de la mauvaise qualité des produits. Mais on I'obligera a remettre
sa démission. Le premier Canadien frangais engagé par I'ONF venait d’étre victime de son impru-
dence et des pieges tendus par un producteur malhonnéte.

On réalisera méme en 1949 un film. CONSEIL DU FILM pour en démontrer le fonctionnement
et expliquer comment animer une discussion.

A ce sujet, Paul Thériault, cité in James Beveridge, op. cit., p. 207, rappelle que Grierson aurait
déploré que les films en frangais ne soient diffusés qu'au Québec et aurait souhaité qu'ils le
soient a la grandeur du Canada, préfigurant ainsi quelque chose qui se réalisera vingt ans plus tard.
En 1943 le circuit industriel compte au Québec 8 opérateurs (sur 33 pour I'ensemble du Canada)
qui peuvent présenter jusqu’a deux cents représentations par mois; le circuit rural se divise éga-
lement en huit mais les projections organisées par le SCP attirent un peu plus de gens que celles
de I'ONF.

Jos Morin, Lettre 2 Don Buchanan, juillet 1942,

Voir par exemple le discours qu'il prononce a Montréal le 3 juin 1943, Nature et nécessité
de I'information publique, devant I'fnternational Association of Public Employment ou il plaide
en faveur de la poursuite en temps de paix des activités du Bureau fédéral de I'information de
guerre. Ce plaidoyer suscitera de vives réactions des journaux québécois qui en profiteront pour
sortir tous leurs griefs contre 'activité du Bureau, une menace pour la démocratie quand la pro-
pagande devient une fin en soi.

Ce conflit aura son écho a I’ Assemblée Iégislative lorsqu’André Laurendeau, député de Laurier,
présentera sa proposition a I'effet que «cette Iégislature, en face de diverses tentatives d'empie-
temert, réaffirme fortement son pouvoir exclusif de Iégiférer dans le domaine de 1'éducation»
(Proces-verbaux de I'Assemblée législative de la province de Québec, premiére session, 22¢
Législature, 18 avril 1945, p. 290). Ce sera le député libéral Guy Roberge, futur commissaire
de I'ONF, qui se portera a la défense de I'Office dont les films «font un travail autrement mer-
veilleux que les éléments nationalistes de cette chambre» qui veulent empécher la cération d'une
mentalité véritablement canadienne alors «qu'il n'y a la aucun empietement du fédéral dans le
domaine de I'éducation, car il s'agit d’éducation civique» (cité par E.B., The Documentary
Film in Canada, 20 octobre 1945).

Op. cit, p. 37. Thériault rapporte sensiblement la méme version des faits dans Forsyth Hardy.
John Grierson, Londres, Faber and Faber, 1979, pp. 139-141.

Op. cit, p. 206.

Pour avoir une vision humoristique de cette époque et de la maniere dont se débrouillait un Canadien
frangais, on peut lire de Raymond Garceau les cing tranches de «Les carnets d'un p’tit Gar-
ceaur, Objectif, Nos 35, 36, 37, 38 et 39.

Une exception: la réalisation par Paquette d’une production tournée dans les deux langues avec
deux équipes de comédiens et de médecins, MOTHER AND HER CHILD / MATERNITE d’apreés
le livre La meére canadienne et son enfant.

James Beveridge, op. cit., p. 207.

Cinéma d’ici, p. 56.

Ibid., p. 56.

Paraphrasant le philosphe Bertrand Russell, Grierson disait souhaiter rendre la paix aussi exci-
tante que la guerre.

John Grierson, «Une politique du film pour le Canada», Affaires canadiennes, vol 1, no 11,
15 juin 1944, pp. 8-9. Quand Grierson quittera I'ONF I'année suivante, ce sera pour aller fon-
der a New York World Today, une firme qu'il voulait consacrer a la réalisation de ses ambitions
internationales.,

Peut-étre que Grierson manifestait dans le fond un pessimisme quant a la dimension internatio-
nale de la production francophone comme 1'indiquerait cette remarque que publiait le 15 mai
1946 le Canadian Film Weekly: **How can they squeeze a market out of the Province of Que-
bec? And as for export, the French aren’t that hard up yet I hope™. Signalons par ailleurs qu’en
1944 pour des raisons analogues on mettra sur pied au Québec une industrie privée de longs
métrages francophones.

Personnellement Grierson était opposé a ce projet car il impliquait une chose qu'il avait en hor-
reur: la décentralisation. Pour lui I'ONF devait étre en liaison intime avec le gouvernement pour
répondre a ses besoins et cela ne pouvait se faire qu'a Ottawa.

Voir Kirwan Cox, **The Grierson Files"", Cinema Canada, no 56, juin-juillet 1979, p. 19. ainsi
que la recherche effectuée par Piers Handling et Cox pour la préparation du film HAS ANY-
BODY HERE SEEN CANADA? (John Kramer, 1979).

Le Rapport annuel de I'ONF pour 1944-45 indique, a la page 8. que ces films visent aussi
le marché franco-européen qui a de la difficulté, depuis la guerre, a s'alimenter en actualités
frangaises; le Canada pourrait combler cette pénurie et I'ONF entreprendra des démarches en
ce sens.

Michel Houle et Alain Julien, op. cit., pp. 204-205. Alexandra McHugh, op. cit., pp. 60-64.
Il est difficile de savoir si de tels échanges ont effectivement eu lieu. Signalons toutefois que
Jacques Bobet arrivera en mars 1947; il avait obtenu une bourse pour étudier la nature de I'ensei-
gnement audiovisuel aux Etats-Unis, Cest la que Paul Thériault le contacta pour qu'il vienne
ajouter a sa formation le cinéma documentaire canadien: il finit par demeurer au Canada et a
I'ONF. Il prendra I'année suivante la téte des versions frangaises. A la méme époque, il sera
également question du coté de 'entreprise privée de coproduction avec la France et quelques
techniciens viendront au Québec a I'invitation de Renaissance Film Distribution.

Guy Glover. Le bilinguisme, ce n'est pas le «double-talk», non-daté. De Glover, Raymond
Garceau dira. dans «Les carnets d'un p’tit Garceau No 5». Objectif, aotit-septembre 1967, no
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39, p. 14, qu’il «avait durant une dizaine d’années nourri une affection particuliere pour les cincastes
canadiens-frangais».

Par exemple Paquette a la Santé et bien-étre, Palardy a «Canada Carries On», Garceau a I’ Agri-
culture.

Jacques Bobet, «Les racines cachées», in Carol Faucher, op. cit., p. 16. Au sujet de son style,
Bobet nous écrira en juin 1985: «<L’ONF est une maison triste, toujours menacée, empreinte
de puritanisme, de calvinisme, de jésuitisme, et lourde, lourde. En fait ces puritains sont terri-
blement vulnérables au rire».

Office national du film, Rapport annuel 1947-48, p. 1.

Le commissaire annonce cette nouvelle a la réunion du conseil du 20 aolt 1947 en méme temps
qu’il reconnait que la décision du précédent conseil de hausser le salaire de tous les cadres supé-
rieurs sauf celui de Thériault, est inéquitable et qu’il convient de corriger cette erreur dés main-
tenant pour assurer une représentation juste des Canadiens francais parmi le personnel cadre!
N’oublions pas que la faculté des Sciences sociales est un foyer réputé de la contestation du
duplessisme.

Proces-verbal, 24 mars 1948.

Falardeau appuie cette volonté de versionner les films parce que la production de I'ONF devrait
contribuer au biculturalisme et que ce principe devrait servir de politique générale. On com-
prend alors I'impression — en partie inexacte — que certains ont conservé de cette époque, comme
Bobet qui écrivait: «<En 1947, il existait bel et bien une production francaise a 1’Office national
du film. Ce n’était pas une fausse facade, mais pas loin. On aurait pu parler d’une sorte d’hypo-
crisie politique. Une chose tres claire, c’est que le souci d’une production frangaise distincte
a I’ONF ne fut vraiment jamais rien de plus qu'une vague démangeaison politique ici et la, au
hasard d’une question parlementaire sur le bilinguisme dans les institutions fédérales». («Les
racines cachées», op. cit., p.15). Par contre, commentant ce passage de notre étude, Roger Blais
écrira: «Il n’y avait pas a mon avis d’hypocrisie politique ou autre. Le bilinguisme n’existait
pas nulle part. L'ONF a sans doute été le premier organisme vraiment a tendance bilingue. Encore
une fois, c'était les francophones qui I’étaient».

L’expression est de Falardeau qui constate au conseil du 23 mai que la production frangaise a
besoin d’une orientation mieux définie pour étre capable de parler du Québec de fagon consis-
tante et selon un schéma cohérent; a cet égard il suggere qu’un ou deux employés réguliers soient
affectés exclusivement a des recherches qui alimenteraient les scénarios plutot que d’y aller a
la piece avec des pigistes de I’extérieur; malheureusement personne ne reprend sa suggestion
et le docteur Bouchard, toujours aussi mineur dans ses interventions, ne trouve qu’a dire avec
fierté que le ministere de 1’Agriculture, lui, planifie plusieurs années a I’avance sa production
et ses versions!

Rapport annuel 1947-48, Office national du film, 1949. On y dit qu’au cours de I’année la
série a donné neuf films. Bient6t on en stabilise le nombre a six de durée variable (dix a trente
minutes) et la série accapare le plus gros du budget de la production frangaise. Au cours de
I’année 1949, on en confie la distribution en salle a la Columbia Pictures mais on reconnaitra
que, dix-huit mois plus tard, a peine vingt salles auront réservé cette série.

C’est a la Gendarmerie royale que revient ce travail d’enquéte et de tamisage; elle fera passer
579 questionnaires suite & quoi I’'ONF sera classé «vulnérable». Signalons que ce sera au méme
moment, 2 la fin janvier 1950, que Duplessis décidera de suspendre la distribution des films
de I’ONF par le Service de Ciné-photographie et dans les écoles de la province.

Non pas parce qu’ils apprennent cette nouvelle — ils en avaient été informés dés le mois de
mai — mais parce qu’elle a «coulé» dans les journaux, affaiblissant ainsi la position de 1'Office.
Loi relative a I’Office national du film, paragraphe 9.

Par exemple, en 1950, au son, il n’y a que deux francophones sur onze (R. Beaudry et Jos Cham-
pagne) et a I’image cinq sur vingt-cinq (Jean-Marie C6té, Jean-Marie Couture, Jean Roy, Julien
St-Georges, J.E. Turgeon; on retrouve aussi le nom d’Henri Lemieux, mais, selon les témoi-
gnages recueillis, ce Manitobain ne parlait pas frangais, malgré son nom). Ces techniciens sont
souvent appelés a travailler sur des films produits par des studions anglophones, comme par
exemple sur la série «Coup d’oeil» ou, au fil des ans, on leur confiera la réalisation des tableaux
canadiens- frangais.

Commentant les recommandations de la Commission, Gratien Gélinas, qui avait dénoncé un
peu plus tot dans la méme réunion la pietre qualité des doublages en francais et leur facture
amateur, plaide pour une amélioration quantitative et qualitative de la production francophone
(Procés-verbal du conseil d’administration, 16 juillet 1951). Son appel ne sera pas réellement
entendu car quelques mois plus tard, il reviendra sur le sujet, déplorant que les films se dérou-
lant au Québec ne portent attention qu’a ce qui est trop particulier, donnant de la province une
image trop stéréotypée ou folklorique de telle sorte que des étrangers qui ne connaitraient le
Québec qu’au travers les films de I'ONF n’auraient I'impression que ce pays n’est peuplé que
d’habitants. Avec raison cependant, le commissaire lui fera remarquer que ce n’est pas toujours
le cas.

Memorandum to Guy Glover, 17 aoit 1950.

Memorandum to Arthur Irwin, 18 aott 1950.

Memorandum to Guy Glover, 23 aoit 1950.

Précisons par ailleurs qu’en novembre 1951, Bernard Devlin devient responsable de la produc-
tion francophone originale sous la houlette de Guy Glover; Bobet demeure en charge des ver-
sions et adaptations. En lisant ce passage, Bobet nous soumet les commentaires suivants:
«Face a la volatilité du groupe francais, j'ai établi une base inébranlable. Remuer I'ONF, le
remuer rien que pour les versions, était déja une tiche énorme, saugrenue, un surcroit de travail
totalement mal venu, dans une langue de singes. Le premier slogan fut alors: «La version est
meilleure que I'original».

«Je sais bien que nous avions tiré une sacrée épine du pied de 1'administration mais il faut aussi
se souvenir que 1'équipe francaise, la vraie, n’a jamais manqué d’argent. Elle avait environ
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85 000 $ par an et, chaque année, elle en remettait au trésor, ce qui me mettait dans de belles
rages. Mais la production ne marchait pas. 1l s'écoula une fois dix-huit mois entre deux films.
Toutes sortes de raisons, ¢’est vrai, mais quand Bernard Devlin a relevé ses manches, il a sorti
dix ou onze films dans I'année».

On retrouve plusieurs raisons qui expliqueraient cette démission. Au moment de I"affaire ONF
en 1957, on dira qu’il aura été une des victimes de 1'ostracisme anglophone. Par contre Forsyth
Hardy, op. cit., p. 141, rapporte que Thériault aurait démissionné parce qu'il s'opposait au démé-
nagement & Montréal: «Montreal needed a creative institution like the Film Board as a man with
two pairs of legs needs two more», aurait-il dit en 1976. Les implications de I'une ou I'autre
version sont naturellement fort différentes.

Proces-verbal du conseil d'administration. 4 février 1952.

Office national du film, Rapport annuel 1953-54, 1955, p. 8.

Robert Boissonnault, op. cit., pp. 72-78; Pierre Vigeant, «Le limogeage de M. Roger Blais 4
I'ONF», Le Devoir, 4 ayril 1957.

Au conseil du 25 septembre 1956, on affirmera clairement que Blais n’est pas un bon adminis-
trateur et que son personnel critique son manque de leadership intellectuel; on recommande donc
de le démettre de ses fonctions, ce qui ne se produira pas dans I'immédiat, mais au printemps
1957, en pleine affaire ONF.

Op. cit., p. 72.

Raymond Garceau, «Les camnets d'un p’tit Garceau No 5», Objectif, no 39, aoiit-septembre 1963,
p. 14,

Blais affirme qu’a ce moment. il produisait plus que Devlin et n'était ni pire, ni meilleur que
les autres.

Commentaires écrits fournis par Blais a I'auteur en 1985.

Memorandum to Mr. A.W. Trueman, Subject: Removal of National Film Board to Montreal,
27 juillet 1953, 12p. Memorandum to Mr. A.W. Trueman, Re: Conversation with Alphonse
Quimet, General Manager of C.B.C. re their reasons for moving Management Staff to Ottawa,
June 24th, 29 juillet 1953, 2p. Memorandum to Mr. A.W. Trueman, 4 aodt 1953, 10p.
Souvenons-nous également que Marjorie McKay, op. cit., p.93, réussit encore en 1964 (mais
il faut savoir qu’elle faisait partie du groupe qui favorisait Ottawa), a parler de cet épisode de
I'histoire de I'ONF en ne donnant que les arguments en faveur du maintien a Ottawa!
Louis Saint-Laurent, que Roger Blais dit avoir contacté personnellement, tranchera la question
le 22 octobre en affirmant que la décision du gouvernement ne sera pas remise en question.
Cela n’empéchera pas des députés de 1'opposition de revenir sur le sujet en Chambre, certains,
se faisant peut-étre les porte-parole de I’entreprise privée, remarquant qu'un tel investissement
signifiait la consolidation de I'ONF et non une diminution de son role dans la production et la
distribution. On peut donc entrevoir que les revendications contre le déménagement étaient des
armes 4 double tranchant.

André Lafrance, op. cit., pp. 57-58.

C’est au méme moment qu'un nouveau Canadien frangais se joint au conseil: Jules Léger, sous-
secrétaire d'Ftat aux Affaires extérieures.

Sur les treize nouveaux venus de cette période, on en compte trés peu affectés réellement a la
production cinématographique; mentionnons Léonard Forest (avril 1953) et Lucien Marleau (mai
1953). Les films fixes, la comptabilité ou la sténographie en accaparent plus. Une anecdote qui
traduit bien 'esprit de I'époque: en novembre 1953, Victor Jobin, qui a dix ans d’ancienneté,
gagne 48008: on lui offre a I'extérieur 6000S; comme il est le seul chef-monteur francophone,
on refuse de le laisser partir et on lui consent ce salaire: mais comme les autorités ne peuvent
concevoir qu'un francophone gagne plus cher qu’un anglophone pour un poste semblable. on
hausse sans qu'ils le demandent tous les autres chefs-monteurs anglophones! 1l faut aussi dire
que certaines personnes qui travailleront plus tard a la production frangaise, comme Marcel Car-
riere, Claude Jutra, Guy L. Coté ou Claude Pelletier, sont & I'emploi de I'ONF mais dans d’autres
services ou a la production anglaise. Ils ne sont donc pas comptabilisés dans les statistiques aux-
quelles nous faisons référence.

A cette époque, Bernard Devlin, pigiste 4 I'ONF, agit comme producteur et souvent comme
réalisateur de ces séries. Dans un Memorandum adressé a Robert Anderson le 12 octobre 1954,
il explique sa position particuliére et contradictoire: comme producteur et réalisateur, il doit
livrer rapidement un produit de qualité. Comme pédagogue aupres des jeunes cinéastes, il doit
combler les carences en personnel francophone compétent dont souffre I'ONF. Former des cinéas-
tes sur le tas prend du temps et la qualité des films s'en ressent.

Rapport annuel, 1956, p. 2.

Ibid, p.5.

Devlin et LaRoche sont alors des contractuels. Au conseil d’administration de janvier 1955, Mul-
holland explique que cette maniére de travailler a contrat épargne de I'argent a 1'Office mais
qu'une fois @ Montréal, toutes ces personnes pourront réintégrer le personnel. Quelques années
plus tard, quand sortiront tous les griefs contre Devlin, on insinuera qu'il a choisi ce mode de
travail pour se faire plus d’argent.

Gil LaRoche, Re: Sur le vif, 22 avril 1954, p. 2.

Bernard Devlin, Lettre a Gil LaRoche, 15 juin 1954 et 22 juin 1954. A noter que Devlin écrit
en anglais!

LaRoche jouera lui-méme ce role.

La série «Sur le vif» comprendra au total vingt-six films et non trente-quatre tel que prévu: sept
apparticnnent a la premiére fournée dont nous venons de parler. Quatre furent tournés en Europe
(un sur I'abbé Pierre, un sur Dieppe et ses vétérans, deux sur les forces armées en Allemagne).
Quatorze, produits par Devlin, portent sur le Québec et on y adjoindra un quinziéme film, SOI-
REE DE CHANTIER de Palardy, qui n’émargea pas a strictement parler au budget de la série.
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Ce n’est ni la premiere fois, ni la derniere, que I'ONF envisagera d’engager des Frangais pour
pallier le présumé manque de compétences au Québec. Outre Pierre en ce début de la télévision,
on engagera le caméraman Roger Moride.

Cet abandon du format 35mm au bénéfice du 16mm aura pour conséquence I'accroissement du
minutage francophone.

Loris Racine, «La situation des Canadiens francais a I'ONF», L’Action nationale, vol. XLIV,
No 5. janvier 1955, pp.411-19. A noter que dans L’Action nationale du mois de mars de la
méme année, I'historien Michel Brunet fait paraitre un texte intitulé «Les crises de conscience
et la prise de conscience du Canada frangais» dont la teneur permet de comprendre le mouve-
ment de prise de conscience qui s’affirme de plus en plus en cette seconde moitié des années
cinquante.

Le tournage en son optique synchrone sur caméra Auricon donne toujours de pietres résultats.
On met beaucoup d’espoir en 1956-57 sur le magnétophone Sprocketape qui va améliorer la
qualité du son et rendre a la caméra son autonomie; ce sera un progres technologique intermédiaire.
A titre d’exemple, LE MONDE DES FEMMES reprend le scénario de WOMAN'S WORLD
que Jacques Bobet réarrange; on choisit des comédiens québécois et un nouveau réalisateur fran-
cophone, Léonard Forest, pour diriger I'oeuvre.

Par exemple L'”AVOCAT DE LA DEFENSE et COTE COUR... COTE JARDIN de Roger Blais,
tous deux de 1953.

Une année s'étend d’octobre a avril. La série dura deux ans. La premiere année (1955-56) les
films étaient présentés le samedi soir a 20h30 a CBFT. La seconde le dimanche apres-midi a
14 heures a CBFT, CBOFT (Ottawa) et CFCM (Québec). La premiere année, la présentation
du film est suivie d'un débat avec deux invités animé par Gérard Pelletier et portant sur le pro-
bleme soulevé par le film.

Houle et Julien, James, Jones et quelques autres se réferent souvent a un long texte de Guy L.
Coté, Passe-Partout in 1956 pour critiquer et analyser le programme «Passe-Partout». On ana-
lise trop aisément les jugements de 1'auteur sur la durée des films, sur leur impossibilité d’étre
de véritables films de fiction, sur leur non-adaptation a la mentalité québécoise, etc. Ce rapport
non-sollicité et trés personnel ne représente que 1’opinion d’un auteur absent du Canada depuis
deux ans et non pas une appréciation officielle. Dailleurs dans une lettre de 1957, Coté recon-
nait les limites de son texte. Il ne peut donc servir aux fins auxquelles ces auteurs I"utilisent.
Par exemple se pose déja la question de la langue employée dans les dramatiques: certains se
plaignent de sa qualité, de sa nature parlée. La direction de Radio-Canada se réfugie derriere
I’argument du réalisme tout en oeuvrant pour que I'ONF veille a ce qu’elle soit chatiée.
Pierre Vigeant, «Qui dirigera 1’Office du film a Montréal?», Le Devoir, 16 février 1956, p. 1.
André Laurendeau, «Les Canadiens frangais et 1'Office national du film», Le Devoir, 17 février
1956. p. 4.

André Laurendeau, «L"Office national du film et les Canadiens frangais», Le Devoir, 24 février
1956, p. 4. Une des réactions auxquelles Laurendeau fait allusion est celle de Gérard Pelletier
qui dans une Lettre au Devoir publiée le 22, écrit que Mulhollen (sic) n’est pas un francophobe
mais, au contraire, un esprit ouvert aux points de vue canadiens-frangais et prét a accueillir I’apport
culturel des notres. Cest le seul écho que nous ayions jamais rencontré en ce sens; Pelletier
servait peut-étre ici de relais a son ami Pierre Juneau.

Il ne procédera pas finalement a I'engagement d’un producteur francais mais il engagera plu-
sieurs techniciens et réalisateurs frangais comme Georges Dufaux, Edouard Davidovici ou Ray-
mond Le Boursier qui seront mieux payés que les cinéastes québécois déja en poste depuis plusieurs
années. Ces gestes provoqueront la colere des Canadiens frangais qui verront la une preuve sup-
plémentaire qu’en dix-huit ans I'ONF n’a pu assurer la formation de cinéastes canadiens-francais
compétents, ce qui permet a ses responsables d’entretenir le mythe de I’incompétence des Cana-
diens frangais. Voir a ce sujet Le Devoir des 6 et 7 mars 1956. Blais précise qu’entre le moment
ou on a accepté a rebours de le nommer au poste de producteur exécutif et celui-ci, on a tout
fait pour lui rendre la vie impossible: refus de projets, isolement de sa personne, pas d’outils
pour faire son travail, etc. Selon lui, tout ¢a sent le coup monté parce qu'il parlait d’autonomie,
qu’il dérangeait.

Cette nomination a lieu en fait en pleine Affaire ONF quelques jours aprés que Léon Lortie,
prenant la défense de 1'Office dans Le Petit Journal du 3 mars, ait affirmé que quelques Cana-
diens frangais qui devaient étre promus récemment et qui ne ’ont pas été auraient d’ici peu les
promotions qu’ils méritent. Cela n’enleve rien au mérite de Forest mais nuance la bonne volonté
et 'empressement de Juneau.

Robert Boissonnault, op.cit., pp. 93-97, a été le premier a rappeler cette affaire; cet extrait de
sa these est paru dans la revue Cinéma Québec, vol. 2, No 3, novembre 1972, pp. 16-18. De
notre coté nous avons publié de larges citations de cette campagne de presse dans L'Office national
du film, I’enfant martyr, Cinématheque québécoise, 1979, pp. 43-56.

Pierre Vigeant, «Le triumvirat Mulholland-Juneau-McLean a I'Office national du film», Le Devoir,
26 février 1957. En fait la nomination d'un triumvirat est une maniere bien classique de circons-
crire les Canadiens frangais. Le pattern est général dans la fonction publique. J.L. Granatstein
ne remarque-t-il pas, dans son étude sur les hauts-fonctionnaires fédéraux, The Ottawa Men,
que non seulement on ne compta jamais un seul Canadien frangais parmi les mandarins fédé-
raux, ce qui prouve qu’au Canada le pouvoir est concentré aux mains des anglophones, mais
qu’encore on leur nia tout pouvoir dans les échelons inférieurs.

«Les notres ont-ils justice a I'ONF», Le Petit Journal, 3 mars 1957.

Dans ce journal, les textes sont dis la plupart du temps a Pierre Chaloult qui fut longtemps a
I’emploi de I'ONF dans le secteur de I'information et dont le nom fait partie de la liste de ceux
qui auraient quitté I'ONF au fil des ans parce qu’on leur aurait fait la vie dure ou qu’ils ne s’y
seraient pas sentis a |'aise.

Le nombre de doléances, de faits et d'anecdotes que cette campagne de presse met a jour est
de maniere surprenante considérable. La plus cocasse, en ce qui a trait a la revendication d'une
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équipe francaise, appartient a Jean Comtois qui révele que deux ans auparavant, c'est-a-dire
peu apres 'article de Loris Racine, deux hauts fonctionnaires de I'ONF avaient déja élaborés
le plan d’une section frangaise qui n’aurait jamais subi I'étude honnéte et approfondie du Cabi-
net parce que «La encore des ministres jugeaient bon de manoeuvrer contre 1'éclosion de ce
projet. dans les arcanes de la haute diplomaties, (Jean Comtois, «La confuse affaire de 'ONF
et la position de Vrai», Vrai, 16 mars 1957. Nous n’avons jamais trouvé trace de ce document.
«A I'ONF», Montréal-Matin, 5 mars 1957.
«Si M. Saint-Laurent était sincére». Montréal-Matin, 18 mars 1957.
Voir «La bataille des conservateurs: Autonomie et problemes spéciaux pour les Canadiens fran-
gais»; Le Devoir, 11 mars 1957.
Pierre Vigeant, «La production frangaise a 'ONF», Le Devoir, 18 mars 1957.
Nous avons fait échos a ces deux raisons précédemment,
«Le frangais a I'Office national du film: Ce n’est pas en fracassant les carreaux qu'on gagne
un point», La Presse, 3 avril 1957.
Dans un article paru le 3 mai, il dérogera un peu a cela en parlant de Devlin. qui, selon lui.
a toujours joué¢ un role déplorable a I'ONF et qui a fait porter presque tout I'effort de la pro-
duction frangaise sur la production d'oeuvres dramatiques. Selon le journal qui cite des cinéas-
tes de 'ONF, on devrait plutdt produire des documentaires que des divertissements Iégers.
Devlin. un Irlando-québécois. sera longtemps la béte noire de plusieurs. La these de Boisson-
nault fourmille d'allusions a ce sujet. On peut voir. en analysant les films, que I'évaluation
de Devlin est & nuancer.
1l faut signaler que cette campagne de presse a eu un peu d'écho dans les journaux anglophones
qui la plupart du temps se sont contentés de rapporter le débat. Toutefois dans le Toronto Sun-
day Telegram, sous le titre **Intrigue Rife at NFB'', paraitra sous la plume de Stan Helleur,
ancien chef de I'information a I'ONF, un article qui abonde dans le sens de la campagne du Devoir
Op. cit., pp. 95-97.
Roger Champoux. «Le francais a I'Office national du film: Ce qui blesse le plus ¢’est I'indiffé-
rence dédaigneuse», La Presse, 5 avril 1957,
La série «Passe-Partout» cottait a I'Office entre 60% et 70% du coiit de production: il réussit
cette fois-ci a faire assumer par Radio-Canada une part plus grande des dépenses.
Office national du film du Canada. Rapport annuel 1957-1958, p. 11.
Rappelons les sujets de ces films et leurs titres définitifs:
LES BRULES: La colonisation de I"Abitibi.
IL ETA!T UNE GUERRE: L'histoire d'une famille durant la guerre,
LE MAITRE DU PEROU: Les probléemes du monde rural comtemporain.
LES MAINS NETTES: Les conditions de travail des collets-blancs.
LES 90 JOURS: 90 jours de greve dans une ville miniére.
PAYS NEUF: Les défis qui attendent le Canadien frangais dans le domaine économique.
Op. cit., p. 226.
On y fait écho. pour la premiére fois dans le cinéma onéfien, au rejet massit de la conscription
par la population.
Op. cit., p. 229.
Dansereau, Fernand, Mémo a Pierre Juneau, mars 1957.
Ibid., p. 5.
Forest. Léonard et Fernand Dansereau, Mémoire a Pierre Juneau, 30 janvier 1958.
Pourtant ¢’est 4 Don Haldane que revient le premier pas en cette direction avec DRYLAN-
DERS (1963) mais cela n'avait pas eu de suites.
Dans le mémoire déja cité, nous trouvons en page quatre ce cri du coeur révélateur:
Nous voulons faire du cinéma, quoi! Et cette ambition n’est-elle pas légitime, compte tenu scru-
puleusement de tous les éléments du contexte actuel de notre production. (...) On peut croire
aussi que, dans la conjoncture présente, elle nous rend responsable de développer chez nous
'art cinématographique en tant que moyen d’expression de tous les themes essentiels,
Panoramique 1958-59, 22 janvier 1958, pp. 1-2. Notons qu’on retrouve ici la préoccupation
a la base du projet que Dansereau avait soumis en cours de réalisation de la premiére série.
Signalons en outre que cette perspective se matérialisera ultéricurement dans la série «Ceux
qui parlent frangais».
Forest. Léonard et Fernand Dansereau, Mémoire a Pierre Juneau, 30 janvier 1958, p. 7.
Soulignons que cette préoccupation d’ouverture vers le monde francophone hors Canada n'est
pas nouvelle. On le retrouvait notamment dans certains épisodes de «Passe-Partout», par exemple
dans AMITIES HATTIENNES comme le confirme une lettre de Guy Glover aux grands patrons
de I'Office: «The survival of French culture and of the French language is in the balance. These
factors make the Haitian community of special interest to the French Canadian who has fought.
and is fighting for a not dissimilar cultural and linguistic suryival.» Guy Glover to Don Mul-
holland, Subject: Passe-Partout on Haiti. 12 juin 1956)
Ibid. p. 2.
Ibid. pp. 2-4.
Le nom «Temps présent» figure en bonne place dans la mémoire des cinéastes et des historiens
du cinéma de cette époque. Pourtant il porte & confusion car il existe deux «Temps présent».
Le premier, qui vit techniquement le jour au printemps 1958 lorsque Radio-Canada diffusa
sous ce titre neuf versions de films anglophones onéfiens, fait référence a des films tournés
a partir de 1957 sur des sujets d'actualité ou d’intérét général. Le second a une série dont le
projet comporte une vingtaine de documentaires non dramatiques; I'ONF y inclut d’office un
certains nombre de films en marche comme la série «Profils et paysages», JOUR DE JUIN, etc.
Léonard Forest, Profils et paysages, 3 juillet 1958.
Léonard Forest, Ebauche de programme pour 1959-60, séries de télévision, 24 septembre
1958, p. 3.
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Ce film sera précédé d’une longue et intéressante recherche menée par Jean-Luc Pépin sur |'his-
toire de I'enseignement des sciences au Canada francais.

Raymond Duchesne, La science et le pouvoir au Québec (1920-1965), Québec, Editeur offi-
ciel du Québec, 1978, p. XVII, rappelle que la science était I'objet d’une condescendance et
d’une indifférence mélée d'ignorance qui «tenait sans doute pour beaucoup & la croyance popu-
laire qui voulait que les Canadiens frangais n’aient jamais excellé dans les carrieres scientifi-
ques et techniquesw.

Jean Bouthillette, «Germaine Guévremont, romanciere», Photo-Journal, 28 mars 1959.
«Pierre Beaulieu, agriculteur», La Presse, 16 ayril 1959,

Paul Coucke, «Traits de plume», La Patrie, 15 mars 1959.

Voir notamment Michel Euvrard et Pierre Véronneau, «Le direct», in Pierre Véronneau, Les
cinémas canadiens, p. 90: Gilles Marsolais, L’aventure du cinéma direct, p. 121; Michel
Houle et Alain Julien, op. cit., pp. 263-64.

Le film ne fait d'ailleurs pas I'unanimité chez les cinéastes en 1960, certains ne lui concédant
qu'une valeur ethnographique tout en déplorant qu'il manque de ce rythme qui fait par ailleurs
la qualité, selon ces mémes personnes, de JOUR DE JUIN. Par exemple, au Festival de Tours,
out LES RAQUETTEURS fut présenté en méme temps que JE de Louis Portugais. Raymond-
Marie Léger (de la distribution) et Gilles Marcotte (de la production) trouverent remarquables
ce dernier film par son coté expérimentateur, mais discutable souvent le choix des productions
destinées a |'étranger. N'oublions pas cependant que deés 1959 le film avait éié applaudi en
Californie au Flaherty Seminar et que de la découle la reconnaissance internationale non seule-
ment du film, mais aussi du direct québécois.

Cela le distingue de la tendance «candid eye» qui utilisait davantage la longue focale pour sur-
prendre les gens, les filmer & l'improviste.

Guy Rocher, Introduction 2 la sociologie générale, tome I, Montréal, HMH, 1968, p. 90.
Ce sociologue est un maitre a penser de I'époque et ses idées connaissent quelque résonnance
aupres des cinéastes francophones.

Robert Boissonnault, op. cit., p. 252.

Claude Jutra, Lettre a Pierre Juneau, 18 novembre 1959.

Une série de reportages pour la télévision, s.d.

La série Temps présent de I'ONF reprend I'affiche & la TV dés le 14 novembre, Office
national du film, 1961.

Images nouvelles du Canada frangais & Temps présent dés le 12 novembre, Office national
du film, 1962.

André Lafrance, op. cit, p. 108.

Elle soumettra un mémoire en ce sens au gouvernement canadien en octobre 1959: ce texte
ouvre la porte a plusieurs revendications analogues que reprendront des cinéastes québécois
a partir de 1963, particulierement par le biais de leur association professionnelle; nous y revien-
drons plus loin dans ce chapitre.

Gilles Marcotte, Le défi, mars 1959. Notons qu’en annexe a ce texte. Marcotte cite longue-
ment une communication donnée a Sainte-Agathe en 1958 par Marcel Rioux qui parle du Canada
frangais comme d'une variété de la culture occidentale qui lui semble plus disponible que la
majorité des autres et donc peut-étre mieux apte a s'adapter aux nouvelles conditions de
I’humanite.

Gilles Marcotte, Le bal chez Cadieux, 2 avril 1959.

Gilles Marcotte, Le défi — suite et fin des préliminaires.

Léonard Forest, Mémorandum a Gilles Marcotte, 17 juin 1959.

Défi, non daté.

Fernand Cadieux, Le défi, 17 juin 1959.

Gilles Marcotte, Le défi, recherches, 2 juillet 1959.

Gilles Marcotte, Le défi: une série de film de trente minutes, 27 mars 1960, 9p.

Par exemple, en 1959, Gilles Groulx proposera deux idées de film: un sur le Richelieu (une
page et demie), un sur les Golden Gloves (une demi-page); ¢'est cette derniére qui sera réalisée.
Rapport annuel 1960-1961, Office national du film — Canada, p.8.

Les artisans de notre histoire, Office national du film, 1962.

Gilles Marcotte, Civilisation francaise. avril 1961, 15p, 10p.

Civilisation francaise, été 1961, 7p. Projet civilisation frangaise (deuxiéme rapport). éte
1961, 40p. Civilisation frangaise (troisitme rapport), 21 septembre 1961, 7p. Projet: «Civi-
lisation francaise» (quatrieme rapport), 22 janvier 1962, 12p. Projet: Civilisation francaise.
29 janvier 1962, 6p. Civilisation francaise 6 rapport, non daté, 13 p.

Les relations ne sont pas toujours harmonieuses entre les «créateurs» et les techniciens, surtout
ceux qui effectuent les taches moins glorieuses (titres, laboratoires). En 1963, dans une note
intitulée La coopération avec le personnel des services techniques et le travail efficace, Victor
Jobin voudra rectifier cette situation intolérable. II recevra dans sa démarche 'appui de Danse-
reau et surtout de Bobet qui rappellera qu’on a réussi dans le passé a faire respecter une section
frangaise contre vents et marées au moins techniquement quand on ne pouvait faire mieux et
que réduire ce travail-1a a rien du tout est aussi dégueulasse que d’étouffer un jeune talent sous
des détails techniques: les cinéastes ont beau jeu de raler que 'ONF brime tel ou tel aspect
de leur liberté créatrice, mais il y a un domaine dans lequel on n’a jamais brimé personne,
¢'est celui du fini et de la conscience professionnelle. Cette escarmouche révele un aspect de
la vie quotidienne a I'équipe francaise probablement tributaire des méthodes de travail diffé-
rentes entre le cinéma traditionnel et le direct.

Voir a ce propos Gilles Dussault, «L'évaluation du professionnalisme au Québec», Industrial
Relations industrielles, vol. 33, No 3, 1978, pp. 451-3. Il faut reconnaitre que la notion de
profession est floue et ambigué. Elle a servi — et sert toujours — & plusieurs groupes pour
obtenir plus de pouvoir, plus d’autonomie et de monopole dans I'exercice d’un métier, et con-
séquemment une reconnaissance sociale, économique et juridique appropriée. Sous le vocable
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de profession se cache de facto une hi¢rarchie déterminée entre autres par le statut juridique,
la formation, les pouvoirs reconnus, etc.

Op. cit, p. 124,

Ils soumettront d’ailleurs durant I'année 1964 aux deux gouvernements plusieurs mémoires en
ce sens. Voir a ce sujet Pierre Véronneau, «L.'Association professionnelle des cinéastes», Le
cinéma: théorie et discours, Actes du collogque de I’Association québécoise des études ciné-
matographiques, Montréal, Cinématheque québécoise, 1984, pp. 21-25.

Cette infériorité a toujours existé et a suscité plusieurs interrogations. Par exemple, on s'est
demandé si la répartition budgétaire devait étre proportionnelle & la répartition linguistique de
la population (raisonnement qui va dans le sens de la logique d’une éventuelle question au Par-
lement sur 1’équilibre budgétaire de I'ONF). On a aussi questionné le fait qu'une province,
le Québec, ait droit, proportionnellement, a plus d'argent que d'autres provinces. Sur un plan
plus interne a I'ONF, il fut question d'équilibre (ou de déséquilibre) en faveur d’un ou de deux
studios. et méme de différence de qualité et de continuité (sans parler des commandites qui
déséquilibraient a priori les budgets) entre les productions des anglophones et des francophones!
Ces données proviennent de trois sources identifiées par les chiffres entre parenthéses.

(1): d’apres Pierre Lafleur, Le domaine des versions ou adaptations, ONF, 1968 cité par
Jacques Bobet, Examen des tendances du groupe francais 2 PONF, 1968.

(2): d'apres Yvan Lamonde et Pierre-Frangois Hébert, op. cit., tableau 163.

(3): d’aprés Lamonde et Hébert, tableau 164.

(4): d’apres Lamonde et Hébert, tableau 165.

(5): d’apres Lamonde et Hcbert, tableau 168.

(6): d'apres Alexandra McHugh. op. cit.. pp. 62-64.

On trouvera d’autres données chiffrées en annexe.

Au plan extérieur, se reporter par exemple aux interventions de Jean Pierre Lefebvre dans la
revue Objectif auxquelles nous faisions référence au chapitre deux de notre thése. Au plan
intérieur, se rappeler I'opposition entre ceux qui pronent un cinéma de scénarisation, un cinéma
dramatique, et qui crient au totalitarisme du direct, et ceux qui vont jusqu’a ériger en principe
I"abolition de toute scénarisation.

La femme et le travail, 5 avril 1963.

Ibid. Le premier film sera IL Y EUT UN SOIR, IL Y EUT UN MATIN de Pierre Patry,
le second CAROLINE, le troisieme SOLANGE DANS NOS CAMPAGNES de Gilles Carle
et le dernier FABIENNE SANS SON JULES de Jacques Godbout.

Le film sur Maisonneuve fut abandonné, celui sur Jacques Cartier fut remplacé par LA ROUTE
DE L'OUEST de Denys Arcand qui relate la découverte du Nouveau-Monde depuis I’époque
des Vikings jusqu'a Jacques Cartier. On peut ajouter a cette série de films historiques qui se
déroulent au temps de la Nouvelle-France «SIRE LE ROY N'A PLUS RIEN DIT» du Frangais
Georges Rouquier, un film réalisé sous le conseil de Jean Palardy et qui porte sur les meubles
anciens.

Lettre a Gustave Lanctot, janvier 1963. L'ironie de cette lettre, ¢’est que Dansereau sera
le premier & en violer I'esprit en réalisant LE FESTIN DES MORTS. En fait elle traduit bien
les confrontations d'approches cinématographiques qui ont lieu en ce début des années soixante
dans I"équipe frangaise. Il est d’ailleurs intéressant de la comparer aux directives que Devlin
émettait quelques mois plus tot (voir au chapitre quatre de notre these le passage sur ASTA-
TAION OU LE FESTIN DES MORTS) au sujet de cette méme série. La tendance documen-
taire semble triomphante mais le désir de fiction ne prendra pas de temps a se réaffirmer.

Cela donnera lieu le 11 octobre 1963 a la signature d'un accord entre le Canada et la France,
I’ONF étant |"autorité compétente pour cet accord. On créera également un comité pour con-
seiller le commissaire en ces matieres: Claude Jutra et Pierre Juneau y si¢geront deés janvier
1964; ils seront remplacé en février 1966 par Louis Portugais et André Guérin.

Fernand Cadieux. L’industrie de production de long métrage au Canada d’expression fran-
caise, 1965, 57p. et Michael Spencer, Canadian Feature Film Production in the English
Language, Report for the Interdepartmental Committe on the Possible Development of Fea-
ture Film Production in Canada. 1965, 69p. Roberge déposera son rapport au Cabinet en juil-
let et celui-ci acceptera ses recommendations le 25 aout.

Juneau signera quatre contrats avec IDI Cinematographica que dirige Baldi. Deux ne seront
pas réalisés. CINEMA ET REALITE de Georges Dufaux (1966), sur le néo-réalisme italien,

verra le jour. Le cas du Voyageur est plus célebre car il répond a deux objectifs. Il s'agit d"abord
inviter un scénariste de calibre international a proposer un long métrage sur le Canada et de
lui adjoindre un Canadien qui peut ainsi bénéficier de son expérience; on s’entend sur Ennio
Flaiano qui vient au Canada, puis sur Gilles Carle qui ira @ Rome travailler avec lui. Il s’agit
ensuite, comme le précise Juneau a Roberge le 17 juin, de réaliser a I'occasion du centenaire
du Canada, a I'instar du projet CHAMPLAIN, une production de prestige qui montrerait le
visage multinational du pays.

De toute maniere celui-ci quittera I'ONF peu de temps apres pour aller présider le Conseil
de la radio-télévision canadienne.

Le Conseil du trésor refusa d'accepter le budget de 500 000S du Voyageur en alléguant que
la réalisation de longs métrages commerciaux ne revenait pas a I'ONF mais a la Société qui
serait créée par le nouvelle politique du film qu'Ottawa venait d'entériner.

Op. cit, p. 167.

«Entretien avec Gilles Groulx», Objectif, octobre-novembre 1964, No 29-30, p. 10.

Voir «Un entretien avec Gilles Groulx, Le trait d’union. mars 1965, p. 6, ou Groulx fait allu-
sion 4 ce malaise.

Voir a ce sujet Robert Bothwell et al., Canada since 1945: Power, Politics, and Provincia-
lism, University of Toronto Press, 1981, pp. 289-91,
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Fait révélateur, quelques jours aprés I'¢élection, dans le but d'encourager le bilinguisme & I'ONF,
on décide de donner au personnel la possibilité de suivre des cours dans 'autre langue offi-
cielle. Cent-quatre-vingt-quinze anglophones et trente-six francophones se prévaudront de cette
offre dans les semaines suivantes; jusqu'au début des années 1970, on fera régulierement, par
voie de rapports, le bilan de la situation du bilinguisme a I'ONF,

Voir a ce sujet D.B. Jones, Movies and Memoranda, pp. 111 et sq.

Allocution de I’honorable Maurice Lamontagne, Secrétaire d'Etat du Canada, a I’occa-
sion du 25ieme anniversaire de I'Office national du film le mercredi, 5 aoat 1964, Sp.
Certains pensent carrément qu'une telle chose est impossible dans une institution étatique fédérale.
En fait la vague des départs commence des 1963.

Pierre Maheu, «L.'O.N.F., ou un cinéma québécois?», Parti Pris, vol. 1, no 7. avril 1964,
pp. 2-5. Jacques Godbout, «L'année zéro=. pp. 6-10. Gilles Carle, «L'O.N.F. et I'objectivité
des autress, pp. 11-15. Clément Perron, «Un témoignage», pp. 16-18. Denys Arcand, «Des
évidences», pp. 19-21. Gilles Groulx, «28 minutes, 25 secondes», pp. 22-24. De ce groupe,
seuls Groulx et Arcand avaient déja fréquenté les colonnes de Parti Pris et en partageaient
I"approche: ironiquement, parlant des textes qu'il y écrivit, Arcand dira plus tard: «C’étaient
des tissus de sottises» (Réal LaRochelle, Denys Arcand, Conseil québécois pour la diffusion
du cinéma, 1971, p. 12)

Boissonnault, op. cit., pp.168-172, évoque brievement tous les débats qui ont entouré de 1966
a 1968 ces revendications des cinéastes et les aspirations libertaires qui s'exprimaient; il rap-
porte leur désenchantement aprés cinq années d'application. En fait, ce qu'il faudrait écrire
maintenant, ¢’est I'histoire du Comité du programme, qui fut I’aboutissement organisationnel
de la réorientation, pour évaluer cette deuxiéme vie de la production frangaise.

Dans Cinéma d’ici, p. 60. Juneau dresse un bilan trés positif de son action en comparant |"état
de I'équipe frangaise a son départ avec ce qu'elle était lorsqu’il fut engagé en 1954. On doit
néanmoins avouer qu'il déforme un peu la réalité. Boissonnault conclut que I'encadrement de
Juneau «n’est pas technique, ni méme stylistique. Il est d'abord et avant tout idéologique: il
lui appartient de fixer les orientations de la politique de production selon des criteres qu'il ne
dévoile pas et il choisit les sujets et les cinéastes aptes a actualiser sa politique» (op. cit., p.
258). Cette opinion nous semble un peu catégorique et difficile a vérifier concrétement a la
lumiére des oeuvres.

«Cinéma si», Liberté, vol. 8, No 2-3, mars-juin 1966.

A noter que les anglophones passent également par une période de remise en question comme
en témoigne par exemple NFB 1964... some observations, un mémoire de 21 pages remis
a Guy Roberge par des producteurs de cette section Nick Balla, Ron Dick et Don Fraser.

PHOTO G, LUNNEY

Anne Hébert en 1954: la premiére femme a pouvoir intervenir au niveaw du
scénario et du commentaire d'un film
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Analyse thématique des films

chroupcr et analyser les films nous permettra de les situer dans le contexte idéologi-
que ou ils s'inscrivent. Nous avons voulu nous limiter & deux critéres qui nous semblent
cohérents avec la nature de notre corpus et de notre démarche. Nous avons choisi de rete-
nir 1) autant que possible des appellations qui se retrouvent dans les catégories de la table
des matieres des catalogues de I'ONF: 2) les themes qui forment le sujet évident des films.

Nous mettrons de c6té les thématiques secondaires, méme si une analyse thématique
ne peut se limiter au contenu premier du film. Plus souvent qu’autrement, les theémes sont
entremélés, se renvoient I'un a I'autre, forment une paradigmatique qui trouve son ori-
gine dans la réalité. Ces relations, qui procédent du principe de |'association, permettent
aux cinéastes soit de spécifier leur sujet premier, soit de le compléter, soit, en combinant
deux types d’informations différentes et autonomes, de lui ajouter des dimensions nouvel-
les. par opposition ou par similitude.

Cela montre bien la fine dialectique qui existe entre d’une part le cinéma, instrument
d’un discours explicite et souvent enjeu de facteurs circonstanciels datés, et d’autre part
le cinéma-reflet, confirmateur de sa réalité sociale et culturelle. Dans les deux cas sont
mis en jeu des signifiants qui produisent des effets de sens, du dit ou du non-dit qui sont
simultanément présents a I'image et de ce fait déchiffrables tant par le spectateur que par
I"historien.

Le film nous éclaire donc autant sur ses réalités premieres (le reflet) que secondes (1'ins-
trument d'un discours) et devient alors doublement matériau historique. L’analyse théma-
tique nous contraint a découper dans un continu que I’analyse particuliere de chaque film
permettait de respecter. Par ailleurs elle nous oblige a isoler des termes qui sont souvent
reliés. Nous essaierons toutefois, sinon de maintenir ces relations, du moins d’en permet-
tre le repérage tout au long du chapitre.

Avant de regrouper et d'analyser ces themes, situons-les globalement dans le contexte
des films réalisés par les Canadiens frangais. Pour ce faire, regardons dans quelles gran-
des catégories du catalogue de I'ONF ils se placent. Précisons auparavant qu’environ 60 %
seulement des films de notre corpus s'y retrouvent. Il y a a cela diverses raisons, notam-
ment parce que la majorité des films des séries «Les reportages», «Sur le vif» et «Temps
présent» fut destinée exclusivement a la distribution en salles ou a la télévision alors que
le catalogue visait I'utilisateur public.

Conséquemment les données que nous fournissons indiquent surtout des tendances, des
ordres de grandeur, des proportions. Précisons également que sur vingt ans, les catalo-
gues de I'ONF n’ont pas toujours été cohérents quant a la classification qu’'ils adoptaient:
selon les époques. des catégories sont apparues et disparues.

L’examen des films inscrits dans chaque catégorie nous permet de délimiter trois groupes:
- celui des catégories ou les Canadiens frangais ne se manifestent quasiment pas: Tou-
risme et voyages (2 films), Affaires internationales (3 films), Transport (3 films), Riches-

ses naturelles et ressources (5 films), Géographie (5 films), Pays étrangers (5 films).

~ celui ot ils présentent un score moyen: Santé et bien-étre (11 films), Agriculture (17
films), Travail (24 films).
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~ celui ou ils triomphent: Sports et loisirs (34 films), Civisme (35 films), Arts et lettres
(44 films), Canada et Canadiens (45 films) et Sociologie (59 films auxquels il faudrait
adjoindre les sept films d’une ancienne catégorie, Société).

Les films réalisés en anglais par les francophones se retrouvent surtout dans certaines
catégories — Agriculture (5 films), Sports et loisirs (7 films), Arts et lettres (12 films)
— et pratiquement pas dans les autres. Ceci s'explique principalement par la spécialisa-
tion des studios; ceux qui étaient responsables de la santé. de I'agriculture ou des sujets
destinés aux salles (donc par définition plus divertissants, comme le sport ou la chanson)
relevaient du programme anglais; des Canadiens frangais y étaient rattachés ou y oeu-
vraient a I’occasion. Il faut donc, pour les trois catégories que nous venons de citer, revi-
ser a la baisse le chiffre global, ce qui ne modifie pas néanmoins I'ordonnance générale.

Par ailleurs les catégories les plus importantes présentent une ventilation chronologique
continue tandis que les moins importantes sont généralement plus délimitées dans le temps:
par exemple les cing films de Pays étrangers se retrouvent entre 1958 et 1962 et ceux
de Richesses naturelles ou de Géographie dans les années quarante. On s’apercoit donc
que I'intérét des Canadiens frangais pour certains sujets oscille dans certains cas et se main-
tient dans d'autres; ces variations peuvent s'expliquer par la politique de production de
I’ONF ou par I’évolution des préoccupations des cinéastes. Par contre c¢’est dans la stabi-
lité — de présence ou d’absence — que se révelent les tendances véritables.

Pour avoir une idée encore plus précise. nous avons fait appel a une autre source d'infor-
mations, le travail d’Alexandra McHugh'. Celle-ci a divisé la production de I'ONF en
trente-huit catégories de contenu qui s'inspirent a 1’occasion de celles du catalogue: dans
chacune I'auteure a distingué entre les films en frangais et en anglais. Sans entrer dans
le détail, indiquons quelques constatations.

Par exemple il y a des catégories d'ou les francophones sont pratiquement absents (moins
de 5% de la production): Voyages et tourisme, Environnement naturel, Grand Nord, Sécu-
rité, Santé mentale, Défense nationale. Par contre des catégories comme Sociologie, Arts,
artisanat et culture et Général (vg. les séries pour la télévision) traduisent une présence
importante (entre 25 et 50% de la production totale de la catégorie) alors que la propor-
tion de cinéastes francophones est de beaucoup inférieure a ces pourcentages. Dans ces
derniers cas, la production est constante de 1939 a 1964 et progresse méme. Ceci est d'autant
plus intéressant que ces catégories, a elles-trois, totalisent prés de 40% de tout le minu-
tage réalisé a I'ONF.

Ainsi, toutes proportions gardées, les francophones investissent avec force des secteurs
qui laissent libre cours a leur initiative et qui correspondent a leurs préoccupations. La
structure de production favorise d’ailleurs cela dans la mesure ou le programme frangais
a toujours été concentré sur un ou deux studios (selon les fluctuations de I'organigramme)
qui décidaient de leurs sujets, s’en faisaient suggérer trés peu et n’héritaient pratiquement
d’aucune commandite. Au contraire, les anglophones, oeuvrant a I'intérieur de plusieurs
studios aux responsablilités définies, répondaient davantage a la mission utilitaire de 'ONF
tout en ayant, eux aussi, une marge de liberté (par exemple au studio B) qui se définissait
cependant a I'intérieur d'un budget beaucoup plus volumineux.

A cause de la marge de manoeuvre dont ils bénéficiaient, les cinéastes canadiens-frangais
ont privilégié des sujets qui leur tenaient davantage a coeur, qui étaient plus représentatifs
de leur orientation et de leur culture. Cela leur servait de signe de reconnaissance. La
volonté de d’indiquer I'originalité du Québec et d’en proposer & 'occasion une vision socio-
historique, constitue une marque de cette liberté,

Leurs films ont eu souvent une saveur sociale: ils s’ancraient dans la société d’ou ils
¢émanaient, la mettaient en jeu ou en représentation pour y avoir un impact. Pas étonnant
que bon nombre de leurs films soient inclus dans cette vaste catégorie qu’est Sociologie.

Huit themes présentent |'essentiel des oeuvres: Agriculture, Coopératisme, Industriali-
sation, Syndicalisme, Femmes, Nationalisme, Culture, Histoire. Cela n'épuise naturelle-
ment pas |'ensemble de la thématique de la production des Canadiens frangais, presqu'aussi
vaste que la réalité elle-méme. Nous enchainerons d’un the¢me & I’autre en nous inspirant
de la logique qui les relie et qui suggere un certain ordre narratif.

Nous ferons une exception pour le nationalisme; ce theme n’aurait pu se retrouver au
catalogue puisque les catégories y sont essentiellement descriptives et concrétes. Mais nous
avons décidé de I'inclure a cause de I'importance qu'il revét dans la problématique de
la recherche.
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Nous procéderons en deux étapes. Nous étudierons 1'évolution de chaque théme a tra-
vers nos trois périodes et préciserons leur contexte historique. Nous tenterons ensuite czl‘c
les situer dans un contexte idéologique plus global en nous référant d’une part aux gran-
des catégories établies par Marcel Rioux et d’autre part en les reliant i quelques revues
marquantes des années cinquante et soixante. Cela nous permettra de mettre en perspec-
tive la production des cinéastes.

1. Agriculture
VR RS

Débutons par le theme de I'agriculture. S’il est un cliché qui fut véhiculé longtemps
sur la production canadienne-francaise des années 40-50, c'est bien celui de sa teneur pay-
sanne, autrement dit son coté déphasé alors que des le début des années vingt, la popula-
tion urbaine dépassait la population rurale et que pour plusieurs personnes, la période que
nous étudions, 1939-1964, correspond a celle ou le Québec agricole cédait la place au
Québec moderne.

Nous avons souligné précédemment que dix-sept films de notre corpus se retrouvent
au catalogue dans la catégorie Agriculture et que cinq d’entre eux furent réalisés d’abord
en anglais pour la simple raison que Raymond Garceau, agronome de formation, relevait
du studio chargé de produire de tels films. Cela ne semble donc pas un score exceptionnel
et cela pourrait contredire les préjugés qui peuvent régner quant a la dominante agricole
qu’auraient longtemps présentés les films francophones de I'ONF. Les données de McHugh
vont également dans ce sens.

On aurait pu s'attendre a autre chose vu l'importance de la question pour le Québec
d’alors. Pour avoir une vue un peu plus exacte de la situation, nous avons établi une indexa-
tion plus détaillée qui retient plusieurs mots-clés pour un film. Ainsi nous avons compté
quarante-six films dans tout notre corpus oil |'agriculture occupe une place significative.

1.1: Agriculture — premiere période

Les seize films de cette période appartiennent a la série «Les reportages». Si quelques-
uns portent des titres spécifiques (LA CULTURE DU TABAC A JOLIETTE, LES FRAI-
SES DE L'ILE D'ORLEANS, LA MANNE BLEUE), la majorité ne touche a I’agricul-
ture que par le biais d'un des sujets du «Reportage». On ne peut donc pas dire que durant
la premiére période, le theme agricole occupe une place capitale. Les sujets sont surtout
traditionnels et on a méme tendance, reportage oblige, a donner une place plus grande
que nécessaire a 1'anecdote, au pittoresque.

Cela coincide avec le fait que 1'agriculture constitue le dernier des soucis de Grierson
qui, des son entrée en fonction en octobre 1939, avait en effet déterminé quatre lignes
directrices pour la production de films: des films pédagogiques pour les écoles, des films
sur les relations canado-américaines, des films sur I'effort de guerre et des films sur la
population canadienne? On peut le penser en étudiant ses interventions au conseil
d’administration?.

On aurait pu aussi croire que I'existence de circuits de diffusion ruraux aurait favorisé
le choix de sujets agricoles avec ses milliers de projectionnistes parcourant le pays. Mais
ces circuits? servaient essenticllement a diffuser 'information gouvernementale sur les
questions en rapport avec |'état de guerre. En complément, on pouvait distraire aussi les
spectateurs (par exemple au moyen de films d’animation comme la série «Chants populai-
res») et occasionnellement les entrainer sur un terrain qui leur était familier. Mais cela
ne veut pas dire qu'aucun besoin ne se manifestait.

A l'automne 1943, suite 2 une conférence des projectionnistes des circuits ruraux, il
est résolu de demander a I'ONF «de produire des films qui mettraient I’accent sur la con-
tribution vitale de I'agriculture a 'effort de guerre et sur les problemes présents et futurs
de I'agriculture»*, Le Rapport annuel 1944-19455 constate une augmentation de films
traitant de 1'agriculture, ce qui s’avérerait «essentiel dans I'intérét de 1'unité nationale,
au cours de la période de reconstruction»s.

En fait les films auxquels on fait allusion peuvent autant parler de I'institutrice rurale,
du médecin, des loisirs ou du foyer que de la construction d'un silo, des soins a apporter
au bétail durant I’hiver ou de la loi sur le rétablissement des militaires sur les fermes.
Aucun n’est réalisé originellement en frangais. Conséquemment on peut affirmer que les
circuits ruraux n’eurent presque pas d’influence sur le développement des films franco-

phones & sujets agricoles.
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1.2: Agriculture — deuxieme période

Si a la fin de la premiere période, la production de films agricoles augmente, on cons-
tate une baisse durant la seconde, méme si un studio, animé par le couple Lawrence et
Evelyn Cherry, se charge spécifiquement de la production agricole. C’est a ce studio,
qui recueille aussi les commandites du ministere de 1’ Agriculture, qu’est affecté Raymond
Garceau; il y réalise ses premiers films en anglais qui traitent d hygiene, d’électrification
ou de maladie de I’orme.

Cependant cette période correspond aussi a celle de la réalisation de premiers films agri-
coles spécifiquement québécois. Voyons d’abord dans quel contexte ils se situent. On a
souvent I'impression que les films pronant des valeurs agricoles sont I’apanage de la pro-
duction gouvernementale québécoise. Cela est en général exact parce que 1’agriculture
est en grande partie de compétence provinciale et occupe une place exceptionnelle dans
la rhétorique et la géopolitique de 1’époque duplessiste. Duplessis n’affirmait-il pas le role
capital de I’agriculture:

L’agriculture, c’est I'industrie basique, c’est la pierre angulaire du progres, de la sta-
bilité et de la sécurité. Les peuples forts sont ceux chez lesquels I’agriculture occupe
une place de choix®.

Mais Duplessis n’est pas le seul, en ces années cinquante, a vanter les mérites de 1’agri-
culture. Plusieurs personnes véhiculent le mythe de 1'agriculture salvatrice qui apparait
comme I’idéologie la plus répandue et la plus communément partagée. L'Eglise catholi-
que joue un role capital dans la diffusion et I'ancrage de cette idéologie’.

L’appel du pere Dugré est lancé parce qu'il est conscient d’une érosion de 1'idéologie
agriculturiste tant par la pression de la réalité sociale que la contestation dont elle est I’objet
dans certains cercles intellectuels. Par exemple les néo-nationalistes québécois du début
des années 50 qui dénoncent le nationalisme traditionnel, remettent aussi en cause 1’agri-
culturisme. Ainsi Michel Brunet raillera la perspective sociale que fournit I’agriculturisme:

L’agriculturisme est une contrefagon de notre véritable passé rural, une sorte de mar-
garine qui se substitue au beurre. Il est une déformation subjective de la pensée totale
de nos écrivains, de nos économistes, de nos pasteurs, de nos «dirigeants»®.

En 1959, Pierre Dagenais conteste lui aussi le mythe de la vocation agricole du Québec
et constate que le «credo patriotique intangible est désormais en complet désaccord avec
les faits»?. Il affirme que I'apres-guerre a vu le monde agricole évoluer grandement dans
une direction qui n’est pas celle chantée par les ténors de I’agriculturisme: «la vocation
agricole du Québec, telle qu’on la concevait autrefois, et I'attachement ancestral au sol
des Canadiens francais sont de beaux réves du passé»'?.

Plus récemment, Gérard Boismenu est venu appuyer ces analyses en commentant la rhé-
torique agricole duplessiste et en explicitant le role capital que joua la paysannerie dans
1I’équilibre politique québécois'':

La place de la paysannerie dans 1’organisation des rapports politiques est bien circons-
crite: cette classe doit apporter son appui politique et fournir la base sociale soutenant
une politique répressive et réactionnaire.

Puisque I’ONF et le gouvernement québécois produisirent des films a teneur agricole,
il serait intéressant de comparer les deux productions pour des sujets proprement québé-
cois et pour des périodes correspondantes. Cela nous permettrait de mieux évaluer la spé-
cificité de la production onéfienne. On constaterait par exemple que celle-ci est moins
partisane politiquement, moins utilitaire et offre une vision plus globale de la société et
du probleme traité. Mais comme tel n’est pas notre but ici, bornons nous a voir si la pro-
duction onéfienne s’inscrit ou non dans la ligne agriculturiste que nous venons d’évoquer
et par conséquent si elle a pu contribuer a I'impact de cette pensée agrarienne sur la popu-
lation québécoise.

Nous avons signalé précédemment que la deuxieme période correspond a I'émergence
de films agricoles proprement québécois. Tachons de dégager certaines idées générales.
Dans HORIZONS DE QUEBEC (1948), Devlin constate |"écart entre la vie moderne et
la vie rurale dont le caractere distinctif est la prédominance familiale et souhaite qu'on
trouve un équilibre entre les deux. Selon lui, il faut allier étroitement la culture chrétienne
humaniste, la vie culturelle d’origine francaise et la formation technique indispensable
au progres pour conjuguer justement tradition et progres.
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Dans la version révisée qui fait suite a ce film, HORIZONS OF QUEBEC — QUEBEC
20e SIECLE (1952), Garceau, méme s’il doit traiter du Québec industriel contemporain,
ne peut s'empécher de situer I'action en milieu agricole. Dans I'introduction, pour rendre
I"idée originelle du vieux pays du Québec, terre de traditions ancestrales, «pays de calme
et de stabilité» comme dit le scénario, il choisit des images de I'enfant qui pousse une
charette avec des bidons de lait, de la mere ou de la fille qui, assises sur la galerie, enrou-
lent la laine, ou du pere qui laboure. Il identifie ainsi clairement. d’une maniere imprévue
au scénario, le Québec traditionnel 4 la famille.

Justement cette association famille — terre — pays est I'élément central par lequel Gar-
ceau dit le Québec de 1951, spécifiquement le Québec urbain. Et il lui ajoute une connota-
tion particuliere: le coopératisme a préparé la famille & mettre en commun ses ressources,
cela lui permet de faire face aux exigences de la vie moderne et constitue une des clés
du progres social. Pour Garceau, |"articulation entre la ville et la campagne et 1'élimina-
tion des contradictions que cela pose, passent donc par la famille. II rejoint ainsi les appels
du pere Dugré'? et comme lui voit la coopération comme un bienfait.

Garceau n’est pas le seul cinéaste a véhiculer ce point de vue. Dans VERS L’AVENIR
(1947), Blais doit traiter de I'éducation agricole comme facteur de progres pour cette classe.
Symptomatiquement il situe son action a I'ile d'Orléans qui représente, avec le comté de
Charlevoix, le lieu mystique et mythique de la terre québécoise, de la québécitude, un
reliquaire d’histoire qui. s’il se modernise, peut symboliser le Québec idéal o tradition
et modernisme cohabitent. Dans ce lieu exceptionnel. pour parler de |'avenir, le réalisa-
teur conforte deux institutions fondamentales de la société canadienne-francaise rurale:
la famille et la paroisse. Ce faisant il énonce le point de vue des idéologues de I'UCC
qui, comme le rappelle Gaston Turcotte, claironnent la primauté de la famille et de la
paroisse’?:

La famille et la paroisse, voila bien «les deux grandes assises» de cette société essen-
tiellement pastorale. Fondements syncrétiques qui, heureusement, «n’ont pas subi les
terribles épreuves de résistance qui assaillent, depuis de nombreuses années, ces mémes
institutions. en de nombreux pays» (X, 11, 2).

Dans la finale de son film. Blais en approfondit la dimension propagandiste en montrant
simultanément le maintien de facto de la cellule sociale de base (familiale et patrilinéaire)
et le développement des moyens de production (ot la participation féminine est encore
réduite a néant). Ce film se réfere en fin de compte essentiellement au Québec de par
le choix des situations et des lieux montrés. Il ne fut pas traduit et fut distribué unique-
ment en milieu francophone; il reflétait cette réalité bien particuliere et la proposait en
des termes compréhensibles, intégrables et intégrés par les Canadiens frangais.

VERS L'AVENIR nous montre comment certains Canadiens frangais oeuvrant a I'ONF
ont pu interpréter la fonction immédiate d'un film qu'ils avaient a réaliser a la lumiére
de la perception qu'ils avaient du territoire et de certaines institutions sociales québécois.
Dans le cas précis de ce film, parce qu'on y aborde la question agricole, on rejoint une
certaine thématique propagandiste duplessiste a laquelle nous faisions allusion tout a I'heure
parce qu'en ces matigres que certains ont qualifiées de mythiques, plusieurs cinéastes inté-
graient et véhiculaient I'idéologie dominante.

Garceau réalise MONTEE en 1949 a ['occasion du 25¢ anniversaire de I'UCC. C’est
pour lui I'occasion de confronter deux époques, 1924 et 1949. Il caractérise 'ancien temps
comme celui des promesses politiques non-tenues, de I’agriculture victime de la loi du
profit, de la méfiance face aux idées modernes, de I’effritement de la famille et de I'influence
néfaste de la ville.

Ces griefs ne devraient plus étre de mise en 1949. Pourtant plusieurs les considérent
encore d’actualité; pour eux, il faut contrer la ville par le renforcement de la campagne
autour de son unité centrale, la paroisse, que I"'UCC consolide. Cela coincide d'une part
avec certaines idées qu'énongait, des 1935, le président de I'UCC, Albert Rioux qui s’en
prenait aux monopoles, réclamait une politique de mise en marché et défendait la néces-
sité de I'organisation pour le cultivateur, et d'autre part avec la doctrine sociale de I'Eglise
comme nous le rappelle Claude Beauchamp'*:

Ce que préconise a I'époque le syndicalisme agricole, c’est la «corporation de 1’agri-
culture» dont il assumerait la direction d'ensemble. On s’inspirait en particulier de I'ency-
clique Quadragesimo Anno de la lettre pastorale des archevéques et évéques du Québec
publiée en 1937 et ayant pour titre Le probléme rural en regard de la doctrine sociale
de I’Eglise.

Le film de Garceau participe aussi de I’agriculturisme; il se fait le porte-parole de I'idéo-
logie de conservation qui donne le quatuor «vie rurale, famille, religion catholique et lan-
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gue frangaise» comme base de la pensée nationaliste et qui montre la ville, I'urbanisation
et I'industrialisation comme une menace. Il témoigne, comme les films précédents. de
ce que cette vision de la société québécoise — la ruralité a I'ombre du clocher — est en
compléte rupture avec la réalité économique et sociale du Québec contemporain. Ce point
de vue est donc celui qui marque jusqu'ici les films agricoles onéfiens francophones. 11
n'y a qu'une seule exception pour la période: L’ABATIS de Devlin et Garceau (1952).

Ce n’est pas exactement un film sur I"agriculture, mais sur celle-ci dans le cadre de
la colonisation de I’ Abitibi. Nous savons tout I'intérét que Devlin porte a cette région et
ce que représente pour lui la colonisation's. Dans ce film, on voit un pere passer une bonne
partie de sa vie & coloniser la terre pour qu'enfin elle rende, qu'une paroisse voit le jour,
que le progres s'installe. On aurait donc pu s'attendre a ce que Devlin batte le tambour
de I'agriculture salvatrice.

Mais il ne le fait pas. Et I'attitude du pere envers son fils a la fin du film en est la confir-
mation éclatante. Nous n'irions pas jusqu'a dire que Devlin soit un représentant de ce
groupe contestataire qui, prenant forme autour de la faculté des Sciences sociales de I'Uni-
versité Laval, migrera vers plusieurs revues dont la plus célebre sera Cité libre et véhicu-
lera ce que Rioux appelle une «idéologie de rattrapage». Mais il en a certaines idées et
certains accents. Quelques années plus tard, ce courant sera fort bien représenté a I'ONF.
Devlin en est le précurseur.

1.3: Agriculture — troisieme période

Durant la troisieme période, I'intérét pour les sujets agricoles s’amenuise. Mais on assiste
surtout a une remise en cause générale du theme. Il y a par exemple L'HERITAGE de
Devlin (1960). cette adaptation d’un conte de Ringuet ou, durant la Crise, un citadin effectue
un retour a la terre et connait I'échec. On sait la dimension critique de I'oeuvre de Ringuet
qui, de Trente arpents a L’héritage. ne ménage pas le monde rural. Il y a sirement coin-
cidence de vues entre Devlin et cet auteur.

Mais I'évolution la plus significative se percoit dans I'oeuvre de Garceau. Durant la
période qui nous intéresse, il réalise trois films essentiellement agricoles. Le premier, INTE-
GRATION (1960), s'ouvre par des images d’'une ferme classique «perpétuant, comme
dit le commentaire, des traditions familiales qui semblaient ne devoir jamais changer»,
Le héros de cette séquence se préoccupe de 1'avenir agricole. Il s'interroge sur la révolu-
tion industrielle qui ébranle les fondations de la vie rurale. 1l lit le journal de 'UCC La
Terre de chez nous qui titre en manchette: «L'intégration verticale, un pas vers le prolé-
tariat».

Pourtant, chez son voisin qui a pris le virage de |"industrialisation agricole, c¢’est la pros-
périté. Le film se porte alors a la défense et a I'illustration de I'intégration verticale en
agriculture parce cela répond aux besoins en alimentation de la ville. Il laisse tomber les
parametres traditionnels de la représentation agricole, les griefs des années 50 qui sem-
blent réactionnaires au Québec & 1'aube de la Révolution tranquille: il parle le langage
de la pression urbaine et de la primauté de 1'économie tout en demandant que I'on protége
les intéréts du cultivateur.

Quelques années plus tard, Garceau donne LES PETITS ARPENTS (1962). Son sujet:
I’exode rural qui frappe surtout les terres pauvres. Le cinéaste s'appuie sur la recherche
de Gérard Fortin qui conclut que plusieurs villages ruraux deviendront fantomes si les
conditions restent les mémes. La jeunesse, qu'il y a peu le cinéma vouait a de brillantes
perspectives, n'a plus d'avenir. Au commentaire Garceau dit en parlant de ces agricul-
teurs aux petits arpents — et cela devient presqu'une autocritique:-«Ils usaient leur vie
a une tache qu’'on disait patriotique et sacrée. Ce mythe fleurissait toujours dans un décor
charmant. Aujourd’hui pour plusieurs la réalité est devenue une obsession, un quasi
désespoir».

Ce film-choc de Garceau veut provoquer la réflexion; son cinéma colle dorénavant de
plus en plus a la réalité québécoise telle qu’elle se présente a lui et non telle qu’on vou-
drait la voir. Un certain nombre de maires et de Chambres de Commerce rurales proteste-
ront de cette image noire et mettront en cause I'objectivité de Radio-Canada et de I'ONF.
Cela prouve que Garceau avait atteint unc partic de son objectif.

L"année suivante, Garceau réalise UNE ANNEE A VAUCLUSE. Son héros: un fer-
mier fier de sa ferme, de sa mécanisation, de ses techniques nouvelles, des prix mérités
par son ¢levage laitier. Bref cette fois-ci le cinéaste présente une ferme moderne ou la
famille joue encore un réle central. Il adopte le ton du reportage. Plus de commentaire.
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plus de rhétorique autour de la vocation agricole; il regarde une ferme qui connait le suc-
cés, en montre les problemes, les joies et les peines. C'est I'agriculture comme théme
progressiste a I’heure du début du direct.

Les anndes soixante sont marquées par la contestation; nous avons noté qu’avec INTE-
GRATION cela devangait de quelques mois la venue au pouvoir des Libéraux. Mais en
fait, cette attitude est de beaucoup antérieure comme le démontre le travail de Fernand
Dansereau.

Son MAITRE DU PEROU 1957) appartient & la série «Panoramique»: ¢’est un film
dramatisé sur |'économie et les problemes ruraux et sur la transformation qui guette 1’agri-
culture. Le ministere fédéral aurait bien aimé intervenir dans I’orientation du film mais
Dansereau pense que son role est de dégager les préoccupations des gens de sa génération
face a I'agriculture!e.

S’il ne veut pas d’une orientation imposée, Dansercau ne se ferme pourtant pas aux
apports extérieurs. Il rencontre par exemple le pére Dugré, I'apdtre du retour a la terre,
mais en conclut que ce «bon gros vieux» donne tout de suite une impression d’anachro-
nisme car il semble tout a fait incapable de discuter des problemes économiques de I"agri-
culture en termes généraux et dans un contexte moderne'”.

Dansereau consulte alors les dirigeants de I'UCC. 1l constate que les agriculteurs des
années cinquante se trouvent aux prises avec un probleme d'industrialisation et que bien
peu d’entre eux réussissent seulement & comprendre la source méme de leur malheur. Ce
probléme, qui éclate apres la guerre, a donné lieu, selon lui, «a une consolidation mal-
saine d’une attitude de régression dans 1'élite rurale traditionelle par suite des a priori
de I'idéologie agriculturiste»'¥; les agriculteurs ont été coincés entre cette idéologie ina-
déquate et une réalité brutale. La population rurale se désintegre, perd ses traditions; le
monde rural se prolétarise; les familles sont désorganisées; la jeunesse se trouve dans un
désarroi profond. Face a cela les gouvernements se ferment les yeux, obnubilés par leur
idéologie ou les pressions politiques qui les amenent a subventionner une agriculture arti-
ficielle et non une agriculture viable.

Heureusement, selon Dansereau, certains agriculteurs ménent une bataille gigantesque
«pour se débarasser d'une mythologie encombrante qui a faussé depuis des années 1'évo-
lution des classes rurales»'?; leur but est de «forcer le plus rapidement possible d’abord
une liguidation puis un réaménagement de la fonction rurale traditionnelle»?°. C’est juste-
ment la mission que le réalisateur veut donner a son film. Le réalisateur pose un regard
critique sur 1'idéologie qui a dominé le Québec jusqu'alors et méme sur les films produits
4 I'ONF, 1l ouvre la voie 4 une contestation radicale de cette idéologie que partageront
par la suite Garceau et les autres.

Un autre film de Dansereau, PIERRE BEAULIEU, AGRICULTEUR (1958), va au-
dela du mythe de I’agriculture salvatrice. L'approche est scientifique, rationaliste et cela
explique les interventions massives du commentateur. Celui-ci rappelle les conclusions
de la récente commission Gordon qui révélait la crise de transition qui frappait I'agricul-
ture canadienne: il constate que l'agriculture québécoise est en pleine évolution et sait
qu’elle doit progresser radicalement pour ne pas disparaitre. L’agriculturisme est en train
d’étre remplacé par une autre pensée qui se développe, qui s’y oppose et auquel le film
fait en creux écho: le ruralisme: cette pensée ne sera mise en application qu’avec la Révo-
lution tranquille?!.

Pierre Beaulieu reprend ces propos du commentaire en des mots concrets et savoureux.
11 dit que I'instruction est une condition préalable a I'exploitation rationnelle des fermes,
aux défis technologiques et administratifs qui surgissent et qu’on ne peut plus se contenter
du systeme scolaire mis a la disposition des campagnes. Il questionne le maintien de 1'agri-
culture familiale en butte i la mécanisation, a la commercialisation, a 'industrialisation;
il ne tient pas i combattre les influences qui menacent la famille terrienne de conception
traditionnelle. 11 plaide pour I'amélioration du pouvoir de marchandage des agriculteurs
par le développement du coopératisme agricole, par I'intervention de I'Etat sous forme
de plans conjoints, par I'amélioration du pouvoir compétitif des produits québécois.

Dansereau démontre qu'a I'instar du rapport Gordon auquel il fait allusion, il a posé
un diagnostic actuel sur la situation agricole et défend des solutions de progres. Son astuce
est donc de dépasser le cadre du portrait pour aborder, a travers Pierre Beaulieu, la condi-
tion de 1'agriculteur québécois. Il a pris la précaution. pour désavouer la critique éven-
telle, de bien indiquer que celui-ci partageait les dimensions traditionnelles de la famille
terrienne: Beaulieu a de nombreux enfants et récite le chapelet en famille. I indique qu’on
peut étre bon pere. bon chrétien, et suivre une ligne autre que celle défendue par les chan-
tres. cléricaux ou non, de la terre salvatrice.
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Que peut-on dégager de I’évolution du théme agricole? Durant la premicre période, celui-
ci est noyé dans la production anglophone. Dans la seconde, les films témoignent en grande
partie de 1’idéologie agriculturiste que les cinéastes integrent presque naturellement. Tou-
tefois cette idéologie se repere plus souvent dans le texte de I'image et du montage que
dans celui du commentaire; en effet les films ne se lancent pas dans des apologies dithy-
rambiques de I’agriculturisme; ils la rendent présente par des références vraisemblables
a la réalité. Comparés aux films produits a la méme époque par le gouvernement québé-
cois, les films se démarquent par deux aspects fondamentaux: ils prennent appui sur et
appuient le coopératisme et le syndicalisme agricole incarné par I'UCC.

Cet aval a ces dimensions novatrices qui touchent la classe agricole est consolidé durant
la troisieme période en méme temps que les critiques envers 1’idéologie agriculturiste pas-
sée se font plus expresses. Les films adoptent une approche plus globale, davantage axée
sur une problématique contemporaine de rattrapage économique et structurel qui anticipe
les mesures politiques que prendra quelques années plus tard le gouvernement libéral. Les
films montrent qu’on se rend compte qu’il n’est plus possible de vouloir redéfinir le Qué-
bec a partir de criteres révolus. Plutot que de penser intégrer le présent au passé, on pro-
pose dorénavant de réintégrer le passé — ses valeurs, sa structure économique — au présent
dans des structures économiques et politiques qui correspondent aux nécessités contem-
poraines.

PHOTO M. DORFMAN

Michel Brault filme LE MAITRE DU PEROU de Fernand Dansereau
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2. Coopératisme
=SS o aee s

L’intérét porté au mouvement coopératif ne s’est jamais limité au coopératisme agri-
cole. Au contraire, les films ont touché presque tous les domaines ou cette philosophie
s'est appliquée. Ce phénomene n’est pas exclusif aux francophones. Les anglophones ont
consacré au coopératisme plus de films que leurs collegues francophones. Cela pour plu-
sieurs raisons. Mentionnons en particulier que plusieurs sympathisaient avec la Co-operative
Commonwealth Federation (CCF); toutes les occasions étaient bonnes pour passer leur
enthousiasme pour des réalisations coopératives.

2.1: Coopératisme — premieére période

Quatre «Reportages» font allusion au coopératisme. Deux d’entre eux en vantent |"apport
a I'effort de guerre: un troisieme dit les mérites du couvoir coopératif. C’est néanmoins
le Reportage 48 intitulé LA MOISSON DE LA MER qui en constitue 'aval le plus clair.
Il porte sur le coopératisme chez les pécheurs, une formule qui régle la pratique de ce
métier et leur assure des revenus supplémentaires, mais encore qui développe le sens de
la coopération (que le film dit naturel chez les Canadiens frangais), forme a la démocra-
tie, éduque a la responsabilité collective et individuelle et influe sur la vie privée des familles.
Tout indique que ces quatre «Reportages» sont tributaires d'une maniére ou d'une autre
du travail du caméraman Jean Palardy qui, sur le terrain, possédait une marge de manoeu-
vre suffisante pour choisir des sujets qui correspondent a ses gofits.

Les francophones tenaient souvent a affirmer leur spécificité dans les domaines dont
ils traitaient et a relier leurs réalisations a des facteurs culturels plus larges. Pour ce qui
est du coopératisme, le cas le plus patent est celui de LES CAISSES POPULAIRES DES-
JARDINS de Palardy (1945)

Le cinéaste marque I’originalité des Caisses par rapport aux Credit Unions. Mais il va
plus loin en soulignant leur dimension idéologique. Des le début du film, il énonce que
la coopération est consubstantielle a I’existence méme du Canada frangais depuis trois cents
ans. particulierement en milieu rural. En conclusion il affirme que le coopératisme va
contribuer a la regénérescence du Canada frangais en consolidant ses assises (la famille,
la religion, la terre) et en assurant le bien-étre économique du peuple tout entier.

On constate que le film prend vite une orientation reliant terre, travail, famille et coopé-
ration. Le réalisateur a da estimer que son propos serait affaibli par I’introduction de la
variable urbaine et industrielle que prévoyait le scénario, les Caisses populaires étant nées
en milieu urbain et y ayant des assises importantes. Mais cela n’aurait pas été propice
a la la glorification idéologique qu'il se proposait de faire: en cette fin de guerre, les appels
a la paix et a la concorde se conjuguent avec patrimoine familial, et patrimoine familial
avec peuple fort ayant foi en la terre qui est son avenir.

En milieu rural, les coopératives sont plus nombreuses et peuvent étre portées au crédit
d’une tradition culturelle nationale. Comme le film devait étre utilisé principalement dans
les circuits ouvriers, on pouvait espérer ainsi non seulement qu'il transmette des connais-
sances, mais aussi qu’il serve au ressourcement culturel et national.

La lecture du coopératisme que révelent les films de la premiere période montre bien
qu'on relie ce theme a 1'agriculturisme, ce qui correspond a la pensée de certains ténors
de cette derniere idéologie. Méme si Palardy ne souscrit pas a tous leurs points de vue,
il prone a leur instar le développement de la coopération comme moyen de survivance
nationale et d’action salvatrice.

2.2: Coopératisme — deuxieme période

Durant cette période, le theme de la coopération n’est pas davantage présent; peu de
films en font leur objet premier. Par contre il demeure relié au theme agricole, comme
un corollaire qui va de soi. Dans VERS L"AVENIR de Blais (1947). on établit une équa-
tion d’égalité entre coopératisme et modernisation agricole. L'image renforce ce point
de vue en montrant une corvée pour batir une grosse grange; elle renvoie ainsi aux notions
de traditions coopératrices qui seraient innées au Québec et les couple a celles de progr‘cs
et d'affirmation sociale. Méme si le commentaire ne souligne pas cette perspective. I'image
I'ajoute. La méme idée se retrouve dans QUEBEC 20e SIECLE de Garceau (1952).
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Par ailleurs c’est avec MONTEE de Garceau (1949) que certaines contradictions se font
jour. Jusqu'au début des années quarante, il semblait naturel que le mouvement agricole
aille de pair avec le mouvement coopératif; ils s"appuyaient mutuellement et contribuaient
a leur développement respectif. Avec la fin de la guerre, des heurts se produisent. C’est
a qui aura la primauté sur 1'autre. L'UCC pense que c’est elle?:

L UCC poursuit directement le bien commun de la profession agricole... Au contraire
les coopératives poursuivent des fins particuliéres, limitées: I'amélioration des condi-
tions économiques des cultivateurs, et certaines fins sociales déterminées...

Le film fait bien attention de ne pas prendre position dans ce débat dont il connait les
termes. En accordant la parole aux deux tendances contradictoires qui existent alors au
sein de I'UCC et qui aboutirent en 1953 a I’abandon par celle-ci de ses activités coopérati-
ves, Garceau ne tranche pas dans le débat: il suit méme les conseils de Jean-Charles Falar-
deau pour qui I'UCC et le mouvement coopératif ont été¢ des facteurs importants
d’affirmation sociale et d’appropriation collective pour les Canadiens frangais®?.

Cette sensibilité aux divergences idéologiques qui traversent la classe agricole marque
les deux seuls autres films de la deuxiéme période qui abordent cette question. Dans CHAN-
TIER COOPERATIF (1955), Palardy publicise la formule coopérative des chantiers fores-
tiers mais indique qu’elle a été établie par I'UCC pour protéger les 85% d'ouvriers de
la forét qui étaient des cultivateurs et pour aider a canaliser cette source importante de
revenus vers I'amélioration des fermes et I’établissement des fils de cultivateurs. Encore
une fois le coopératisme est donné comme facteur de ressourcement collectif autant maté-
riel que moral, et comme moyen de rendre 1'individu conscient de ses responsabilités et
de lui permettre de prendre en main son développement. On le présente aussi explicite-
ment comme moyen a |'intérieur du systeme capitaliste de réaliser une émancipation rela-
tive — ici dans un seul secteur d'activité — qui peut préfigurer I'émancipation économique
générale des Canadiens francais.

Dans un autre film, AGRONOMIE (1955), Palardy vante les succes multiples de la
Coopérative agricole de Granby. Il met surtout 1'accent sur ’étroite coopération qui a
existé entre agronomes et cultivateurs pour établir cette entreprise florissante. Il suit en
cela la suggestion du recherchiste du film, I’agronome Napoléon Leblanc qui, dans son
rapport?4, consideére que le cadre idéal pour réaliser un film sur I’agronomie est cette Coo-
pérative, un phénomeéne économique d'importance nationale qui indique a 1'agriculture
québécoise une voie pour s’adapter aux exigences de 1'économie industrielle moderne.
Ainsi donc, avec ce film se réalise la fusion du volet idéologique du mouvement coopéra-
tif avec son volet économique.

AGRONOMIE de Jean Palardy (1955)
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Photo de tournage: LES BRULES de Bernard Devlin (1958)

2.3: Coopératisme — troisieme période

Avec cette période, |'intérét pour le coopératisme s’estompe. Ce sujet exerce peu d’attraits
sur les jeunes cinéastes. Deux seuls films y font allusion sans que cela soit leur theme
premier; les deux appartiennent a la série «Profils et paysages». Dans PIERRE BEAU-
LIEU, AGRICULTEUR que nous avons déja rencontré, le héros clame sa foi dans le mou-
vement coopératif, facteur d'entraide. Le second film, CHARLES FOREST,
CURE-FONDATEUR de Palardy (1959) porte sur un prétre néo-écossais dont la vie est
intimement liée a celle des pécheurs acadiens et dont 'action s'identifie a celle du Pere
Coady a qui les Maritimes doivent leurs associations coopératives de pécheurs.

La présence du theme coopératif dans la production canadienne-frangaise tient en bonne
partie a |'enthousiasme que lui manifestait Palardy et, 2 un moindre degré, les cinéastes
de sa génération qui partageaient ce credo: Garceau, Blais, Devlin. Le fait que le coopé-
ratisme, a part son coté Caisses populaires, n'exista pratiquement qu’en milieu rural et
ne trouva écho, dans les productions de I'ONF, que dans ce contexte, explique que son
sort ait €t¢ intimement li€ a celui des productions agricoles, a 'évolution thématique qui
s’y manifesta et plus globalement a I'intérét qu’il présentait dans la société en général.

Cependant on doit admetttre que si I'on regarde I'ensemble des films coopératifs, on
y retrouve les principaux facteurs qui rendent ce modéle économique attrayant et en font
un rouage important dans la transition du Québec traditionnel au Québec moderne: 1- le
coopératisme assure |'éducation et la formation de ses membres, 2- leur fournit des servi-
ces. 3- permet de résoudre partiellement certains problemes sociaux (logement, consom-
mation) et économiques (crédit), 4- favorise la modernisation des équipements, des modes
de production, de gestion et de distribution, surtout dans le secteur agro-alimentaire, 5-
et finalement, puisque les institutions coopératives sont controlées par des Québécois, leur
permet de jouer un rdle dans des secteurs d'ou ils sont traditionnellement
absents mais qu'ils voudraient de plus en plus investir dorénavant.

Le theme du coopératisme annonce 1'idéologie de rattrapage et de participation qui, selon
Rioux, se dégage deés le début des années soixante. Pas étonnant alors que durant les années
70 plusieurs Québécois et plusieurs cinéastes retrouveront pour le coopératisme 1'enthou-
siasme de naguere.
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3. Industrialisation

Dans les films des années quarante et cinquante. ce theme alla souvent de pair avec
celui de I'agriculture car on présentait |'industrie comme un pdle négatif pour la vie rurale;
I'opposition ville-campagne constituait un des éléments de la rhétorique agriculturiste
qu’endossait un certain nombre de films, alors que, comme le rappelle Paul-André Lin-
teau, «l'urbanisation est un phénomeéne fort ancien et fort complexe qu’on ne saurait réduire
au niveau d’un simple résultat de I"industrialisation®s».

L’examen des statistiques de production nous indique que le theme de I'industrie ne
fut pas des plus populaires chez les cinéastes canadiens-frangais. Probablement en partie
parce qu’en ces années-la, les cinéastes partageaient le sentiment de Maurice Tremblay
quand il écrit*¢:

L’une des prémisses de la pensée soc le au Canada frangais repose donc sur la con-
viction que notre peuple, s'il veut st ivre en tant que groupe catholique et frangais
en Amérique, doit demeurer fidele a 1 vocation paysanne. On comprend facilement
que cette pensée soit désemparée devant le phénomene de la révolution industrielle.

Probablement d'autre part parce que I'industrialisation étant en grande partie le fait
d’anglophones, les Canadiens francais ne peuvent se I'attribuer, s’y reconnaitre comme
groupe ethnique. Cela ne veut pas dire par contre qu’ils vont donner de la réalité indus-
trielle du Québec des images stéréotypées imposés par une culture extérieure; nous ver-
rons au contraire que ces images ne sont pas si monolithiques.

3.1: Industrialisation — premiére période

Les «Reportages» y font quelques références. I s'agit d'indiquer ce qui se déroule, comme
on dit a I'époque, sur le front industriel; symptomatiquement, sur six films, trois se pas-
sent a Sorel dans les chantiers navals; on dirait que cet endroit semble aux cinéastes le
lieu le plus représentatif de 1'activité industrielle québécoise et on les sent fascinés par
la réussite et la personnalité d’Edouard Simard. Ils doivent aussi y rencontrer moins d’obs-
tacles de la part des autorités qui les obligent, au nom de la sécurité nationale, a obtenir
I"autorisation de la Gendarmerie royale pour filmer certaines usines stratégiques.

3.2: Industrialisation — deuxiéme période

Avec cette période apparait un intérét plus marqué pour la thématique industrielle; une
douzaine de titres lui réservent une place qui va de centrale a significative. Les limitations
qu’on avait imposées en temps de guerre étant levées, deux régions périphériques, donc
deux nouvelles zones d’expansion urbaine, sont I'objet de I'attention des cinéastes: la Mau-
ricie avec LA VALLEE DES DYNAMOS de La Roche (1946) dont on tirera une version
abrégée EAUX VIVES et le Saguenay-Lac-St-Jean avec SAGUENAY de Blais (1947),
un film de la série «Vigie».

La structure de ces deux films se ressemble: un brin de perspective historique, des vues
sur I’élément moteur de chacune de ces régions, 1"électricité, et des apergus sur les indus-
tries qui en découlent. Le premier présente beaucoup moins d’intérét; réalisé sans grande
imagination, il enfile les images et les faits, ne s’attache qu’a I'extériorité des choses et
néglige les gens: on n’y montre que des réalisations industriclles québécoises.

Le second mise davantage sur la personne humaine, notamment par la présence d’un
commentaire a deux voix ol I'une, qui utilise le Je, met en scéne un vieux cultivateur
de la région qui ne connait rien d’autre que la terre et les bois. Il met aussi I'accent sur
la notion de pays. le Royaume du Saguenay. une pays que les gens avaient fait de leurs
mains et qui changeait. En faisant découvrir Chicoutimi et Arvida par des cultivateurs
dont une partie de la famille travaille maintenant en usine, en montrant que ¢’est doréna-
vant cette graine, «pas si mauvaise» de dire le commentaire, qui construit un pays tout
neuf, le film n’oppose pas ville et campagne comme les films traditionnalistes ou comme
I'idéologie agriculturiste qui voit I'industrialisation comme un mal nécessaire dont le pro-
gres devait étre controlé. 1l joue méme la carte de la fierté nationale et de la foi dans le
progres.

Par contre il ne dit rien sur le type d'économie qui se développe dans cette région, sur
la propriété des industries, la maitrise que 1'on en a, les problemes causés par l'industria-
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lisation, non plus qu'il adopte un point de vue historique qui éclairerait et mettrait en pers-
pective I'évolution de la région. C’est probablement pour ces raisons que les responsables
de I'ONF donnerent longtemps ce film comme exemple d'oeuvres a réaliser par les Cana-
diens frangais sur leur pays tandis que d’autres, comme Falardeau, le considérérent comme
un navet qui prenait tout pour acquis. s'en tenait au superficiel et oubliait I'essentiel?”.

Effectivement la dimension analytique est absente de I'oeuvre: on montre de maniere
agréable ce qui enthousiasme les personnages du film et on donne son aval a I'industriali-
sation, peu importe qui en est le maitre d’oeuvre, puisque ce mot est quasiment synonyme
de progres. Cette attitude est d"ailleurs la plus répandue a cette époque en ce qui a trait
aux films industriels.

De ce point de vue, les films des gouvernements d'Ottawa et de Québec, comme leurs
politiques, se rejoignent et traduisent une attitude similaire?®. On y glorifie les investisse-
ments et le capital étranger qui permettent de mettre en valeur nos richesses naturelles
et on défend les interventions de 1'Etat qui leur vient en aide, notamment par le dévelop-
pement d’infrastructures de communication (les films passent sous silence les aspects de
politique fiscale).

Dans HORIZONS DE QUEBEC (1948), Devlin veut montrer comment le mode de vie
canadien-frangais se transforme pour s’intégrer a I'ere industrielle. Lorsqu'il revise ce
film quelques années plus tard pour en faire une version actualisée, HORIZONS OF QUE-
BEC de Garceau (1952), I’ONF ne pense pas a engager un économiste québécois qui aurait
pu étre dans la ligne de la nouvelle pensée économique canadienne-frangaise amenée par
Errol Bouchette, Edouard Montpetit ou Esdras Minville.

Au contraire il préfere faire appel a un fonctionnaire fédéral, I'économiste O.J. Fires-
tone, et lui confie le mandat de tracer le portrait du stade industriel atteint par le Québec,
des effets que cela a sur sa population, de problemes que ¢a pose et des perspectives d'avenir
que cela entraine; il lui demande en outre de préciser la contribution québécoise a I'éco-
nomie canadienne et mondiale et de se prononcer sur le sens de son développement??,

On mandate donc un anglophone pour définir et expliquer le Québec industriel contem-
porain; celui-ci met uniquement I'accent sur les transformations industrielles et urbaines
rapides qu'a connues le Québec au dépens de I'agriculture que maintenant la province
délaisserait. Dans 'ensemble le film illustre ce propos mais met une sourdine a la ques-
tion agricole. Comme c’est souvent le cas a cette époque lorsque ces deux themes doivent
coexister & I'intérieur d'une oeuvre, deux perceptions de la réalité semblent solliciter et
diviser le cinéaste: fierté pour le progrés amené par les conquétes du sol et du sous-sol
et par les retombées de I'hydro-¢lectricité, et attachement culturel et idéologique a un mode
de vie qui apparait consubstantiel a I’existence de la nation canadienne-francaise.

On peut presque dire que le cinéaste est partagé entre la raison et le coeur et que cela
se traduit dans le style du film: il parle de la campagne avec chaleur et amour et de I'industrie
avec une sorte de distance objective et descriptive qui indique sa réserve face au phéno-
mene. Cela se remarque particulierement lorsque les deux thémes sont confrontés dans
un méme film qui doit porter d'abord sur I'industrie et non sur I'agriculture (car alors,
nous 1'avons vu, 1'idée de la ville négative prend rapidement sa place). Cette attitude tra-
duit bien la mutation de valeurs qui se produit au Québec en ces années-la.

Un détournement analogue se retrouve dans SOREL de Palardy (1954). Le film doit
vanter les réalisations des chantiers maritimes & 1’occasion de la construction d’un brise-
glace et du coulage de nouveaux canons. Mais il délaisse cet argument premier comme
il ne choisit pas de situer les chantiers dans leur contexte socio-économique®.

11 souligne plutét la tradition, la tradition familiale méme, qui s’y retrouve, le métier
qui se transmet de pere en fils depuis plusieurs générations: cela est dit au commentaire,
cela est montré par le choix d'acteurs familiaux, cela est mis en situation quand le fils,
ingénieur naval, n'hésite pas a consulter son pére pour en obtenir de précieux conseils.
Cet exemple montre qu’au contraire de leurs collegues anglophones, les Canadiens fran-
¢ais ont souvent de la difficulté a aborder de front la question industrielle et a la situer
dans le Québec contemporain et qu'ils lui cherchent alors des points dancrage qui corres-
pondent a des valeurs plus traditionnelles.

Le film MIDINETTE de Blais (1954) témoigne d'une certaine maniere de la méme
impuissance: on ne sait pas comment parler de I'industrie; en soi le sujet n’inspire pas.
Dans le synopsis qu'il propose, le recherchiste Léonard Forest affirme qu'il sera impossi-
ble de laisser en arriere-plan I'industrie de la robe puisque le but du film est d’étudier
le mode de réciprocité qui s'opére entre 1'ouvriere et I'industrie et de situer le tout dans
une perspective sociale globale. Pourtant cet aspect sera totalement mis de c6té dans la
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réalisation du film: on y dira des choses intéressantes sur la femme, sur le syndicat mais
non sur I'industrie. Le blocage persiste.

En fait, durant cette deuxieme période, un seul film suggerera une lecture différente

du monde industriel, CONTRAT DE TRAVAIL de Devlin (1950) sur lequel nous revien-
drons lors du theme «syndicalisme».

3.3: Industrialisation — troisieme période

Durant cette période, les choses se modifient. Les cinéastes se sentent plus motivés et
plus aptes a parler du monde industriel, a le situer dans le Québec contemporain, a en
discuter les problemes. Le nombre de films tournés augmente aussi légéremem par rap-
port a la période précédente. II demeure bien sir quelques films qui ne se demarquem
pas de la période antérieure, comme LA CHAUDIERE de Garceau (1961). Mais ¢’est
1’exception.

La démarcation est parfois minime comme dans les exemples suivants: LES INGE-
NIEURS de Palardy (1957). une commandite ol I'on constate qu'il manque d’ingénieurs
au pays pour répondre a toutes les tiches nécessaires et donc qu'il faut aller en recruter
a I"étranger; L’'OUVRIER QUALIFIE de Le Boursier (1958) qui constate que la grande
entreprise industrielle a de moins en moins besoin d'ouvriers spécialisés a cause de 1'auto-
mation, qu’elle ne peut renoncer a ce développement a cause de la concurrence et que
cela pose des problemes humains et sociaux; et LES MAINS NETTES de Jutra (1958)
qui porte sur la misere psychologique d’employés de bureau d'une entreprise ot I’admi-
nistration est désuete et oll un nouveau gérant a pour mission de la moderniser, ce qui
veut dire, comme pour le film précédent, introduire des machines et mettre & pied. Dans
chacun de ces cas, la question industrielle sert d'arriere-plan a une autre question.

Mais il est des films ot la question prend plus d'importance. Dans LA GRANDE AVEN-
TURE INDUSTRIELLE RACONTEE PAR EDOUARD SIMARD de Garceau (1959).
le célebre industriel est interviewé par René Lévesque. Celui-ci I'entraine notamment sur
deux terrains:

1- Comment développer au Québec une industrie qui appartienne a des Canadiens fran-
¢ais, comment trouver de tels batisseurs et que leur faut-il?

- Comment dépasser le cadre de I'entreprise familiale sans tomber dans les grandes cor-
porations anonymes?

Si les réponses de Simard sont plutdt laconiques et concretes, les questions de Lévesque
traduisent bien celles que se posent ceux qui s’intéressent au développement industriel
du Québec 2 la veille de la Révolution tranquille. Ces questions, ¢’est @ la série «Défi»
qu'il reviendra d’y donner suite avec force. Trois films de notre thématique en font par-
tie: LE PRIX DE LA SCIENCE, LES ADMINISTRATEURS et DUBOIS ET FILS.

LE PRIX DE LA SCIENCE de Le Boursier (1960) traite du défi de la recherche dans
la vie industrielle contemporaine et met en vedette le scientifique Pierre Dansereau, ex-
doyen de la Faculté des sciences de 1I'Université de Montréal. Celui-ci constate les caren-
ces de 'université québécoise en matiere de recherches pures et appliquées et se fait I"avocat
de la formation d’un personnel spécialisé; a Jean-Luc Pépin qui lui demande si avec un
tel personnel, méme le Québec pourrait accéder a la grande industrie, Dansereau répond:

1l me semble que |'immense accélération dont nous sommes témoins dans 1'évolution
des peuples, et particulierement des peuples jeunes, disons des peuples anciennement
coloniaux, nous encourage a penser que NOUS POUVONS MArquer un trés gros coup.
D’autres nations jeunes nous donnent I'exemple de briler toutes les étapes avec un
courage, avec un enthousiasme qui ne devrait pas nous manquer.

Le discours de Dansereau est clair, il correspond a I'orientation qu‘on donnera par la
suite @ I'université québécoise, il témoigne d'un nationalisme qui de plus en plus s’affirme
et il représente une ligne de pensée qui est dorénavant celle de la majorité des cinéastes
francophones.

Dans LES ADMINISTRATEURS de Dansereau et Godbout (1961), ¢’est la méme pensée
qui s'applique mais dans un autre domaine. Réalisé en collaboration avec la Faculté de
commerce de I'Université Laval, on y traite du role que sont appelés a jouer les jeunes
administrateurs canadiens-frangais dans le contexte de la grande entreprise. Le commen-
taire, dii a la plume de Jean-Luc Pépin, affirme: «Cette profession est symbolique de notre
¢poque, elle correspond a un age nouveau de I'économie». Plus explicite, le feuillet publi-

78



citaire résume 1'impression qui doit se dégager du film: «Les Canadiens francais, cons-
cients de I'importance de |'économique pour leur survivance nationale méme, se destinent
en nombre croissant a la carriere administrative».

Le film souléve les problemes qui se posent: travailler dans des grandes entreprises qui
sont anglaises, choisir entre patriotisme et avancement, étre obligé d'avoir une mobilité
d’emploi a laquelle les Québécois n'ont pas été habitués®!. La dizaine de personnes inter-
viewées, tous des jeunes, se prononce sur ces questions. On y dit la confiance en I’avenir,
le goht du défi; le Canadien peut et sera quelqu’un d’entreprenant. Le film énonce le point
de vue de la nouvelle petite bourgeoisie dont la Révolution tranquille va notamment favo-
riser 1'essor.

Le dernier film, DUBOIS ET FILS de Devlin et Le Boursier (1961) s’attaque a |'autre
volet suggéré précédemment par René Lévesque et contenu en creux dans tout le discours
des avocats de la grande entreprise: comment aller au-dela de I'entreprise familiale. C'est
d’ailleurs, du point de vue qui nous intéresse, le film le plus important de la série «Défi»;
il mérite qu'on s’y attarde a cause de son questionnement et de son histoire.

En 1958, la production frangaise inscrivait & son année budgétaire un projet de film
portant sur I'entreprise canadienne-frangaise. On approche Hubert Aquin comme recher-
chiste. Comme c’est souvent le cas avec Aquin, celui-ci fait précéder son scénario d'un
texte d'intention. Il y reprend d'abord les conclusions d’un article de Jacques Mélangon
paru dans le numéro de janvier-mars 1956 de L’Actualité économique a 1'effet que 1'entre-
prise canadienne-frangaise se caractérise par sa structure familiale généralisée et une absence
presque totale comme grande entreprise dans les secteurs les plus importants de la struc-
ture économique canadienne,

Endossant cette vision de Mélangon, Aquin se rend compte que I'entreprise canadienne-
frangaise souffre de malaise (un mot dont |'utilisation décrit 2 merveille 1’ambiance exis-
tentielle du Québec d'alors). Comme personne ne s'entend sur les causes de ce malaise.
il tente de situer son sujet en s’inspirant de points de vue déja exprimés sur le sujet et
en les inscrivant dans sa perspective nationaliste®?:

Il reste toutefois que la stagnation maladive de I’entreprise canadienne-frangaise ne
peut étre étudiée comme un phénomene détaché du complexe canadien francais. Il ne
fait aucun doute que I'histoire et la sociologie fournissent a la science économique des
points de vue tres riches a ce sujet.

Quelques semaines plus tard, Aquin précise la perspective de son scénario. Non seule-
ment le nationalisme y devient-il plus présent mais encore Aquin y fait-il un parallele clair,
qui rappelle les allusions, en mineur, de Pierre Dansereau précédemment, entre la situa-
tion du Québec et celle des pays colonisés. Aquin expose d’abord que depuis la Conquéte,
le Canadien frangais ne controle ni son industrie, ni son commerce; il est colonisé par
I'étranger ol existe une économie progressive et envahissante. Cette réalité économique
fait écho a une réalité plus culturelle, I'aliénation québécoise, et Aquin se demande si le
Queébec peut s'en sortir??:

Le Canadien francais, dans bien d’autres domaines que |'économie, se sent menacé
dans son identit¢ nationale. Le sentiment d'infériorité du Canadien frangais ne peut
que trouver une justification supplémentaire dans la colonisation industrielle de sa nation.
Cette attitude n'est pas toujours raisonnée, elle peut méme paraitre indéfendable, il
reste qu'elle est une des composantes fondamentales de la mentalité du peuple canadien-
frangais.

Un mois plus tard, Aquin propose un plan de réalisation. Il n’obtient pas I’adhésion
de Gilles Marcotte qui est en charge des projets de production. Comme la réalisation d'un
film sur I'entreprise canadienne-francaise a déja été acceptée et que les recherches d*Aquin
ne I'ont pas satisfait, il entreprend lui-méme de combler ces lacunes et sort le 9 juillet
un rapport de seize pages intitulé Notes sur quelques probéemes de I'entreprise
canadienne-francaise.

Peu de temps apres la remise de ce texte, Fernand Cadieux dépose le rapport sur la
grande entreprise qu'on lui a commandé pour «Défi». Sa conclusion ne surprend pas: la
grande entreprise n’est pas enracinée au Canada frangais. La réponse au défi que pose
ce probleme peut étre double: prendre le contrdle de grandes entreprises ou essayer d'en
créer. Marcotte préfere la deuxiéme solution car la premiére conduit a la socialisation
ou presque. Conséquemment pour développer la grande entreprise, il pense qu'on doit
s'appuyer sur ce qui existe déja. I'entreprise familiale. C’est par ce biais que le projet
initial confié a Aquin est intégré au projet «Défis.
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Contrairement aux pistes dégagées par les recherches préliminaires (les dimensions natio-
naliste et anti-colonialiste, la mise en perspective socio-historique), I’analyse de la plura-
lité des causes structurelles qui expliquent les problemes de 1’entreprise familiale sont mises
de coté dans DUBOIS ET FILS au profit de la personnalisation des problemes: I’entre-
prise familiale souffre de conflits de caracteres!

En jouant cette carte humaine, le film veut donc provoquer une adhésion aux théses
gestionnaires et souligner que le retard qu’a pris le Québec est di principalement a lui-
méme puisqu’il est incapable de sortir, méme au plan des affaires, de sa structure fami-
liale étouffante; il indique donc une voie économique qui coincide avec certains orienta-
tions de développement prises par le gouvernement libéral, qui secondarisent les explications
nationalistes traditionnelles.

On retrouve 1’idée du deuxiéme scénario d’Aquin qui comparait des theéses opposées
sans prendre parti. Ici le film confronte les theses au sein de la famille mais prend posi-
tion. D’ailleurs le fait que Devlin et Marcotte soient mélés au scénario, puisqu’ils ont déja
montré qu’ils trouvaient que la perspective nationaliste était étroite pour parler du Canada
francais et analyser sa réalité, explique qu’une telle orientation aie été suivie. Cette con-
tradiction nous fait voir que le groupe canadien-francais n’est pas idéologiquement mono-
lithique et que s’il a pu sembler plus homogene a 1’époque duplessiste, au temps de la
Révolution tranquille les grands courants d’idées qui alimentent la pensée québécoise le
traversent également.

Cette contradiction entre certaines aspirations manifestées au stade de la recherche et
les limites, sinon la censure, qu'impose I’ONF a leur mise en application, nous permet
également de comprendre pourquoi bon nombre de cinéastes ont préféré mettre de coté
ces démarches analytiques pour afficher plutdt une sensibilité nouvelle aux questions qui
confrontent le Québec.

Cela se vérifie encore, en ce qui concerne notre theme, dans JOUR APRES JOUR de
Perron (1962). Dans ce film sur la ville papetiere de Windsor, Perron veut faire le por-
trait de 1’usine et parler de son impact sur la population. Il veut prendre parti. Son scéna-
rio du premier février 1962 dit par exemple que «compagnie juive, la Jacks Pratt exploite
littéralement les adolescentes de la région et sert de noviciat en quelque sorte a la Canada
Paper. Elle se maintient 2 Windsor par le chantage». De tels propos sont inadmissibles
pour I’ONF. Perron se rabat alors sur 1’aspect «composition dynamique d’images» que
prévoit le scénario. Ainsi pour parler des rapports de I’homme et de la machine et de I’uni-
vers abrutissant d’une papeterie, il joue a fond de train le rythme et la musique, et I’écla-
tement du commentaire; ce parti-pris formel rompt avec la maniere a laquelle nous avions
été habitué pour un sujet de ce genre.

Le theme de I’industrialisation nous a permis de mettre a jour un certain nombre d’inter-
prétations du retard et des problemes rencontrés par le Québec en ce domaine. A cause
des implications politiques qui en découlent, on a pu prendre connaissance des clivages
qui s’annongent au sein du groupe de cinéastes et en méme temps apercevoir quel type
de barrieres I’ONF pourrait ériger pour limiter leur liberté d’expression. Plus que pour
les themes précédents, on a pu mesurer le niveau de tolérance de 1'appareil face aux sujets
litigieux. Cela permet d’expliquer certaines tactiques de résistance utilisées par les cinéastes
ainsi que le choix de certains sujets.

JOUR APRES JOUR de Clément Perron (1962)
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4 et 4.1: Syndicalisme

Le theme de I'industric nous a conduit & effleurer celui du syndicalisme. Il convient
maintenant d’en évaluer la place exacte. A part le REPORTAGE 3 dont un épisode s’inti-
tulait «La féte du syndicalisme», ce theme n'apparait vraiment que durant la seconde période.

4.2: Syndicalisme — deuxieme période

Le theme comporte deux variantes: le syndicalisme agricole et le syndicalisme ouvrier.
Nous avons vu, en parlant de I'agriculture, combien les films n’hésitaient pas a prendre
le parti de 1'UCC; cet appui n'apparaissait pas problématique.

Par contre tel n'était pas le cas du syndicalisme ouvrier. Jusqu'en 1953, tous les films
qui portent sur les relations ouvrieres sont commandités par le ministere du Travail; ils
défendent explicitement le point de vue gouvernemental sur les relations de travail et le
mouvement syndical qui consiste & promouvoir I'idée des comités mixtes de production®*.

Au printemps 1948, a la faveur du programme «Democracy at Work», puis du programme
«Vigie», Devlin et le producteur James Beveridge proposent de réaliser un film sur le syndi-
calisme en tant que tel; ils se démarquent ainsi de la ligne officielle qu’ont toujours défendu
les films de I'ONF en matiere de relations de travail.

On ne sait pas dans quelles circonstances ils ont pris leur initiative. Est-ce parce que
les événements récents qui ont bouleversé le monde ouvrier québécois (par exemple la
greve du textile) rendent le sujet plus actuel? Est-ce tout simplement suite & une demande
des trois centrales syndicales qui sont mélées intimement au projet, la CTCC, le CCT
et le CMT? Est-ce a cause de I'intervention de certains groupes proches de I'ONF (comme
ses correspondants de 1'Université Laval) qui peuvent influer sur la programmation?

1 y a une coincidence frappante entre 1'arrivée de Falardeau au conseil d'administra-
tion et la mise en chantier du projet. Il est intéressant de noter qu’au conseil du 10 juin
1948, ou figure le projet d’un film syndical, Falardeau prend la parole sur le sujet; il dit
le role important du syndicalisme dans le développement social du Québec, 1'intérét que
porte au sujet Mgr Charbonneau et la nécessité d'y consacrer un film33.

Il est siir qu’une telle intervention au conseil, a laquelle personne ne réplique, constitue
un aval idéal. D autre part I'appui d’une partie de la hiérarchie catholique au mouvement
syndical, lui aussi catholique en bonne partie, doit siirement étre entré en ligne de compte.
1l est intéressant d’ailleurs de noter que le scénario prévoyait insérer au coeur du généri-
que une citation de Mgr Charbonneau. idée qui n’a pas été retenue.

CONTRAT DE TRAVAIL (Devlin, 1950) prend donc la défense du syndicalisme en
montrant pourquoi et comment des ouvriers doivent se syndiquer; il se termine par des
appels a la liberté et par la dénonciation des dictatures, méme si pour faire bonne mesure
ou encore couper 1'herbe sous le pied des opposants, on y inclut le communisme.

Toutes ces références ne peuvent pas ne pas étre, sinon des réponses, du moins des
réactions conjoncturelles a la politique anti-syndicale de 1"Union nationale qui veut des
ouvriers dociles et respectueux de 1’autorité, qui amalgame démagogiquement syndica-
lisme et communisme, qui limite et contrdle 'activité syndicale et le droit de gréve (en
faisant intervenir la Commission des relations ouvriéres dont le réglement no 1 restreint
la loi des relations ouvrieres adoptée par le gouvernement libéral en février 1944 et que
les syndicats dénoncent périodiquement), qui se propose d'adopter en 1949 un code du
travail qui menace |’existence méme des syndicats et qui n’hésite pas a intimider et a réprimer
manifestations ouvrieres et gréves®s.

Justement, a propos de la gréve d'Asbestos, Mgr Charbonneau déclarait: «La classe
ouvriére est victime d'une conspiration pour I'écraser et ¢’est le désir de 1'Eglise d’inter-
venir. Nous voulons la paix sociale mais nous ne voulons pas I'écrasement de la classe
ouvriere»7. Les références tout au long de la rédaction du scénario a Mgr Charbonneau
et la lettre de Perrault déja citée lors de I'analyse du film sont bien la preuve de I'inscrip-
tion du film dans 1’actualité politique québécoise.

D'ailleurs, méme si le scénario a été accepté par les syndicats québécois et le représen-
tant québécois de la Canadian Manufacturer's Association. les artisans du films prévoient
des problemes dans la province comme en témoignent une note du 3 mai 1950 qui dit
la position délicate du film: **This might put us in a rather delicate position should distri-
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bution troubles arise in Quebec’'*8. Cette note est suivie d'une autre le 6 mai*® dans laquelle
la production tente de tirer son épingle du jeu en laissant les syndicats s'occuper des pro-
blemes éventuels:

If there is any collision with the Provincial Government on the circulation of the film,
let us leave the matter in the hands of the unions as distributors, and let them handle
directly their end of any dispute that might arise. The Federal Department of Labour
is in agreement with the unions on the treatment and subject of the film and we are
therefore in good order with this department.

Toutes ces péripéties montrent bien que pour réaliser des sujets controversés, surtout
s'ils heurtent de front la philosophie d'un gouvernement provincial, les cinéastes doivent
user de stratégie, faire preuve d’astuce et de diplomatie et jouer a fond la carte de |'appui
fédéral contre 1’opinion provinciale ou celle de la politique libérale contre celle de I'Union
nationale; ce sera quelquefois le chemin qu'emprunteront les cinéastes canadiens-frangais
pour pouvoir exprimer une pensée contestataire des idées dominantes dans leur province.

Mais le cas de CONTRAT DE TRAVAIL est-il isolé? Pas tout a fait. 1l est vrai que
la thématique syndicale appartient davantage aux cinéastes canadiens-anglais; un de leurs
studios compte ce sujet parmi son champ d’activités; les commandites du ministere du
Travail y sont naturellement acheminées. Les Canadiens frangais n’ont pas souvent tourné
de films ou le syndicalisme ouvrier occupe une place centrale; cependant dans chaque
cas, ils ont manifesté de la sympathie a I'égard des syndicats.

Pour la période dans laquelle nous nous situons, un autre film aborde la question, MIDI-
NETTE de Blais (1954). Le recherchiste Léonard Forest se documente sur I’histoire de
I"'UIOVD et focalise son scénario sur le programme d'éducation du syndicat, une initia-
tive de premiere valeur qui «représente dans la vie des midinettes un agent d’émancipa-
tion réelle. Une émancipation morale et spirituelle en méme temps que sociale*%».

Le film maintiendra cette approche. Il ne met pas I’accent sur le role du syndicat comme
facteur de transformation des conditions de travail. Au contraire il préche la bonne entente
syndicale-patronale en présentant un événement mondain comme terrain ou elle peut s’exer-
cer. En réalité il ne fait aucune allusion au réle du syndicat au plan du travail si ce n’est
pour indiquer 1'obligation de posséder une carte de travail. A strictement parler, le film
peut nous apparaitre comme pronant la collaboration de classe au sein d’un syndicalisme
strictement d’affaires.

Mais ce point de vue n'est pas propre au film ou a I'UIOVD. Comme le rappelle Louis-
Marie Tremblay*!, le syndicalisme a cette époque est surtout influencé par 1'idéologie cor-
poratiste; il met I'accent sur le dialogue et entretient une conception de bonne entente dans
la définition de ses rapports avec le patronat. Seule la pensée de la CTCC est en train
de se transformer sur le sujet.

MIDINETTE de Roger Blais (1954)
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Le film ne va pas au-dela de ce point de vue qui correspond également a celui du gou-
vernement fédéral et qui est répandu dans la population. Les deux films de notre deuxieme
période présentent sous un jour favorable la nécessité d’un syndicat, d’un contrat collec-
tif, d’'une éducation de I’ouvrier. Ils tranchent de ce fait avec I’antisyndicalisme qui mar-
que la politique ouvriere de 1’Union nationale et représentent donc une démarcation
consciente des cinéastes sur ce terrain.

4.3: Syndicalisme — troisieme période

La troisieme période s’ouvre par un film analogue, ALFRED J de Devlin (1956) dont
la genése date de 1955 et qui s’inscrit dans la méme ligne de pensée que CONTRAT DE
TRAVAIL ou MIDINETTE. Au départ, on avait le projet de réaliser un film sur 1’éduca-
tion ouvriere. Mais comme le constate le recherchiste-scénariste Fernand Dansereau, le
syndicalisme constitue la meilleure forme d’éducation ouvriere; le film se mue donc, comme
I’indique son sous-titre, en histoire du syndicalisme au Canada francais.

En situant I’action de 1936 a 1945, il prend une distance prudente par rapport au pré-
sent qui ne masque pas 1’actualité des questions qu’il aborde. Le réalisateur et le scéna-
riste obtiennent 1’appui inconditionnel de la CTCC. Le film met sur le méme pied la nécessité
du syndicalisme et de la compréhension entre patrons et ouvriers. Cela transparait dans
la deuxieme partie o, a la faveur de la guerre, le héros devient presque 1’ami du patron
qui lui offre un poste de contremaitre.

Si Alfred J. le refuse, ce n’est pas parce qu’il s’oppose a cette promotion ou & son patron,
c’est parce que le syndicalisme lui apparait nécessaire a I’avenir de ses enfants; ¢’est eux
qu’il choisit, et non pas une organisation quelconque, a travers sa décision de refuser le
poste. N’eut été ses enfants, il n’est pas slr du tout qu’il aurait sacrifié sa carriere au
syndicalisme.

Dans tous les films que nous venons de mentionner, I’appui au syndicalisme est le fruit
d’une démarche idéologique prudente qui est toujours couplée, sinon subordonnée a d’autres
impératifs. Le petit nombre de films qui portent sur ce sujet et le traitement nuancé que
I’on en donne indiquent que les quelques cinéastes qui s’y intéressent le font par convic-
tion certes mais sans 1’enthousiasme que procurerait un engagement plus profond. IIs par-
tagent la sensibilité de ceux qui sont en faveur du syndicalisme sans en faire une profession
de foi affirmée.

Un seul autre film porte sur le syndicalisme dans la troisieme période. Ce fait, comme
tel, est révélateur de la place secondaire que le theme occupe dans les préoccupations des
cinéastes, surtout qu’entre 1958 et 1964, sont levés les obstacles sociaux qui existaient
précédemment et qui auraient pu expliquer leur relative circonspection?2.

LES 90 JOURS de Portugais (1958) porte comme titre de travail initial «L.’aprés-guerre
ouvrier»; le projet se veut une illustration de 1’éveil de la conscience ouvriere au Québec
entre 1945 et 1950. Avec un tel projet, impossible de ne pas évoquer le programme de
cet apres-guerre ouvrier: législations et réglements anti-ouvriers, gréves nombreuses (Val-
leyfield, Lachute, Asbestos, etc.), les interventions policieres, le mouvement de freinage
des luttes ouvrieres, le bourgeonnement des syndicats de boutique, etc.

La gréve de I’amiante fut la plus importante de la période; elle eut un énorme retentis-
sement au Québec, provoqua des prises de position passionnées, opposa le pouvoir politi-
que au religieux, donna lieu 2 un mouvement de solidarité et de générosité sans précédents.
Du point de vue de la CTCC, comme le rappelle Jacques Rouillard*?, la gréve de I’amiante
a été un tournant dans son histoire:

Par rapport aux luttes antérieures de la CTCC, la gréve de I’amiante présente des traits
particuliers qui en font un conflit marquant dans I’histoire de la centrale.(...) La gréve
avait aussi un caractere politique, en ce sens qu’elle visait a faire échec a I’antisyndica-
lisme du gouvernement Duplessis.

Cette greve amena plusieurs jeunes intellectuels a se compromettre d’une fagon ou d’une
autre pour la défense des ouvriers. Certains d’entre eux fondent peu de temps apres Cité
libre. Gérard Pelletier est du nombre#*. Entre cette date et 1957 ou on lui demande de
rédiger le scénario des 90 JOURS, Pelletier sera journaliste au Devoir, le foyer de I’oppo-
sition anti-duplessiste, puis conseiller syndical 4 la CTCC. Dans ses mémoires, il évo-
quera en détail le contexte de I’apres-guerre québécois; il est frappant de voir que les aspects
qu’il dégage aujourd’hui se retrouvent presque tous intégralement dans le film#s.
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LES 90 JOURS
de Louis Portugais

PHOTO GEORGES DUFAUX

Le film dénonce le syndicalisme collaborateur, bon-ententiste, les collusions d’intéréts
qui veulent écraser les ouvriers, la violence de I’Btat, la subordination des causes sociales
a la cause nationale. Tous ces themes correspondent bien a I’idéologie citélibriste*¢ et indi-
quent la perspective politique de la pensée et de I’action de ceux qui la partagent: la lutte
contre I’oppression duplessiste, contre les alliances qui la permettent. Choisir, dans le
contexte d’opposition sociale dont nous parlions tout a I’heure, de faire un film de cet
ordre sur une lutte syndicale exemplaire, c’est montrer qu’une telle lutte dépasse nette-
ment le cadre ouvrier pour rejoindre toute la vie politique québécoise.

Jamais les cinéastes québécois n’avaient été aussi loin dans leur dénonciation du duples-
sisme, jamais les intentions n’ont été si évidentes. Comment cela avait-il été possible?
Les theses défendues par le film, surtout avec la fin heureuse dont il est doté, ne s’éloi-
gnent pas en apparence des autres films syndicaux réalisés par I'ONF; cela avait di rassu-
rer les dirigeants anglophones. Quant au haut responsable francophone, Pierre Juneau,
étant déja I’ami de Pelletier et Trudeau et ayant déja écrit dans Cité libre, on peut penser
qu’il ne pouvait que reconnaitre et entériner les theses du film.

Par ailleurs, comme nous 1’avons souligné, la télévision n’était pas assujettie au pou-
voir et a la censure provinciaux et permettait ainsi I’expression de points de vue politiques
et culturels qui étaient en réalité des signes d’opposition intellectuelle a Duplessis. Cela
ne veut pas dire que la télévison acceptait tout sans réticences; le fait qu’elle ait refusé,
en invoquant une perturbation de sa programmation, de passer le film au moment prévu
a I’horaire, peut indiquer qu’elle pouvait énoncer quelques réserves; le film dut d’ailleurs
étre révisé au montage avant d’étre accepté. Néanmoins elle le présenta, presqu’un an
plus tard!

Les films syndicaux des deuxieme et troisiéme périodes correspondent a ce que Trem-
blay appelle la période de maturation ou Rouillard celle des mutations du syndicalisme.
On y oscille entre la bonne entente, la collaboration de classes et la démarcation de ces
points de vue. Aucun film adhére explicitement a I’idée de réforme de 1’entreprise et de
cogestion qui caractérise la pensée de la CTCC durant les années cinquante*” — cela nous
semble d’ailleurs impossible dans le contexte onéfien. Mais LES 90 JOURS en partage
la sensibilité politique et sociale et ce que Rouillard appelle I’humanisme démocratique*®.
Cela est normal vu le poste qu’occupe a la CTCC Gérard Pelletier et les valeurs qu’il
défend par ailleurs.

Si le film de Portugais dépasse le contenu des films syndicaux des périodes antérieures,
il remet surtout en cause les idéologies et les politiques qui gouvernaient jusqu’alors le
Québec. Il va plus loin dans son analyse de la société et des groupes sociaux en présence
que la plupart des oeuvres antérieures. S’il demeure un cas isolé c’est probablement parce
que la sensibilité aux choses politiques et sociales passe dorénavant davantage par I’approche
nationaliste et que celle-ci se matérialise mieux dans des sujets plus explicites, plus évi-
dents; la liaison entre nationalisme et culture, par exemple, se réalisera plus facilement
que la liaison nationalisme — conscience sociale.
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5. Femmes
T

A la différence des themes précédents, celui des femmes dans les films de notre corpus
renvoie a des problémes plus complexes. En effet pratiquement tous les films présentenl
des personnages féminins. A strictement parler, nous pourrions consacrer une thése spé-
cifique a toutes ces images aux contours plus ou moins définis car elles contribuent & déter-
miner la maniére dont, et les hommes, et les femmes, se représentent la femme dans la
société, et donc les comportements qui en découlent; autrement dit, elles informent la cul-
ture d’un groupe social.

Mais nous nous en tenons aux films ot le theme occupe une position centrale. De tous
les films du corpus. une vingtaine seulement prend comme centre d’intérét une ou des
femmes. Est-ce parce que 1'idéologie traditionnaliste limite la femme a I'enceinte fami-
liale et que les films de I'ONF ne prennent rarement pour objet premier la vie domesti-
que? Est-ce parce que la femme au travail ou la femme de carri¢re ne jouit pas d’une
réputation telle qu'on puisse la donner en exemple puisque, de par son comportement,
on la présume plus intéressée par I'argent ou la gloire et donc moins par la famille ou
la procréation? Est-ce parce qu'on laisse aux anglophones les quelques sujets féminins?
Est-ce parce qu’on trouve chez les anglophones, depuis la création de I'ONF, des réalisa-
trices alors qu’il faudra attendre 1961 pour une réciproque francophone?

5.1: Femmes — premiere période

Une dizaine de «Reportages» possédent un €pisode ot la femme est en vedette. C'est
peu a comparer a la quantité et a la qualité des réalisations anglophones pour la méme
période et méme au nombre de sujets (environ quatre cents) abordés par les «Reportages».
La majorité de ces épisodes porte sur des sujets militaires (vg les femmes dans 1'armée)
ou connexes (vg infirmieres, opératrices de T.S.F.). Un porte sur la femme dans 1'indus-
trie, un autre sur sa contribution au maintien des prix et un dernier reprend 1'appel de
Thérese Casgrain aux femmes canadiennes. C'est le coté propagandiste des «Reportages»
qui, au sujet de la femme, prend le dessus.

Si on les compare a I'ensemble des imageries publicitaires de ce temps-1a*?, et méme
aux productions anglophones, on constate que les figures proposées ne donnent pas une
idée exacte de la variété des sujets potentiels impliquant des femmes et de leur importance
relative. L'accent mis sur le service actif et I'effleurement des questions domestiques et
industrielles révelent que les cinéastes canadiens-frangais €taient peut-étre davantage fas-
cinés par ces femmes énergiques en uniformes militaires au roéle moins traditionnel que
par des domaines qui leur étaient plus familiers. Mais on peut également penser qu’outils
de propagande, les «Reportages» devaient contribuer aux campagnes d’enrélement des fem-
mes plutét que de les mobiliser sur le front industriel. Les films de la premigre période
ne nous permettent donc pas de tirer des conclusions vraiment pertinentes sur I'image de
la femme qu'ils véhiculeraient. )

5.2: Femmes — deuxiéme période

La seconde période rectle une plus grande variété d'approches. 11 y a d'une part tous
les films agricoles ou le theme de la famille occupe une place centrale et ou I'épouse,
aidée de ses filles si elles sont grandes, joue ses roles les plus traditionnels: cuisine, vais-
selle. lavage. raccommodage, service du pere et des enfants. etc.’®

Il'y a d'autre part deux films qui mettent en scéne une communauté religicuse, les Soeurs
grises; L'OEUVRE D'UN SIECLE (1946) et LA CRECHE D' YOUVILLE (1955) ren-
dent compte de deux secteurs d’activité qui ont fonctionné grace a la compétence et au
travail des femmes: I'enseignement et les créches: mais comme pour les films familiaux,
le theme de la femme est intégré et subordonné a d'autres problématiques.

Enfin il y a les films consacrés comme tels & la femme. Le premier date de I'immédiat
apres-guerre; il s"agit d’ECOLE NO 8 de Petel (1946). Il porte sur I'école rurale et vise
«1 mieux faire comprendre la tiche magnifique accomplie par I'institutrice rurale»’!, «une
véritable missionnaire qui sacrifie sa patience, un salaire meilleur et tout ce qu’elle sait,
parfois méme son avenir et ses ambitions les plus Iégitimes & I'avenir des enfants»*2. Ce
résumé publicitaire du film semble indiquer que celui-ci endosse entierement ce point de
vue traditionnel.
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Pourtant tel n’est pas le cas. On sait par exemple que I'institutrice rurale fut mal payée.
mal nourrie, sous la surveillance constante des commissaires, des parents et des curés
et qu'en plus elle devait assurer I'entretien de 1'école et accomplir d’autres tiches une
fois sa journée d’enseignement terminée™?.

A part le role négatif du curé ou du commissaire, le film ne tait aucune de ces condi-
tions pénibles: il les montre et les dit, ce qui ne serait pas le cas d'un film propagandiste
«normal». Les textes publicitaires parlent d’ailleurs de «terne apostolat», de «jeune fille
désillusionnée, fatiguée». Il s’ouvre méme a ce qui constitue le probleme principal de 1'école
rurale du point de vue de I'administration: les institutrices qui ne résistent pas longtemps
et quittent 1'école en cours d'année, la plupart du temps pour se marier.

Qui plus est — ce a quoi ne font pas allusion les feuillets publicitaires — notre héroine
s'engage a fond dans la Fédération des Institutrices et devient présidente de son associa-
tion de district. Le film appuie ainsi cette Fédération qui permet aux institutrices de se
regrouper, de rompre leur isolement, de dénoncer leurs conditions de salaire et de travail.

Pour montrer son ancrage dans I'actualité, il faut rappeler que le film se termine en
avril 1946, le mois ou Maurice Duplessis fait sanctionner la loi pour assurer le progres
de 1'éducation; cette loi vient en fait «contrecarrer et annihiler complétement la poursuite
des projets pour I'amélioration des conditions de vie de I'institutrice rurale» et sera «jugée
directement responsable d'une détérioration manifeste des conditions de travail des insti-
tutrices rurales»®*,

Par contre le film met de I"avant 1"idée de missionnariat et se termine d’ailleurs par
cette profession de foi — I'institutrice venant de refuser une demande en mariage avec
un gargon qui ne la laisse pas indifférente:

En dépit des sacrifices personnels et des problemes matériels, les institutrices rurales
du Canada ont compris I'importance de leur contribution au développement spirituel
et culturel de la nation. C’est & elles que revient la tache de diriger vers 1’épanouisse-
ment final de toutes ses facultés, la jeunesse rurale canadienne.

Le film entérine donc le stéréotype parfait du travail féminin — I"accomplissement d'une
mission — mais le relativise par une peinture somme toute sévere des conditions d’exer-
cice de cette mission et surtout par son appui a un regroupement professionnel revendica-
teur. Il accueille des idées libérales et des idées conservatrices, se démarque des politiques
duplessistes et traduit de ce fait les sentiments contradictoires qui peuvent animer des réa-
lisateurs canadiens-frangais sur la question des femmes: ils ne remettent pas en cause fon-
damentalement les rdles et les modeles féminins mais sont préts a en améliorer les conditions
et les domaines d’application®s,

Quelques années plus tard, I'ONF consacre un film 2 L'INFIRMIERE RURALE (1952).
Garceau opte pour une approche dramatisée basée sur une ligne narrative simple: apres
quinze ans, garde Marie Fontaine quitte le centre médical qu'elle a fondé: celle qui lui
succede ne trouve ni dossiers, ni notes, juste un carnet personnel qu'elle lit et que le film
illustre de 1937 a 1952.

Puisque ce film est destiné aux salles dans la série «En avant Canada», il veut plutot
distraire et faire en sorte que le spectateur s’attache a I'infirmiére. Mais il ne sera pas
si tot sorti qu’on critiquera 1'image qu'il donne des services de santé au Québec. Puisque
ceux-ci relevent du provincial et qu'Ottawa veut éviter toute querelle. le film sera retiré
de la circulation et détruit a I'hiver 52-53.

Ce qui est intéressant avec ce film, ¢’est la contradiction entre le portrait d'une per-
sonne et celui d'un métier. Au moment de sa réalisation, le métier d'infirmiere est en
train de se constituer en tant que ghetto féminin®¢. Or le film ne met 1'accent que sur le
¢Oté humain de I'infirmiere; il ne dit pratiquement rien de sa dimension professionnelle
— on pourrait méme dire qu'il la dénigre vue la référence a 1'absence de dossiers médi-
caux, ce qui causa la colere de Québec. Ce faisant, il renforce I'idée de la fonction mater-
nelle de la femme en donnant de I'infirmiere I'image d'une maman qui veille a la santé
de ses enfants. Le film diffuse un point de vue conservateur sur la femme.

On pourrait tirer une conclusion analogue du film de Paquette MATERNITE (1947),
sauf que cette commandite du ministére de la Santé nationale a précisément un but utili-
taire. Elle ne s’embarrasse pas de tout le fatras idéologique qui caractérise par exemple
les films de 1'abbé Tessier quand il parle de puériculture. Réalisé simultanément en fran-
cais et en anglais dans un studio anglais, le film se veut objectif, «scientifique». Il n'y
a dans le fond que le catalogue francais qui ajoute une dimension particuliere quand il
précise que le bébé du film est I'héritier. C'est le stéréotype de la mere porteuse du sau-
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veur de la race qui surgit; Paquette I"avait peut-€tre en téte, mais il ne I'a pas énoncé comme
tel.

Il reste dans le seconde période deux films ol la femme occupe une position centrale.
Dans les deux, Anne Hébert joue un réle capital. Elle vient tout juste d’étre engagée a
I'ONF pour rédiger des commentaires et méme pour scénariser; c'est la premiére fois
qu’une Canadienne frangaise va occuper un poste qui lui permet d’influencer le contenu
et la lecture d’un film. Méme si I’événement est exceptionnel, il n’en constitue pas moins
un pas positif.

Voyons d’abord la nature de son intervention sur LA FEMME DE MENAGE de Forest
(1954), un épisode de la série «Silhouettes canadiennes» qui nous présente une femme de
ménage au Parlement. Dans ce documentaire, Hébert et Forest jouent plus que la carte
humaine. IIs essaient de susciter de la sympathie pour cette femme, de la grandir; ils indi-
quent qu’elle travaille pour payer I’éducation de sa fille, sous-entendent qu’il n’y a plus
d’homme a la maison; ils mettent surtout 1’accent sur les réflexions qui lui viennent a |'esprit
alors qu'elle nettoie. Par son lyrisme, Hébert lui confére méme une dimension poétique:
«Tous les travailleurs de I'ombre, les petites taupes soyeuses et souterraines, et les chouettes
aux yeux d’or que le Soleil n’a jamais reconnues». En fait les cinéastes témoignent d'une
sensibilité a 1'égard de ce métier ingrat et veulent plutot lui conférer une certaine beauté
que d’en dénoncer les conditions de travail difficiles.

MIDINETTE de Blais (1954) va un peu plus loin que les films précédents dans la mesure
ol ¢’est le travail industriel de la femme qui fait son apparition. Le film soutient ce travail
méme si on peut penser qu’on y confine la femme a ses métiers traditionnels. Nous croyons
d’ailleurs que c’était inévitable dans la mesure ol il veut refléter un état de fait dans la
société et, selon le mot de Guy Rocher déja cité en analyse, «saisir la signification vivante
et concrete des modeles culturels»®”.

Mais le film veut aussi démontrer le bien-fondé d’une autre phrase de Rocher: «Les
modeles de pensée et de conduite se développent et vivent & I'intérieur de groupements
sociaux et d institutions sociales qui, non seulement leur servent de cadre, mais les influen-
cent et sont influencés par eux»*%. 1l nous présente un point de vue traditionnel: la réalité
objective des conditions de vie des ouvrieres, mais indique en contrepartie des voies de
transformation: qu’il est juste que la femme veuille gagner par son travail une plus grande
autonomie, «goiter une indépendance bien gagnée».

A ce titre, il souligne surtout que le service d’éducation du syndicat contribue a élever
le niveau de conscience des ouvrieres et a combler les lacunes d’une instruction tradition-
nelle et limitative et leur permet en outre de briser un peu dans I'immédiat le schéma d’auto-
rité paternelle.

C’est pour toutes ces notations et ces mises en situation, ol le commentaire d'Hébert
joue un role important, que nous croyons que le film posséde un sens plus progressiste
sur la question des femmes que le seul événement «Bal des midinettes» aurait pu laisser
présager. En effet le danger était grand, soit de faire uniquement I'apologie d’un travail
féminin traditionnel, soit de s’attarder a I’anecdote du bal.

En résumé nous constatons que les films de la deuxieéme période ne nous proposent pas
que des images classiques ou officielles des femmes. Ils accueillent des propositions de
transformation. Ils introduisent aussi la dimension privée de leurs probléemes alors que
I"ONF n’avait eu tendance qu'a s'attarder a ses dimensions publiques.

5.3: Femmes — troisiéme période

La troisieme période va favoriser I’éclosion de toutes ces nuances. Voyons d'abord quels
portraits de femmes nous propose la série «Passe-Partout». La plupart sont inclus dans
des films dont le sujet principal n’est pas féminin. I y a par contre des films plus spécifiques.

TU ENFANTERAS DANS LA JOIE de Devlin (1957) veut contrer I'idée de souffrance
accolée a 1'accouchement®®. Ce propos semble tellement inacceptable que I'abbé Yves
Mongeau® et I'Acrion catholigue feront pression pour qu’on interdise la diffusion du film.

LE MONDE DES FEMMES de Forest (1957), méme s'il est une adaptation d’un origi-

nal anglais, n’y ajoute pas moins quelques touches plus québécoises et surtout aborde une
problématique nouvelle: la place de la femme dans le monde moderne.

87



Dans les deux cas, le scénario est écrit par des hommes, William Weintraub et Jacques
Bobet, qui font appel a la fantaisie et au réve pour traiter de themes plus sérieux: I’institu-
tion du mariage, le sens de la responsabilité chez I’homme et la femme, I'intelligence de
la femme vs son émotivité, 1’égalité vs les privileges traditionnels, I'homme serviteur et
dominateur de la femme.

L’idée qui anime Bobet et Forest, c’est de faire en sorte que le spectateur puisse se
dire que la femme doit étre I’égale de I’homme malgré les différences et au-dela des pré-
jugés. L’ONF commence donc a intégrer un certain nombre d’idées féministes; on ne va
pas encore jusqu’a dire que cette égalité doit remettre en cause les traditionnelles voca-
tions familiales et maternelles de la femme; mais I’existence de ce film et sa diffusion
a la télévision indique une évolution et une transformation indéniable des mentalités.

On peut penser que Bobet ne se satisfait pas de ce seul travail d’adaptation. En contre-
partie de la fresque historique du mouvement féministe anglo-saxon, WOMEN ON THE
MARCH (1959), il va réaliser LES FEMMES PARMI NOUS (1960). Nous avons relaté
au chapitre quatre de notre these toute la genése épique de cette oeuvre qui voulait affir-
mer la spécificité de la perspective francophone dans I’approche du féminisme et com-
ment Jean Le Moyne fut mélé au projet. Au moment de la réalisation du film, celui-ci
a déja a son actif un certain nombre de textes sur la question féminine®' qui, comme le
film, remettent en partie en cause, au nom de valeurs plus humanistes comme le bonheur
ou la dignité, le discours dominant qui se tient sur la femme au Québec en ces années
cinquante.

A I’époque, la question de 1’égalité des femmes®? est un sujet d’actualité et sur ce plan
le Québec traine particulierement de 1’arriere. Le Moyne et Bobet auraient pu, dans le
passage du film qui touche le travail de la femme, indiquer cette particularité ou du moins
signaler les progres dans les autres provinces s’ils craignaient, comme le rappelait Bobet
a Marker, de heurter le gouvernement québécois de front®3.

Le film évite presque toute référence concrete tant aux luttes des femmes qu’a leurs
conditions d’existence. Il privilégie 1’approche globale et I’historique qu’il fait est davan-
tage marqué au coin de 1’idéalisme que du matérialisme. Est-ce plutdt la marque de Le
Moyne que de Bobet®*? Nous ne saurions le dire; chose sire, le film se démarque du ter-
rain historico-matérialiste ou 1’aurait placé Chris Marker.

11 est d’ailleurs a noter que Bobet a peu conservé des nombreux témoignages que Le
Moyne avait recueillis au stade de la préparation et qui relataient des expériences concre-
tes. Il a préféré refondre cela sous quelques idées-chapeau (le bonheur, la dignité) qui
devaient lui sembler de portée plus large. Cette maniere de faire traduit un malaise chez
les cinéastes masculins quand ils abordent la question des femmes; ils sentent qu’il y a
des situations a redresser, des injustices a réparer mais ils craignent les conséquences de
telles rectifications sur leur existence concrete et ne peuvent échapper aux conditionne-
ments de leur éducation. Ils contournent quand ce n’est pas détournent complétement le sujet.

La série «LLa femme hors du foyer» constitue un autre exemple de cet état d’esprit. La
série devait d’abord s’appeler «La femme et le travail». Avec un sujet si important, sur
lequel régnent tant d’idées recues, qui représente pour beaucoup de femmes un dilemne
déchirant, on était en droit de s’attendre a des oeuvres qui répondent a certaines questions
importantes qui confrontaient les femmes: Comment concilier travail, mariage et famille?
Comment participer au marché du travail? Comment trouver un travail qui réponde a ses
golits, a ses aspirations, a son instruction? N’y a-t-il que les ghettos traditionnels qui sont
ouverts?

Lorsqu’on lit le projet de la série, on a I’impression que les cinéastes ont en téte des
films trés définis et qu’ils tentent de les lier ensemble par une thématique commune un
peu artificielle®s. Pour eux le theme est secondaire en ce sens que sa perception s’inscrit
dans le courant qui, a I’'ONF, rejette les démarches sociologiques antérieures pour valori-
ser une approche plus dramatique, plus humaine, plus cinématographique®®.

Cette approche ne déplaira pas a tout le monde; par exemple lorsque les films sont pré-
sentés a CBC, une journaliste trouve la série réconfortante: ‘‘They were interested in us
not as a statistic nor a curiously active social phenomenon but as women. It was comfor-
ting’’¢7. Carle et Godbout interpretent le theme de la série assez largement. Le premier
dans SOLANGE DANS NOS CAMPAGNES (1964) choisit une comédie autour d’une
femme qui évolue dans le milieu du courrier du coeur. Le second dans FABIENNE SANS
SON JULES rend hommage a la Nouvelle Vague a travers un portrait de Pauline Julien.
Le travail y devient un prétexte, un cadre dramatique®®.
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Seuls les deux autres films s’en tiennent a peu pres a la thématique de base. Le scénario
et les dialogues du film de Patry, IL Y EUT UN SOIR, IL Y EUT UN MATIN, sont
dis a une femme, ce qui est exceptionnel dans la série. Il traite des problemes d’insertion
d’une dessinatrice publicitaire dans son milieu de travail. Louise Carriere estime que 1’oeuvre
dégage «surtout la réprobation morale devant I’existence nouvelle des femmes: le travail,
c’est quelque chose de compliqué, de lourd pour les femmes!%%». Nous croyons que 1’auteure
caractérise un peu trop rapidement les propos du film.

En fait le film est articulé autour de deux pdles: I’héroine et les hommes. Le film nous
montre une héroine qui s’ennuie, qui n’a pas d’ambition, qui se sent paresseuse; elle prend
conscience des limites de la vie domestique, des effets qu’a cet enfermement sur elle et
méme des contradictions qui surgissent si elle veut rompre ce cercle ot on la confine.
Mais cette femme appartient a un milieu petit-bourgeois aisé; le travail ne lui semble néces-
saire que pour surmonter un état d’ame déprimant.

Le désengagement de la femme par rapport au travail, le fait qu’il ne lui soit pas néces-
saire économiquement, expliquent les réactions des hommes qui lui reprochent de ne pas
vouloir jouer les regles du jeu. La double dominante du film consiste a vouloir réduire
les motifs du travail féminin et en corollaire souhaiter presque que la femme soit sembla-
ble a I’homme au travail et ajuste son comportement en conformité avec ce nouveau role.

Dans le dernier film de la série, CAROLINE de Dufaux et Perron, la question de la
femme hors du foyer est posée presqu’uniquement sur le plan moral comme si la partici-
pation des femmes au marché du travail se ramenait a cet angle d’approche. Pourtant 1’action
se déroule dans un des ghettos féminins d’emploi: celui des téléphonistes. Les réalisateurs
auraient pu profiter de I’occasion pour réfléchir sur cet aspect du travail féminin. Mais
encore une fois leur réflexion porte sur un autre objet: c’est la psychologie de la femme
qui les attire et colore le traitement du sujet.

La publicité de I'ONF présentera les quatre films comme «des productions d’avant-garde
sur les plus pures revendications de la femme d’aujourd’hui» dont celles «d’étre en mesure
de concilier mariage et carriere sans qu’il faille pour autant crier au féminisme ou au déver-
gondage» et de ne plus considérer le role d’épouse et de mere comme une fin en soi’®.
On peut dire que le ton général des films reflete la compréhension et I’acceptation qu’ont
les hommes du travail rémunéré des femmes a cette époque: on vit une transition et on
ne sait pas comment se situer par rapport a elle, ni comment situer des institutions comme
la famille et le mariage.

Cette compréhension traduit en fait de 1’appréhension; 1’allusion que le service de la
publicité fait a I’étonnant couple dévergondage/féminisme est en un signe manifeste. Les
cinéastes ne vont pas si loin dans leurs réserves mais le paternalisme dont ils font preuve
constitue I’arme qu’ils utilisent pour se défendre. Puisqu’ils sont conscients du dilemne
qui les confronte — ce qui est déja une fagon d’aborder le probleme, surtout quand on
n’a pas de réponses évidentes, ils sont moins enclin que lors des périodes précédentes
a énoncer un discours idéologique clair sur les femmes. Ils voient également moins leurs
films comme des oeuvres d’information ou de conditionnement. Ils ne réussissent tout
simplement pas a articuler autrement la question des femmes a toutes celles qui confron-
tent la société québécoise en ce début des années soixante et qui les touchent plus direc-
tement.

A la fin de notre troisieme période, il y a deux films de Michel Brault ol les femmes
occupent une place fondamentale. Ils portent tous deux sur 1’adolescence, plutét sur les
adolescentes. Utilisant le direct (dans LE TEMPS PERDU) ou la fiction (dans GENE-
VIEVE), Brault se place sur le terrain de la sympathie, de la spontanéité pour aborder
des questions qui donnent une indication de I’évolution des valeurs et des remises en ques-
tions que vit la jeunesse, et plus spécifiquement la jeunesse féminine: amour, mariage,
droit de discussion avec les parents, crise religieuse, protestation, etc. Ces films annon-
cent les nouvelles images féminines dont les caractéristiques se préciseront dans les années
a venir.

Mais cette timide démarcation ne se compare en rien avec 1’évolution majeure qui se
prépare: la réalisation de films par des femmes a propos des femmes. 1963 constitue cette
date capitale. Monique Fortier et Anne Claire Poirier, qui en sont presque a leurs premie-
res armes entreprennent respectivement la scénarisation de LA BEAUTE MEME et de
LA FIN DES ETES. Nous avons analysé au chapltre quatre de notre theése chacun de ces
films. L’histoire leur a réservé un sort différent puisque Fortier est retournée a son métier
de monteuse tandis que Poirier est devenue la réalisatrice importante que 1’on sait. Mais
en 1963 les dés ne sont pas encore jetés et les deux films traduisent une attitude commune.
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Dans le cas de Poirier, il s’agit non seulement d'affirmer une volonté stylistique qui
va a contre-courant des pratiques dominantes alors a I'ONF mais de développer une thé-
matique qui permet de se concentrer sur la psychologie et le comportement des personna-
ges, le plus souvent, et c’est le cas ici, d'une femme.

LA BEAUTE MEME est d'une certaine maniére beaucoup plus avant-gardiste parce
que son sujet ne s'inscrit dans aucun cadre; ¢’est I'exemple méme d'une réalisation libre
au programme général. La réalisatrice s’intéresse a un thé¢me sans précédent et plein de
pieges: la beauté de la femme, 1'image de la femme. Nous avons montré que cela corres-
pondait autant a une volonté d’¢élucidation d’un malaise intérieur que d'une démystifica-
tion des mythes traditionnels de la femme.

Le film nous semble fort important pour plusieurs raisons. La problématique qu’il aborde
est inhabituelle dans le Québec de 1963 et dans un ONF dominé par les hommes. Il mani-
feste un souci d’expressivité personnelle qui situe les préoccupations au plan subjectif plutdt
que collectif. I1 démontre enfin une recherche d'écriture propre — aujourd’hui certains
diraient féminine — qui s’inscrit en faux des pratiques qui dominent les réalisations oné-
fiennes.

Louise Carriere estime qu’en ces années-la «cette absence des femmes dans le cinéma
québécois demeure 1'aspect principal du renouveau nationaliste de nos productions
cinématographiques'». Sans aller jusqu'a entériner cette évaluation de ce qui est I'aspect
principal du cinéma québécois, nous pouvons affirmer qu’en ces années ol la décolonisa-
tion culturelle et la revalorisation nationale sont a ’ordre du jour des réalisations onéfien-
nes et des productions culturelles en général, le mouvement de libération des femmes ne
fait pas encore partie de 1’horizon socio-culturel de la majorité des intellectuels québécois.

Ainsi les dimensions décolonisation et revalorisation qu'amenent Poirier et Fortier, puis-
que, croit-on, elles n’ont pas de résonnance nationaliste ou sociale, ne soulévent aucun
écho et ne correspondent pas du tout a ce que la plupart des cinéastes masculins de I'ONF
souhaitaient dire des femmes dans leurs films.

Ces deux films constituent des jalons majeurs dans les réalisations onéfiennes. Ils mar-
quent I’émergence d’une sensibilité, d’une problématique et d’un discours féminins qui
contrastent avec les autres films de la période. Ils permettent de mieux évaluer la maniere
dont les cinéastes masculins tracent leurs portraits et leurs univers féminins. Ils sont des
poles de référence pour analyser la situation de la représentation des femmes au cinéma
au début des années soixante.

Une certaine ambiguité demeure car, a I'intérieur des cadres fixés par I'institution, les
réalisatrices agissent encore sur la défensive. Néanmoins elles affirment leurs différen-
ces, en exigent le respect, affichent les valeurs qui sont les leurs. Ces films indiquent que
dorénavant il sera de plus en plus difficile de s’en tenir principalement aux modgles tradi-
tionnels pour ce qui est des conditions de travail des réalisatrices et pour ce qui est de
leurs oeuvres.

Monique Miller dans LA BEAUTE MEME de Monique Fortier (1963)
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6. Nationalisme
e ——

L’étude des quelques themes qui précedent nous a permis d’attirer 1'attention sur un
certain nombre de sujets qui ont trés rarement €té I'objet premier des films: la religion,
la science, |'urbanisation, etc. Nous ne voulions couvrir que des themes-clé abordés direc-
tement par les films. Cependant il convient de s'arréter quelques instants sur un theme
qui, tout en n’étant jamais abordé comme tel dans une oeuvre, n’en constitue pas moins
une donnée centrale de notre problématique: celui de I’affirmation nationale du groupe
canadien-frangais et des moyens pris pour y parvenir. Parmi ceux-ci, parlons d"abord d’un
aspect qui fut identifié souvent comme un signe de nationalisme: 1'intérét pour le patri-
moine et le folklore.

6a.l et 6a.2: Patrimoine et folklore — premiére et deuxiéme périodes

S'il est un cliché qui a servi et sert encore a caractériser la production des Canadiens
frangais durant les deux premieres périodes, c’est bien celui du «folklorisme»: ceux qui
lui adressent ce reproche entendent par la que les films versent dans le pittoresque et sem-
blent désincarnés par rapport aux conditions réelles d’existence de la population.

On formulait de telles remarques a |'intérieur méme de I'ONF. Nous avons évoqué au
chapitre précédent les griefs de Gratien Gélinas: que les films transmettaient du Québec
des images un peu méprisantes et souvent réductrices face a la réalité québécoise. On peut
comprendre que des Canadiens anglais, séduits par cet exotisme de I'intérieur, jettent un
oeil touristique sur le Québec. soient enclins a la perception caricaturale, méme sans méchan-
ceté, et ne trouvent distinctives que ces manifestations un peu anciennes, si typiques; cela
les dispensent d'une analyse plus poussée de la réalité et conforte en méme temps leurs
préjugés.

Mais quels motifs peuvent animer des Canadiens frangais quand ils se comportent de
méme? Il faut d abord reconnaitre une chose. Chez la majorité des cinéastes, la référence
ou I'attachement au folklore n’est pas quelque chose de primordial; cela ne constitue pas
une base de repli ol ils se sentiraient en sécurité; durant la premiere période d’ailleurs,
ils y auront rarement recours. Ils sont sensibles a la question dans deux cadres particu-
liers: quand leurs films portent sur des questions agricoles ou sur |'artisanat; cela indique
que, pour cux, folklore égale campagne, comme chez les premiers folkloristes qui assimi-
laient I'objet de leur étude a la paysannerie et déniaient I'existence d'un folklore urbain.

Dans le cas de 1'artisanat, rien de plus naturel puisqu’il existe un lien entre ces objets
physiques produits par des moyens traditionnels et I'ensemble du folklore d’un peuple.
Pour ce qui est de I'agriculture, nous avons vu, en étudiant ce theme, que ce n'était pas
1a la caractéristique principale des films; on y retrouvait souvent une articulation ancien /
moderne propre a accroitre I'efficacité pédagogique des films comme si le comportement
folklorique pouvait étre donné comme une image a dépasser. On pourrait avancer qu'un
tel regard traduit un point de vue original qui proviendrait de I"appartenance linguistique
de 1I'équipe de réalisation; la vague des films patrimoniaux et ethnographiques qui déferla
sur le Québec a la fin des années soixante-dix nous a d'ailleurs indiqué tout le nationa-
lisme sous-jacent a de telles entreprises.

Mais pour que cette hypothese se vérifie, encore faudrait-il qu’elle soit partagée par
un nombre significatif de cinéastes de la période qui nous intéresse. Or, tout comme pour
le coopératisme, c’est un seul cinéaste — le méme, Palardy — qui a marqué de fagon
constante el consciente son intérét pour la connaissance, la préservation et la présentation
de plusieurs aspects de la vie traditionnelle et de la culture populaire québécoises. Cette
démarche. il I'avait déja engagée — et la poursuivra — ailleurs qu'au cinéma.

Ce sont ses oeuvres qui recclent durant la deuxieme période le plus de références folk-
loriques. Que I'on regarde LA-HAUT SUR CES MONTAGNES (1946) qui se déroule
dans cet oasis mythique de traditions qu’est I'ile d'Orléans et porte sur la musique tradi-
tionnelle, ILES DE LA MADELEINE (1952) ot I'on met uniquement I'accent sur le mode
de vie traditionnel des pécheurs, TIJJEAN S'EN VA-T'AUX CHANTIERS qu'on nous
présente comme un conte tiré des légendes québécoises, SOIREE DE CHANTIERS (1955)
encore sur la musique et la chanson traditionnelle, toujours Palardy s'arrange pour que
le patrimoine semble vivant et accessible.

Chez Palardy, cet intérét sert a valider, par référence a la culture traditionnelle, 1'origi-
nalité québécoise et sa place dans le tout social; ainsi cela devient une démarche d*affir-
mation nationale et d’arrimage historique, peut-étre conservatrice mais encore i
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contre-courant. Chez lui une telle orientation n'équivaut pas a défendre le repli sur soi
puisque simultanément il propose des modeles de transformation comme le coopératisme.
Ce volet de la sensibilité nationaliste touche donc tres peu de cinéastes francophones.

6a.3: Patrimoine et folklore — troisieme période

Avec la troisieme période, le folklore n'intéresse a peu pres plus personne. Personne
ne semble manifester cette curiosité et cet amour qui animait Palardy. Garceau consacrera
un film a une troupe de danse spécialisée, PLUMES AU VENT (1957). Mais c’est tout.
11 est symptomatique méme que dans la série «Profils et paysages», la réalisation de MARIUS
BARBEAU ET LE FOLKLORE CANADIEN-FRANCAIS (1959) revienne a un cinéaste
qui ne soit pas de I'ONF et qui n’y fera pas carriere, Réal Benoit. Le nationalisme qui
s'affirme dorénavant ne veut plus se conjuguer avec I'idéologie de conservation dont un
des piliers €tait les traditions nationales; il ne souhaite plus de telles références pour se
situer, se rattacher, se garantir: il choisit dorénavant d'autres avenues d'affirmation et
d’intégration.

6b: Autres avenues d'affirmation nationaliste

Nous avons vu, tout au long de cette recherche, que les cinéastes canadiens-francais
ont manifesté au fil des ans leur singularité par rapport a I'ensemble canadien tout en affi-
chant certains rapports contradictoires avec la réalité socio-politique du Québec. A stric-
tement parler, tout ceci constitue des manifestations de nationalisme. Cependant il a moyen
de spécifier cela davantage en recherchant des films qui font référence précisément & des
traits dont on se sert pour définir la nation, y traduire son appartenance.

Ces traits sont naturellement aussi ambigus et complexes que la définition méme du natio-
nalisme. Il est d"ailleurs toujours plus difficile d"étudier le nationalisme a travers des atti-
tudes ou des représentations communes ou propres aux différents groupes sociaux qu'a
travers des discours idéologiques, comme c¢’est souvent le cas. Durant I'époque que nous
couvrons, les cinéastes ont rarement recours dans leurs films a un nationalisme proclamé,
organisé, structuré. C’est toujours beaucoup plus diffus. Ca se situe par exemple dans
le choix de certains themes (culture, patrimoine, formes d’organisation sociale propres,
etc.) ou dans certaines problématiques comme les manifestations nationales, la valorisa-
tion des valeurs 1éguées par le passé ou I'attachement a la mere patrie originelle et a sa
culture, ce pole de référence dont on se sert pour magnifier les modes particuliers de sa
propie culture. Portons donc notre choix sur quelques signes évidents qui correspondent
a des formes familieres de nationalisme, par exemple la Saint-Jean-Baptiste et 1'attache-
ment a la France.

Durant la premiére période, trois «Reportages» font référence a la Saint-Jean-Baptiste
et neuf a la France, mere-patrie a défendre et a soutenir. Durant la seconde, la Saint-Jean
disparait et la France connait pratiquement le méme sort: on ne la retrouve que dans trois
reportages de la série «Sur le vifs et quelques allusions épisodiques. Ces traits ont donc
un statut assez secondaire.

6b.3: Autres avenues — troisieme période

Avec cette période, tout change. Nous sommes, ne 'oublions pas, a une époque o de
plus en plus de gens utilisent des notions a connotations nationalistes. On parle d’un retard
a rattraper en matiere de développement économique, de la nécessité pour la société qué-
bécoise de se posséder elle-méme et d’orienter son avenir, du besoin d’enracinement de
la population, de I'importance de restructurer un Québec nouveau au moment ol les valeurs
et les structures traditionnelles commencent a s’effondrer. Nous avons rencontré jusqu’a
présent plusieurs de ces idées nationalistes nouvelles.

Si I'on retient, parmi les manifestations qui témoignent de la sensibilité nationaliste,
nos deux précédents indicateurs, on voit que la Saint-Jean-Baptiste revient de |'avant tan-
dis que la France occupe une place inégalée. Précisons auparavant un peu cette présence
de la France. Elle ne se compare a celle d’aucun autre pays étranger; elle écrase les Etats-
Unis qui font pourtant une percée avec trois films. Nous avions indiqué, au chapitre pré-
cédent, que dans le cadre de la série «Panoramique», on avait voulu développer le theme
du voyage en France si cher a une bonne partie de la petite-bourgeoisie intellectuelle
canadienne-frangaise’?.
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Aller tourner en France (ou dans son prolongement américain Saint-Pierre et Mique-
lon) répondra non seulement a ce désir mais aussi & celui de le faire partager aux specta-
teurs. Cependant I'intérét pour la France ne se limite pas a y aller et a la montrer; on
réfléchit a son role et sa présence dans notre histoire (cela inclut des films comme SIRE
LE ROY N'A PLUS RIEN DIT ou CHAMPLAIN) et on porte attention a sa présence
¢t a son influence dans le monde: LE NIGER, JEUNE REPUBLIQUE et ALGERIE 1962
— CHRONIQUE D'UN CONFLIT témoignent de cette nouvelle sensibilité francophone.

Toutefois ¢’est la série «Ceux qui parlent frangais» qui constitue le jalon le plus impor-
tant. Un seul de ces films se déroule au Québec: deux se passent en Afrique (ROSE ET
LANDRY et RENCONTRES A MITZIC). deux en France (LA FRANCE REVISITEE
et PETIT DISCOURS DE LA METHODE) et un porte sur la France et 1'Afrique (A
L'HEURE DE LA DECOLONISATION). Initialement la série devait s'appeler «Civili-
sation francaise», ce qui en indique davantage la portée francophonique. Tachons de la
préciser en soulignant comment le projet traduit les préoccupations nationalistes des
cinéastes.

Réfléchissant sur la notion de civilisation frangaise, les cinéastes remarquent une diffé-
rence fondamentale entre les pays de la «zone franc» et la Canada ou I'influence de la
France — politique, économique, technologique, etc. — ne se fait pas sentir de la méme
maniére: on s'entend pour que la série aborde cette question tout en la dépassant. Cest
pourquoi, pour trouver un dénominateur commun, on choisit la culture et on se demande
si la culture frangaise est pour les Canadiens frangais un musée ou une arme. Naturelle-
ment, estime-t-on, si ¢'est un musée, autant la laisser a sa place privilégiée. en France.
Par conséquent il faut s’en servir comme une arme pour préserver et plus encore pour
revivifier notre présence dans le contexte géographique. culturel et social nord-américain.

Affirmer, de ce point de vue, I'importance et la variété des aspects culturels. psycholo-
giques et sociologiques de la civilisation francaise ne peut que renforcer la position propre
du Canada frangais; cela le situe dans un espace, |'espace frangais, alors que certains ten-
dent a lui nier au Canada méme un espace propre, et cela confirme son appartenance a
une mentalité fondée sur une langue commune. C'est tout cela que constate Hubert Aquin
lorsqu’on lui demande de réagir a un rapport de recherches de Gilles Marcotte™ et de
formuler ses commentaires’:

Une chose est frappante: ¢’est le coté actuel, je dirais méme existentiel de ce sujet.
Le Canadien frangais est engagé réellement et profondément dans cette expérience de
'univers frangais. (...) Il a le sentiment de faire partie d'un grand ensemble culturel,
politiquement démembré. et cette participation, qu’elle soit assumée ou méme com-
battue. constitue un des éléments fondamentaux de la définition de notre société
canadienne-frangaise.

La dimension nationaliste frangaise n’est pas la seule de la série, loin de la. On peut
penser que la volonté d’évoquer I'histoire et I'ampleur de la pénétration culturelle fran-
¢aise releve d'une quelconque anthropologie qui s'intéresserait a la diffusion culturelle
en tant que phénomeéne précis: a la rigueur méme, on peut y voir la contrepartie de la
série anglophone «Le Commonwealth»”® méme si a nulle étape du projet on ne fit réfé-
rence a cette série. En fait une analyse serrée des six films nous démontrerait la coexis-
tence et |'interpénétration de ces différentes préoccupations qui ne se contredisent pas.
C’est ce qui fait d'ailleurs sa grande richesse.

Prenons un autre exemple. La réalisation d’un film sur la Saint-Jean-Baptiste, JOUR
DE JUIN (1958), peut sembler une occasion plus évidente pour les cinéastes d’afficher
leur nationalisme et de témoigner de 1'existence d’un peuple canadien-frangais. Le sujet
va de soi. Mais il est un détail qui surprend. Dans un tel contexte, on aurait pu s'attendre
a ce que les cinéastes ne ratent pas 1'occasion de mettre en évidence le drapeau québécois
comme ce serait le cas dix ans plus tard. Or on ne retiendra qu'une fois quelques images
du drapeau comme élément décoratif du défilé.

Quelques hypothéses, qui peuvent étre autant de raisons concordantes, expliqueraient
ce quasi effacement. Soit que les cinéastes veulent se démarquer de I'usage du drapeau
que fait I'Union nationale et signifier que leur nationalisme n'est pas de cette nature. Soit
que 1'embléme national n'a pas encore la valeur symbolique qu'il aura par la suite dans
le complexe doctrinal indépendantiste. Soit que les cinéastes n’estiment pas que sa pré-
sentation puisse engendrer une émotion collective du méme niveau que la présentation
de la Saint-Jean-Baptiste elle-méme. Soit, tout banalement, parce qu'un tel recours a
I'embleme patriotique ne correspond pas aux valeurs qui les animent et ne les intéresse
donc pas.
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On constate en fait que les affirmations nationalistes des cinéastes canadiens-frangais
se déroulent trés peu sur le terrain symbolique; la mystique du drapeau ou de I’hymne
national ne semble pas les faire vibrer. Ils ne veulent pas obtenir I'adhésion de leur collec-
tivité 4 une reconraissance et a une découverte d’elle-méme par des référents aussi tradi-
tionnels et aussi éculés. Ils sont davantage portés & témoigner de leur appartenance par
des références concretes; cela explique leur propension aux sujets sociologiques, méme
lorsqu’ils diront qu’ils ne veulent plus faire de la sociologic, entendant par la se référer
a des études universitaires et des cadres d'approche préétablis’®.

Plusieurs cinéastes ressentent avec acuité leur état d’infériorité nationale, politique et
économique, ce que certains qualifient, en ce début des années soixante, d’aliénation cul-
turelle, de colonisation. Ils veulent rendre compte de la maniére dont ils vivent ce pro-
bleme global. Rappelons-nous les métaphores que nous avons repérées dans QUEBEC-USA.
Un film comme A SAINT-HENRI LE CINQ SEPTEMBRE peut aussi étre per¢u comme
un exemple de cette volonté.

Constatons d'abord que ce n'est pas le seul film de direct des années 60 a se tourner
vers les couches populaires. Pour certains, c’'est 1a une maniére de trouver le Canadien
francais réel, celui qui appartient au «monde ordinaire». Puisque I'idéologie traditionnelle
a longtemps établi une équation entre la collectivité canadienne-francaise et la classe agri-
cole, le néo-nationalisme cherche dorénavant a identifier cette collectivité avec la classe
ouvriere et les milieux populaires; il imbrique allégeance de classe et allégeance nationale.

Pour d’autres cela permet de montrer que le Canadien frangais est colonisé au plan éco-
nomique et politique, situation a laquelle correspond son aliénation religicuse et cultu-
relle; on peut dire que Godbout et Aquin, membres de la revue Liberté, adhérent a cette
idée; on peut penser que pour eux Saint-Henri posséde toutes les traits du Québec colo-
nisé et que le filmer contribuera a en faire prendre conscience. D’ailleurs Godbout
n’affirmait-il pas: «Il est une seule nation qui puisse survivre: celle dont les professeurs,
intellectuels et écrivains forment la dynamique interne?”». Or il fait partie de cette catégo-
rie dynamique qui veut jouer un role dans la prise de conscience des Québgécois de leur
situation d’opprimés.

Nous touchons Ia a un autre aspect de |'affirmation nationaliste des cinéastes onéfiens;
ils veulent que leurs films puisse avoir un effet quelconque sans pour autant verser dans
le propagandisme hérité de la tradition griersonnienne qui marquait les périodes précé-
dentes. Les films de Groulx sont a ce titre exemplaires.

Qu’il utilise I'ironie, comme dans VOIR MIAMI ou, en parlant des Canadiens francais
a Miami, il réfléchit sur la mythologie nord-américaine et sur I'articulation du Québec
a celle-ci, qu’il soit plus direct comme dans la référence a I'émeute du Forum en 1955
suite a la suspension de Maurice Richard’®, ou encore plus clair comme dans LE CHAT
DANS LE SAC avec le personnage de Claude, toujours Groulx veut faire un cinéma de
prise de conscience et de réflexion sociale et nationale qui ne verse pas néanmoins dans
le didactisme et ne se résume pas a quelques slogans.

Nous venons de voir quelques aspects de la dimension nationaliste chez les cinéastes.
Il existe encore selon nous deux terrains privilégiés sur lesquels ils pourront affirmer au
moins leur spécificité, au mieux leur nationalisme actif? les films qui portent sur la culture
et sur 1'histoire. Ce seront les deux derniers themes que nous aborderons.

Jean Rouch avec ROSE ET LANDRY, coréalisé avec Jacques Godbout (1963)
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7. Culture

Le mot culture recouvre des réalités complexes, selon qu’on lui donne un sens plus tra-
ditionnel ou plus anthropologique. Nous I'entendrons ici surtout comme culture cultivée
ou, pour reprendre I'expression de Fernand Dumont, comme culture «seconde». Au début
de ce chapitre, nous avons mentionné que la catégorie «Arts, artisanat, littérature, cul-
ture» était celle ou les Canadiens frangais avaient réalisé le plus de films. Ce fait est d’autant
plus étonnant a prime abord que la culture ne reléve pas du gouvernement fédéral et que
I'ONF a toujours essayé d’éviter, du moins jusqu'a la mort de Duplessis, d’empiéter sur
les prérogatives provinciales.

Cette réalité devient encore plus singuliere quand on la met en regard des pratiques du
Service de ciné-photographie du Québec; jamais le provincial ne consacra un de ses films
aux artistes québécois ou a I’expression artistique québécoise (a I'exception de quelques
films liés a I'artisanat) tandis que I'ONF compta a son catalogue plusieurs films sur (ou
d’apres) des peintres. des écrivains, des musiciens, des chansonniers, des ethnologues,
des comédiens. etc. On pourrait penser qu'il y a probablement la, chez les cinéastes
canadiens-frangais, un processus de valorisation nationale doublé d'une démarcation d’avec
la pratique et méme le nationalisme duplessistes. Pour voir dans quelle mesure cela se
confirme, reportons-nous a notre périodisation.

7.1: Culture — premiere période

Durant cette période, ¢’est essentiellement |'artisanat qui intéresse les cinéastes canadiens-
frangais. Outre quelques rubriques artisanales, la série «Les reportages» consacre a ce theme
un numéro tout entier: LA MOISSON DE LA GLAISE. Ce film de Palardy porte sur
I'Ecole de céramique de Saint-Joseph-de-Beauce oli, conclut le commentaire, se mani-
feste «tangiblement I'heureuse destinée de nos arts populaires, d’un artisanat fécond et
dirigé».

Un autre film de Palardy. THE SINGING PIPES / LE VENT QUI CHANTE (1945),
porte sur la fabrication d'un orgue Casavant. Le commentateur souligne au passage la
dimension fondamentale du film: ce type d’industrie artisanale qui repose sur une tradi-
tion familiale, permet a I'homme de conserver son identité en tant qu'étre humain et de
résister a 1'envahissement de la machine qui 1'évacue.

Ce genre de généralisations représente |'avancée extréme que peuvent avoir les films
culturels durant la guerre et suggere les cinéastes peuvent parfois vouloir donner aux films
une portée idéologique qui dépasse leurs propos premiers. Mais le contraire existe; le repor-
tage de Blais intitulé INITIATION A L’ART n’est qu'un travelogue dans une galerie d’art
ou "auteur ne veut pas dépasser les oeuvres qu’il montre.

7.2: Culture — deuxiéme période

7.2a: Les films musicaux

Durant la deuxieéme période, quatre courants se manifestent. Il y a d’abord les films
musicaux que réalise Blais. le plus souvent en anglais. Le moins qu’on puisse en dire est
qu’ils ne recélent pas de dimension autre que celle de vouloir divertir le public canadien
en lui faisant voir des voix qu’'il connait.

7.2b: Art et artisanat

PEINTRES POPULAIRES DE CHARLEVOIX (1946) et ARTISANS DU FER (1951)
de Palardy et «LA BELLE OUVRAGE~» / VIEUX METIERS, JEUNES GENS (1947)
de Petel témoignent d'une volonté de valorisation de 1"artisanat et des arts populaires qu’on
retrouvait durant la premiére période; ils insistent sur la tradition qui en est une dimen-
sion importante et qui constitue un trait de la culture québécoise. sur I’humanisme qui
est la marque de ce travail et soulignent que c’est en ces domaines que ce sont manifestés
les véritables artistes canadiens-frangais.

Il est a noter toutefois que, comme pour les films de la premiere période, les cinéastes
ne choisissent pas les manifestations les plus folkloriques de I'artisanat mais plutdt des

95



champs ou des lieux d’application (fer forgé, orgue, Ecole de céramique. Ecole du meu-
ble) qui permettent d'actualiser le travail artisan, de lui trouver une place dans le monde
industriel et de faire le pont entre la tradition et la jeunesse: vieux métiers, jeunes gens.
Ainsi comme le souligne le film dont nous venons d'emprunter le titre, on fera «oeuvre
qui rejoint la culture nécessaire & la vie de la nation». Ces films marquent donc une cer-
taine volonté d’affirmation nationale méme si cette entreprise n'est pas des plus dominan-
tes dans le corps méme des oeuvres.

7.2¢: Manifestations actuelles

Le troisieme courant se compose de films qui se veulent plus actuels et par la-méme
regroupe les oeuvres les plus diversifiées: un simple reportage comme LE PROFESSEUR
DE MUSIQUE de La Roche (1953), une silhouette un peu moins banale comme MON-
TREURS DE MARIONNETTES de Devlin (1952), un documentaire traditionnel comme
VIENT DE PARAITRE de Blais (1947) sur les mérites et la vitalité de 1'édition au Canada
francais ou un reportage plus sophistiqué comme JEUNESSES MUSICALES de Jutra
(1956) sur un mouvement qui vient juste d’étre implanté au Canada (en 1949) et qui en
constitue déja un facteur de dynamisme culturel.

On y retrouve aussi COTE COUR... COTE JARDIN de Blais (1952) qui se présente
comme un reportage sophistiqué sur le Théatre du Nouveau-Monde: ¢’est pour le cinéaste
I"occasion de laisser filtrer quelques critiques a I'égard de la politique culturelle théatrale
québécoise qui, selon lui, ne brille pas par son dynamisme, laisse plutdt végéter tout ce
qui essaie de percer et ne suscite aucune production nationale véritable: bien que mineu-
res, ce sont la des affirmations nationales.

Il y a enfin un film impressionniste comme AU PARC LAFONTAINE de Petel (1947)
oll une chanson sert de toile de fond a des images spontanées et lyriques du parc Lafon-
taine. Parce qu'il fait preuve d’audace en délaissant le commentaire et en brisant les réfé-
rences chronologiques du récit, et d'imagination dans son rapport entre la musique et les
images, ce film montre que certains réalisateurs cherchent des voies d'expression person-
nelle et estiment que le theme culturel constitue a cet effet un véhicule privilégié.

7.2d: Adaprations littéraires

C’est d’ailleurs ce que vise LA NEIGE A NEIGE de Giraldeau (1951) qui fait partie
de notre quatrieme courant: les adaptations littéraires. Méme si certains estiment aujourd’hui
qu’on doit 'oublier™, il faut remarquer que ce film d’un réalisateur dans la vingtaine se
voulait une démarcation d’avec la pratique traditionnelle de 'ONF. Ce geste fut tellement
mal accueilli que Giraldeau préféra partir de I'ONF que de travailler dans des conditions
ol la volonté d'expression personnelle des cinéastes est peu reconnue.

Comme nous 1'avons vu au chapitre précédent, la situation des cinéastes canadiens-frangais
n’est guere reluisante au début des années cinquante et le cas personnel de Giraldeau ren-
voie aux limites qui confrontent le groupe. Cet épisode servira d’ailleurs, a la fin des années
cinquante et au début des années soixante, a démontrer que les Canadiens frangais €taient
victimes d’une oppression quand il s ‘agissait d’interpréter et de témoigner de leur culture.

L'ABATIS de Devlin et Garceau (1952) constitue la premigre véritable adaptation litté-
raire, le précédent film étant plutét une interprétation imagée du poeme. A l'instar de ce
qui se passe dans 1'industrie privée, les cinéastes veulent indiquer que la littérature consti-
tue depuis longtemps un véhicule privilégié de I'identité québécoise et de la continuité
nationale, et que 1'adapter contribue a reconnaitre et a donner de 1'ampleur a cette réalité.
Qui plus est, dans le cas de L'ABATIS, I'adaptation permet aux cinéastes d’énoncer leur
point de vue sur la colonisation et la vie rurale.

C’est toutefois L'HOMME AUX OISEAUX de Devlin et Palardy (1952) qui constituc
le plus bel exemple de la volonté canadienne-frangaise d’affirmer son originalit¢ en ayant
recours a la spécificité de sa culture méme si elle doit, pour traduire ces dimensions, sur-
monter mille embilches et composer avec des objectifs qui ne sont pas les siens. Ce sera
une victoire éphémere car la série sur les écrivains canadiens que le film devait inaugurer
fera long feu. Cependant ce film, comme ceux qui précedent, indique que les cinéastes
sont préts non seulement a puiser leur inspiration chez les artistes québécois marquants
de leur temps mais aussi & collaborer avec eux et & leur donner la parole. Cela se produira
dans la période suivante.
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11 faut rappeler, avant de clore cette période, que durant celle-ci, les cinéastes, inspirés
par un certain nombre d’universitaires québécois®®, commencent a étre sensibles A une
définition large de la culture ainsi qu'a son imbrication a la structure sociale et essaient
souvent de faire ressortir les relations que la culture entretient avec la société qui la par-
tage et dont elle est le produit. Ce contexte socio-politique deviendra plus impératif lors-
que I'ONF déménagera a Montréal et que les cinéastes se sentiront davantage sollicités
par lui et profiteront également de la stimulation que leur procure un environnement intel-
lectuel et artistique qui leur faisait en partie défaut a Ottawa.

7.3: Culture — troisiéme période

Cette période est marquée par le bourgeonnement des sujets culturels. «Culture large,
vie libre» proclamait une affiche a la fin du film ALFRED J. On dirait que la liberté que
connaissent de plus en plus les Canadiens frangais a Montréal appelle 1'élargissement de
leurs préoccupations culturelles. Ce qui frappe de prime abord c’est la quantité impres-
sionnante de films consacrés a des personnalités culturelles.

7.3a: Personnalités culturelles

La série «Profils et paysages» traduit cette tendance. Forest expose que cette série veut
tenter de cerner la personnalité de gens qui expriment, par leur activité créatrice, les dyna-
mismes de la vie nationale canadienne-frangaise. Méme si I’entendement qu’on a de cette
idée renvoie a un groupe assez large, en pratique, sur les deux ans que dura la série et
les seize films qu’elle comprend, dix titres portent sur des personnalités du monde cultu-
rel: Alfred DesRochers, Lionel Groulx, Félix Leclerc, Fred Barry, Germaine Guevre-
mont, Henri Gagnon, John Lyman, Marius Barbeau et Saint-Denys Garneau.

Pour les cinéastes donc, ce sont ces intellectuels et ces artistes qui représentent les dyna-
mismes de la vie nationale. Ils font attention pour s’assurer une certaine répartition de
métiers, de tendances et de générations; cela explique la diversité de I'échantillonnage.
Chacune de ces personnes parle de sa vie, de sa carriere, de son oeuvre et, quand c’est
possible, I'intervieweur essaie de I’amener sur le terrain plus général du Canada frangais
ou du moins de son domaine au Canada francais.

On ne trouve que deux exceptions a cette approche: FELIX LECLERC ol I'on crée
un faux documentaire et SAINT-DENYS GARNEAU parce que le poete est mort au
moment ou se réalise le film. Ce film d’ailleurs est particulier pour plusieurs raisons: 1-
Son idée date d’avant la série. 2- Il possede une signification particuliere pour plusieurs
personnes rattachées a I'ONF8!. 3- Le poete occupe une place essentielle dans la moder-
nité de la littérature québécoise et dans le mouvement de remise en question de I’histoire
et de la société par toute une génération®?. 4- Sa cousine Anne Hébert écrit le scénario
pour faire sentir que le drame de Saint-Denys Garneau, son aventure intérieure, s’inter-
cale dans le drame méme du contexte du Canada francais, cette vérité qui y est commune:
«notre difficulté d’étre et de vivre en ce coin de pays qui est le notre et ou ’homme n’est
maitre ni de soi, ni de sa terre, ni de sa langue, ni de sa religion, ni de ses dons les plus
authentiques®3».

La série «Profils» n'épuise pas le goit des cinéastes de mettre en lumiere, de faire con-
naitre et aimer, de défendre des artistes et intellectuels du Québec et de briser 1'indiffé-
rence que le gouvernement unioniste adopte vis-a-vis les intellectuels en général®*. D autres
films vont dans le méme sens. Le point de vue pourra y étre plus académique comme
dans CORRELIEU de Palardy (1959) sur Ozias Leduc ou plus pittoresque comme dans
VILLENEUVE, PEINTRE-BARBIER de Carriere (1964).

Si I'on excepte le film sur Armand Vaillancourt réalisé dans un studio anglais, un seul
autre film portera sur un artiste québécois: PAUL-EMILE BORDUAS (1961) que God-
bout réalise peu apres la mort du peintre. Cette fois-ci la volonté de rendre hommage au
peintre qui représente alors le mieux la révolte qui anime certains intellectuels sous Duplessis
et la rupture tant artistique que politique et sociale dont ils sont porteurs, renvoie a tout
le message de libération collective dont il est le symbole. Du Refus global, le film ne
cite pas les passages les plus vitrioliques mais rappelle son mot d’ordre: rompre. C’est
le seul film biographique de cette période dont le sujet rejoint des themes qui sont a I’ordre
du jour social de la Révolution tranquille.
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7.3b: Adaptations littéraires

Cette forme de dramatisation ne séduit pas tous les cinéastes. Les plus importantes revien-
nent d'ailleurs a Devlin qui s'est déja essay¢ & 1'adaptation avec L’ABATIS. Cest d’ail-
leurs parce qu'il n'est pas compléetement satisfait de ce court métrage tiré du roman d'Hervé
Biron que, dés que I'occasion se présentera cing ans plus tard, il en fera un des sujets
de la série «Panoramique», lui conférant I'envergure d'un long métrage. Il est intéressant
de voir comment Devlin situe le projet du film LES BRULES (1958)*5:

Ce qui nous intéresse c¢'est la tournure particuliere qu'a prise cette catastrophe (la Dépres-
sion) au Canada frangais. Une tournure qui s’est distinguée par une résurgence du natio-
nalisme et une étrange régression dans notre psychologie collective, marquée par le
mouvement du «retour a la terre». L'exemple parfait du probleme, nous le trouvons
dans cette histoire magnifique que constitue la colonisation de I'Abitibi.

Cette volonté de tracer le portrait d’hommes qui ont cru a cette aventure amene Devlin
a rétablir des personnages éliminés de L'ABATIS, comme le curé-missionnaire ou I'agent
de la colonisation: ceux-ci, parés de toutes les vertus positives, font en partie dévier le
film des intentions qui ont présidé a sa conception, d’autant plus que plusieurs colons,
a la différence du roman, sont présentés de fagon négative. Mais il serait exagéré de dire
que Devlin fait maintenant 1'apologie du nationalisme et de |'agriculturisme; il privilégie
plutot la fresque et le plaisir de la fiction.

D’ailleurs Devlin revient I’année suivante sur un sujet et une époque dont les enjeux
(nationalisme, agriculturisme) rappellent ceux de L'"ABATIS et des BRULES en adaptant
L’héritage de Ringuet. En en préparant avec Forest le scénario, il indique que contraire-
ment aux autres auteurs canadiens qui se complaisent dans leur complexe d'infériorité et
ne cultivent que 1'introspection régionale ou I'auto-glorification a 1'image des Plouffe et
du Chenail du moine®*®, Ringuet, dont I'oeuvre correspond a la fin du mythe rural dans
le roman québécois, vise les valeurs universelles et que ¢’est cela qui lui apporte une bouffée
d’air frais.

Les auteurs tentent donc dans leur adaptation de respecter le monde et les personnages
créés par Ringuet et envoient au docteur Panneton, alors ambassadeur au Portugal, copie
de leur scénario pour qu'il en approuve autant la transposition visuelle'que les ajouts et
les suppressions. «Je suis heureux que vous ayiez si bien saisi mes intentions. Votre texte
me plait fort¥7», de leur répondre 1'auteur. Effectivement les intentions de Ringuet, ses
critiques envers |'idéalisation de la terre et plus spécifiquement le retour a la terre, ses
reproches aux Canadiens frangais d’avoir les yeux fixés sur le passé, bref sa mise en cause
de I'idéologie de conservation, ne peuvent que faire écho a celles de Devlin et lui permet-
tre de donner libre cours a son sentiment citélibriste.

La réalisation du dernier film, LA CANNE A PECHE de Dansereau (1959), d’apres
le conte homonyme d'Anne Hébert, présente 1'intérét anecdotique d'étre le seul tiré de
I'oeuvre de cette grande auteure pourtant a 'emploi de I'ONF. L’illustration qu’en fait
Dansereau est fort simple. Lorsque le film fut diffusé a Radio-Canada en janvier 1960,
tous ceux qui en parlérent louangérent sa sobriété, sa force suggestive, sa qualité générale.

7.3¢: La série «Le défi»

Nous avons fait référence plusieurs fois a cette série. Il eut été étonnant que la culture
n'y trouve pas sa place, surtout que ses animateurs, Marcotte en téte, estiment que le Canada
frangais, en demeurant a |’écart des principaux courants occidentaux. a réussi a se former
une culture originale, a se donner un systeme de symboles et de significations partagés
par la collectivité qui déterminent sa fagon propre de sentir, de voir et de comprendre
le monde. Ils estiment donc que se pose alors un double défi: Le Canadien
frangais pourra-t-il conserver cette culture en s'urbanisant et en s'industrialisant? Et Iartiste
pourra-t-il apporter une contribution originale dans ce contexte?

Pour répondre a ces questions, I'ONF commande a Marcel Rioux un rapport sur I'artiste
et la société et lui demande de tenir compte de I'avenir et de I'ouverture au monde. Rioux
réagit rapidement en envoyant le 29 septembre 1959 un petit document de six pages inti-
tulé L’artiste et la société: rapport préliminaire.

Ce rapport laisse Marcotte insatisfait. Selon lui, les relations des artistes a la société

se passent en circuit fermé, ce qui explique le régionalisme de nos oeuvres dont il admet
néanmoins |'importance sociologique: «Il est essentiel qu'ils (les artistes) dépassent ce que
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Henry James appelait notre «predestined provincialism», écrit-il 2 Rioux®8. Pour Marcotte,
si I'on veut s’ouvrir au monde et a I’avenir, il faut délaisser les oeuvres et les artistes
qui représentent le traditionnalisme, 1’arriere-garde, ceux qui ne posent pas de défis 2 la
société (cela inclut par exemple Roger Lemelin ou les téléromans), ceux qui n’entrainent
pas a leur suite vers une conscience de plus en plus ouverte.

Rioux fait remarquer qu’une grande part du probleme se pose en termes de conscience,
de prise de conscience et qu’entre la conscience de soi et la conscience du monde s’insere
la culture. Brossant ensuite le portrait de 1’évolution du rapport réalité-conscience depuis
la Conquéte, il affirme que I’apres-guerre marque le début de la période existentielle, celle
ou «dans une typologie idéale de la loi de la prise de conscience, la réalité¢ est connue
au lieu d’étre vécue et représentée comme dans les périodes de subsistance et d’idéolo-
gie»’?. Deux processus caractérisent cette époque, qui correspondent autant a ceux décrits
par les artistes qu’a ceux de la société canadienne-francaise elle-méme: la démythification
et I'individualisation.

Chargé de tirer un scénario de cette recherche, Godbout choisit d’emblée de se concen-
trer sur la peinture®®. Dans I’ensemble, il propose un survol de la peinture québécoise
d’apres-guerre avec, en arriere-plan, deux idées qui forment d’apres lui les défis princi-
paux: comment faire 1’apprentissage de la liberté en vue d’atteindre a une dignité humaine
et comment étre a la fois artiste et Canadien francais.

Le film qu’il réalise avec Dufaux, LES DIEUX, se présente comme un documentaire
sur I'Ecole des Beaux-arts et sur le milieu que fréquentent ses étudiants. Les cinéastes
laissent au commentaire le soin de faire passer leurs idées sur la liberté et la société; criti-
quant la société étriquée, conformiste, religieuse du Canada frangais, le film présente les
étudiants et les artistes comme ceux qui ont cherché et trouvé la libération dans 1’art, une
religion qui s’enseigne dans une école laique, non-confessionnelle. Les artistes sont donc
des modeles pour cette société appelée a évoluer car, dit le film, «une société se raffine,
comme le sucre».

Comme on le voit, Godbout s’éloigne en partie des perspectives anthropologiques de
Rioux tout en en intégrant les principales conclusions. Il se sert de I’art et des peintres
pour faire avancer I'idée de liberté qui est celle a la base de la revue ou il est rédacteur.
Il ne donne pas la parole aux artistes comme il en avait le projet®!, il leur donne un sens.
Il se démarque ainsi de la majorité des films de la période qui portent sur la culture.

En réorientant la perspective de sa réalisation, Godbout produit davantage un manifeste,
un mini-refus global qui annonce son film suivant sur Borduas. En réalisant LES DIEUX,
il ajoute la dimension polémique qui manquait a la plupart des films de la période tout
en en retranchant la dimension nationaliste — car, on I’aura remarqué, le rapport qu’éta-
blit Godbout entre 1’artiste et sa société ne se situe pas a ce niveau mais a celui de la criti-
que sociale.

Les films de la troisieme période indiquent que les cinéastes veulent s’emparer des sujets
culturels pour affirmer leur spécificité et leur originalité et qu’ils veulent aussi bénéficier
de la télédiffusion pour communiquer au public la fierté de cette différence. Ces oeuvres
se révelent également plusieurs fois de puissants véhicules qui permettent aux réalisateurs
de tenir des discours plus généraux sur leur société, tout comme les autres arts, en parti-
culier la littérature, ont pu le faire jusqu’a présent. Il nous reste maintenant a voir avec
un dernier théme, I'histoire, si cette attitude peut étre poussée plus loin.

LES DIEUX de Jacques Godbout et Georges Dufaux (1961)
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8. Histoire
T A e —

Sans étre aussi populaire que celui des arts et de la culture. le theme de I'histoire inté-
resse les cinéastes canadiens-frangais et leur permet de jeter un regard sur leur passé et
parfois sur celui des autres. On peut, a ce point-ci de notre analyse, présumer qu'une telle
préoccupation s'affirmera en méme temps que se fera sentir chez eux le besoin de préci-
ser leurs racines et leur appartenance. Cette présomption nous est confirmée par la répar-
tition numérique des films: les quatre cinquiémes font partie de la troisieme période.

8.1: Histoire — premiére période

Durant le temps de la guerre, a part deux «Reportages» ou 'on rappelle la Premicre
guerre et trois cents ans de vie militaire, il n'y a qu'un film qui porte sur notre theme:
LA CITE DE NOTRE-DAME / TRICENTENAIRE DE MONTREAL de Paquette (1942).
En analysant le film dans notre thése, nous avons montré qu'il s'inspire du theme officiel
des cérémonies du tricentenaire: Montréal ville missionnaire, ville dont la fondation revét
un caractere surnaturel. Autrement dit I"aspect historique du film est déterminé principa-
lement par I'éclairage religieux. Cela s'explique parce que 1'événement véhicule cette idée
et aussi parce que Paquette n’a de formation historique que celle qu’il a apprise a I'école
et qu’il ressort spontanément: le manuel des peres Farley et Lamarche n’est pas loin! Le
film de Paquette s’insére donc dans un contexte apologétique auquel il rend justice.

8.2: Histoire — deuxiéme période

Durant cette période, 1'histoire n’occupe pas une position plus enviable. Elle est parfois
une allusion, une référence dans le corps d'un autre film, comme dans le cas d"HORI-
7ZONS DE QUEBEC. Dans ce film, le survol du Québec de 1534 2 1900 se ramene 2
quelques notions élémentaires: primauté de la famille, organisation sociale autarcique, Eglise
comme chef spirituel et temporel; ce point de vue est fortement tributaire de I’analyse
traditionnelle qui sous-estime par exemple 1'industrialisation et |'urbanisation au 19¢ siecle.

La méme chose se produit dans MONTEE de Garceau (1949); on y parle des années
vingt pour en donner uniquement 1'image d’une société¢ fermée, traditionnelle, paroissiale.
Dans ces deux cas, |'image du passé sert de repoussoir, de faire valoir au présent et en
constitue quasiment 1'envers; peu importe au cinéaste |'exactitude de la vision, c¢’est sa
dimension didactique qui compte.

LES ANCIENS CANADIENS de Devlin (1950) offre un apergu de I'histoire du Qué-
bec de 1534 a I'aveénement de 1'ere industrielle. Ce résumé en treize minutes de trois sie-
cles et demi d'histoire ne donne place qu'a des lieux communs, qu'a des éphémérides
banales qu’on plaque sur des images d'époque ou des batiments anciens. Encore une fois
I'histoire est ramenée a des grandes dates et a des grands roles importants. L'ONF préten-
dait réaliser une fresque, elle nous donna plutot une frasque historique.

Quelques années plus tard, il récidive avec MONTREAL HISTORIQUE de La Roche
(1955), une production de Devlin pour la série «Sur le vifs. Cette fois-ci, le Montréal
historique ne réside qu'au chateau Ramezay, dans ses vitrines thématiques. La banalité
triomphe sous les images d’Epinal sauf quand Victor Morin raconte la vie & Montréal
entre 1830 et 1900. La banalité cede alors a I'anecdote. L'histoire n'est pour ces films
qu'un supplément d’exotisme et le cinéaste s’y promene en touriste. On ne peut méme
pas dire qu'il fait preuve de lacunes tant I'indigence de sa vision est manifeste. Ces deux
films, présentés pour la télévision, ne durent pas faire avancer beaucoup le spectateur dans
sa compréhension de son histoire.

8.3: Histoire — troisieme période

Avec la troisieme période, les choses changent. Oh! I'idée du travelogue dans le passé
ne meurt pas comme en témoigne AU HASARD DU TEMPS de Giraldeau (1964), une
remise au goit du jour de la promenade dans le Vieux-Montréal: la perspective nouvelle
de ce film, ¢’est le recherchiste qui I'énonce??: on démolit tellement vite dans ce quartier
qu’il presse... non de le préserver. mais de le photographier pourqu’en demeure des images!

En fait la période comprend 2 elle seule beaucoup plus de films que les précédentes:
ceux-ci peuvent étre placés dans trois catégories: ceux réalisés dans le cadre de ou en rela-
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tion avec la série «Les artisans de notre histoire», les fictions dont I'action se déroule dans
le pass¢ et les films qui n’ont d autres points communs que de porter ou de réfléchir sur
le passé. Commengons par ce dernier groupe.,

8.3a: Le passé sous diverses maniéres

Ce peut étre 'occasion de rappeler un événement passé dont il demeure encore quel-
ques témoins; LA SOIF DE L'OR de Giraldeau (1962) en est un bon exemple. Ou ce
peut étre la rencontre avee un personnage historique, comme le général Vanier ou le cha-
noine Groulx, qui évoque le passé. Nous croyons qu’il vaut la peine de s’attarder un peu
sur ce dernier film car, comme le dit son titre, c’est I'historien qui intéresse le cinéaste.

Dans LE CHANOINE LIONEL GROULX HISTORIEN (1959), Patry dit non seule-
ment vouloir faire connaitre I"homme mais aussi enregistrer son testament intellectuel.
Or une partie de ce testament concerne |'histoire. «Lionel Groulx s'applique d’abord &
asseoir la conscience historique du nationalisme», écrivent Linteau, Durocher et Robert?®3
en s’inspirant d’une phrase d'Olivar Asselin que 1'on retrouve dans le film: «La gloire
propre de 1'abbé Groulx, c'est d'avoir assis sur la réalité la plus solidement démontrée
les fondements de nos espérances».

Cette phrase ouvre la séquence de la deuxieme partie du film qui porte sur Groulx his-
torien. On lui laisse la parole mais celui-ci en demeure au niveau anecdotique. Cette par-
tie du film se termine par deux citations dont I'une proclame «Un peuple bitit son histoire
comme un homme bétit sa vie». Patry passe alors & un autre theme.

On peut s’étonner de ce qu'en une heure. on passe sous silence plusieurs aspects de
la vie de Groulx et surtout on n'adopte pas davantage un point de vue historique pour
le situer dans 1'histoire des idées nationalistes au Canada. dans la suite de et en démarca-
tion d’avec Henri Bourassa et Olivar Asselin. Il est vrai que de 1"aborder carrément aurait
pu susciter nombre de controverses dans le cadre d'une production et d'une diffusion par
des organismes fédéraux tandis que la reconstitution biographico-historique. sous le patro-
nage ¢vident d’André Laurendeau, désarmait les détracteurs.

Les auteurs ont voulu éviter toute confrontation tout en rendant hommage & un homme
dont il§ connaissaient la position emblématique dans I"histoire québécoise contemporaine®*.
On peut méme penser qu'ils ont préféré 'allusion en se centrant sur Lionel Groulx homme
et historien; ils savaient que. pour lui. cette profession n'était pas du tout neutre. Comme
le rappelle Moniere®s, Groulx pensait qu'elle permettait de fournir une doctrine au peuple
et de garantir son unité, sa cohésion et son identité nationale.

Méme si, au sortir du film, le spectateur connaitra peu les théses historiques de Groulx,
les éléments qui peuvent faire litige. il en retiendra certaines impressions positives parce
que le film indique les principales pistes pour aborder sa pensée. La prudence dont fait
preuve Patry n’en montre pas moins la sympathie qu'il a pour I'oeuvre de Groulx. En
dépassant le cadre strict du portrait, il témoigne du fait que les cinéastes canadiens-frangais.
quand |'occasion est propice. n’hésitent pas a souligner les dimensions du sujet qui leur
sont particuliéres.

Le présent groupe comprend également des films qui se veulent des historiques. SIRE
LE ROY N'A PLUS RIEN DIT du Frangais Georges Rouquier (1965) en est un exemple
Méme pour des films de circonstance, les cinéastes tendent a dépasser le propos premier.
MEMOIRE EN FETE de Forest (1964) illustre cette attitude. A strictement parler, I’ argu-
ment de départ du film constitue un piége: rendre hommage au Séminaire de Québec a
I'occasion du troisieme centenaire de sa fondation.

Mais Forest et son recherchiste font ici davantage oeuvre d’historiens en épluchant
manuels et archives et en repérant I'iwnographie nécessaire. Ce qui est encore plus nou-
veau pour un film de cet ordre, ¢'est qu'ils veulent donner un sens & leur historique en
indiquant le role joué par le Séminaire dans I’évolution de la société canadienne-francaise.
notamment dans les domaines religieux. éducatifs. économiques et politiques.

Lors de la premi¢re du film le 11 juin 1964, I"allocution du commissaire Guy Roberge
entérine cette perspective: «Le Séminaire de Québec est le symbole d’une continuité qui
aboutit 4 nous, le signe d’une permanence et de 1'authenticité d'une vocation». Une fiche
publicitaire va encore plus loin: «L’auteur en profite pour fouiller le passé le passé a la
recherche des clés de notre destin et des raisons de notre permanence». De Roberge au
service de la publicité, I"article indéfini s’est mué en adjectif possessif. indiquant inci-
demment le clivage entre la téte de I'ONF et ses membres.
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Cette lecture du film que fait la fiche publicitaire est bien présente dans I'oeuvre comme
en témoigne le commentaire:

Arriverons-nous jamais a rebatir les murs de notre mémoire? Notre passé n'est pas
si long pourtant, et nous 1'avions offert tout entier aux démolisseurs. Nous savons ...
qu'une certaine fagon d’habiter 1’histoire n’est qu’une fagon de se bien habiter soi-
méme. Car sommes-nous jamais autre chose qu’un passé qu’il faut reconstruire infini-
ment a la mesure de notre avenir?

Certaines idées du chanoine Groulx ne sont pas loin! La référence claire au «nous» indi-
que a I'évidence que le cinéaste — les cinéastes — s'identifie a une collectivité, veut se
servir de ses oeuvres pour |'interpeller et se sert de I'histoire pour répondre a sa quéte
d’identité. Il n'est pas étonnant que le producteur André Belleau écrive, en souhaitant inté-
grer ce film dans le dernier volet de la séric «Les artisans de notre histoire»: «Du point
de vue style et démarche, MEMOIRE EN FETE rejoint en profondeur les intentions de
la série historique»?S.

Le dernier film de notre présent groupe, LES FEMMES PARMI NOUS de Bobet (1960)
porte sur I'émancipation de la femme dans la société contemporaine. Sa premiere partie
en constitue le volet historique. Le film fait allusion au mouvement des suffragettes fran-
aises et référence au succes anglais; il nous rappelle tout cela en indiquant que la vérita-
ble émancipation, qui touche au mariage et au travail domestique, est a venir.

On s’apergoit que le film s’ancre trés peu dans les références locales. Si le commentaire
mentionne que la Canadienne votait au Fédéral depuis 1924, il passe sous silence la situa-
tion du Québec qui lui refusait le droit de vote et les luttes féministes québécoises du début
du siecle. La volonté du film d’étre le contrepoids frangais de WOMEN ON THE MARCH
amene Bobet a ne rappeler que des luttes européennes; d’ailleurs il veut vite dépasser cette
dimension chronologique pour se situer sur le terrain plus universel de I'émancipation
féminine théorique. Si sa réflexion sur la place des femmes dans la société revét une dimen-
sion historique, sa mise en situation I’est beaucoup moins: on ne peut pas dire que le film
éclaire Ihistoire des femmes au Québec au tournant du siecle autrement qu’en I'infor-
mant sur la situation générale.

8.3b: La série «Les artisans de notre histoire»

Congue en rapport avec la célébration du centenaire de la Confédération, cette série
se veut primordialement historique. Pour en assurer la validité, I'ONF fait appel aux his-
toriens Maurice Careless et Guy Frégault®”. Durant les deux premicres années d’existence
de la série, les francophones ne réalisent que deux films: LOUIS-JOSEPH PAPINEAU
(1960) et LOUIS-HIPPOLYTE LAFONTAINE (1962).

La mise en parallele de ces deux films est fort intéressante dans la mesure ou histori-
quement les deux hommes se sont croisés et qu'ils apparaissent dans chacun des films:
leur image respective n'y est pas équivalente et méme plutot contradictoire. Dans PAPI-
NEAU les deux semblent amis. Dans LAFONTAINE ils s’opposent plutot: Papineau traite
LaFontaine et ses amis de traitres et propose la réunion du Canada aux Etats-Unis tandis
que LaFontaine apparait comme le défenseur des Canadiens frangais et de leurs intéréts
immédiats au sein de I'Union. Le spectateur qui verrait d’affilée les deux films pourrait
s'en trouver confus. Voyons pourquoi.

Il est vrai que les deux films ne se déroulent pas a la méme période: 1835 pour le pre-
mier, 1841-1854 pour le second; I'ellipse des Troubles de 1837 et des réalignements poli-
tiques qui en découlerent n'est pas pour faciliter la compréhension des événements, des
personnages, de I"histoire. En parlant du Papineau de 1835, le demi-dieu, le premier film
¢évite de trop mettre en lumiére le nationalisme canadien-frangais qui se fixait des objectifs
d'indépendance nationale.

Lorsque Papineau revient dans le second film, on 'oppose a LaFontaine, ce qui le déva-
lorise et, en creux, |'idée d mdependancc qui lui est reli¢e. De méme le film tait les rai-
sons de Papineau; sa proposition d’union avec les Etats-Unis devient connotée négativement.
Par ailleurs le film n'explique pas qu’avec «LaFontaine commence une deuxiéme phase
du nationalisme canadien-frangais ou I'obtention d'un «gouvernement responsable» prend
le pas sur les objectifs d’indépendance nationale»*®, En fait il cache toutes les dimensions
politiques des gestes de LaFontaine et le réalignement du nationalisme canadien-frangais
dont il est porteur.

102



Dans les deux cas, les films illustrent une certaine tendance de voir I'histoire comme
le fait de grands hommes qui en influencent le cours. En en demeurant principalement
a ce niveau, ce a quoi personne ne les contraint, cela leur permet de secondariser les dimen-
sions sociales, politiques, économiques et idéologiques des événements qui en explique-
raient les enjeux et les contradictions. Qui plus est, on double cette personnalisation de
I’histoire d'une tendance au portrait psychologique des héros. L’explication des événe-
ments tient presque alors du conflit de personnalités.

Les deux films donnent une vision partielle de I"histoire susceptible d’engendrer de la
confusion. On peut y voir le résultat d’un manque de perspective globale dans I'articula-
tion des différentes films de la série — ce qui confirme d’aprés nous le role secondaire
des historiens-conseil dans la définition de ses objectifs. On peut y voir également le signe
d’un refoulement de la problématique et de la lecture nationaliste canadienne-frangaise
de I’histoire du Canada; on la maintient au minimum afin d’éviter toute controverse. Les
réalisateurs de ces deux films semblent d’ailleurs étre plus enthousiasmés par la réalisa-
tion d’une fiction historique que par la compréhension de I’histoire par la fiction.

Quel contraste avec le volet régime francais de la série! On y retrouve deux catégories
de films: le long métrage de Dansereau LE FESTIN DES MORTS (1965) et les courts
métrages d’Arcand CHAMPLAIN (1964) et LES MONTREALISTES (1965); on doit éga-
lement a Arcand LA ROUTE DE L’OUEST (1965) qui s’inscrit dans la série mais qui
traite, non de la Nouvelle-France, mais des explorateurs de I'’Amérique avant 1534,

LE FESTIN DES MORTS devait porter sur le caractere messiannique et spiritualiste
de la Nouvelle-France. Pour illustrer ce fait, le réalisateur choisit de mettre en scéne le
drame spirituel de certains missionnaires et d'opposer leur monde et ses valeurs a celui
des Indiens. Avec sa scénariste Alec Pelletier, il prend le parti de reformuler [’histoire
a la lumiére du présent'? et d’en faire le lieu de figuration d'un questionnement religieux
contemporain.

Dansereau apporte a la reconstitution historique un soin manifeste, un souci d’authenti-
cité: il s’inspire des connaissances architecturales et vestimentaires les plus poussées que
I’on a de la civilisation huronne. Mais si les signes extérieurs sont dans I’ensemble res-
pectés, le contenu méme du film pose davantage probleme.

En voulant se situer sur le terrain méme des Jésuites, le film donne son aval a leur
action'®'; d’aucune maniére le scénario ne la remet en cause, ce qui détonne un peu avec
les préoccupations des années soixante. De facto, le film justifie la présence missionnaire.
Dansereau avoue étre fasciné par le fait que le scénario rejoint une mythologie qui lui
fut inculquée a la petite école et qui fait partie de 1'éducation québécoise: «Ces images
valent non pas par leur véracité historique mais par leur valeur de songe... C’est tout notre
paysage intérieur qu’elles nous amenent a revisiter»'02.

Dansereau s’inscrit dans la mouvance des manuels d’histoire traditionnels et entérine
leur perception particuliere'®. Il montre I'Indien tel que représenté par les Blancs, un
Indien différent de I'Indien référentiel. 1l présente en outre les missionnaires comme des
bienfaiteurs animés de nobles idéaux et tait pratiquement leur réle économico-politique'®.
De celer cette dimension de leur role au dépens de leur seul apostolat constitue déja une
vision réductrice.

L’image de I’Amérindien peut s’attirer des reproches du méme ordre méme si le réali-
sateur essaie de jouer la carte anthropologique. Le sorcier du film, par exemple, et ceux
qui I'écoutent sont présentés fort négativement, en opposition a la sagesse de leurs chefs
et de Brébeuf. Mais c'est surtout I'image de I'Indien cruel et féroce que le film reproduit.
Celui-ci ne mange-t-il pas le corps de son ennemi et en offre au jeune Pére que ce potage
¢écoeure? Plus profondément, lorsqu’on nous montre une scene de torture, ne voit-on pas
1’Amérindien se réjouir de la souffrance du prisonnier'®s, rire et grimacer de facon
hystérique?

La dimension cruauté du film vient confirmer les préjugés raciaux qu’entretenaient les
manuels scolaires qui nous montraient «nos» saints Martyrs, attachés aux poteaux de tor-
ture, un collier de haches rougies autour du cou, entourés de diables grimacants. Cela
n'a pas échappé a 1'annonceur Jean-Paul Nolet, un Abénaki, qui dans une lettre ouverte
dit son étonnement et son indignation de voir un film de I'ONF perpétuer le mythe du
«méchant sauvage»'%6:

Il est extrémement dangercux, dans un pays qui n'a pas réussi a s'écrire une Histoire

séricuse, de vouloir, a partir de cette Histoire, créer une oeuvre qui soit en méme temps
belle et authentique. (...) En 1965, alors qu’on n'a pas encore eu la décence de réhabi-
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liter I'Indien, au moins dans les manuels, voila qu'un film nous remet en pleine figure,
en y mettant une complaisance étonnante, des scénes de torture o rien n'est €épargne.

En voulant poursuivre simultanément plusieurs objectifs, Dansereau a peut-étre sacrifi¢
certaines dimensions historiques pour privilégier des dimensions psychologiques, religicuses
ou poétiques. Les nombreuses critiques élogieuses de son film indiquent qu’il avait raison
de faire un long métrage de cette envergure. Mais du point de vue de notre thématique,
on ne peut pas dire dire qu'il a fourni la réévaluation de I"histoire que certains attendaient.

Tel ne sera pas le cas d’Arcand qui veut redécouvrir et relire son histoire et questionner
les certitudes que 1’on nous a transmises. Il soumet en aoit 1962 un scénario pour le pro-
jet Champlain intitulé, de fagon tres révélatrice, Samuel de Champlain, une réévalua-
tion. Ce scénario annonce clairement ses couleurs. Il propose que le film débute en posant
a brile pourpoint aux gens la question «Qui était Champlain» puis enchaine sur des plans
de panneaux-réclames ou figure le nom de Champlain; ainsi d’entrée de jeu, il veut faire
réfléchir sur un personnage qui est trés présent dans la vie quotidienne mais que probable-
ment peu de gens connaissent réellement.

Arcand prévoit méme poser aux historiens Marcel Trudel, Jean Blain, Michel Brunet
¢t Maurice Séguin les questions suivantes: «Comment I’histoire moderne évalue-t-elle cette
colonisation forcée en regard du destin naturel du Canada? Comment la conquéte de Qué-
bec par les Anglais en 1629 laisse-t-elle déja prévoir I'annexion définitive du Canada a
la couronne britannique en 1763? Comment Champlain laisse-t-il le Canada en 16357 Existe-
t-il un mythe Champlain?»

Le réalisateur espere intercaler les réponses a ces questions au reste de son film. Son
intention est claire: il revendique le droit de débattre de maniére critique de la société
québécoise et de son histoire. Son projet s'inscrit dans les débats historiographiques dont
I'histoire de la Nouvelle-France est I'enjeu et dont le film est partie prenante'®’. Cette
volonté ne va pas sans créer de remous.

Au chapitre quatre de notre these, nous avons relaté les réactions de Lanctot et de Care-
less. Une partie de tir au poignet s'engage donc entre Arcand et ses aviseurs historiques
et concerne la teneur des commentaires. Ces derniers fustigent surtout le passage suivant:
«Malgré ce destin ils s’enracinerent avec une rage glorieuse dans ce pays qu'ils avaient
possédé, et ils jureérent qu’on ne les en délogerait jamais». Bien qu'Arcand en ait accepté
la suppression, cette phrase se trouve dans la version finale'®®. Elle réintroduit dans le
film une dimension nationaliste claire, ce qui sera désormais I'enjeu des revendications
d'une partie de I'équipe francaise.

Dans I'ensemble le film réussit a répondre a I’objectif premier que se fixait le réalisa-
teur: réévaluer le mythe de Champlain et questionner la pertinence de son action. La pré-
sence, par exemple, tout au long du film d'images hivernales et de gens et d’animaux
dans la neige sert a indiquer la rudesse et 'apreté du pays que Champlain a contribué
a créer et I'immobilisme qui guette ce peuple.

A la fin du film, Arcand place sur des glaces en débacle la chanson d’époque que Juneau
jugeait inappropriée, «Adieu maquerelles et garces». Une musique rock lui succede; elle
rythme des images d’enseignes publicitaires ou se retrouve le nom de Champlain. Le sar-
casme d'Arcand sert a dénoncer I'utilisation commerciale du mythe en méme temps qu’il
rattache cette aliénation a la présence anglo-saxonne par le biais de la musique.

Des sa sortie, le film est pris a partie. L'ONF croit bien faire en le présentant au con-
gres annuel de I’ Association canadienne frangaise des éducateurs de langue frangaise de
1965, pensant que ce public averti serait réceptif a la conception «révolutionnaire» de ce
film et & sa dimension démystificatrice. Ce sera tout le contraire.

Les plus hauts cris seront poussés: Veut-on briser 1'autel ou rétablir la vérité? Pourquoi
aucune lumiére favorable sur Champlain? Pourquoi un tel manque de respect? Comment
faire naitre |'esprit de civisme avec une telle entreprise? Si tels sont les artisans de notre
histoire. on risque, estime-t-on, de se retrouver un jour sans histoire. Les journalistes qui
couvrent le congrés partagent ces réactions: Caricature, dit I'un'®®, démystification man-
quée, affirme 1’autre!'?.

En fait toutes ces réactions montrent bien qu'Arcand a visé juste, d’autant plus juste
méme que les intervenants qui contribuent a perpétuer le plus le mythe, les éducateurs,
se sentent remis en cause profondément. Arcand ne pourra plus rééditer cet exploit dans
ses autres films historiques. CHAMPLAIN indique la limite que peuvent atteindre les cinéas-
tes qui veulent se servir de I’histoire pour acheminer un certain nombre de revendications
qui vont a contre-courant des idées officielles''!.
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A cause de ces problemes, Arcand ne pourra aller aussi loin dans LES MONTREALIS-
TES ou il s’en tiendra assez strictement au scénario qu'on lui fournit''2. Mais il contourne
les obstacles a sa liberté d'expression en utilisant des moyens exclusivement cinématogra-
phiques — image et montage — sans avoir recours a 1'apport du commentaire. De cette
maniere paradoxale, il peut faire passer son approche iconoclaste, sa remise en cause de
I'histoire. Sur les vingt-huit minutes que dure le film, trois vont dans le sens que nous
venons d’indiquer. Pourtant, a cause de leur emplacement stratégique dans le film, en
ouverture et fermeture, elles indiquent le point de vue profond du cinéaste et sa démarca-
tion du scénario qu’avec astuce il a suivi presqu’a la lettre.

Arcand témoigne donc ainsi de la résistance que certains cinéastes offrent aux entrepri-
ses plus officielles de I'ONF, des tours et détours dont ils useront. En plus, par la nature
méme de son propos, le film traduit les préoccupations antireligieuses et anticléricales
qui se manifestent 2 ce moment-1a et qui trouvent chez certains jeunes cinéastes de I'ONF
un terreau particulierement fertile.

Durant la troisiéeme période, une partie significative des films a thématique historique
sert soit a remettre en cause une interprétation de I"histoire méme, soit a se servir de 1’his-
toire pour affirmer sa spécificité et son appartenance nationales, soit a valoriser des per-
sonnages ou des réalisations qui témoignent de revendications ou de réalisations proprement
canadiennes-frangaises. Tous ne sont pas préts a se servir de la critique historique comme
d’un levier d’affirmation. Mais I'ensemble dépasse les dimensions traditionnelles d’illus-
tration qui caractérisaient les deux premieres périodes.

Tournage du film de Fernand Dansereau ASTATATION OU LE FESTIN DES MORTS (1964). Au
son, Marcel Carriere, et a l'image Georges Dufaux assisté de Jacques Leduc
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9. Les themes dans le cadre des idéologies québécoises

Au terme de notre étude thématique, nous constatons que pour chaque période, nous
avons pu dégager des traits dominants et des traits secondaires, et des tendances qui se
prolongent d'une période a I'autre; I’horizon idéologique des films est donc moins uni-
forme qu’on le croit généralement dans les textes qui leur sont consacrés. Nous essaie-
rons maintenant de regrouper les themes et d'établir si possible des renvois avec d’autres
courants culturels et idéologiques québécois.

Nous avons observé que les cinéastes, dans leur diversité et leurs contradictions, entre-
tiennent avec la réalité québécoise une dialectique particuliere faite d’acquiescement et
de refus, d’intégration et de contestation; le tout est déterminé par le fait que durant deux
périodes, les films sont produits un peu en retrait de la quotidienneté québécoise, et par
le fait qu'oeuvrant au sein d’un appareil fédéral, les cinéastes entretiennent une certaine
distance avec les impératifs politiques québécois immédiats.

Cette dialectique particuliere est également tributaire des générations auxquelles appar-
tiennent les cinéastes. Nous avons vu que les films n’étaient pas principalement le reflet
médiatisé des comportements, des valeurs et des schémas mentaux d’une société donnée
a un moment précis de son histoire, mais plutot le reflet de la position d’un groupe spéci-
fique, non-homogéne et minoritaire & I'ONF, polarisé et partagé entre des orientations
politiques et des projets de société différents et variables selon les périodes. Pour com-
prendre davantage cette situation, nous allons mettre en rapport les conclusions que nous
avons tirées des analyses thématiques précédentes avec les idéologies globales que I'on
rencontre a ces époques au Québec!''3.

9.1: Les idéologies globales durant la premiére période

Dans un texte célebre sur I’évolution des idéologies au Québec!'*, Marcel Rioux essaie
de cerner les projets d'exister qui sont proposés a la société québécoise par un de ses sous-
groupes et qui visent a lui faire partager sa définition de la situation: c'est ce qu’il nomme
I'idéologie globale. Rioux constate que dans une société complexe existent des luttes idéo-
logiques qui traduisent les conflits entre ces sous-groupes.

Au moment ot est créé I'ONF, soit quand la deuxiéme grande guerre éclate, I'idéologie
dominante au Québec est celle que Rioux nomme 1'idéologie de conservation véhiculée
notamment par le clergé et les professions libérales. Cette idéologie se caractérise par
1"accent qu’elle met sur la religion, les mérites de la langue frangaise, la préservation d’un
certain nombre de traditions et de coutumes dont la famille, la ruralité, la culture tradi-
tionnelle.

Durant la premiere période, peut-on dire que |'idéologie de conservation est celle qui
s'affirme le plus dans les films? Pour qu'ils puissent formuler une telle affirmation, les
cinéastes doivent avoir suffisamment de marge de manoeuvre. Or la premiere période est
caractérisée par les impératifs de la guerre qui déterminent la production des quelques
francophones que compte I'ONF.

Pour les themes que nous avons détaillés, on constate que des points de vue tradition-
nels sont majoritairement présents sans étre toujours systématiques. Coutumes agricoles,
agriculturisme, couplage terre — famille — travail, tradition artisanale, dimension catho-
lique, perception traditionnelle de I’histoire qui en souligne la dimension religicuse, for-
ment un arriere-plan qui convient a I'idéologie de conservation.

Mais les films accueillent aussi une thématique industrielle et des références urbaines
(imposées presque par la guerre et les reportages qu'elle fait naitre) qui indiquent la pré-
sence d’éléments qui se démarquent de I’approche conservationniste. Méme si la majorité
des films reflete I'idéologie de conservation, il y a certaines ruptures qui se font jour.
C’est par I'étude de la deuxieme période que nous pourrons mieux départager les choses.

9.2: Idéologies globales et deuxieme période

L’autre pole de la dialectique exposée par Rioux se nomme 1'idéologic de contestation
et de rattrapage. Cette double articulation indique qu'on y retrouve un facteur unificateur
— la contestation de I'idéologie précédente et des personnes et des institutions qui en sont
porteuses: 1'Union nationale, I'Eglise, etc. — et un facteur d'éclatement, le rattrapage.
dans la mesure o il y a moins d"unanimité sur les transformations a faire subir a la société
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québécoise et les objectifs visés par le rattrapage. Pour Rioux, l'idéologie de rattrapage
«continue en gros I’essence de I'idéologie de conservation en ceci que le Québec possede
une culture distincte et qu'il doit s’accomoder d’étre imbriqué dans le Canada»''S. Ses
meilleurs représentants font partie de I'opposition libérale. La décennie 1950 est donc mar-
quée par la confrontation d'au moins deux idéologies globales.

Quand on parle de contestation, on fait évidemment référence a la contestation de 1'idéo-
logie de conservation et, plus concrétement, a la contestation du régime duplessiste. La
question se pose de savoir si alors les cinéastes font partie des opposants au conservatisme
ct/ou a Duplessis et quels rattrapages ils proposent. On peut penser que la réponse ne
sera pas univoque et dépendra des domaines impliqués.

Prenons comme premier exemple une des idées-clé du nationalisme libéral a savoir que
le role de I'Etat ne se définit plus de maniére supplétive mais active. A I'occasion de la
commission Massey, plusieurs cinéastes souhaitent une position plus interventionniste du
gouvernement; les Canadiens frangais esperent notamment qu’ainsi leur sera accordée une
section frangaise forte et dynamique, ce qui appuierait et alimenterait I’essor de leur ciné-
matographie nationale.

Dans le méme ordre d'idée, |'arrivée de la télévision va permettre au cinéaste de béné-
ficier d'une antenne directe aupres de la population pour lui communiquer ses messages
par des canaux autres que ceux, traditionnels, de I'église, de I'école ou de la famille. Comme
le souligne avec raison Gérard Laurence, avec la télévision, le monopole idéologique tra-
ditionnel québécois se fissure: «C’en est fait de la conjuration du silence, de I'isolement
entretenu, de la vérité monolithique et révélée»''®. Si dans ce processus qui permet a la
collectivité québécoise de se regarder, de s’ouvrir au monde, de s’analyser, I'information
télévisée joue un role capital, il ne faut pas mésestimer I'apport des films onéfiens''?. Ce
n’est pas encore la dissidence, mais plutot, pour reprendre le mot de Laurence, la disson-
nance dont la télévision amplifie I'écho davantage que les journaux et revues ou jusqu’a
présent elle avait feu et lieu. Voila donc un autre terrain ou I'idéologie de contestation
peut se faire entendre.

Durant la deuxieme période la contestation peut done s’affirmer. Mais de 1945 a 1956,
les cinéastes canadiens-frangais sont-ils des forces de changement, contribuent-ils a la muta-

Marius Barbeau et Marcel Rioux dans MARIUS BARBEAU de Réal Benoit (1959), un portrait de
la série Profils et paysages présenté a la télevision dans le cadre de I'émission Temps présent

107



tion de la société québécoise? Montminy et Hamelin précisent quelles sont ces forces:
les nouyeaux groupes sociaux, les enseignants laics, les intellectuels, les leaders ouvriers,
etc.!18

On ne peut pas dire que de I'apres-guerre au début des années cinquante, les cinéastes
appartiennent tout a fait a ces nouveaux groupes sociaux; plusieurs, comme Blais, Palardy
ou Petel, proviennent du milieu des beaux-arts, d'autres de la radio comme Paquette ou
Forest. Mais ces milicux ne sont pas non plus ceux du conservatisme. On peut donc s’atten-
dre a des évaluations mitigées des oeuvres de la deuxieme période.

L'analyse theme par theme nous a révélé une permanence des points de vue de conser-
vation. L agriculturisme est encore présent et on conjugue ensemble famille, terre, patrie,
langue et église; les valeurs traditionnelles émergent quand il s’agit des femmes ou du
folklore. Le sentiment est plus partagé quand on parle de I'industrialisation, que I'on con-
fronte syndicalisme agricole et coopératisme, que I'on soutienne le travail des femmes,
que 1'on affirme son originalité culturelle, que I'on défende le droit @ la syndicalisation
tout en préchant la bonne entente. Il arrive enfin parfois que des politiques proprement
québécoises soient prises a partie, comme I"antisyndicalisme dans CONTRAT DE TRA-
VAIL et MIDINETTE, I'absence de politique culturelle dans COTE COUR... COTE JAR-
DIN. Les cinéastes et leurs oeuvres ne forment donc pas un front unique; ils sont traversés
de contradictions, plus marquées qu'on I'a cru jusqu’a présent. Cette période en porte
la marque.

C'est en méme temps celle, il ne faut pas I'oublier, des grandes revendications de la
création d'une équipe frangaise, des contestations internes. L appui du Devoir a cette reven-
dication n’est pas innocent. Il est déterminé principalement par le nationalisme qui est
le sien et secondairement par le réformisme dont il se fait le ténor et qui peut trouver
écho dans les réalisations des cinéastes dans la mesure surtout ot celles-ci s'inspirent de
la doctrine sociale de 1'église. On peut également dire que les cinéastes font partic de la
clientéle «naturelle» du quotidien''?, des personnes dont la position sociale peut renforcer
la portée du contenu du journal et qu’entre eux s’exerce une attraction mutuelle: intérét
pour le sort de 1'un, écho au nationalisme réformiste et aux positions culturelles de I"autre.

Cependant rien n’indique, ou a peine, qu'il y ait eu influence ou relations réciproques
entre des hommes identifiés ouvertement et politiquement a I’opposition duplessiste (Parti
libéral ou Bloc populaire) et des cinéastes de I'ONF. Ces derniers ocuvrent a Ottawa et,
en tant que quasi fonctionnaires, font montre d'une prudence exemplaire sur ce terrain.
1ls ont pu peut-étre étre séduits en 1952 par le slogan du Parti libéral du Québec qui pro-
clamait que «étre Libéral, c’est étre socialement juste», ou par ses revendications en ce
qui avait trait a I’éducation, a la culture ou au role de I'Etat'?°. IIs ont pu également étre
touchés par les idéaux de réforme sociale du Bloc populaire'?!. Mais on peut penser, sans
grand risque de se tromper, que ce sont des journaux, dont surtout Le Devoir, qui relaient
jusqu’a eux de telles préoccupations, les interprétent, les médiatisent.

On retrouve donc durant la deuxiéme période une coexistence de thémes conservatistes
et d'idées contestataires: mais de plus en plus ces dernieres s'affirment; cela est particu-
ligrement notable dans les films dont la thématique semblerait plus approprice au discours
conservationniste. La confrontation est rarement radicale mais elle se généralise. Dans
la troisieme période les clivages se marqueront plus franchement.

Or cette période coincide avec I’'émergence d'une troisieme idéologie globale: celle du
développement et de la participation. Pour Rioux, cette idéologie reconnait que le Québec
est une société qui doit s"autodéterminer, contréler son économie et sa politique et méme
conquérir son indépendance.

L’analyse de Rioux est fort séduisante mais quelque peu simplificatrice dans la mesure
ot il indique que les tenants de 1'idéologie de rattrapage n’ont trouvé de terre d’accueil
qu’au gouvernement libéral fédéral et dans la mesure ot il y regroupe des tendances fort
contradictoires au moment de la Révolution tranquille (le libéralisme québécois, 1'indé-
pendantisme, le socialisme, etc.). qui illustrent chacune un visage particulier du néo-
nationalisme québécois'??.

Selon les époques et selon qu'il soit libéral, social-démocrate ou socialiste, le néo-
nationalisme (et la contestation) va trouver écho dans un véhicule littéraire qui lui corres-
pond. Le premier a étre arrivé a un moment-clé du développement intellectuel et de 1'évo-
lution du Québec et qui a marqué toute une génération, ¢’est la revue Cité libre. Ont suivi
les revues Liberté et Parti Pris. Nous allons maintenant étudier le rapport dialectique
entre chacune de ces revues et la production et les cinéastes onéfiens. Cela nous permettra
de détailler les dimensions idéologiques de la troisieme période.
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10. L’idéologie de Cité libre et ’ONF

Beaucoup d’auteurs ont écrit sur 1'influence de Cité libre dans la société québécoise.
André J. Bélanger en précise certaines modalités!?3:

Lieu de rencontre aux multiples relais, Cité libre s’assure un rayonnement que ne légi-
timerait probablement pas son tirage. Elle prolonge son action a la télévision qui, a
partir de 1952, offre un nouvel instrument de diffusion dont les collaborateurs de la
revue savent se Servir.

L’auteur pourrait ajouter aussi, bien que dans une moindre mesure, I’ONF; méme s’il
n’offre pas la méme possibilité d’intervention continue et quotidienne, I’Office présente
néanmoins un lieu d’intervention idéologique a ne pas négliger. L’influence et la présence
de Cité libre ne se fera presque pas sentir tant que I’ONF sera a Ottawa. Mais apres le
déménagement a Montréal, les choses changent.

1l y a d’abord la présence de personnes qui sont reliées a Cité libre: en premier lieu
Pierre Juneau qui occupe le plus haut poste tenu par un Canadien frangais, Marcel Rioux
a titre de recherchiste, Gérard Pelletier a titre de scénariste-recherchiste; a la rigueur on
peut méme y rattacher Jean Le Moyne qui collaborera a la recherche, au scénario ou au
commentaire de plusieurs films et a qui on commandera des rapports généraux assez phi-
losophiques sur 1’orientation de 'ONF!24,

Il y a d’ailleurs une relation entre la consécration, au sein de 1’appareil onéfien, du poste
et du réle du recherchiste, et la valorisation du rationalisme et de la recherche empirique!?3;
cette aspiration intellectuelle n’est pas propre a Cité libre mais la revue la reflete admira-
blement et en est une des chevilles ouvrieres.

A cet égard I'exemple de la série «Défi» est le plus éclairant tant par sa perspective
que par ses modalités d’application; on y institutionnalise la recherche de niveau universi-
taire comme méthode de production cinématographique. Cet attachement d’une partie du
milieu intellectuel québécois a la recherche empirique comme voie privilégiée de connais-
sance et de compréhension s’inscrit dans la mouvance de la revue Cité libre.

La revue dénonce la place du clergé dans les appareils de production et I’aliénation intel-
lectuelle des Québécois comme contenu de cette production. On peut voir dans 1’appel
de I’ONF aux intellectuels une volonté de reconnaitre la qualité et la pertinence de leur
production et le désir de mettre celle-ci au service de la désaliénation intellectuelle des
Québécois dont participe un certain nombre de réalisations. C’est d’ailleurs le contenu
méme des films qui peut faire davantage écho a la pensée citélibriste que ces influences
incidentes.

Cité libre s’étant définie d’abord contre Duplessis — confrontation qui fut sa raison
d’étre disent certains — il est plus facile de voir une influence de la revue dans les réalités
qu’elle dénonce que dans les propositions qu’elle apporte. Par exemple Cité libre s’atta-
quera a I'inanité des représentations traditionnelles, dira la faillite des idéologies d’antan
et la banqueroute de 1’élite cléricalisante, incapables de faire face et d’intégrer les nou-
veaux problemes de la société québécoise urbaine et industrielle.

Nous avons vu, en étudiant le theme agricole, comment les films de la troisieme période
dénoncent le mythe agriculturiste, contestent 1’idéologie rurale traditionnelle et réfléchis-
sent sur 1’intégration des dimensions urbaines et économiques a I’activité agricole. Il y
a la une correspondance manifeste bien que, rappelons-le, Cité libre n’ait pas le mono-
pole de ces idées.

Dans sa lutte contre le duplessisme, la revue a accordé un role capital a la greve de
I’amiante, ce qui lui a permis de dénoncer encore une fois les élites «cléricalisantes»,
d’appuyer le syndicalisme au nom de la justice sociale et de valoriser ce vieux concept
jéciste de I’action directe, concreéte et réfléchie. Or tout cela revient dans LES 90 JOURS
qui est peut-étre la plus citélibriste des productions onéfiennes. On y dénonce le sort injuste
réservé aux ouvriers, la complicité oppressive de la petite bourgeoisie traditionnelle, on
y valorise ’action de I’ouvrier conscient ou du journaliste.

Par contre, comme 1’a souligné Bélanger!?¢, la pensée citélibriste ne remet jamais en
question le mode de production capitaliste et ne le relie pas a la production idéologique;
il ne faut donc pas se surprendre de ce que LES 90 JOURS adopte une ligne semblable.

Parlant de I'impact de Cité libre, Léon Dion estime qu’on en a surestimé la force. Il
constate que le nationalisme conservatiste, sous la poussée de forces multiples qui confir-
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ment que la société québécoise n'érait pas aussi monolithique que certains citélibristes
aimaient le croire, était en voie d’étre remplacé dans la société québécoise des années
cinquante par un nationalisme de type libéral. «Sil n’en paraissait trop rien, ce fut a cause
de I'effet de mirage que produit chaque fois que le systeme politique, d’oit émanent géné-
ralement les images globalisantes, est en désaccord profond avec des sections importantes
de la société»'?7.

A cet égard I’étude du théme industriel nous a permis de mettre en lumigre un question-
nement sur 1'au-dela de I'entreprise familiale, le développement de la grande industrie
nationale, le role de la nouvelle petite bourgeoisie, I'interventionnisme de 1'Etat qui cor-
respond au nationalisme libéral qui éclate en 1960, questionnement dont Cité libre n’est
nullement le moteur. Nous avons aussi évoqué, avec la question agricole, les dimensions
économiques, industrielles et urbaines qui en bouleversaient la rhétorique traditionnelle.

Dans cette foulée, il n’est pas étonnant qu'a la fin de notre période, avec les vingt-six
films de la séric <ARDA» (sigle de Aménagement rural et développement agricole'?8),
Garceau §'attaque a un sujet qui marque le début du cinéma d’animation sociale qui fleu-
rira 2 I'ONF quelques années plus tard dans le cadre du programme «Société nouvelle».
Cette version modernisée de la pensée propagandiste griersonnienne s’inscrit dans son
évolution personnelle et dans celle d’une partie de I’équipe francaise qui adhére a des élé-
ments de 1'idéologie de participation.

LA LUTTE de Michel Brault, Claude Fournier, Claude Jutra et Marcel Carriére (1961)

Dans sa recherche, Boissonnault a bien noté, méme si ce n’est pas toujours aussi auto-
matique qu’il le pense, que plusieurs films des années cinquante abordent les themes majeurs
de Cité libre: critiques des mystifications de I'idéologie de conservation, nouvelle réalité
de la société industrielle, problemes sociaux, etc.'?® Mais il estime aussi que la parenté
avec 1'idéologie de Cité libre se pergoit, des 1957, dans le refus motivé, de la part d'un
groupe majoritaire de cinéastes. d'une section francophone parce que, selon lui, ils auraient
évalué que ¢a équivalait a une séparation, donc a une victoire des forces nationalistes.

Cette explication est plausible, mais pour qu’elle soit probable, il faudrait étre en mesure
de prouver qu'en 1957-1958, la majorité des cinéastes francophones adhére a I"antinatio-
nalisme citélibriste. Or une telle preuve nous semble tout a fait aléatoire et ne pas corres-
pondre a ce que nous connaissons des positions des cinéastes a cette époque.
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Par ailleurs, cette explication fait primer une causalité extérieure alors que — nous I'avons
¢évoqué en historique — la causalité interne (les contradictions entre les cinéastes et leurs
intéréts organisationnels divergents) peut s’avérer plus déterminante. Boissonnault va méme
plus loin. Puisque Juncau appartient a Cité libre et que cette revue est identifiée a 1'idéo-
logie de contestation et de rattrapage, il estime que ses orientations normatives se rappro-
cheront de cette idéologie globale. Ce qui veut dire concrétement que Juneau éviterait
prudemment que

se fassent des films qui traduisent le climat du Québec avec ses questions sur son des-
tin politique, ses aspirations. ses incertitudes et ses dominations. Il aiguille les cinéas-
tes vers le film «internationaliste» ol une nature humaine flotte sans couleur ni saveur,
essence universelle sans existence concrete!3?,

Pourtant |'étude thématique nous a révélé que les films de la troisieme période ne sui-
vaient pas un chemin aussi univoque que celui per¢u par Boissonnault tandis que 1’histori-
que et I'analyse de ces films a démontré que les cinéastes étaient beaucoup plus responsables
du contenu et de 'orientation de leurs films que ce que le portrait d’un Juneau omnipré-
sent et directeur (au sens strict) de production laisserait croire'?!,

On a par ailleurs dit et redit que |"antinationalisme était une des caractéristiques les plus
fortes de Cité libre. Cela peut-il se repérer dans des productions onéfiennes? Précisons
d’abord que cet antinationalisme n’est que e corollaire de son antiduplessisme et que la
revue rejette le nationalisme dans la mesure ou celui-ci est conservatiste'*2. En fait c’est
sur ce terrain que l'influence sur les cinéastes onéfiens sera la moins probante. On peut
croire que Juneau, Pelletier ou Le Moyne partagérent ce point de vue mais qu'ils réussi-
rent rarement a le transmettre concrétement a travers des films,

Ils échouerent dans leur tentative de proposer a la créativité des cinéastes des themes
d'intérét universel et humanistes; les préoccupations immédiates de ces derniers étaient
plutot existentielles et souvent nationalistes. En fait il n’y a que chez Devlin ol I'on puisse
trouver un antinationalisme proche de celui de Cité libre'?3,

Cette question du nationalisme est probablement la pierre de touche qui indique les limites
de I"influence citélibriste & I'ONF; celle-ci s'est fait sentir chez des cinéastes qui sont dans
la trentaine en ces années cinquante et presque de la méme génération que ceux qui écri-
vent a Cité libre; et elle a pu se faire sentir chez des gens qui, comme les rédacteurs
de la revue, sont influencés par le personnalisme chrétien de la revue francaise Esprit!34
qui proposait de fusionner liberté de la personne et responsabilité sociale des individus.

Mais Cité libre n’a pas le monopole des influences marquantes chez les intellectuels
qui essaient, a I'aide d’outils conceptuels nouveaux, de comprendre 1a société québécoise
et d’oeuvrer a sa transformation. Certains ne partagent pas les projets de réforme que
met de 'avant la revue; ils ne s’y sentent pas a I'aise, d'autant plus que la littérature et
la culture n'y occupe pas une place significative. Ils cherchent donc d’autres voies d’expres-
sion et d'autres plate-formes de ralliement.

xS

LE TEMPS PERDU de Michel Brault (1964)
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11. La liaison avec la revue Liberté

A la fin des années cinquante nait une revue qui, méme si elle davantage orientée du
¢Oté de la création artistique. occupe une place importante dans |histoire du groupe fran-
¢ais de I'ONF. Il s'agit de Liberté. Cette revue est d'abord le fait de personnes qui sont
moins intéressées par I'homme universel et abstrait que par I'homme québécois auquel
il faut assurer la liberté politique et la liberté intellectuelle. Moins le fait d'idéologues
comme certaines revues précédentes, donc sans ligne théorique ou politique arrétée, sans
intentions prosélytes, Liberté est d’autant plus difficile & cerner.

Chose siire. elle est le point de ralliement de plusieurs jeunes intellectuels passionnés
de liberté et de culture; certains ont déja écrit dans Cité libre. Plusieurs de ses membres
travaillent 2 'ONF'* parce que, explique Godbout, «la société canadienne-frangaise €tait
si homogene, si compacte, si cléricale et tellement unanime qu'il valait mieux travailler
dans les organismes fédéraux»'?¢, une opinion que certains appliqueront par la suite & la
présence francophone a I'ONF.

Comme le dit Laurent Mailhot, Liberté fut une revue «progressiste sans dogmatisme,
indépendantiste sans nationalisme... ni fermée a I'air du temps, ni ouverte a tous vents»'*7.
Ses collaborateurs apprécient la tribune libre et pluraliste qu’elle offre. La contribution
de cette revue a I'ONF passe essentiellement par ses membres qui y travaillent; elle est
donc un peu moins théorique que dans le cas de Cité libre, surtout que Godbout, Aquin
et Carle touchent aussi a la réalisation. C’est probablement par I'intermédiaire des deux
premiers que la filiation s’effectue le plus et cela explique les deux principaux champs
qu’ils investiront: le nationalisme et la culture.

11 est facile de constater que la volonté d’affirmer dans les films le dynamisme national
québécois par la qualité de ses intervenants culturels, méme si elle correspond en théorie
a Ioptique de Liberté, ne correspond pas a cent pour cent a ses choix culturels dans la
mesure ou la revue se préoccupe surtout de ce qui est plus moderne. Ainsi seuls les films
de Godbout sur la peinture et sur Borduas mettront de ["avant des idées de liberté, de dignité
et d'anticonformisme que 1’on retrouve dans les pages de la revue.

C’est sur le nationalisme, et grace a 1'apport d’Aquin, que la liaison sera des plus riches.
Inutile de rappeler tous ses rapports pour la série «Ceux qui parlent frangais». C’est autour
de cette série que I’on retrouve la quintescence de la réflexion sur la culture canadienne-
francaise, sur ce qu’est le Canadien frangais, sur sa place en Amérique du Nord, sur I'ali¢-
nation qu’il vit et la décolonisation qu’il doit connaitre.
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POUR QUELQUES ARPENTS DE NEIGE de Jacques Godbout et Georges Dufaux (1962)
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Nous avons signalé que Cité libre avait mal évalué I'impact des mouvements de déco-
lonisation sur la conscience nationale québécoise; ce ne sera pas le cas de Liberté qui
les accueille sans en proposer les conclusions — la révolution, le socialisme — comme
le fera Parti Pris un peu plus tard. Presque chaque fois qu"Aquin eut a préparer un rap-
port de recherche, cela donna lieu a quelques passages généraux qui précisaient une dimen-
sion nationaliste ou un enjeu historique au sujet qu'il devait traiter, comme il le fera souvent
dans Liberté.

On reconnait d’ailleurs dans les rapports de «Civilisation frangaise» (fin 1961, début
1962), des phrases, sinon des passages, qui se retrouvent dans un de ses plus importants
et plus célebres essais'*®. La réflexion d’Aquin voulait aider les cinéastes (et les intellec-
tuels en général) a articuler leur pensée sur des terrains aussi fondamentaux que la cul-
ture, la politique, le nationalisme.

Naturellement dans un appareil fédéral, les films ne pourront reprendre avec la méme
acuité ce propos, mais ils pourront s’en inspirer, le laisser sous-entendre. La présence
d'Aquin a I"équipe frangaise dut contribuer, chez certains du moins, a articuler quelque
peu leur pensée politique (et méme leurs revendications internes), particulierement sur
la question nationale, comme il 1’avait fait a I'équipe de Liberté.

Finalement «'esprit Liberté» s'est peut-étre manifesté dans les revendications des cinéastes
pour pouvoir faire un cinéma qui soit du cinéma, personnel, imaginatif, créatif.Nous pen-
sons principalement aux films de Gilles Carle, non a ses premiers films de commande
mais a8 SOLANGE DANS NOS CAMPAGNES et a PERCE ON THE ROCKS, tous deux
de 1964, et 2 LA VIE HEUREUSE DE LEOPOLD Z (1965). Nous pensons évidemment
a ce gigantesque coup de barre que fut le direct méme si ses préoccupations esthétiques
font que pour lui — et nous paraphrasons Marsolais'*® — le cinéma est plutot un moyen
qu'une fin. Nous pensons également aux débuts d’Anne Claire Poirier. Bref a tous ceux
qui se démarquent du didactisme onéfien (au sens large) pour laisser aller le cinéma en
liberté.

11 est assez symptomatique a notre avis que les cinéastes reliés de prés ou de loin a Liberté
entretiennent des liens suivis avec les milieux artistiques et littéraires québécois alors que
Cité libre penchait plutot vers les universitaires des sciences sociales; les points d’ancrage
oppositionnels ne sont pas les mémes, et les modalités non plus. Une telle interrelation
est méme unique dans 1'histoire de I'ONF et ne s’est pas reproduite depuis. Dans un tel
contexte, il était donc normal que Liberté devienne un véhicule privilégié pour les cinéas-
tes et leur accorde un numéro spécial lorsqu’au début 1966, plusieurs voudront faire le
point sur la situation du cinéma au Québec en ces années soixante.

SOLANGE DANS NOS CAMPAGNES de Gilles Carle (1964)
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12. L’impact de la revue Parti Pris

Nous avons évoqué précédemment les limites de Liberté, particulierement son manque
de cohésion idéologique et de propositions politiques. C’est grosso modo ce qui explique
la création, en partie d’anciens collaborateurs de Cité libre et de Liberté, de la revue
Parti Pris. Cette revue anticolonialiste, marxiste (en fait plutot marxisante), socialiste
et indépendantiste a été, de 1963 a 1968, le principal porte-parole de la gauche québécoise
radicale et a paru au moment ot Cité libre tombait.

Se démarquant de Cité libre, Parti Pris avance que la désaliénation des Québécois repose
davantage sur une désaliénation collective que sur celle des individus individualisés comme
1"indiquait I’humanisme personnaliste de Cité libre. Elle essaie de conjuguer nationalisme
et socialisme, sans y parvenir de fagon significative, estime A.J. Bélanger'*?, dans la mesure
ol les deux optiques se nient I'une 1'autre.

De prime abord on s’attendrait @ ce que des cinéastes oeuvrant au sein d'un appareil
fédéral ne puissent y collaborer ou s’y identifier. Or tel n’est pas le cas. Groulx et Arcand
y sont reliés; ce sont d'ailleurs leurs films qui, deés le début des années soixante'*!, lais-
sent transparaitre une lecture partipriste de la réalité: allusions a I'exploitation capitaliste
au Québec, dimensions anticléricales, sentiment d’indignation et de colere face a la société
ou a I'histoire.

Naturellement il serait abusif d’affirmer strictement que 1"idéologie de Parti Pris orienta
la teneur de nombreux films onéfiens. Toutefois il y a des concordances — des sensibili-
tés communes — qu'on ne peut passer sous silence. Prenons par exemple un theme cher
a la revue: la décolonisation et le colonialisme!#?; il lui permet d’indiquer en creux non
seulement des choix politiques mais aussi des avenues ol peuvent se conjuguer nouvelle-
ment nationalisme et dimension sociale, dépossession et aliénation québécoise.

Plusieurs films font écho a ce sentiment. Une partie d’entre cux témoigne de cette dou-
ble réalité. Une autre, a I'inverse, veut affirmer 1'identité québécoise par la valorisation
de 1'identité populaire qu’on estime plus vraie, plus fondamentale. Les films de Groulx,
CHAMPLAIN de Denys Arcand et dans une certaine mesure QUEBEC-USA de Michel
Brault et Claude Jutra appartiennent plutot a la premiére catégorie tandis que plusieurs
oeuvres du direct se rattachent a la seconde. Citons, parmi celles étudiées lors de I’analyse,
LES RAQUETTEURS ou A SAINT-HENRI LE CINQ SEPTEMBRE.

On pourrait dire que ces films reprennent a leur maniere 1'objectif que fixait Paul Cham-
berland au travail de critique de I"aliénation poursuivi par Parti Pris en passant au crible
les mythes et les idéologies de la vie quotidienne: «La révolution nationale vise en fin
de compte a désaliéner la quotidienneté des membres de la nation»'*3; il ne sagirait que
de remplacer «la révolution nationale» par «le cinéma québécois».

On pourrait voir d'autres manifestations de I'influence de la revue dans I'accueil distant
que recoivent a I'ONF les textes réflexifs de Le Moyne!#* (a un moment ot ce genre d’huma-
nisme abstrait est battu en bréche), dans la montée du nationalisme combatif et dans le
rejet par plusieurs du biculturalisme qu’on retrouvera a I'ONF peu de temps apres la fin
de notre période. L’audience dont jouit Parti Pris parait également lors du numéro spé-
cial d’avril 1964 que la revue consacre a I’'ONF et dont nous avons relaté le contenu au
chapitre précédent.

La teneur méme des propos indique les différences d’attitudes: les cinéastes de Liberté
(Godbout, Carle, Perron) parlent justement davantage du point de vue du créateur franco-
phone et des obstacles qu'il rencontre; les partipristes Arcand et Groulx craignent moins
la dimension politique et les revendications qui en sont conséquentes, surtout Groulx lorsqu’il
parle des rapports entre I'ONF, organisme d’Etat fédéral, et le cinéma et ses cinéastes.

Par contre I’éditorial que signe Pierre Maheu. méme §’il précise qu’il n’engage pas néces-
sairement les cinéastes auteurs des textes. n’hésite pas a parler de I'ordre colonial qui regne
a I'ONF, du sens du travail poursuivi par les cinéastes onéfiens (repersonnaliser le Qué-
bec, le rendre a lui-méme) et de I'objectif a poursuivre (s'engager dans la lutte de libéra-
tion en éliminant les structures coloniales et en rapatriant le cinéma québécois)!*s.

Ce numéro spécial dit clairement ce qui existe de facon plus diffuse, moins systémati-
que, dans la pratique et le discours des cinéastes. Parti Pris radicalise les préoccupations
de la majorité de I'équipe frangaise: celle de dire le Québec contemporain, sa culture,
son dynamisme, celle de dire le cinéma québécois et de I’établir.
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13. Evolution des thématiques dans ce contexte idéologique

Pour mesurer davantage I'influence respective des trois revues dont nous venons de parler,
référons-nous au contenu des films de notre troisieme période. A I'image de |'évolution
du Québec, ceux-ci reflétent la montée des mouvements de contestation, le renforcisse-
ment des refus et le dynamisme de la Révolution tranquille, 1’éclatement des mutations.
Ils seront donc tributaires de cette double appartenance, émargeant tantot de 1’idéologie
de contestation et de rattrapage, tantot de 1'idéologie de développement et de participation.

Iy a des thémes qui s'éteignent: le folklore et le coopératisme. Dans le cas du premier,
c'est parce qu’il est trop marqué par le traditionnalisme. Dans le deuxieéme cas, bien qu'on
admette que le coopératisme a joué un role transitoire entre l'entreprise et la société tradi-
tionnelles et celles qui commencent a s’affirmer a partir de 1960, on préfere remplacer
son ex-dimension contestataire par un mouvement de développement différent, le plus sou-
vent technocratique, parfois participationniste'#®.

Le theme syndical s’efface également et devient plus modéré sauf dans le cas trés important
des 90 JOURS, une contestation a fond de train du duplessisme. Le theme agricole, quant
a lui, évolue sous le signe du rattrapage et de la contestation: on dénonce la mythologie
agriculturiste et on se prononce pour la modernisation de I’agriculture et pour son adapta-
tion au contexte économique déterminé par les exigences urbaines.

L’évolution du theme industriel est beaucoup plus marquée. On ouvre d’abord la porte
a la nouvelle petite bourgeoisie!*’. On affirme aussi la nécessité de la conversion indus-
trielle de I'entreprise québécoise au profit de la grande entreprise. On va parfois jusqu’a
indiquer son souhait d’une intervention plus grande de I'Etat pour faciliter le développe-
ment économique et industriel du Québec; on peut voir la des bribes d’idéologie partici-
pative dans la mesure ol la population, par le biais de I'Etat, peut participer a la gestion
de la vie économique. En fait ces quelques velléités trouvent écho dans des options simi-
laires au theme agriculture, sauf que ce domaine recele depuis longtemps déja des traces
d’intervention étatique. Pour reprendre les expressions de Dion, on peut dire que les films
industriels témoignent d"un nationalisme parfois libéral, parfois, presque, social-démocrate.

Le theme sur lequel I'évolution est moins marquée est celui de la femme. La quantité
de films qui parlent des femmes augmente, mais on sent un malaise, qu’il s’agisse de ses
roles ou de son travail; les cinéastes masculins ont manifestement de la difficulté a inté-
grer la question des femmes et méme les démarches des cinéastes féminines. En fait la
libération des femmes se conjugue mal avec I'émergence du nationalisme: ce dernier ne
sait comment en rendre compte.

Le nationalisme est le theme qui connait un développement spectaculaire, tout comme
celui de la culture et de I'histoire. Il permet de dire son appartenance, d’affirmer sa cul-
ture, de mettre en cause son aliénation, de souhaiter sa décolonisation, de réfléchir sur
sa place autant en Amérique du Nord qu'au sein de la francophonie et finalement de reven-
diquer son droit a I'existence. Comme nous I'avons indiqué un peu plus tdt, c’est sur ce
terrain que la transition de Cité libre a Liberté puis a Parti Pris se percoit le mieux.

La valorisation de la culture québécoise contribue a I’affirmation du dynamisme natio-
nal du Québec. Mais ce n’est pas la culture la plus contestataire ou la plus avant-gardiste
qui trouve accueil dans la production; paradoxalement ce sont parfois des manifestations
anciennes qui font surface. comme s’il était urgent qu’elles soient enfin reconnues au cinéma
et donc éventuellement, par I'intermédiaire de la télévision et des salles, connues plus
largement. Les sujets culturels sont peu liés a des themes sociaux, au contraire de sujets
abordés dans d’autres films; seule la série «Défi» tichera de briser un peu ce cercle.

Finalement |’ histoire sert de base a des démarches de rattrapage et de contestation, mais
dans un sens particulier. Le rattrapage se définit plus sur le terrain onéfien: il faut redon-
ner une place a un theme relativement absent des périodes précédentes; dans ce cadre les
sujets historiques visent autant a se servir du passé pour éclairer le présent et méme pré-
parer I'avenir qu'a préciser I'identité nationale. Par contre la contestation se porte plutét
sur le terrain non-onéfien, historiographique; il s’agit de remettre en cause certaines inter-
prétations ou certaines représentations traditionnelles. notamment en ce qui a trait a la
Nouvelle-France. Les films historiques permettent donc aux cinéastes de proposer des réé-
valuations internes et externes qui leur semblent nécessaires.
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14. L’idéologie de développement et de participation

L’essence de I'idéologie de développement et de participation, ¢’est de reconnaitre que
le Québec est non seulement une culture, mais aussi une société qui doit controler son
économie et sa politique, méme jusqu'a |'autodétermination et |'indépendance. Nous avons
vu que cette idéologie globale n'est pas a strictement parler tout a fait présente dans les
films de la troisieme période et qu’elle y adopte des voies plus ou moins radicales; cer-
tains, par exemple appuient le controle de 1'économie, d'autres sont plus sensibles a la
décolonisation et a la libération nationale, d’autres enfin ne visent que I'enracinement des
productions.

Apres les années 1964-65, cette idéologie, tout comme dans la société québécoise, ira
en se développant a I'ONF et sera le fait de batailles et de positions beaucoup plus épi-
ques. Robert Boissonnault estime que c’est la rencontre avec le réel québécois, déclen-
chée par les recherches en cinéma direct, qui rapproche les cinéastes de ce courant
idéologique puisque cette production vise a faire 1'inventaire de ce qu'ont fait les Québé-
cois et se veut une tentative de repossession d'un nous indéterminé et incertain'#%. En fait,
ce n'est pas uniquement le direct qui vise a dire et a reposséder «/'homme d'ici»; mais
I'idée de Boissonnault est intéressante en ce qu’elle situe une démarche éthico-esthétique,
le direct, dans un contexte idéologique significatif. Par contre les cinéastes, dans leurs
rattachements extra-onéfiens se permettront des démarcations plus affirmées.

D’autre part, et cela Boissonnault I'a bien vu'#?, les revendications organisationnelles
des cinéastes — méme si elles ne sont pas propres aux francophones — vont dans le sens
de la participation et du controle des structures et des outils de production. Les cinéastes
repoussent la hiérarchisation unilatérale du pouvoir et vont tenir un discours de légitima-
tion qui tendra a prouver que tant |'efficacité de la production que sa qualité créatrice
bénéficiera de ces modifications organisationnelles. La aussi, tout se concrétisera avec
plusieurs fluctuations aprés 1966, soit aprés le moment ol se termine notre recherche.

Conclusion
e

De Cité libre a Parti Pris, nous venons de voir comment les cinéastes onéfiens partici-
pent des différents courants contestataires idéologiques, politiques et culturels qui traver-
sent la société québécoise. Ils s’en inspirent et y jouent un role actif. En méme temps
ils refletent la diversité des attitudes et I'éclatement qui caractérisent la fin des années
cinquante et le début de la Révolution tranquille. Oeuvrant dans un appareil fédéral, appar-
tenant a des générations différentes, motivés par des impératifs personnels toujours singu-
liers, ils ne font bloc que sur quelques propositions qui touchent a leur vie nationale et
créatrice.

Le nombre qu'ils sont durant notre troisieme période et I'essor qu'ils connaissent expli-
quent qu’ils deviennent une équipe et qu'au plan non-institutionnel cette équipe se parti-
cularise, beaucoup plus que pour les périodes précédentes, et se situe dans le monde
cinématographique québécois. Leur développement fut orienté par leur double apparte-
nance: a un appareil fédéral avec ses exigences propres (de 1'administration a la comman-
dite) et a une formation sociale nationale divisée entre des idéologies opposées.

Les rapports entre ces instances seront médiatisés par la pratique-méme des cinéastes.
La nature de cette pratique, la production de films, ainsi que la structure-méme de I'ONF,
I'existence d'un programme général de films «libres» ol 1'appareil d'Etat s’ouvrait a une
certaine démocratie, expliquent la relative autonomie dont ont joui les cinéastes ainsi que
les contradictions qui ont pu apparaitre a 1'étude de leurs oeuvres.

Par ailleurs le fait de travailler, au moins durant la deuxiéme période et une partic de
la troisieme, dans un cadre plus ouvert et plus progressiste que celui qui avait cours au
Québec, explique que sur certains aspects, les cinéastes aient pu se démarquer de 1'idéo-
logie qui dominait alors. Toutefois, pour la majeure partie de la troisieme période, méme
si un schéma analogue s'applique, il faut proposer une nuance: la contestation antéricure
des uns trouvant son aboutissement politique dans le Québec de la Révolution tranquille,
ceux-ci deviennent les nouveaux dominants, tandis qu'une nouvelle contestation voit le
jour, qui les dépasse.

Les trois idéologies globales proposées par Rioux se suivent dans le temps sans néces-
sairement se succéder: il peut y avoir contemporanéité entre deux ou trois d'entres elles
comme il y a jonction entre trait spécifique de 'une et de 'autre'*°. 11 est bien sir que
cet enchevétrement se retrouve dans les films onéfiens parce que d'une part il tient & I'enche-
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vétrement méme du réel qui ne manque pas de chevauchements ni d'ambiguités, et parce
que d’autre part les cinéastes appartiennent a des générations différentes, que leurs valeurs
et leurs idées ne sont pas nécessairement les mémes et que leurs préoccupations politi-
ques, sociales et artistiques ne vont pas dans le méme sens.

Parlons justement de leurs préoccupations artistiques. Direct, fiction, fiction documen-
taire ou docu-fiction, long métrage, créativité, expression personnelle, voila autant de termes
qui en rendent compte. Pour certains, la liberté créatrice, la volonté de rompre avec le
didactisme ancien, le godt d’expérimenter des techniques et des formes nouvelles consti-
tueront soit les motifs premiers de leur travail — et en ce sens leurs oeuvres pourront
sembler moins inscrites dans le grand mouvement des idéologies globales, soit des motifs
a mettre sur le méme pied que la volonté de tenir des discours sur tel ou tel aspect de
la réalité québécoise.

Mais nous aurions tort de croire que les tenants de la premiére voie n’ont a priori rien
a voir avec ces grandes idéologies. Dans le champ culturel, sur le terrain de la spécificité
de ces pratiques, il apparait aussi de la contestation et du rattrapage.

A la fin des années cinquante et au début des années soixante on assiste 2 I'émergence,
au plan mondial, de jeunes cinématographies nationales et de nouvelles formes d'écritu-
res cinématographiques. Le Québec, et le cinéma onéfien en particulier, participe de ce
double mouvement. La dimension nationale de ces cinématographies correspond aux phé-
nomenes de décolonisation, de démocratisation et souvent d’engagement que 1'on observe
dans plusieurs pays du monde. 1l y a naturellement interaction entre ces cinématographies
et celle du Québec mais I'émergence du cinéma québécois correspond & un mouvement
propre; il ne faut pas voir le role étranger comme une influence déterminante; il sert d’aide,
d'appui et de confirmation.

La méme affirmation vaut pour la dimension moderne du cinéma québécois — enten-
due autant au sens de modernisation que de modernité. Comme pour 1'économie, 1'éduca-
tion ou la politique, les cinéastes sentent un besoin de modernisation et pensent qu'il faut
moderniser la culture des Québécois, la libérer des représentations, des imageries et des
attitudes traditionnelles. D'autre part ils veulent inventer des formes, des structures et des
symboles originaux qui conféreraient au cinéma québécois un statut équivalent a celui des
autres arts en ce qui a trait a I'expression d'une sensibilité ou d’une problématique per-
sonnelles: celles qui furent le plus vite reconnues par la communauté mondiale relevent,
en tout ou en partie. du cinéma direct et de son influence sur la fiction.

Au moment ou se termine notre période, la dynamique créatrice des cinéastes bat son
plein et peut encore connaitre des développements significatifs'®'. Il n'était pas dans notre
propos d’étudier ici toutes les dimensions d'écriture des pratiques cinématographiques qué-
bécoises mais seulement de rappeler que sur ce terrain également, se retrouve un mouve-
ment de remise en question, de rénovation et de métamorphose analogue a celui que nous
avons repéré au plan thématique et que se mouvement va se développer et se diversifier
dans les années qui vont suivre 1964.

Les films n’existent jamais isolément; leur regroupement équivaut a beaucoup plus que
leur somme; il faut donc étre attentif a leur effet multiplicateur ou résonateur dans la mesure
surtout ou ils empruntent des canaux de diffusion d'une grande accessibilité publique. Cet
effet est également amplifié par la mise en présence des films avec d’autres pratiques signi-
fiantes ou d’autres discours avec lesquels ils entretiennent des liens de complémentarité
et forment le plus souvent un réseau.

C’est pour cela que leur analyse, et plus spécifiquement 1'analyse de leur contenu, nous
permet de rejoindre 'analyse et I'histoire de la société québécoise en général et de com-
prendre en partie comment un groupe de personnes, en partageant des pensées, des valeurs,
des comportements communs, peut en venir a constituer une collectivité particuliere et
distincte, tout comme un groupe plus circonscrit, les cinéastes canadiens-frangais de I'ONF,
en vint a constituer une entité particuliere et distincte qu'institutionnellement on nomma
la Production frangaise.

117



Notes

9/
10/
11/
12/
13/
14/
15/
16/
17/
18/
19/
20/
21/
22/

23/

24/
25/

26/

27/

28/

29/
30/

Op. cit., pp. 257-302.

Voir notamment les procés verbaux des 9 juin 1942, 9 février 1943 et 24 mars 1943 lorsqu’il
commente les suggestions qu'amene le docteur Bouchard, sous-ministre & I"Agriculture.

On peut consulter sur le sujet C.W. Gray, Movies for the People: The Story of the National
Film Board’s Unique Distribution System, Montreal, National Film Board of Canada, 1973,
pp. 38-49.

Proces verbal du Conseil d’administration, 14 septembre 1943.

Rapport annuel, Année budgétaire 1944-1945, Ottawa, Office national du film, 1945, p. 3.
Le Devoir, 29 juin 1950, cité in Denis Moni¢re, op. cit., p. 303.

Voir par exemple Alexandre Dugré, La terre qui sauve, Montréal, Institut social populaire,
Les éditions Bellarmin, 1953, p. 19.

Cité par Dominique Beaudin, «L.’agriculturisme margarine de I’histoire» in L action nationale,
vol. 49, no. 7.). Brunet aurait pu ajouter que la colonisation €tait aussi une hérésie économico-
sociale au moment ou le Québec s'urbanisait et s'industrialisait. Voir aussi Michel Brunet, «Trois
dominantes de la pensée canadienne-frangaise: 1'agriculturisme, I'anti-étatisme et le messianisme»,
La présence anglaise et les Canadiens, Montréal, Beauchemin, 1964, pp. 113-166.

Pierre Dagenais, Mélanges géographiques offerts 2 Raoul Blanchard. Québec, Presses de
I"Université Laval, 1959, p. 193.

Ibid, p. 201.

Gérard Boismenu, Le duplessisme, Montréal, Université de Montréal, 1981, pp. 240-241,
Op. cit, pp. 34 et 41.

Gaston Turcotte, «L'idéologie du Québec rural au milieu du siecle ou Le foyer rural (1946-1955)»,
in Fernand Dumont et al., Idéologies au Canada francais 1940-1976, p. 255.

Claude Beauchamp, «La coopération agricole» in Fernand Dumont & al. Idéologies au Canada
francais 1940-1976. tome II, pp. 103-104.

1l sera d’ailleurs responsable du fait qu’exception faite de Montréal et Québec, ce sera la région
la plus souvent couverte par le cinéma onéfien de 1950 a 1964.

Voir a ce sujet son mémorandum adressé au producteur Guy Glover, Les inquiétudes du ministére
de I’agriculture, 19 mai 1957.

Entrevue avec le R.P. Alexandre Dugré, S.J., non daté.

Fernand Dansereau, Mémorandum (sans titre), | novembre 1957, pp. 1-2.

Ibid., p. 4.

Ibid., p. 4.

Selon W.-H. Perron, «Le ruralisme, concept de I'heure et de 1'avenir», Le Devoir, 27 juillet
1960, le ruralisme «fondamentalement, c’est I"application du bon sens et de la logique a I'amé-
nagement rural, a I'organisation des campagnes. C'est le pendant ou le complément de 1'urbanisme.
Cité par Claude Beauchamp, «La coopération agricole». in Fernand Dumont et al, op. cit., tome
II, p. 103.

Dans une lettre au producteur James A. Beveridge datée du 27 octobre 1948, Falardeau écrit:
In short, one of the main ideas to stress, even delicately, is the fact that the UCC along with
the Caisses populaires and the Co-operative movement, has been one of the most important
framework within the Quebec habitant has learned (or has he?) to develop initiative, self-assertion
and community-consciousness.

L’agronome: travail de recherche, 1954, 14p.

Paul-André Linteau, Histoire de la ville de Maisonneuve, 1883-1918, These de Ph.D. (his-
toire), Montréal, Université de Montréal, 1975, p. 24.

Maurice Tremblay. «Orientations de la pensée sociale», in Jean-Charles Falardeau, Essais sur
le Québec contemporain, Québec, Presses de 1'Université Laval, 1953, p. 199.
Jean-Charles Falardeau, Lettre & James A. Beveridge, Québec, 27 octobre 1948, Justement
a cette époque, Falardeau travaille et réfléchit sur I'industrialisation. Il sera la cheville ouvriere
du symposium qui aboutira a la publication des Essais sur le Québec contemporain ou la ques-
tion de I'industrialisation occupe une place centrale; a cette occasion, il voudra mettre en garde
les participants — et les lecteurs — contre deux fausses idées claires: que I'industrialisation fut
un phénomene soudain et qu’elle s’est imposée aux Canadiens frangais. d’ou la nécessité d une
réflexion historique qui mette en lumiere ces éléments essentiels, ce que le film néglige.
Voir a ce sujet Gérard Boismenu, op. cit., pp. 105-123, qui explique que le modele spécifique
d’accumulation au Canada qui oriente la politique de tendance libérale, repose sur le renforce-
ment des rapports de dépendance face au capital étatsunien et que le gouvernement duplessiste
lui donne un appui net et direct,

R.S. Dick, Lettre a O.]. Firestone, Ottawa, 17 mai 1951.

Ironiguement on retrouve au dossier du film un article écrit par Leslie Wilson, **Simards of

118



3/

32/
33/

34

=

35/
36/

37
38/
39/
40/
41/

4?2/

43/

45/

46/

47/

Sorel Help Canada Build Sinews of Cold War'', The Journal, 15 mars 1955 qui coincide avec
la sortie du film ou, aprés avoir fait longuement 1'éloge de la famille Simard, on indique toute
la dimension militaire de leurs industries et son importance en cette époque de guerre froide.
Cette opinion sur la mobilité se retrouve chez Everett-C. Hughes, un penseur qui exerce alors
une certaine influence sur les jeunes intellectuels de I'ONF; voir son texte dans Jean-Charles
Falardeau, op. cit., pp. 223-24.

Hubert Aquin, Sujet: 'entreprise canadienne frangaise, 23 octobre 1958,

Hubert Aquin, L'entreprise canadienne-francaise, 16 décembre 1958. Aquin cite a 'appui
de ses commentaires des réflexions d'Everett-C. Hughes dans Essais sur le Québec contempo-
rain, de Victor Barbeau dans Mesure de notre taille et de Jacques Mélangon dans L’ Actualité
économique. Aquin attire particulierement |'attention sur le fait que 1'entreprise familiale, ne
faisant pas appel au marché boursier, est isolée ainsi de la contribution de la nation, une autre
notion nationaliste qui fonde sa démarche.

Voir a ce sujet Pierre Véronneau, «Mouvement syndical et histoire du cinéma: Québec/Canada
de 1944 & nos jours» in Histoire des travailleurs québécois, Bulletin du Regroupement des
chercheurs en histoire des travailleurs québécois, 9 : 3, pp. 10-12.

Procés-verbal, 10 juin 1948.

Faut-il rappeler les greves de Valleyfield (1946), de Lachute (1947) et surtout, a I’hiver et au
printemps 1949, celle d'Asbestos qui permit aux syndicats, aux intellectuels et a une partie du
clergé motivé par I'exemple de Mgr Charbonneau de se mobiliser contre le patronat, I"Etat et
sa police.

150 ans de luttes: Histoire du mouvement ouvrier au Québec, Montréal, CSN-CEQ. 1979,
pp: 125-126.

Bernard Devlin, Memorandum to James Beveridge.

James Beveridge, Memorandum to Len Chatwin and Paul Thériault.

Léonard Forest, Les midinettes: présentation et synopsis. 4 mai 1954, p. 35.

Le syndicalisme québécois: Idéologies de la C.S.N. et de la F.T.Q. 1940-1970, Montréal,
Presses de I'Université de Montréal, 1972, pp. 52-54, 152-154.

Méme dans un film comme Normétal d’un cinéaste conscient politiquement, Gilles Groulx, qui
porte sur une ville miniere et le travail des mineurs, la présence du syndicat est restreinte a une
phrase dans le commentaire: et il ne semble pas que les mésaventures du film aient changé quoi
que ce soit a la place dévolue au syndicat.

Jacques Rouillard, Histoire de la CSN 1921-1981, Montréal, Boréal Express, 1981, p. 202.
Pelletier reviendra sur le sujet en 1954 dans 'ouvrage collectif préparé sous la direction de Pierre
E. Trudeau, La gréve de I"amiante.

Gérard Pelletier, Les années d'impatience. Montréal. Stanké, 1983, pp. 47, 55, 69-70. 117-119,
270-272.

Voir a ce propos Denis Moniere, op. cit., pp. 311-318 ainsi que André J. Bélanger, Ruptures
et constantes, Montréal. Hurtubise-HMH, 1977, pp. 81-109 et Pierre Carle, Du duplessisme
a la Révolution tranquille, these de M.A. (histoire), Montréal. Université du Québec a2 Mon-
tréal, 1978, pp. 147-158.

Voir notamment Jacques Rouillard, «Mutations de la Confédération des travailleurs catholiques
du Canada (1940-1960). Revue d’Histoire de I’ Amérique frangaise, 34, déc. 1980, p. 377-405.
Jacques Rouillard, Histoire de la CSN, p. 176.

Voir notamment Genevieve Auger et Raymonde Lamothe, De la poéle A frire & la ligne de
feu, Montréal, Boréal Express, 1981.

Réles qui s"inscrivent dans les perspectives religicuses, moralisatrices et presque toujours natio-
nalistes mises notamment de l'avant dans les oeuvres de Gonzalve Poulin, Albert Tessier ou
Lionel Groulx: voir & ce sujet Nadia Fahmy-Eid et Micheline Dumont. Maitresses de maison,
maitresses d’école, Montréal, Editions du Boréal Express, 1983, pp. 5-25.

! ONF. Service d’entrefilets, 1946.
| En cours de route..., s.d., communiqu¢ de presse pour CONTE DE MON VILLAGE:. la ver-

sion abrégée d’ECOLE NO §.

Voir Le collectif Clio. L’histoire des femmes au Québec depuis quatre siecles, Montréal.
Quinze, 1982, pp. 288-292.

Voir Nadia Fahmy-Eid et Micheline Dumont, op. cit., pp. 184-5.

Comme tous les films ou 'on montre les bienfaits de 'apport aux tiche domestiques des appa-
reils ménagers — identifiés au progres. donc a une notion toujours connotée positivement.
Ces derniéres années, plusieurs historicnnes on analysé en détail la constitution et le développe-
ment des métiers féminins pour ¢évaluer les aspects positifs et négatifs de cette situation. Voir
a ce sujet Le Collectif Clio, op. cit., pp. 411-414 et Yolande Cohen, «Femmes et histoire».
Recherches sociographiques, XXV : 3, septembre-décembre 1984, pp. 467-477.
Industrialisation et culture urbaine, Université de Montréal. 1952, cité par Léonard Forest,
Les midinettes: projet de film, 1954, p. 3. Forest soutiitait que ce lexte apparaisse en exergue
avant le film car il en indiquait la pensée directrice. A noter que Rocher §'intéresse au travail
féminin et aux mutations de valeurs qui lui sont reliées; il publiera sur le sujet une petite étude
intitulée «Les modeles et le statut de la femme canadienne-frangaise» in Paul-Henry Chombart
de Lauwe, Images de la femme dans la société, Paris, Editions ouvrieres, 1964, pp. 194-204.
Ibid.

Le Collectif Clio, op. cit.. p. 404, nous rappelle qu’en 1956, "accouchement sans douleur fait
une timide apparition sous de nombreuses réserves des medecins.

Pierre de Bellefeuille. Mémorandum a Pierre Juneau, 6 décembre 1956.

Ces textes ont éé repris en 1961 dans le recueil Convergences. Marie Lavigne et Yolande Pinard,
dans la présentation de Les femmes dans la société québécoise. Boréal Express, 1977, voient
dans un de ces textes. «La femme dans la civilisation canadienne-francaise», 'exemple du mythe
de la mere canadienne-francaise présent dans I'historiographie québcceoise traditionnelle qui aurait
longtemps faussé notre perception de la contribution active des femmes au développement du

119



62/

63

2t

64

=

65/

66/

67/

68/

69/

70/

71/

72/

73/
74/

75/
76,

=~

7
78/

79/

80/

Québec. Le film est peut-étre un exemple de cette perception que les auteures estiment faussée.
Le parlement canadien avait sanctionné le 14 aoit 1956 une loi favorisant I'égalité de salaire
pour les femmes. En 1959, le gouvernement publiait une brochure sur le sujet, A travail égal,
salaire égal, Ottawa, Ministére du travail du Canada, 1959, 33p.: on y expliquait le pourquoi
de cette revendication et les progrés de ce concept, exposait les programmes des syndicats a
cet effet et soulignait qu'au Canada, sept provinces avaient adoptées des lois en ce sens. Natu-
rellement le Québec n'y figure pas.
Texte cité lors de 'analyse du film. Qui plus est, au moment du MONDE DES FEMMES. Léo-
nard Forest se demandait «si on peu éviter de parler, dans la version frangaise, des droits Iégaux
de la femme dans le Québec ou elle est en fait dans une situation de minorité» (Mémorandum
a Guy Glover, 5 juin 1956, avec copie conforme 2 Jacques Bobet).
Dans le numéro 23 de Copie Zéro consacré & Anne Claire Poirier, celle-ci raconte que Jacques
Bobet était probablement a I'ONF celui qui était le plus enclin & donner aux femmes de réelles
responsabilités et qu'il manifestait a cet égard une ouverture d’esprit exceptionnelle.
On trichera méme par rapport a cette thématique. Dansereau dira du projet de Carle: «L histoire
qu’'il propose promet d’étre charmante, mais elle ne me semble se rattacher au sujet que par
des prétextes». Fernand Dansereau, Mémorandum a Jacques Bobet, 8 juin 1963.
Jacques Bobet, Mémorandum a Grant MclLean, 7 juin 1963, écrit un paragraphe revient rituel-
lement dans les mémos consacrés a chaque film:
Il ne s’agit pas de faire de la sociologie. C'est & des cinéastes que nous nous adressons. Nous
leur demandons de nous raconter des personnages et nous posons deux conditions dont nous
ne démordrons pas: |- Que chacun des personnages ait le charme, la vraisemblance, 1'intérét
nécessaire pour retenir |'attention des spectateurs de cinéma. 2- Que chaque personnage vive
une histoire... prenant sa source dans les liens profonds de ce personnage avec le travail.
Joyce Goodman, “*Sociologists Not Consulted for NFB Series on Women’" The Montreal Star,
4 juin 1964.
Louise Carriere, dans Femmes et cinéma québécois, Montréal, Boréal Express. 1983, pp. 56-57,
porte un jugement sévere sur le succes de I'opération: «Loin de nous présenter des portraits réels
ou des approches vivantes, ces films ressemblent plutot a des pastiches et s'apparentent aux mots
d’esprit».
Ibid, p. 57.
Phénomene massif du 20e siécle, la femme hors du foyer auquel la tradition la rattachait,
1964. Le méme dépliant, qui reprend des textes déja produits dans le cadre de la série, dit aussi:
«Egale et mystérieuse a 'homme, telle est la femme. (...) Enigme pour I'homme, la femme
le demeure. Malgré les apparences, la femme ne serait-elle pas plutdt et tout simplement un
homme-comme-les-autres». Un tel langage indique bien la provenance du point de vue qui anime
la série: I"homme; c’est bien la femme vue par ce dernier, Il est symptomatique qu'en aucun
moment on ait envisagé de confier la réalisation d’un film a une femme.
Op. cit., p. 58.
Gérard Pelletier, op. cit, pp. 36-37, rappelle toute I'importance de ce quasi- pelermage qui per-
mettait d’échapper a I'obscurantisme duplessiste et de se rapprocher des maitres a penser, a voir
et a sentir de sa génération: «Notre pole intellectuel se situait au-dela de I’Atlantique, en Frances,
écrit-il.
Gilles Marcotte, Civilisation frangaise, Montréal, ONF, avril 1961, 25p.
Hubert Aquin, Civilisation francaise, Montréal, ONF, 1961, p.1. Il convient de rapprocher
cette phrase d’Aquin, comme tout ce qui porte sur le projet «Civilisation frangaise», de I'opi-
nion qu’énonce souvent Boissonnault dans sa these (vg pp. 305, 317), a savoir que I'ouverture
aux problémes internationaux vise & moderniser la culture canadienne-frangaise et a intégrer con-
créetement le Québec au Canada. Il résume sa pensée en ces termes: «Pour les cinéastes, s'ouvrir
a I'universel sans enracinement ¢’est se dissoudre dans une réalité abstraite qui sert un régime
donné» (Op. cit, p. 318). Nous croyons que cet auteur, pour avancer ces idées, n'a analysé
de prés ni le contenu des films a sujets internationaux, ni les discours tenus par les cinéastes
au moment de leur réalisation. Il se laisse trop guider par les interprétations et I'animosité que
manifestent les cinéastes qu'il interroge a I'encontre de I'ONF et de Pierre Juneau,
Cette série de 1957 comprend treize films d’une nature tres différente de «Ceux qui parlent frangais».
Cette attitude indique autant la pénétration dans leurs méthodes de travail des acquis des scien-
ces sociales que I'intégration de certaines démarches philosophiques, notamment la phénomé-
nologie qui non seulement recherche les essences des choses mais aussi tend a les replacer dans
I’existence et, sur un terrain plus factuel, s'essaie a rendre compte du temps. de I'espace, de
1"existence et du monde vécus. 11 y a dans cette volonté des cinéastes de témoigner de leur vécu
et de celui de leur société une sorte de vulgarisation d'une démarche qui alimente en ces années-
la les penseurs d’ici. Cela nous permet de comprendre également quels rapports s’établissent
entre 1'expérience vécue — raison interne — et la réalité d'un champ collectif déterminé — rai-
sons externes.
«Notes éditoriales», Liberté, novembre-décembre 1960, p. 317.
Cette référence fit d’ailleurs fort probleme. Laconiquement, dans un Mémorandum adressé
Bobet le 10 juillet 1963, Juneau écrit qu'il n'est pas d'accord avec le commentaire de la séquence
de I'émeute. «Nous sommes conscients que cet aspect nationaliste enléve un peu de son carac-
tére universel a la séquence», lui répond Bobet le 14 janvier 1965. Pour ne pas devoir amputer
toute la séquence comme le souhaiterait des hauts dirigeants, Bobet propose d'éliminer les allu-
sions a Clarence Campbell ainsi que toute référence frangaise-anglaise. Ce qui fut fait. Cela
ne changea rien naturellement car la dimension nationaliste de 1'événement n’appartenait pas
au film mais a I"histoire et il demeurait per¢u comme tel dans la mémoire collective.
De «belles images sur diction larmoyante du poéme de Nelligan», écrivent Houle et Julien, op.
cit., p. 120.
Citons par exemple Guy Rocher dont Forest et Blais s'étaient inspirés pour MIDINETTE.

120



81

-~

Notamment pour Jean Le Moyne qui fonda avec lui et d'autres en 1934 La releve et Gilles Mar-

cotte qui lui consacra une these de doctorat.

82/ Nous pensons @ André Laurendeau, Jean Le Moyne, Robert Elie, Fernand Dumont. Voir 4 ce
sujet Fernand Dumont, «Le temps des ainés», La vigile du Québec, Montréal, Hurtubise-HMH,
1971, p. 26.

83/ Anne Hébert. Saint-Denys Garneau: projet de film, Montréal, Office national du film. 10 mars
1958, p. 1.

84/ Voir a ce sujet la these de Pierre Carle (op. cit p. 145) qui mentionne un article de Jean-Pierre
Goyer dans la revue Vrai du 21 féyrier 1959.

85/ «Les héritiers». Section francaise de la télévision. Programme pour 1957-58, non daté.

86/ Bernard Devlin, Mémo a Léonard Forest, 7 juillet 1959,

87/ Philippe Panneton, Lettre 4 Léonard Forest, 31 aoht 1959,

88/ Gilles Marcotte, Lettre & Marcel Rioux, Montréal, 20 octobre 1959,

89/ Marcel Rioux, L’artiste et la société: deuxieme rapport, Montréal, 1 février 1960, p. 6.

90/ Jacques Godbout, L’artiste et la société: projet de scénario, s.d., 50p.

91/ Son projet voulait faire intervenir Vaillancourt, Hurtubise, Mousseau, de Tonnancourt, Leten-
dre, etc.; de cette maniere, le film aurait ét¢ une défense de leurs pratiques et I"affirmation d'une
démarcation.

92/ Jean Le Moyne, Le pays et ses habitants: le Montréal qui disparait. octobre 1962,

93/ Paul-André Linteau, René Durocher, Jean-Claude Robert, Histoire du Québec contemporain:
De la Confédération & la crise, Montréal, Boréal Express, 1979. p. 612.

94/ La ciné-fiche préparée par I'ONF indique la conscience qu'on a du probléme: «Les idées de
Groulx, son oeuvre, son influence sont discutables, et elles sont discutées. Mais nous pensons
sincérement que ceux-1a mémes qui peuvent avoir le plus de raisons d’étre réticents sur |'ocu-
vre seront conquis par la personnalité du chanoine telle qu’elle apparait dans le film».

95/ Denis Moniere, Le développement des idéologies au Québec des origines a nos jours, Mon-
tréal, Québec/Amérique, 1977. pp. 246-48.

96/ André Belleau, Mémorandum & Yves Garneau, 18 septembre 1964.

97/ Frégault est un représentant de 'interprétation néo-nationaliste de 1’histoire du Canada fran-

¢ais qui se développe ici aprés la Deuxieme guerre mondiale. 11 sera remplacé ultérieurement

par Gustave Lanctot au poste de conseiller.

Rosario Bilodeau, Robert Comeau, André Gosselin, Denise Julien, Histoire des Canadas, Mon-

tréal, Hurtubise-HMH. 1971, p. 380.

99/ Ce dernier film s’ouvre par cette phrase: «L'incertitude est le lieu le plus habituel de I'intelli-
gence. (...) Maintes fois notre propre histoire nous échappe». Ces idées ne surprennent pas
de la part d'un cinéaste formé au département d’histoire de I"Université de Montréal ou s’enseigne
une histoire des deux Canadas qui remet en cause son interprétation traditionnelle; elles cor-
respondent assez bien & la perspective qui anime les trois films dont nous parlons.

100/ «Le texte comme le film a été congu dans une trés grande liberté, comme un retour trés person-
nel de ses auteurs vers le passé, une exploration a I'intérieur de soi, du monde imaginaire que
les hommes authentiques d’autrefois ont légué par I'histoire et par toutes ces choses qui nous
font ce que nous sommes, aux Canadiens frangais d’aujourd’hui, comme enfin une question
tres actuelle sur le destin qui est le notres, écrira Dansereau (Notes du réalisateur, Montréal,
ONF, Service de I'information, 14 mai 1965). Pour une évaluation de cette représentation de
la primitivité, on peut se référer a Gilles Thérien, «Les Indiens de celluloid», Revue d’histoire
littéraire du Québec et du Canada frangais, No 11, hiver-printemps 1986, pp. 101-104.

101/ Dansereau sollicite d’ailleurs I'opinion des Jésuites sur le scénario.

102/ Fernand Dansereau, Note 2 propos de la réalisation, 21 aolt 1963.

103/ Dansereau d’ailleurs reconnait ce fait quand il affirme avoir voulu «recréer sur film le type
d'imagerie que j'avais a I'age de sept ou douze ans quand cela me trottait dans la téte» (André
Lafrance, op. cit., p. 149); le seul probleme, ¢'est que pour la reconstitution, il ne respecte
pas la vision d’Epinal alors que pour le réle des intervenants, il s’y confine, Méme sur le ter-
rain de I'image des Saints Martyrs, le film se valut des remontrances. Voir Georges Robitaille
s.J.. «Le Festin des morts», Relations, juin 1965, pp. 168-169 et Lucien Campeau s.j.. Le Droit,
14 avril 1965.

104/ Pourtant on sait que les missionnaires ne jouaient pas qu’un role évangélique. Politiquement
ils servaient d'avant-poste aux alliances qui amenaient les nations amérindiennes a appuyer le
colonisateur frangais. Economiquement ils assuraient le lien entre les Amérindiens et les mar-
chands, principalement de fourrures. L'ouvrage Economie québécoise. op. cit., p. 15, rap-
pelle qu'a I'époque ot se situe le film, les Hurons étaient détenteurs du monopole de la traite
sur les Grands Lacs et done principaux pourvoyeurs des Frangais.

105/ Cette séquence est accompagnée de la voix off du jeune Pere qui, décrivant en détails le sup-
plice. parle de la «jouissance primitive de la vengeance assouvies. A la fin du film, on entend
également le narrateur nous dire: «Apres la peste, les guerres connurent leur apogée. Les Iro-
quois écrasérent la nation huronne. Les missionnaires furent mis a la torture, brilés, dévorés».
Iroquois et Hurons sont renvoyés dos @ dos pour ce qui est de la barbarie.

106/ «Le Festin des morts ou le ciel des Francais», Le Devoir, 15 juin 1965. Voir aussi Monic Nadeau,
«Jean-Paul Nolet fait une violente sortie contre Le festin des morts», Téléradiomonde, 3 juillet
1965. Le chef Marcel Sioui aura une réaction similaire quand il protestera au nom de ses com-
patriotes (cf «Les Indiens ont-ils été vraiment insultés», L'écho, 26 juin 1965).

107/ Arcand adhére a la position de Marcel Trudel et ce sera probablement lui qui incitera Danse-
reau a demander que Trudel soit le conseiller historique de la série sur la Nouvelle-France,
ce qui constituait un désaveu de fait de 1'approche de Careless et Lanctot.

108/ Nous croyons que la haute direction fut mise devant un fait accompli.

109/ Jean-Raymond St-Cyr, «Nombreuses questions apres la projection du film Champlain», La Presse,
1965.

110/ Jean Royer, «L"ONF présente un film documentaire controversé», Le Devoir, 1965.
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Arcand raconte aussi que le film est passé a la télévision et qu'il a soulevé des protestations
de plusieurs associations historico-politiques dont certaines voient «dans les oeuvres de Cham-
plain le fondement méme du fédéralisme coast to coast», une remarque qui traduit bien le senti-
mient anti-fédéraliste du réalisateur: voir Réal LaRochelle, Denys Arcand, Conseil québécois
pour la diffusion du cinéma, 1971, p. 14.

Quelques années plus tard, Arcand fera le point sur son expérience dans «Le film historique:
Problemes de réalisation», Cultures, 1I : 1, 1974, pp. 15-29.

1l existe plusieurs approches des idélogies. Dans sa note critique «L'étude des idéologies au
Québec», RHAF, 25 : 4, mars, 1972, pp. 558-564, Nadia Eid, en schématisant a l'extréme,
les rameéne aux scémas théoriques d’une part de Bourque et Frenette, et d'autre part de Fer-
nand Dumont. Nous avons privilégié comme point de départ 1'approche socio-culturelle tribu-
taire des importants travaux de Dumont parce qu’a I'ONF, les années que nous étudions, plusieurs
cinéastes se reconnaissent dans cette démarche, y empruntent des idées et n’hésitent pas, quand
il s’agit d'effectuer une recherche préliminaire, d'y faire référence ou de faire appel méme
aux services de personnes qui s'y réferent.

«Sur I'évolution des idéologies au Québecs, Revue de I'Institut de sociologie, 1, 1968, Bruxelles,
pp. 95-124. Nous sommes conscients que I'étude de I'évolution des idéologies au Québec s'est
développée depuis |'essai de Rioux. Mais nous croyons qu'il cerne assez bien la maniere dont
se posait la question durant la période que nous étudions,

Ibid, p. 288.

Gérard Laurence, «Le début des affaires publiques a la télévision québécoise 1952-1957», Revue
d’histoire de I'’Amérique frangaise, 36 : 2, septembre 1982, p.237.

Il faut souligner I'apport mutuel entre Radio-Canada et I'ONF, le renforcement de 'un par
I'autre. Les productions de I'ONF bénéficient du contexte général ou elles s’inscrivent et recoivent
en retour les stimuli nécessaires a des prises de positions plus catégoriques et a des affirma-
tions plus soutenues qui seront 'affaire de la troisieme période.

Jean Hamelin et Jean-Paul Montminy, «La mutation de la société québécoise, 1939-76», in Fernand
Dumont et al. op. cit., tome I, p. 44.

Selon Pierre Carle, op. c¢it., p. 61, «la clientéle du Devoir et sa classe-appui se retrouvent prin-
cipalement dans la petite-bourgeoisie traditionnelle ou nouvelle.

Voir 4 ce sujet les Mémoires de Georges-Emile Lapalme, notamment le tome II Le vent de
Poubli, Leméac, 1970, p. 42 et sq.

Paul-André Comeau, «Le Bloc populaire canadien», in Fernand Dumont et al. op. cit., tome
III, p. 145, rappelle que «c'est peut-étre 1'un des mérites du Bloc populaire que d’avoir réussi
a disloquer le triptyque a travers lequel s’est schématisée et sclérosée la pensée canadienne-
frangaise», soit 1'agriculturisme, ['anti-étatisme et le messianisme.

Pour une évaluation plus nuancée du néo-nationalisme, on peut se référer a Gérald Fortin, «Le
nationalisme canadien-francais et les classes sociales», Revue d’histoire de I’ Amérique fran-
caise, Vol. XXII, no 4, mars 1969, pp. 525-535. Pour indiquer combien, sur ce terrain, les
classifications sont complexes, rappelons que Gilles Bourque et Nicole Laurin-Frenette (in Socia-
lisme québécois, 20, avril-juin 1970, pp. 13-55) distinguent trois types d'idéologies nationa-
listes qui recoupent autrement tout ce que nous venons de voir: le nationalisme de conservation,
le nationalisme dynamique indépendantiste et le nationalisme socialiste auto-gestionnaire. Léon
Dion quant & lui (Nationalisme et politique au Québec, Montréal, Hurtubise-HMH, 1975)
en repére quatre qui correspondent a différentes conceptions du «nous» national.

André J. Bélanger, Ruptures et constantes, Montréal, Hurtubise HMH, 1977, p. 7.

Voir par exemple L’Office national du film, (1965) un rapport sur I'humanisme scientifique
et technique dans le monde, humanisme dans lequel I'ONF devrait s'insérer, et La médiation
de I’Office national du film (1967) sur le role de médiation que devrait jouer I'ONF entre
les dynamismes des années soixante et le peuple canadien.

Cela avait commencé particulierement avec Jean-Charles Falardeau, lié lui aussi ultérieure-
ment a Cité libre.

Op. cit., pp. 83-88.

Léon Dion, Nationalismes et politique au Québec, Montréal, Hurtubise HMH, 1975, p. 62.
On sait que le Bureau d’aménagement de 1'Est du Québec, créé en 1963, témoigne d’une nou-
velle pratique libérale qui vise a faire participer le citoyen a la direction et a I'orientation de
la vie sociale, pratique qui fait naitre une nouvelle profession typique de la Révolution tran-
quille: I’animation sociale; or pour aider a cette animation, quoi de mieux que le cinéma?

Op. cit., p. 287.

Op. cit., p. 305.

La sensibilité nationaliste de Boissonnault I'amene parfois a des lectures qui nous semblent trop
mécanistes.

Ce rejet ne permit pas a Cité libre de comprendre les nouveaux nationalismes qui se font jour
au Québec i la fin des années cinquante, début soixante, qu'ils soient indépendantistes ou ins-
pirés des luttes de libération nationale.

Ses ennemis lors de 1'Affaire ONF et certains témoins de Boissonnault insinueront que c¢'était
parce qu'il n"était pas d’ascendance purement canadienne-francaise et avait recu une partie de
son éducation en anglais.

Nous pensons au responsable de la recherche Gilles Marcotte et surtout & Fernand Dansereau
dont les préoccupations philosophiques seront souvent éloignées des préoccupations politiques
et nationales de ses collégues. Il est d’ailleurs symptomatique que durant son année sabbatique
en Europe en 1959, poussé en cela d'ailleurs par Gaston Miron, Dansereau ait fréquenté les
rencontres organisées par Esprit et vu quelques fois Jean-Marie Domenach, le directeur de
la revue, y trouvant une famille spirituelle propice.

Jacques Godbout, Hubert Aquin, André Belleau, Jacques Bobet, André Guérin, Jean Le Moyne
et méme, au graphisme, Gilles Carle.

Jacques Godbout, «Liberté choisit la passion, la culture», Le Devoir, 5 novembre 1983. Préci-
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sons que Liberté est en grande partie issue des Editions de 1'Hexagone o publiérent notam-
ment les cinéastes Godbout, Fournier et Portugais et ou Carle s'occupait du graphisme.
Laurent Mailhot, «Le combat de Liberté», Le Devoir, 5 novembre 1983.

«La fatigue culturelle du Canada frangais» Liberté, 4 : 23, mai 1962.

Gilles Marsolais, L’aventure du cinéma direct, Paris, Seghers, 1974, p. 25.

Op. cit., p. 189.

Et plus encore & la fin de la décennie et au début de 'autre alors qu'ils seront victimes de la
censure onéfienne.

La réflexion sur le colonialisme a Parti Pris, fut influencée par Frantz Fanon et les autres pen-
seurs de la décolonisation; elle fut marquée par un processus de rapprochements qui faisait
parfois abstraction des différences de conditions entre le Québec et les pays du Tiers-Monde.
Paul Chamberland, «Aliénation culturelle et révolution nationale», Parti Pris 1 : 2, novembre
1963, p. 21.

Parti Pris dénonce autant Le Moyne nommément que Cité libre.

L'ironie de I'histoire fera que Maheu se retrouvera a I'emploi de I'ONF cinq ans plus tard. ..
Cette dimension commence a peine a se faire sentir 2 I'ONF au début des années soixante.
Représentée ici par les ingénieurs, les cadres, les administrateurs, alors que I'époque précé-
dente parlait plutdt des notaires, maires, médecins, curés et autres représentants plus tradition-
nels de cette classe.

Op. cit., p. 314.

Op. cit., p. 314-15.

Par exemple le role interventionniste de |'Ftat qui est partagé I'idéologie de rattrapage et celle
de participation.

Par exemple viendront bientdt un cinéma qui demande du spectateur un effort de participation
bien différent de I'attitude passive engendrée par |’oeuvre de consommation et un cinéma qui
mise davantage sur la déconstruction des codes narratifs, iconiques ou sonores,

Tournage de PERCE ON THE ROCKS de Gilles Carle (1964)
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Conclusion

Emmanucl LeRoy-Ladurie a déja utilisé une formule pour situer le travail des histo-
riens: «le parachutiste et le truffier». Nous savions en abordant notre travail que nous serions
dans une position semblable. Tantot appelés a ratisser un vaste territoire. Tantot portés
a approfondir des objets de recherches plus définis.

Quand nous avons choisi notre sujet de recherche, nous avions I'impression d'étre devant
une cause déja entendue, d'étre devant des gens, des films, une institution déja évalués,
classés. C'est d’ailleurs le sentiment que véhicule I'historiographie de notre sujet. Pour-
tant nous avions également I'impression que des injustices s'étaient glissées, ou que jus-
tice n’avait pas été rendue. Déja nos travaux précédents nous avaient mis en contact avec
une réalité plus complexe qui appelait un éclairage nouveau. Et aucun des textes déja publiés
n'assouvissaient nos attentes. Nous constations qu’on connaissait peu de choses sur ces
années ou qu'on les connaissait mal. Nous devions donc nous démarquer de I'état actuel
des connaissances. Il fallait croire & notre sujet et porter aussi beaucoup d’amitié a ces
cinéastes qui avaient affirmé par leur travail et par leurs revendications le droit des Cana-
diens frangais, des Québécois, d’avoir un cinéma qui leur soit propre et qui ait une emprise
sur leur réalité, et cela au-dela de 1’intérét inégal des oeuvres au plan cinématographique.

Nous avons décidé de faire leur histoire sur une période de vingt-cing ans. De faire
le récit des principaux événements qui les ont confronté en tant que Canadiens francais
regroupés de facon plus ou moins structurée au sein d'une institution fédérale. Nous avons
élargi notre cadre de connaissance en examinant les oeuvres qu'ils ont produites. Nous
avons enfin relié¢ toutes ces données au contexte idéologique et politique dans lequel elles
s'inscrivaient.

Pour atteindre ces objectifs, il nous a fallu faire un travail documentaire inédit, établir
une multiplicité de sources, nous livrer a une analyse critique des documents et des films
dans la perspective qui ¢tait la notre: faire de I'histoire du cinéma et nous servir du cinéma
en tant que document d’histoire. Nous étions confronté a une masse documentaire énorme.
Le volume physique de notre corpus — 470 films, 42 réalisateurs — aurait pu nous arré-
ter. Il nous fallait tenir a I"analyse enti¢re tout en circonscrivant notre objet sans lui faire
perdre de sa substance. Nous avons préféré I"aborder & partir de points de vue assez diver-
sifiés, imposés par la réalité elle-méme; cela peut expliquer la conceptualisation retenue
qui fut la nétre et notre pragmatisme.

Au premier degré, nous avons donné une place nouvelle a des époques. a des gens,
a des films mal évalués. Nous avons mis en lumiere des réalisations que certaines idées
regues empéchaient de bien percevoir. Nous avons jeté un éclairage nouveau sur des faits
connus et les avons soumis & un questionnement différent. A un autre degré, nous avons
remis en cause des certitudes, des discours, qui avaient presque force de loi alors qu'ils
n'étaient parfois que des visions idéologiques des événements et des phénomenes. Il fal-
lait revoir les theses couramment admises.

Nous avons dépassé I'histoire événementiclle de notre groupe et de sa production au
bénéfice d'une ouverture a la société et au contexte ou ils s'inscrivaient. Un des axes majeurs
qui a guidé¢ notre lecture, ¢’est celui de 'affirmation par les cinéastes d’une identité natio-
nale propre au sein d’une institution fédérale et dans des films singuliers qu'elle produi-
sait. Nous avons choisi cette perspective parce qu'elle nous semblait la plus propice au
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renouvellement de la recherche historique sur les Canadiens frangais a I'ONF et a I'éva-
luation de leurs ocuvres.

Notre hypothése de départ fut que méme en situation minoritaire, dominée, les Cana-
diens frangais tendent a manifester leur spécificité culturelle, sociale, historique et qu'ils
recherchent, sinon revendiquent, un statut institutionnel qui consacre ce fait. Qui plus est.
ils cherchent souvent des formes d'expression cinématographique qui correspondent a cette
volonté. La plupart du temps. ils ont traduit dans leurs actions la conjoncture dans laquelle
ils s'inscrivaient,

De ce point de vue, le travail en archives. I'enquéte empirique, la lecture des proces
verbaux, des rapports de recherche et des mémorandums. I'examen des scénarios §'ave-
rent trés «parlants»; on y voit de proche la réalité de notre objet. Ces documents ont certes
autorisé notre révision de I'histoire événementielle, mais ils nous ont en particulier per-
mis de faire jaillir notre problématique et d"aider a son dégagement des films cux-mémes.
La perspective s'en trouvait €largie. La méthodologie historique complétait celle de 1'étude
filmique.

Dans un appareil d’Etat dominé par des anglophones dont plusieurs étaient fermés a
la culture et au monde canadiens-frangais. il n'est pas surprenant que le premier élément
de regroupement des francophones soit leur langue. Mais simultanément. dés la guerre,
vient s'imposer la conscience qu'ils ont de leur spécificité nationale, de 1'originalité de
leur société. Aucun facteur stylistique, cinématographique, ne leur sert de dénominateur
commun, aucune approche ne fait école.

Il y a parfois des courants majoritaires, comme le documentaire dramatisé des dix années
qui suivent la guerre. Si la démarcation institutionnelle et la conscience nationale (au sens
large) constituent les facteurs d’unification, la recherche d’expressions personnelles, I'inter-
prétation créatrice d'un contexte de production balisé, en forment les facteurs de diversi-
fication, d'éclatement, méme si on retrouve périodiquement des projets plus collectifs qui
servent de point de ralliement.

Cela transparait des 1942 dans le travail de Paquette et de ses collégues. Cela continue
apres guerre, malgré les difficultés, dans les réalisations de Petel, de Palardy. de Garceau
ou de Blais. Cela s’amplifie avec la venue de la télévision et le déménagement 2 Mon-
tréal. Cela se radicalise avec le direct. les films dramatiques, les problématiques de plus
en plus contestataires et individualisées,

Il est grossier d’affirmer que le cinéma québécois débute en 1963-1964 et que tout ce
qui précede doit étre relégué a la préhistoire. Le cinéma francophone onéfien de 1942
a 1964 ressemble a celui des vingt années qui le suivent en ce sens qu'il est en prise directe
sur sa société, qu'il traduit un sentiment d'appartenance, qu'il fait souvent preuve de cou-
rage pour s'affirmer. Les oeuvres, soit par leurs styles, soit par leur problématiques, sont
tantot innovatrices, tantot traditionnelles en regard de celles de leur époque. Leur réalisa-
tion fait régulierement probléme, tant a I'intérieur qu’a I'extérieur. Le travail artistique
va de pair avec un certain nombre de combats.

Conditionné par une perception critique qui faisait bon marché des oeuvres qui lui sem-
blaient moins innovatrices, on a trop eu tendance a prendre comme une vérité I'affirma-
tion qu'a la fin des années cinquante et début soixante, 1'équipe frangaise se soit consolidée
autour d'un style, le cinéma direct. Il est vrai que le direct est pergu par certains cinéastes
comme un moyen de montrer les Québécois a eux-mémes et de les valoriser a leurs pro-
pres yeux. Il est vrai aussi que 1"apparition de techniques de prise de vues et d’enregistre-
ment sonore légeéres, portatives, exerce une influence considérable sur tous les cinéastes,
anglophones y inclus: la technologie transforme les conditions d’exercice du travail et aussi
la maniere de tourner, laissant une place importante a I'improvisation. Elle favorise des
styles qui contrastent avec ceux qui dominent a la télévision.

Cependant il faut nuancer les choses. Déja la série «Les reportages» accordait une marge
de manoeuvre relativement grande aux cinéastes. On a eu tort jusqu'a présent de passer
rapidement sur le contenu et le style de ces films car au contraire des séries anglophones
encadrées par Stuart Legg, les cinéastes francophones bénéficiaient de beaucoup plus d’ini-
tiatives. Il se créait un rapport d'immédiateté entre eux et le «terrain»; ils pouvaient abor-
der leur sujet avec plus de spontanéité. ce qui constituera une des qualités du direct.
L’empathie de I'un précede celle de I'autre.

Des cinéastes comme Petel et Palardy ont manifesté a quelques reprises de semblables
désirs de liberté. De liberté dans I'image d’abord puisque celle-ci pouvait aisément étre
orientée par les conditions concrétes du tournage. Mais c¢'est surtout la série «Sur le vif»
qui aurait pu constituer un pont naturel entre «Les reportages» et le direct. Le reporter
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justement avait a couvrir un territoire donné mais sur place il bénéficiait d’une latitude
certaine. Il est malheureux qu’il ne se soit pas trouvé de cinéastes francophones a la hau-
teur pour relever le défi. Devlin pouvait se montrer excellent producteur mais ses réalisa-
tions passées ne permettaient pas d’entrevoir un renouvellement du reportage. Qui plus
est, il ne sut pas s’entourer — mais en avait-il qui voulaient s’exiler a Ottawa? — de réali-
sateurs talentueux qu’il aurait pu instruire de son métier. LaRoche, Pierre et méme Arbour
n’étaient manifestement pas a leur place dans le cinéma et ce fut un manque de discerne-
ment de les engager. Le résultat de cette situation fut que le développement de 1’équipe
frangaise dans la premiere moitié des années 50 est plus quantitatif que qualitatif.

La situation change et se complexifie lorsque I'ONF déménage a Montréal. L’équipe
frangaise se développe et se diversifie. C’est a ce moment-1a que vont se jouer davantage
les clivages de générations et les choix formels et institutionnels qui s’y rattachent. En
comparaison du documentaire antérieur, et plus particulierement des reportages, I atti-
tude éthique et cinématographique des cinéastes du direct semble révolutionnaire. Mais
il ne faut pas oublier que jusqu’en 1964, leur pratique fait régulierement I’objet de criti-
ques tant a |'intérieur (distribution, services techniques) qu’hors de I'ONF (revues de
cinéma). On leur reproche leur laxisme, leurs facilités, leurs images baclées.

Il ne faut pas oublier non plus que peu de réalisateurs se font intégralement les défen-
seurs de cette nouvelle pratique; principalement ce ne sont que Brault, Groulx et Four-
nier. Les nouveaux moyens techniques exercent un attrait indéniable sur la majorité des
cinéastes; ils impliquent souplesse, mouvement, intervention rapide et liberté. Mais il faut
étre prudent dans 1’évaluation de I’influence des appareils sur le mode de tournage. Nous
avons pu indiquer par exemple toute la recherche et méme la «scénarisation» qui a pré-
cédé des films comme QUEBEC-USA ou A ST-HENRI LE CINQ SEPTEMBRE. Or c’est
bien la une méthode «ancienne».

Par ailleurs il faut se méfier des interprétations qui conferent un statut ontologiquement
libérateur au direct, promu «cinéma de liberté» parce que le cinéaste a plus de mobilité
et de liberté dans son travail d’enregistrement des images et des sons. Autant il est vrai
que quelques cinéastes qui pratiquent avec plus de risque 1'aventure du direct veulent,
par leur travail, poser des actes de libération, autant il est vrai que souvent 1’aspect ludi-
que de la caméra en liberté semble le facteur prépondérant. Et de toute maniere, ces réali-
sateurs n’ont pas le monopole des actions de libération.

En effet on pourrait presque dire de maniere polémique que ce sont surtout les autres
qui prennent en charge cette action de libération, contestent leur société aliénante. Les
autres toutes tendances confondues. Et méme au-dela des générations. Nous avons dit le
courage autocritique d'un Garceau dans ses films agricoles des années soixante. Nous avons
vu I’apport manifeste de Dansereau, de Portugais et de Jutra. Dans leurs fictions et leurs
documentaires d’écriture plus traditionnelle, ils n’hésitent pas a jeter un regard lucide,
impitoyable, critique et articulé sur leur société, sur une société qu’ils voulaient secouer,
rendre consciente, mettre en mouvement. Leur mérite est encore plus grand de poser de
tels gestes du temps de I’Union nationale, a un moment ou la démarcation n’est pas encore
trés affirmée dans le domaine du cinéma.

Si on pousse encore un peu plus loin et qu’on leur joint des gens comme Godbout, Per-
ron et Arcand, on constate que ce groupe de cinéastes aux pratiques documentaires d’appa-
rence plus traditionnelles s’avere davantage porteur d’une réflexion collective, d’une volonté
de prise en charge de la réalité québécoise, de critique des pratiques et des idéologies pas-
sées, de propositions de contestation et de rattrapage.

Le style, I’écriture de GOLDEN GLOVES ou de POUR LA SUITE DU MONDE peu-
vent paraitre plus innovateurs, leur place dans I'histoire du langage cinématographique
plus assurée. Mais pour situer justement la place de 1’équipe francaise dans I"histoire du
cinéma québécois et de son rapport a la société québécoise, il faut dépasser les grilles
d’appréciation et de lectures qui nous furent proposées jusqu'a présent. Il faut clarifier
les polarités autour desquelles gravitent les cinéastes.

Du point de vue social, a partir de 1958, la majorité des cinéastes — des recherchistes
aux producteurs et réalisateurs — veulent faire oeuvre sociologique, refléter leur société
dans sa spécificité, son originalité: ils essaient d’intéresser a leur dessein le public car
ils y ont acces directement par la télévision; il appellent souvent a la transformation de
leur société. Ils se posent comme représentants d'un groupe national et conferent a leurs
actions une dimension socio-nationale. Voila un point commun collectif plus important
qu'un quelconque ralliement hétérogene a une esthétique (et non pas a une technique).
Voila un point beaucoup plus adéquat pour fonder la notion d’équipe. Et ¢’est plutot la-
dessus que 1'équipe francaise se consolide.
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Mais en méme temps qu'ils s'unissent autour d'intentions collectives, les réalisateurs
francophones se singularisent par des aspirations personnelles. Ils favorisent I'expression
de leurs sensibilités individuelles. De ce point de vue, le direct n’est qu'une voie parmi
d’autres qui correspond aux aspirations artistiques et éthiques de certains cinéastes. Cest
dans ce cadre que s'inscrit des 1958 le désir de la dramatisation et quelques années plus
tard, du long métrage. C’est ce qui permet aussi de comprendre 1'émergence de thémati-
ques qui semblent a contre-courant: la beauté, la crise de conscience. le courage, ete. Clest
en partie aussi ce qui explique le clivage autour des années 1957-58 entre ceux qui souhai-
tent une section frangaise autonome et qui y trouveraient leur intérét, et ceux qui la refusent.

Paradoxalement la aussi. dans cette volonté individuelle, les cinéastes ancrent leur dimen-
sion d’'équipe. Car ce qu'ils revendiquent, c’est le droit a la création, a une production
audacicuse, exigeante, qui fasse place a la passion. Mais en tant que groupe, 1'équipe fran-
¢aise ne privilégie aucune voie: alternativement et simultanément, les cinéastes — parfois
les mémes — souscrivent a des pratiques cinématographiques divergentes.

De la conjugaison de ces deux aspirations surgit une troisieme revendication: 1'aboli-
tion des contréles, des orientations et des censures administratifs. Bientdt, avec le début
des années soixante, s'affirme le besoin d'une prise en charge par les cinéastes eux-mémes
de leurs conditions de production. C’est ce qui pourra se matérialiser avec la création de
la production frangaise et surtout, un peu plus tard, du comité du programme; la montée
de I"affirmation de I'identité nationale des cincastes. de méme que leur réflexion collec-
tive sur leur place spécifique dans I'appareil onéfien, devaient déboucher sur une recon-
naissance institutionnelle.

Mais dans I'ensemble les cinéastes jouissent d'une assez grande liberté d’expression;
en témoigne la variété des points de vue que véhiculent leurs films et qui sont en concor-
dance avec les principaux mouvements d’expression au Québec. L'influence de la direc-
tion sur le contenu des réalisations est moins absolu qu'on a pu le croire; il faut la relativiser.
Méme dans les années difficiles qui suivent les départs de 1963, 1964, 1965, les cinéastes
restants ne seront pas nécessairement étouffés et leurs oeuvres formellement insignifian-
tes: leur thématique sera souvent d’actualité.

Durant vingt-cinq ans. les cinéastes ont acces directement a leur public de maniére régu-
liere. Cela leur assure une visibilité capitale en méme temps que cela fondera leur volonté
d’action pour transformer leur société. Durant la guerre, la série «Les reportages» circula
dans tous les cinémas francophones. Les choses se gétérent apres. Mais aussitot la télévi-
sion arrivée, la plupart des films y sont systématiquement diffusés. en plus de circuler
dans d'autres circuits. Si les cinéastes sont moins isolés alors qu’ils le seront quelques
années plus tard (alors qu'ils seront par contre davantage reconnus dans le monde ciné-
philique), ils ont également beaucoup plus de liens avec l'ensemble du monde
culturel et universitaire. L'interférence des mondes universitaire, artistique et onéfien crée
une culture visible et constitue une dynamique, une force dont profitent les films.

Les cinéastes font simultanément du cinéma social et sociologique. Nous avons voulu
refléter ce double mouvement. Dans le cinéma social, la communication va du film vers
le public, la société: celui-ci agit sur celui-la. Dans le cinéma sociologique, le processus
s'inverse: la société a de I'effet sur le contenu. Les pratiques sociales qui y ont cours inte-
ragissent avec celles des cinéastes. Le statut médiatique du film est doublement indiqué
de par sa position médiane entre ces deux poles. Le film est un reflet médiatisé (dans le
cours d'un processus de production) d'une réalité premiere (référentielle) et seconde
(idéologico-culturelle), en méme temps qu’objet dialectique en interaction avec la réalité
ct le public, les influengant et étant influencé par eux. Cest de toute cette complexité que
I"approche <histoire et cinéma» a laquelle nous souscrivons veut rendre compte.

Pour bien évaluer les caractéristiques propres au développement de la production fran-
cophone onéfienne. il faut les situer dans la conjoncture ou elle se déroule. Nous avons
montré qu'a chaque époque. tant au plan formel qu’institutionnel et social, les cinéastes
ont développé des stratégies d'affirmation. Au plan interne, ils prennent avantage de toute
situation, de toute contradiction. de tout événement politique pour enfoncer le coin de
leur spécificité et de leur autonomie relative. Ils se servent de la conjoncture comme levier
pour atteindre des objectifs de création, de production et d’organisation. Ils s’arrangent
pour prendre progressivement l'institution en charge en ces matiéres. S'ils n’ont pas tou-
jours formalisé leur volonté politique. ils I'ont néanmoins fait exister par leurs actions.

Au plan externe, ils veulent suppléer |"absence d’un cinéma québécois dynamique, ima-
ginatif, novateur, Tres souvent et de plus en plus fréquemment, ils essaient de remédier
a 'univocité des discours vehiculés par les médias et les appareils religieux, politiques
et scolaires en jouant sur la spécificité du statut de I'ONF et sur 1'acces large de leurs
oeuvres a des circuits différents moins controlés (circuits communautaires. télévision, etc.).
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Les cinéastes tachent d'une certaine maniére d’étre & I’avant-garde. non pas tant au plan
artistique — ce qui est davantage le cas de nos jours et qui le fut pour certains au début
des années soixante — mais au plan de la sensibilité et de la critique sociales. La majorité
de leurs oeuvres font place & des discours de démarcation. Elles s’abouchent a plusieurs
points de vue innovateurs mais les dépassent rarement; le theme des femmes est a cet égard
révélateur: il reflete les limites des remises en questions des années 1958-1964 en ce
domaine.

Nous sommes conscients des limites de notre recherche. Elles sont de plusieurs ordres
et pourraient indiquer chacune des pistes de recherches ultérieures. Pour étre capable de
mieux situer la place du groupe francophone au sein de I'ONF et de la société canadienne,
il faudrait pouvoir le comparer systématiquement, sur des éléments semblables, avec les
cinéastes anglophones: par exemple suivre 1'évolution et la composition de leur groupe,
mesurer leurs revendications institutionnelles, étudier leur traitement des thématiques, situer
leurs oeuvres par rapport aux idéologies globales du milieu anglophone.

Il faudrait également comparer, de maniére rigoureuse et pour les mémes périodes, notre
groupe et sa production avec d’une part I'entreprise privée (1944-1953), d'autre part Radio-
Canada (1953-...) et enfin le Service de Ciné-photographie du Québec (1942-...). Sil'on
exclut les quelques réalisations indépendantes ou artisanales, ce sont les trois principaux
lieux ou des Québécois réalisent également des films de maniére cohérente et continue.
Ce sont aussi trois lieux avec lesquels I"ONF entretient des rapports plus ou moins déve-
loppés et qui sollicitent sa collaboration.

Une analyse plus détaillée du contenu des films, s’appuyant sur les différentes métho-
dologies en usage, pourrait nous permettre d’affiner notre perception thématique, d’aller
méme au-dela des themes, et de mieux cerner les préoccupations et les idéologies des cinéas-
tes. Les themes et les motifs secondaires, les symboliques, les lapsus, les formes et les
matieres de 1'expression et du contenu, pour reprendre les distinctions de Hjemslev, seraient
d’un précieux apport.

Le volet de la consommation et de la réception des oeuvres est souvent celui qui est
le plus difficile 2 documenter. Pourtant il favorise la compréhension de leur impact et
fonde une analyse ol I'accueil réservé aux films (popularité, critique, etc.) vient mettre
en perspective leur contenu en méme temps qu'il permet de se faire une image de la popu-
lation réceptrice. Il renvoie a des comportements, a des sensibilités collectives. L’évalua-
tion dialectique du contenu des oeuvres et de leur consommation fournit des éléments
fondamentaux a I'histoire des mentalités a une époque donnée.

La prise en compte de la situation des francophones dans les autres secteurs de 'ONF
(distribution, services techniques) compléterait judicieusement notre évaluation de la position
de notre groupe d’étude. Le cas de la distribution serait le plus pertinent car ce secteur,
en relation directe avec la population, peut faire écho a ses réactions et les intégrer a sa
propre réflexion sur la place des francophones et de leur production a I'ONF.

Nous avons indiqué un certain nombre de liens qu’entretenaient les cinéastes avec dif-
férents intervenants du domaine culturel. On pourrait établir une mise en situation plus
poussée de I'ONF au sein des autres appareils culturels québécois, et des cinéastes de I'ONF
au sein du monde culturel québécois. Pareillement le contenu de leurs films pourrait étre
comparé a celui d’autres oeuvres de création.

Finalement I’établissement de monographies classiques de cinéastes pourrait jeter un
¢clairage indirect et circonstanciel sur I’évolution et les réalisations des francophones.

Ces pistes que nous avons di négliger ou seulement effleurer indiquent les limites de
notre recherche. Mais en méme temps, elles pointent son apport fondamental. Nous ayons
¢établi la chronique détaillée de ’aventure francophone a I'ONF avant que sa production
jouisse d’un statut autonome. Nous avons revisé cette histoire et revu 'histoire des oeu-
vres. Nous avons éclairé un certain nombre de points d’ombre et relativisé certaines ima-
ges trop aveuglantes. Nous avons articulé les changements structurels internes aux
changements conjoncturels plus globaux.

Nous avons indiqué la présence constante d’une conscience culturelle nationale dans
la majorité des oeuvres en méme temps que la montée graduelle de I'affirmation de I'identité
nationale des cinéastes. Nous avons précisé leur disparité idéologique et les regroupements
aux profils variables qui en furent la conséquence. Nous avons éclairé le contexte des actions,
des réalisations et des stratégies des cinéastes et souligné par le fait méme les caractéristi-
ques multiples du rapport cinéma/histoire.
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Nous avons souligné comment ["histoire culturelle pouvait s’ imbriquer a I"histoire plus
classique et lui apporter des dimensions nouvelles. Nous avons enfin montré de quelle
maniére les produits culturels — et plus spécifiquement le film — pouvaient eux-mémes
devenir matériau historique et enrichir I"histoire des idéologies, de la culture et des men-
talités d’une société donnée. Nous croyons que ces modestes apports @ la connaissance
de notre sujet exemplifient les différentes théories et approches du rapport cinéma/histoire.

A la maison, a I'école, a
I"usine ou sur la route: quand
le cinéma onéfien allait au
devant de son public.
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Références statistiques

Ces références statistiques s’appliquent au corpus de film défini a I'Appendice A de

notre these. Elles ont été établies a partir des données disponibles. Les calculs ne compta-
bilisent que les films pour lesquels nous possédons des données; cela explique que les

totaux puissent étre inférieurs au nombre total de films de notre corpus.

Nombre de films en couleur

...........................................

Nombre de films ennoiret blanc .........ccooiiiiiviiiiiiiiiiniininnns 424
Nombre de films tournés
16mm 35mm
total nombre | n.& b. c. | nombre n.& b. c.
ol total total
1939-45 131 2 1 1 128 128 0
1946-56 159 62 53 9 95 93 2
Apres 56 180 137 116 21 42 29 13
Total 470 201 170 31 265 250 15
Nombre de films tournés selon deux ordres de durées
16mm 35mm
total durée total durée
(min) (min)
0-26 27- 0-26 27-
1939-1945 2 1 1 128 81 47
1946-1956 62 35 27 95 67 28
Apres 1956 137 31 106 42 21 21
1939-1964 201 67 134 265 169 96
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Nombre de films en 16mm et 35mm et devis moyens

16mm 35mm
rotal rotal devis total total devis
réel  moyenné moyen réel  moyenné moyen
en $ en $
n.& b. 170 81 26234.,58 250 88 18255,88
n.& b. 39-45 1 0 128 R 5855,24
n.& b. 46-56 | 53 4 18574.10 93 61 15282,53
n.& b. 56- 116 77 26632,53 29 23 28297,22
couleurs 31 20 16380,02 15 9 30505,78
coul. 39-45 1 1 1129.,56 2 0
coul. 46-56 9 4 9145.75 13 1 34634,00
coul. 56- 21 15 19325.,86 15 8 29989,75

PHOTO W_H. CURTIS

Mise en scéne dans un documentaire classique... un mélange habituel:
LES ABOITEAUX de Roger Blais (1955)
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