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L'ITINÉRAIRE 
CINÉMATOGRAPHIQUE 

D'ANNE-CLAIRE POIRIER 
Francine Prévost 
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L'oeuvre cinématographique 
d'Anne-Claire Poirier s'inscrit dans 
une durée suffisamment longue pour 
qu'il nous soit possible de tisser 
autour d'elle une histoire signifiante. 
Les films de Poirier dérangent. Ils ne 
sont jamais là où le public les attend. 
Ils ne s'inscrivent pas dans une mode, 
à la façon de la mode. À l'époque où 
l'Office national du film nageait en 
plein cinéma direct, la réalisatrice 
tournait une fiction, La Fin des étés 
(1964), ne voulant pas sacrifier son 
goût personnel aux options d'une ins
titution. Quelques années plus tard, 
lorsque ses pairs se penchent sur les 
problèmes sociaux et politiques, Poi
rier fait entendre une subjectivité, un 
« je » féminin, dans un premier long 
métrage De mère en fille (1968). Et au 
début des années 70, alors que l'é
quipe de la série « En tant que fem
mes » réalise des films qui donnent la 
parole directement aux femmes, elle 
tourne Les Filles du roy, un long 
poème consacré à la femme dans 
l'intention de « réhabiliter nos héroï
nes affadies et amputées de plusieurs 
de leurs dimensions par les livres 
d'histoire »"'. Anne-Claire Poirier a 
créé son oeuvre en dehors des atten
tes et des modes. 

De La Fin des étés en 1964 à 
l'automne de La Quarantaine en 
1982, il y eut un ensemble d'événe
ments et d'oeuvres qui ont fait de Poi
rier une cinéaste de métier. La suivre 
pas à pas dans ses hésitations, ses 
réflexions et son travail, permet de 
mieux situer ses films, de donner à 
chacun un contexte particulier. Les 
contextes se sont transformés au fil 
des années et des politiques de 
l'O.N.F. Si Anne-Claire Poirier n'a 
pas encore quitté cette institution 
pourtant lourde à certains moments, 
c'est qu'elle a su y trouver une liberté 
d'action qui stimule sa création. 

I - DEVENIR REALISATRICE, 
UN RÊVE FARFELU 

En 1960, à la suite d'une 
demande d'emploi en bonne et due 
forme, Anne-Claire Poirier est accep
tée à l'Office national du film dont les 
bureaux sont à Montréal depuis 1956 
seulement. Elle ne possède aucune 
formation cinématographique mais 
elle n'arrive pas les mains vides. Elle 
a 28 ans, une licence en droit, une 
expérience à Radio-Canada pour qui 
elle a fait des entrevues et a écrit des 
textes, un intérêt marqué pour le théâ
tre qui s'est traduit par une série de 
cours suivis en auditrice libre au Con
servatoire d'art dramatique de Mon
tréal, et surtout une passion pour le 
cinéma. Pierre Patry, Gilles Groulx, 
Claude Jutra, les pionniers de notre 
cinéma québécois, sont déjà en place, 
tous, à peu d'années près, du même 
âge qu'elle. C'est l'époque où à 
l'O.N.F. le vouloir-à-tout-prix est 
apprécié. Peu de femmes ont alors la 
possibilité de vouloir; mais celles qui 
osent ont une chance, surtout pour 
les tâches de seconde importance. 
L'O.N.F., qui vend alors des séries de 
films à des réseaux de télévision, 
demande à la nouvelle recrue de cons
tituer des programmes d'une demi-
heure en consultant le catalogue de 
l'Office et de composer des textes de 
liaison entre chaque film. De ce tra
vail d'écriture, elle passe ensuite à 
celui d'assistante-monteuse, un poste 
privilégié pour toucher la pellicule et 
se rapprocher concrètement du ci
néma. Déjà, elle rêve de réaliser ses 
propres films mais, comme elle le dira 
plus tard, cela lui apparaissait 
farfelu12». 

Avec le recul des années, on a ten
dance à faire fi des interrogations et 
des tiraillements intérieurs que cette 
décision d'entrer à l'O.N.F. a pu sus

citer chez Anne-Claire Poirier. Ses 
parents avaient voulu qu'elle soit avo
cate. Comme plusieurs de cette géné
ration, elle s'y était soumise, en 
gardant en elle toutefois ce lieu de 
résistance et de détermination qui l'a 
conduite, à la fin de la vingtaine, à 
poser un geste d'affirmation d'elle-
même. Devenir cinéaste était un choix 
personnel. Mais pour que le rêve 
devienne réalité, toute une démarche 
restait à faire qui ne concernait pas 
uniquement le cinéma. Réaliser un 
film sera relativement facile pour une 
personne décidée comme Anne-Claire 
Poirier, mais se réaliser en tant que 
femme, dans ses films, voilà le défi 
qu'elle aura à relever. 

Nous sommes à l'époque de l'âge 
d'or pour les débutants. L'O.N.F. 
doit produire des demi-heures pour le 
programme hebdomadaire « Temps 
présent » à Radio-Canada. Anne-
Claire Poirier se retrouve sur le pla
teau de tournage pour le film Louis-
Hippolyte Lafontaine de Pierre Patry, 
puis elle est assistante-réalisatrice de 
Gilles Groulx pour Voir Miami. Elle 
demande ensuite à Claude Jutra d'être 
assistante-monteuse pour le film 
Québec-USA, et enfin, au printemps 
1962, elle fait le montage de Jour 
après jour dt Clément Perron, un film 
qui se méritera plusieurs prix dans les 
festivals internationaux. À Madeleine 
Gobeil qui l'interroge en octobre 
1962, elle dit: 

« Mes meilleurs moments je les ai 
passés en mars dernier dans une 
salle de montage au temps de Jour 
après jour. J'aime ce qui est con
cret, couper, coller, bouger, arrê
ter la machine. J'aime voir ce que 
je fais. À l'Office jusqu'ici, en ce 
qui me concerne, on a respecté 
mon indépendance. Quand je 
montais Jour après jour, le chef 
monteur Victor Jobin n 'y croyait 
pas, mais il me laissait plonger. Et 
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puis le film a très bien marché. On 
l'a projeté en Europe et au Festi
val du Film de Montréal et les 
cinéastes américains Richard Lea-
cock et Pennebaker m 'ont 
demandé défaire du montage chez 
eux. Mais je préfère demeurer à 
l'Office. J'ai tant à apprendre, et 
puis en ce moment je fais un tra
vail que j 'aime. Pour moi, c'est 
cela qui compte. »(3) 

L'année 1962 est importante pour la 
nouvelle cinéaste. Son rêve commence 
à devenir réalité. À l'été, elle assiste 
Claude Fournier dans la réalisation de 
Nomades de l'ouest, un film portant 
sur le stampede de Calgary. Mais sur
tout, elle présente cette année-là, à 
l'O.N.F., son premier projet person
nel de film. Jacques Bobet, alors pro
ducteur, désire trois films pour la 
télévision d'une demi-heure chacun, 
sur le Canada anglais vu par des 
Canadiens-Français. Anne-Claire Poi
rier lui propose d'aller tourner les 
comédiens à Stratford: 

« Stratford m'a paru un sujet en 
or parce que s'y exprime un phé
nomène qui concentre toutes les 
énergies artistiques et financières 
du Canada anglais. C'est le 
dixième anniversaire du festival, 
cette année. D'accord c'est une 
date qui compte. Mais ce qui 
m'intéresse ce n 'est pas tellement 
prouver telle ou telle chose que je 
penserais du Canada anglais, mais 
saisir sur le plan visuel l'essentiel 
de cette aventure, en montrer 
l'aspect humain. »(4) 

Poirier rencontre là-bas les élèves de 
l'École nationale de théâtre, fondée en 
1960, qui travaillent avec Jean Gas
con. Trois ans après, en 1965, Eric de 
Bayser fera le montage du film Les 
Ludions, à partir du piétage qu'elle a 
pris d'eux à ce moment-là et plus tard, 
au cours de la même année, à Mon
tréal. Mais pour l'instant c'est Chris

topher Plummer qui l'intéresse, ce 
« magnifique comédien qui a une 
conscience professionnelle remarqua
ble », dira-t-elle: 

« Je vais montrer la transforma
tion hallucinante de ce comédien 
de 33 ans qui, en trois heures, 
passe de la jeunesse triomphante à 
l'agonie la plus tragique. ...J'aime 
les acteurs,... parce que ce sont des 
gens qui aiment ce qu'ils font. »(5) 

Anne-Claire Poirier travaille à 
chaud là-bas. Elle se sent vivre dans 
cet univers où la passion du métier, 
l'ardeur au travail, le plaisir de la 
métamorphose et du jeu de rôle nour
rissent les personnes. Elle est comme 
eux, passionnée. L'amour du théâtre 
ne la quittera jamais au cours de toute 
sa démarche de cinéaste qui com
mence véritablement là, à Stratford. 
Cette fois, Claude Fournier est à la 
caméra, sous la direction de la pre
mière réalisatrice à l'O.N.F. 

« Les garçons de la boîte n 'avaient 
jamais travaillé avec des filles. Et 
puis je n 'ai pas le caractère très 
facile. Avec le temps, je pense que 
je serai plus souple, je prendrai de 
l'assurance et mes camarades, 
oubliant l'étrangeté de ma situa
tion, me la feront oublier moi-
même. »<6) 

Anne-Claire Poirier a trente ans 
à ce moment et elle est déjà aguerrie 
au monde masculin par ses études en 
droit; pourtant, ce n'est que plus tard 
qu'elle réussira à se sentir à l'aise 
comme femme à l'O.N.F. Il lui fau
dra l'appui et la collaboration des 
autres femmes. Pour l'instant, elle 
veut prouver à ses confrères qu'elle est 
aussi capable qu'eux d'apprendre et 
de bien faire ce métier. 

Durant toute cette période, 
l'O.N.F. nage en plein cinéma direct 
(cinéma-vérité ou candid eye, comme 
on l'appelle à l'époque); pourtant, dès 
le tournage à Stratford, la marque 

personnelle de Poirier se manifeste. 30 
minutes, Mister Plummer est un film 
structuré à l'avance, le résultat d'une 
recherche qu'elle avait faite sur place 
à l'été, avant même le tournage du 
stampede: 

« C'est du "candid" organisé, 
parce que cela me plaît mieux ainsi 
et parce que le sujet s'y prête... 
Une expérience comme Chronique 
d'un été de Rouch, ça se réussit 
une fois dans la vie et encore j ' a i 
des réserves sur ce film. C'est très 
beau départir sans plan organisé, 
laissant tout au hasard des rencon
tres, seulement tous les sujets ne 
s'y prêtent pas. Ici, je tente un 
compromis. Je tourne ce qui se 
passe au moment où a lieu l'acti
vité, mais je sais toujours un peu 
ce qui va se passer... Pour filmer 
Plummer jeudi dans sa loge j ' a i dû 
avertir le régisseur une semaine à 
l'avance. »(7) 

C'est très différent de Nomades de 
l'ouest où l'équipe était arrivée trois 
jours à l'avance, sans réservation 
d'hôtel, découvrant à mesure ce qui 
pouvait être tourné. Ce souci de ne 
rien laisser au hasard et de préparer 
minutieusement le scénario et le tour
nage par une recherche intense sera 
une constante dans les réalisations 
cinématographiques d'Anne-Claire 
Poirier. De fait, le manque de sou
plesse qu'on lui reproche alors est bien 
plus qu'un trait de caractère. Il cor
respond à toute une conception du 
cinéma qui commence à se manifes
ter dès ses premières oeuvres et qu'elle 
exprime ainsi en 1975: 

« . . . je suis très peu tentée défaire 
des choses à partir de la vérité-
vérité-vérité telle qu 'elle existe dans 
la réalité. Je trouve qu 'en général 
cette vérité-là captée par la caméra 
n'existe plus. Elle est déjà faussée. 
C'est très vrai, parce qu'on la 
recrée au montage. On la trans-
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forme. Donc la transposition, que 
ce soit du documentaire ou un dra
matique, j 'aime mieux la faire 
avant. J'aime mieux savoir vers 
quoi je m'en vais. »<8) 

C'est tout le rapport entre la réalité 
et le cinéma qui est ici en cause. 
Comme tous les autres arts visuels, le 
cinéma a été confronté à l'observation 
des faits et a tenté d'imiter la réalité 
pour atteindre à une plus grande 
vérité. Cela d'autant plus que l'image 
cinématographique se voyait dotée 
d'un élément « réaliste » que l'image 
picturale et photographique n'ont 
pas, le mouvement. La question s'est 
alors toujours posée aux réalisateurs: 
quel type de rapports avec la réalité 
faut-il créer et maintenir en combi
nant les images entre elles? et où l'art 
intervient-il, au moment du tournage 
ou au moment du montage? Pour 
Anne-Claire Poirier, tout se décide à 
l'avance. La vérité captée par une 
caméra n'est plus celle de la réalité 
mais celle de l'art. Il ne s'agit donc pas 
de saisir la réalité telle qu'elle se passe, 
mais de la transposer pour le cinéma, 
de la créer. Mais n'anticipons pas. À 
la période où nous sommes, tout ceci 
n'est encore qu'à l'état embryonnaire. 
Poirier est aux prises avec un pro
blème qui précède celui-ci et qui le 
conditionnera d'ailleurs. Il s'agit pour 
elle du choix qui s'offre de faire de la 
fiction ou du documentaire. Elle passe 
du film 30 minutes, Mister Plummer, un 
documentaire, à La Fin des étés, en 
1964, une fiction. Pour l'instant, les 
deux sont opposés dans sa tête et sa pré
férence va à la fiction. Plus tard seule
ment, les deux se combineront et 
créeront un cinéma plus dialectique. 

La Fin des étés, très peu connu du 
public et qui précède De mère en fille, 
est une fiction dramatique. L'intérêt de 
la réalisatrice pour le théâtre et les comé
diens s'expriment ici d'une autre façon: 

« Pour moi, faire du cinéma, c'est 

du dramatique... Je suis arrivée à 
l'O.N.F. en plein cinéma-vérité. Mais 
le théâtre, c'était un monde dans 
lequel j'étais plus confortable. Quand 
j 'ai proposé le scénario de La Fin des 
étés, ce n'était pas vraiment la mode 
à l'O.N.F. On me disait: Tu es folle. 
Tu es vingt ans en arrière. On ne tra
vaille plus avec des acteurs. Ça ne se 
fait plus. J'ai répondu que moi ça 
me tentait. »(9) 

La tentait certainement aussi le désir de 
faire du cinéma à la façon de ceux 
qu'elle admire et qui sont tous des 
cinéastes de la fiction. Alain Resnais est 
alors pour elle un monteur extraordi
naire qui ne laisse rien à l'improvisation. 
C'est son cinéaste préféré avec Truffaut, 
Varda, Antonioni. À Madeleine Gobeil, 

elle confie: 
«Aux heures de détente, je vais rêver 
que je travaille avec Agnès Varda. 
Ne ris pas, ce n'est pas tellement 
impossible. Grâce à un arrangement 
entre le cinéaste italien Gan Baldi et 
l'Office, Pierre Patry termine un 
stage en Italie. Cette première expé
rience sera peut-être suivie de plu
sieurs autres. »<10) 

Malheureusement, il n'y a pas eu de 
suite à son rêve. Mais en demeurant au 
Québec, Anne-Claire Poirier peut au 
moins tenir les guides et réaliser ses pro
pres films: choisir les scénarios, les 
comédiens, les mouvements de caméra. 
Elle jouit de cette liberté d'ailleurs et se 
permet tous les procédés techniques 
qu'elle veut apprendre à contrôler. La 

La Fin des étés. 
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Fin des étés reflète les abus d'une caméra 
qui joue avec ses possibilités et tombe 
ainsi, comme plusieurs films de fiction 
de débutants, dans le maniérisme. 

L'association avec Hubert Aquin 
comme scénariste pour réaliser son pre
mier film de fiction n'aide certainement 
pas Anne-Claire Poirier à simplifier les 
choses. On connaît l'intérêt de cet écri
vain pour les histoires tarabiscotées. Le 
film nous convie à un voyage dans 
l'inconscient. Une jeune femme, se sen
tant coupable de l'accident survenu à 
son frère, est obsédée par la relation à 
caractère incestueux qui s'étaient établie 
entre elle et lui à la veille de cet accident, 
alors qu'ils étaient allés avec un ami en 
excursion. Voulant à tout prix conser
ver ce trio, elle marie l'ami et garde obs
tinément à la maison son frère devenu 
impotent. Anne-Claire Poirier a conçu 
ce scénario à la suite de l'accident mor
tel d'un ami qui lui était très cher et 
qu'elle aimait comme un frère"11. C'est 
un film qui la touche de près et reflète 
ses sentiments, tant par son contenu que 
par son style. 

Même si la cinéaste est dans une 
période de tâtonnement quant à la 
recherche d'images qui expriment l'émo
tion qu'elle veut rendre à l'écran, ces 
deux films, 30 minutes, Mister Plummer 
et La Fin des étés portent sa marque. 
Dans le premier, le personnage est comé
dien au second degré. Il est Christopher 
Plummer qui se transforme en Cyrano 
de Bergerac, nous dévoilant l'art de la 
transposition. Le documentaire nous 
montre comment on arrive à la fiction. 
Dans La Fin des étés, le personnage cen
tral ne porte plus l'identité de Geneviève 
Bujold, il n'est là que pour le drame qui 
se passe à l'écran. La transposition est 
complète. 

Ces deux films ouvrent la voie aux 
autres qui suivront. Ils sont déjà dans 
leur forme très peu linéaires. Le mon
tage des images crée une tension qui 
brise avec les règles de la continuité. 

C'est dans cette ligne que Poirier pour
suivra la recherche d'un style cinémato
graphique qui oscillera toujours entre un 
cinéma dialectique et un cinéma de type 
plus classique. 

II - DIFFICULTÉS DE 
PARCOURS, UN PREMIER 

LONG MÉTRAGE 

En 1964-1965, ce n'est pas seule
ment le cinéma mais c'est aussi la vie qui 
invite Anne-Claire Poirier à s'affirmer. 
À un an d'intervalle, elle donne nais
sance à deux enfants. Il ne s'agit plus 
de rêve, mais d'une réalité crue, belle 
certes, mais ayant de terribles exigences. 
Elle ne bénéficie plus de la disponibilité 
qu'elle avait, elle doit s'organiser autre
ment. Les pressions lui viennent de tou
tes parts: une femme ne peut pas avoir 
une profession et être mère. Le fait 
qu'elle soit femme devient plus évident 
pour les hommes de l'O.N.F. et c'est 
alors qu'on lui fait sentir qu'il vaudrait 
mieux arrêter là cette carrière à peine 
commencée. Hélène Ouvrard, dans un 
communiqué de l'O.N.F., rapporte ainsi 
les dissensions entre l'institution et la réa
lisatrice, à cette époque: 

« Les véritables difficultés d'Anne-
Claire Poirier, en tant que cinéaste, 
commencent lorsqu'elle devient 
enceinte. Sa réalité de femme lui 
apparaît alors, sur le plan profession
nel, de façon non ambiguë. Être père 
ne semblait changer la vie d'aucun 
homme de l'Office national du film 
tandis qu'être mère semblait devoir 
y remettre en question jusqu'à sa 
présence. On considère en effet 
qu 'elle sera désormais moins dispo
nible, qu'elle n 'a plus besoin de tra
vailler puisqu'un homme peut gagner 
sa vie, on lui conseille, à tout pren
dre, de tenter défaire oublier qu'elle 
est femme (...) et on lui donne fina
lement l'alternative de retourner aux 
versions comme producteur ou... de 

prendre la porte. »<12) 

Mais Poirier n'a pas l'idée de couper 
court à ses rêves de cinéaste. Elle trans
forme la situation à son avantage et s'en 
sert comme d'un tremplin pour réaliser 
son premier long métrage, De mère en 
fille. 

Passer de La Fin des étés à De mère 
en fille en 1968 est un saut immense dans 
l'affirmation de soi, aussi grand que 
lorsque Anne-Claire Poirier était passée 
de la faculté de droit au cinéma, du désir 
de ses parents à son propre désir. Cette 
fois, elle écarte le regard des hommes sur 
elle-même et cherche sa façon person
nelle de voir et de sentir les choses. 
Anne-Claire Poirier est confrontée à une 
réalité qui la touche au plus profond 
d'elle-même et qu'elle partage avec toute 
une moitié de la population. Ce n'est 
plus seulement un « je » qui cherche à 
s'exprimer, mais c'est un « je féminin ». 
La voix personnelle rejoint la voix des 
femmes, surtout de celles qui sont aux 
prises avec la difficulté d'allier profes
sion et maternité. Anne-Claire Poirier ne 
parlera pas au nom de toutes les fem
mes, de toutes les conditions et de tou
tes les classes sociales. On le lui 
reprochera d'ailleurs. Mais elle choisit de 
partir de sa propre expérience et de 
rejoindre d'autres femmes de son milieu 
qui partagent les même inquiétudes et 
les mêmes interrogations. Michèle 
Lalonde, mère de trois enfants, compo
sera les textes en voix off et les dialo
gues de De mère en fille en se basant 
sur le journal personnel d'Anne-Claire, 
écrit alors qu'elle était enceinte de son 
second enfant, et qui avait servi à la série 
d'émissions « Femmes d'aujourd'hui », 
à Radio-Canada. Liette Desjardins sera 
le personnage principal du film. Enceinte 
de son second enfant, ce n'est pas en 
tant que comédienne que la cinéaste la 
choisit, mais comme personne réelle, 
porteuse d'un enfant et pouvant expri
mer avec conviction les sentiments par
tagés avec les autres femmes prises dans 
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De mère en fille. 

la même situation de redéfinir leur pro
fession et leur maternité. Anne-Claire 
Poirier se sent à « l'aise pour réaliser un 
film quand il correspond à l'état dans 
lequel elle est et à une forme qui lui 
apparaît la sienne »<l3). Même si dans 
certains films elle s'écarte d'une problé
matique personnelle, elle sera toujours 
fidèle à cette nécessité de partir d'une 
émotion éprouvée en elle-même pour 
créer. 

Cette expression du « je féminin », 
dans De mère en fille, sera qualifiée 
« d'effusion toute narcissique » par 
Michèle Favreau, alors critique de 
cinéma à La Presse.(l4) Certes, au 
moment où, à l'O.N.F., du côté des réa
lisateurs, on est en plein cinéma politi

que et à caractère social avec Jusqu 'au 
coeur de Jean-Pierre Lefebvre, Saint-
Jérôme de Fernand Dansereau et 
L'École des autres de Michel Régnier, 
tous réalisés la même année 1968, on 
pouvait se surprendre d'entendre une 
voix timide de femme raconter poétique
ment l'expérience de sa seconde mater
nité. Mais n'était-ce pas aussi poser un 
geste politique que de prendre la parole 
au féminin, de montrer et de parler du 
corps de la femme enceinte, de ce qu'elle 
ressent, des angoisses qu'elle a, dans une 
société qui n'avait toujours regardé que 
des images créées par des hommes et 
entendu des paroles qui leur apparte
naient? 

Ce premier long métrage d'Anne-

Claire Poirier annonce en quelque sorte 
les autres qui suivront. Ne voulant rien 
omettre de ce qui la touche de près, Poi
rier bâtit ce film comme une mosaïque 
où les pièces détachées, de tons diffé
rents, s'harmonisent avec plus ou moins 
de contrastes. Le style qui perce à jour 
dans De mère en fille se retrouvera dans 
Les Filles du roy et Mourir à tue-tête. 
Ces trois films ne relèvent pas d'un 
cinéma narratif de type linéaire dont le 
montage suivrait les règles hollywoo
diennes de la continuité. Ils appartien
nent à un cinéma qui engendre au 
contraire des ruptures à différents 
niveaux et introduit l'idée d'une réa
lité complexe. Dans De mère en fille, 
le direct, le fictif, le rêve s'entremê
lent et créent une tension. Le fictif a 
des allures de direct, la comédienne 
étant une femme réellement enceinte; 
par ailleurs, le direct est parfois 
dramatique et fait partie de la fic
tion, ainsi la séquence des femmes qui 
font les exercices prénatals de respira
tion, et la séquence de la césarienne que 
subit Liette Desjardins. À d'autres 
moments, le direct est documentaire et 
vient compléter la réalité de la fiction, 
ainsi l'accouchement naturel par une 
femme dans un hôpital en Tchécoslo
vaquie, les séquences touchant les gar
deries et les usines dans ce pays. Mais 
voilà que le personnage de la fiction fait 
partie du documentaire et ce dernier 
prend des allures de dramatique lorsque 
Liette Desjardins se promène parmi les 
machines des usines en Tchécoslovaquie. 
À cela s'ajoutent d'autres images ficti
ves qui nous font pénétra l'inconscient 
et l'imaginaire du personnage central, un 
aspect auquel s'était intéressé Anne-
Claire Poirier dans La Fin des étés mais 
qui, cette fois, s'inscrira véritablement 
dans un rêve. Il s'agit de la séquence de 
la plage où Liette Desjardins regarde à 
travers une clôture de broche les man
nequins et les femmes qu'elle imagine 
enceintes comme elle; puis celle où elle 
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pénètre dans une pièce délabrée, pous
sant un landau d'enfant qu'elle projet
tera finalement en bas d'un long escalier. 
La mode des citations cinématographi
ques n'étant pas arrivée, on reprochera 
à la réalisatrice ces clins d'oeil à Fellini 
et Eisenstein. 

À l'enchevêtrement des niveaux 
d'images s'ajoute celui des voix, tantôt 
directes sous forme d'entrevues, tantôt 
intérieures en voix off, tantôt sous forme 
de dialogues entre les personnages de la 
fiction. Les paroles s'entrechoquent, 
poétiques et quotidiennes, révélant les 
dehors et les dedans de la maternité. 

Anne-Claire Poirier manifeste, dans 
ce film, d'une façon plus maîtrisée que 
dans La Fin des étés, un souci formel 
d'écriture cinématographique. Pour elle, 
le cinéma n'est pas un lieu seulement 
pour dire des choses, c'est un lieu de 
création où le contenu s'insère dans une 
forme qui doit être belle. C'est en pein
tre et en poète qu'elle voit et fait parler 
ses films. « Je veux que mon imagina
tion passe dans mon oeil », avait-elle dit 
déjà en 1962(15). D'ailleurs elle associera 
toujours à ses projets les meilleurs came
ramen: Jean-Claude Labrecque pour De 
mère en fille, Georges Dufaux pour Les 
Filles du roy, Michel Brault pour Le 
Temps de l'avant, Mourir à tue-tête et 
La Quarantaine. Cette préoccupation 
esthétique la conduira parfois à mettre 
de côté le réalisme au profit de la repré
sentation. Ne disait-elle pas plus haut 
qu'elle était peu tentée de faire des cho
ses à partir de la vérité-vérité? En fait, 
Anne-Claire Poirier ne s'ingérera jamais 
dans le privé des gens. Ceux qu'elle uti
lise en direct dans ses films ne dévoilent 
par leur intimité. Ceux qui le font sont 
dans des rôles. On retrouve ici l'intérêt 
pour le théâtre et la transposition qui 
continuera de se manifester tout au long 
de sa démarche, mais aussi une sorte de 
pudeur et de respect vis-à-vis l'intério
rité des individus. 

De mère en fille connaît un certain 

succès. Bénéficiant de la méthode de dis
tribution des films faits par le Groupe 
de Recherches sociales alors très actif à 
l'O.N.F., il sera présenté à la télévision 
de Radio-Canada à l'automne 1968. On 
parlera d'un « film choc » dans La 
Presse116) et Radio-Canada le placera en 
fin de soirée « sachant fort bien que seul 
un public d'adultes, à l'écoute à cette 
heure, sera à même d'en retenir une 
impression de recueillement et de res
pect. »<17). On parlera aussi de « certai
nes scènes de nu (qui) paraîtront 
peut-être osées à quelques prudes »(l8). 
Il faut souligner ces détails si on ne veut 
pas perdre de vue le contexte québécois 
de l'époque et comprendre la portée de 
ce film. Les femmes en général s'y 
reconnaîtront mais, nous l'avons déjà 
souligné, Michèle Favreau lui reprochera 
de « ne pas poser les vrais problèmes ». 
Anne-Claire Poirier en était à son pre
mier film; comme celles qui en sont à 
leurs premiers livres, la forme du jour
nal personnel est bien tentante et sou
vent nécessaire d'ailleurs pour que 
l'auteure se découvre elle-même et fasse 
éclater par la suite son univers personnel. 

De mère en fille ne suffit pas à 
l'O.N.F. pour reconnaître en la personne 
d'Anne-Claire Poirier les talents d'une 
réalisatrice. Elle subira pendant quelques 
années une mise à l'écart et on lui refu
sera des projets dont deux scénarios avec 
Marie Savard, l'un sur les prototypes 
d'hommes avec lesquels les femmes 
« tombent en amour » et l'autre, une 
histoire amoureuse entre deux vieillards; 
et un scénario personnel intitulé « Les 
Nouveaux Pauvres » qu'étaient alors les 
hippies. Hélène Ouvrard décrit ainsi les 
rapports qui existent entre Poirier et 
l'O.N.F., à cette époque: 

« Sur le plan personnel... l'expé
rience de la maternité est pour elle 
si bouleversante qu 'elle propose De 
mère en fille, film qui, avec deux 
visionnements à Radio-Canada con
nu! un très grand succès auprès de 

la population... mais pas à l'Office 
national du film où, pour le lui faire 
expier, on lui refuse en cinq ans trois 
autres projets de longs métrages dra
matiques basés sur des personnages 
féminins. »(19) 

La cinéaste sera acculée à ne tour
ner que des commandites. Elle réalisera 
Impôt et tout, 5 films de 5 minutes cha
cun, en 1968 et Le Savoir-faire s'impose, 
6 films de 5 minutes en 1971. Sa plus 
belle expérience à cette période de sa vie 
se passera dans le syndicalisme à 
l'O.N.F., aux côtés de Jeanne Morazain 
avec qui elle élaborera la série « En tant 
que femmes ». 

III - SECOND SOUFFLE: 
LA COMPLICITÉ DES FEMMES 

En 1969-70, l'atmosphère est ten
due à l'O.N.F. Le gouvernement a 
décidé de geler les crédits. On assiste à 
des mises à pied. En production 
anglaise, on a « remercié » cinq femmes 
sur huit, les seules femmes de toute la 
production. Trois d'entre elles seront 
réintégrées grâce à l'action du syndicat 
(20). Anne-Claire Poirier se trouve en 
juin 1969 au comité des négociations 
avec Jeanne Morazain. Elles prennent 
conscience des difficultés que les fem
mes peuvent avoir dans ce monde où les 
métiers les plus créateurs, alléchants pour 
les femmes, sont réservés aux hommes. 
Deux projets de films naissent alors dans 
leurs têtes: l'un porte sur l'action syndi
cale et l'autre sur la condition fémi-
nine,2'). Ce dernier les touche de très 
près et elles en développent l'idée. Mais 
voyant l'ampleur du sujet, très tôt elles 
conçoivent non pas un seul film mais un 
programme de films. Dès juillet 1970, 
alors que Société nouvelle a pris la 
relève du Groupe de Recherches so
ciales, Anne-Claire Poirier en parle avec 
Normand Qoutier, producteur du nou
veau programme dont l'objectif est: 

« de mettre les techniques audio-
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visuelles au service de ces citoyens, 
groupes ou classes de citoyens dont 
on dit qu'ils véhiculent une culture 
minoritaire (culture de pauvreté, cul
ture rurale, culture hippie, etc.), la 
culture mqjoritaire étant exprimée 
par les gouvernements. » (22> 

Deux voies s'offrent alors aux con
ceptrices du projet: « faire des films sur 
les femmes en retraçant, par exemple, 
l'évolution de la condition féminine dans 
le temps, ou faire des films avec les fem
mes... et se lancer dans l'aventure ». 
C'est cette deuxième voie qu'elles choi
sissent. L'aventure sera vécue intensé
ment par toutes celles qui feront partie 
du projet. 

Mais quel était le malaise dont par
laient les femmes et qui touchait Anne-
Claire Poirier? N'avait-elle pas bénéfi
cié d'un traitement de faveur? N'était-
elle pas la plus favorisée des défavori
sées de l'institution? II semble que son 
statut de réalisatrice n'avait pas réussi à 
enrayer le sentiment qui était celui de 
toutes les femmes à l'époque: pour réus
sir, il faut travailler en homme, penser 
comme eux. De mère en fille, la seule 
tentative où Anne-Claire Poirier avait 
risqué de prendre une parole de femme, 
n'avait pas été appréciée de ses collègues. 
En 1973, alors que la série « En tant que 
femmes » est en marche, Poirier révèle 
le malaise qu'elle ressentait durant tou
tes ces années: 

« . . . extérieurement, et dans la façon 
dont)'ai organisé ma vie, je n 'aipas 
l'air d'une femme "poignée". Mais 
pour cela j 'ai dû développer des qua
lités que je croyais essentielles à ma 
réussite, et qui n'étaient peut-être pas 
à moi. Je suivais un pattern 
d'homme, j'étais en conflit... » (23) 

Et elle ajoute: 
« Mon travail sur les femmes, depuis 
un an et demi, a été pour moi l'occa
sion d'une démarche fondamentale... 
qui m'a amenée à dire: "Je suis une 
femme comme les autres". Antérieu-

V . " -V»!, Vil" 

Les Filles du roy. 

rement, je pense que je me prenais 
pour une femme "pas comme les 
autres"... J'essayais depuis tellement 
longtemps, dans mon travail, défaire 
oublier que j'étais une femme. Je me 
sentais coupable de ne pas y parve
nir. » 

(24) 

Et plus loin, dans le même texte: 
« Étant donné que ça nous est pré
senté comme une infériorité, une 
tare, d'être une femme, c'est la pre
mière identification, fondamentale, 
qui est difficile à faire. Une fois 
qu 'on l'assume, on voit bien que ce 
n 'est pas une tare. L'amour de soi, 
s'assumer, se connaître, moi je 
n 'arrivais pas à ça. Je me suis rendu 
compte qu'en m'assumant comme 
femme, c'est mon vrai moi que je me 
suis mise à assumer et à aimer. Ça 

ne fait pas longtemps que je m'aime, 
moi.™ 

Il faut lire attentivement ce témoignage 
d'une femme que l'on aurait cru être 
bien dans sa peau. Il est rare qu'Anne-
Claire Poirier ait si intimement exprimé 
ce qu'elle ressent et vit au fond d'elle-
même. Tout le texte mériterait d'être cité 
mais ces quelques paragraphes suffisent 
à nous révéler ce qu'elle cherchait durant 
tout l'itinéraire que nous venons de par
courir. 

La série « En tant que femmes » 
sera le point de départ d'une prise de 
conscience véritablement féministe chez 
Anne-Claire Poirier. Même si elle se tient 
à distance des groupes radicaux, les tex
tes qu'elle écrit à cette époque expriment 
tous le désir d'une lutte intense. Et parce 
que toute sa réflexion et sa recherche lui 
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ont révélé la « réalité tout aussi aliénante 
de la condition masculine résultant du 
régime sexiste » ,26), elle veut une révo
lution en profondeur et non seulement 
des réformes en surface: 

« Même si toutes les réformes pré
conisées, même les plus radicales, 
étaient mises en application, la libé
ration de la femme serait-elle pour 
autant une réalité? À cette question, 
nous répondons non! La solution ne 
réside pas dans la seule réforme de 
l'ordre social existant; elle viendra 
d'une société nouvelle, d'une révo
lution en profondeur des attitudes et 
des mentalités, du renversement du 
régime sexiste comme de tous les 
autres régimes qui s'appuient sur la 
violence et la domination. »<27) 

Et plus précisément encore: 
« Non pas l'approche sociologique et 
réformiste (à travail égal, salaire égal, 
etc), mais, dans la veine de Kate Mil
ieu, la volonté arrêtée d'aller au 
coeur du problème, soit l'origine de 
la domination de l'adulte mâle dans 
nos sociétés. »(28) 

Mais pour que cette révolution se fasse, 
Anne-Claire Poirier comprend qu'il ne 
faut pas brusquer les consciences, que 
chaque femme ira selon son propre che
minement et qu'elle-même suivra le sien. 
Elle tente un rapprochement avec les 
groupements politiques américains — 
ici, au Québec, il y a encore peu de cho
ses en 1971 — mais elle ne désire pas 
y être associée de trop près. Après un 
voyage à New York, en juin 1971, où 
elle a rencontré des féministes de là-bas, 
elle dit: 

« Ce voyage nous a rapporté trois 
choses: 1) ... la nécessité dans une 
première étape de regrouper les fem
mes entre elles; 2) la conviction qu'il 
était important d'avoir une idéolo
gie sociale plutôt que féministe pour 
mener à bien le travail que nous dési
rions entreprendre; 3) la possibilité 
d'un échange régulier de documents 

audio-visuels avec les groupes mili
tants américains. »(29) 

Il faut reconnaître dans ce texte le ton 
diplomatique de quelqu'un qui adresse 
un projet à Société nouvelle. N'oublions 
pas qu'Anne-Claire Poirier avait étudié 
le droit et que durant toutes ces années 
où elle a à défendre la cause des fem
mes, elle le fait de mains d'avocate! En 
fait, son but est d'atteindre le plus grand 
nombre de femmes possible et s'il faut 
mettre de côté l'étiquette « féministe » 
pour y arriver, elle est prête à le faire. 

Anne-Claire Poirier et Jeanne 
Morazain organisent très tôt des rencon
tres avec des groupes de femmes de tous 
âges et de toutes conditions: des fem
mes de la classe ouvrière et de milieu 
urbain, des femmes rurales, des femmes 
cadres et des travailleuses, des étudian
tes, des couples non-traditionnels (dans 
les communes), puis des jeunes ména
ges de classe moyenne <30). Les films 
s'élaborent à partir de ces rencontres. En 
1971, le programme est de taille. « En 
plus des 6 ou 7 documents qui seront 
le reflet des expériences collectives », 
elles proposent « la production de divers 
autres documents ».<31) Il s'agit de trois 
monographies, l'une sur Judith Jasmin, 
une autre sur Gaston Miron qui don
nait alors un cours à Ottawa sur l'évo
lution de l'image de la femme dans son 
oeuvre, et une dernière sur Madame 
Lacroix, une «femme ordinaire». Il y 
avait en plus de proposé un reportage 
sur l'expérience pilote de la garderie 
Centre-Sud (ce qui deviendra À qui 
appartient ce gage1.), deux courts métra
ges de fiction, l'un sur le viol qui se vou
lait humoristique — qui ne sera pas 
retenu à cette époque, mais qui fera le 
sujet de Mourir à tue-tête plus tard — 
et l'autre sur le masque qui devait por
ter sur un couple faisant l'amour à dif
férents âges de leur vie amoureuse. Il y 
avait en plus des projets de documen
taires de 60 minutes: l'un sur la sexua

lité (Jiétérosexualité, transexualité et 
prostitution), un second sur la maternité, 
l'avortement et la contraception, un troi
sième portant sur la délinquance fémi
nine et un dernier court métrage sur 
l'histoire d'une jeune veuve. L'ampleur 
du programme sera réduite à la produc
tion de 6 films, les budgets n'en permet
tant pas plus. Il est à remarquer que 
l'idée de tourner un film sur l'histoire 
des femmes tel que le sera Les Filles du 
roy n'est pas encore au programme. De 
plus, les documents chocs sur la sexua
lité, le viol, la délinquance féminine ne 
seront pas produits. Ceux-ci auraient 
exigé une longue préparation et d'ailleurs 
il ne s'agissait pas tant de « choquer » 
que de permettre à des femmes de 
s'exprimer en toute confiance. Dans une 
note de service qu'Anne-Claire Poirier 
adresse en tant que producteur (sic) délé
guée (sic) du programme « En tant que 
femmes », le 29 mars 1972, elle écrit: 

« Le but de notre programme de 
films n 'est pas une course au fémi
nisme: il ne s'agit pas pour nous 
d'exprimer les idées les plus radica
les et de choquer le plus grand nom
bre de gens, il s'agit pour nous au 
contraire d'atteindre le plus de fem
mes possible afin d'entreprendre avec 
elles une réflexion sur leur vie quo
tidienne, leurs liaisons, leurs rêves, 
leurs peurs... etc. et cela évidemment 
dans un but de désaliénation. »(32) 

Cette réflexion sur le quotidien, la réa
lisatrice l'avait elle-même entreprise 
lorsqu'il s'était agi de tourner De mère 
en fille. Elle connaît la nécessité de res
ter collée au vécu pour se retrouver et 
se redéfinir. Et c'est de ce quotidien que 
toutes les réalisatrices de la série parti
ront pour sensibiliser les femmes et réa
liser leurs films. Seul le projet Les Filles 
du roy que réalisera Poirier retournera 
aux sources de l'histoire des femmes. Le 
scénario du film a été conçu par Mar
the Blackburn alors participante à la 
série. U faut ici ouvrir une parenthèse 
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sur cette collaboration qui commence à 
l'époque entre Marthe Blackburn et 
Anne-Claire Poirier. 

En l'été 1971, alors que la suite était 
à se préciser, une réunion avait été orga
nisée avec « 30 participantes choisies 
parce qu'elles avaient déjà atteint un cer
tain degré de sensibilisation par rapport 
à la condition féminine ». (33) Marthe 
Blackburn était parmi dies. À Hélène 
Ouvrard qui l'interroge sur cette rencon
tre elle dit: 

mon temps, les femmes ne s'expri
maient pas beaucoup. Moi-même ça 
ne me gênait pas, je me sentais libre, 
mais ça me gênait pour les 
autres. »<34) 

Marthe Blackburn se retrouvera parmi 
des femmes plus jeunes qui puiseront en 
elles la tendresse, l'assurance, la compré
hension qui seront nécessaires à leur 
démarche. Elle collaborera à plusieurs 
films: à la recherche, avec Mireille Dan
sereau pour son film J'me marie, j 'me 
marie pas, avec Hélène Girard pour Les 
Filles, c'est pas pareil; à la scénarisation 
et à la réalisation avec Jeanne Morazain 
et les autres, pour À qui appartient ce 
gage? qu'elle oriente de façon à faire 
valoir le point de vue des enfants. Pro
blème technique qu'elle « résolut en iso
lant les enfants dans une zone irréelle qui 
fit contrepoids au réalisme cru des 
témoignages des mères, et en leur fai
sant exprimer à travers des comptines 
leurs problèmes et leur inquiétude. »(35) 

On voit ici que l'imagination de Mar
the Blackburn rejoint parfaitement celle 
d'Anne-Claire Poirier qui voulait elle 
aussi sortir du réalisme et atteindre l'évo
cation. 

En fait, dès le début du projet, 
Marthe Blackburn avait soumis à Anne-
Claire Poirier un scénario intitulé « Nos 
saintes martyres canadiennes ». C'était 
un scénario humoristique et le comité du 
programme l'avait accepté sans hésita
tion. Mais toutes deux comprirent vite 
que « l'heure n'était pas encore venue 

de rire de nos travers »(36). Elles conçu
rent donc, d'une façon plus engagée et 
plus grave, ce qui devint Les Filles du 
roy, premier film québécois de femmes 
tentant de raconter à d'autres femmes 
leur histoire. Il y avait bien eu L'Essor 
féminin (Women on the March) réalisé 
à l'O.N.F. en 1958 et qui retraçait l'his
toire des mouvements féministes depuis 
le début du siècle. Mais c'était un 
homme qui l'avait fait, Douglas Tuns-
tell, et sa perspective de montrer que 
l'égalité des droits des femmes et des 
hommes était enfin obtenue ne faisait 
que maintenir les femmes dans une 
fausse représentation de leur situation 
réelle. 

Il est important de situer Les Filles 
du roy dans le prolongement des oeu
vres précédentes. Certes, comme pro
ductrice de la série « En tant que 
femmes », Poirier a fait un chemine
ment depuis De mère en fille qui lui a 
permis de gagner de l'assurance et de 

s'ouvrir à des perspectives nouvelles con
cernant les femmes. Mais la conception 
et la réalisation du film Les Filles du roy 
ne sont toutefois pas nouvelles. Elles 
conservent ce qui se manifestait déjà 
dans les films qui ont précédé. La col
laboration avec Marthe Blackburn fera 
s'épanouir davantage les éléments déjà 
présents. Toujours fidèle à son amour 
du théâtre et à son souci d'allier la vérité 
des situations et l'esthétique des images, 
elle fera de Filles du roy un film où 
l'émotion et l'évocation poétique seront 
au service de son intention de « réhabi
liter nos heroines ».(361 Elle concevra 
donc un film à plusieurs niveaux où la 
fiction et le documentaire s'allieront: 

« C'est un documentaire dramati
que. Pour mon travail de documen
tariste, j ' a i besoin de la réalité 
visuelle. Mais cette réalité-là, il faut 
que je l'organise pour qu 'elle dise ce 
que je sens. Lorsque je fais un film, 
c'est pour communiquer à des gens 

Le Temps de l'avant. 
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une émotion qui n 'est peut-être pas 
unique à moi. Donc le film est très 
organisé dans ce sens-là. Chaque 
séquence des Filles du roy était pré
vue. Il n'y a rien comme déroule
ment modifié au montage. »<37) 

On reconnaît ici ce qu'elle disait en 1962 
sur le « candid organisé ». Anne-Claire 
Poirier ne va pas spontanément vers le 
cinéma direct, et elle s'écarte en cela de 
la majorité des autres films de la série 
qui seront en direct, exception faite de 
Souris, tu m'inquiètes d'Aimée Danis. 

Le 4 janvier 1974, Hélène Ouvrard 
annonce dans un communiqué le vision
nement à la télévision des quatre films 
terminés de la série « En tant que fem
mes ». Ce sont, dans l'ordre de leur pro
jection: J'me marie, j 'me marie pas et 
Souris, tu m'inquiètes qui passeront en 
janvier, À qui appartient ce gage! pré
senté en février et Les Filles du roy télé
visé en mars. Deux autres films sont 
alors à l'étape « recherche ». Il s'agit de 
celui d'Hélène Girard sur les adolescen
tes et qui deviendra Les Filles, c'est pas 
pareil et un autre portant sur la mater
nité, la contraception et l'avortement de 
Tanya Ballantyne qui sera finalement 
refusé et dont le thème sera repris quel
ques mois plus tard par Louise Carré. 
En ce début de l'année 1974, Anne-
Claire Poirier est occupée à présenter un 
nouveau budget au Bureau du trésor. La 
série « En tant que femmes » s'étant ter
minée comme prévu en décembre 1973, 
elle veut poursuivre l'expérience à l'inté
rieur d'un studio tel qu'il en existait déjà. 
Ce projet du Budget B en est un d'un 
demi-million par année pendant 5 ans, 
dont une partie serait affectée à la for
mation des femmes dans tous les domai
nes du cinéma où elles veulent acquérir 
une compétence. En février 1974, les 
femmes de la Série ont confiance qu'il 
puisse être accepté: 

« Misant sur Tavant-gardisme de 
l'O.N.F. qui a permis d'innombra
bles expériences de création et 

d'action sociale aux cinéastes... mas
culins, et sur le prestige qu 'une expé
rience comme celle-ci ne peut 
manquer de lui apporter, misant 
aussi sur l'Année internationale de la 
femme que sera, par décret de 
l'O.N. U, l'année 1975, et à laquelle 
le Canada a promis un appui con
cret, les femmes cinéastes semblent 
bien décidées à poursuivre ce qui 
semble avoir été, à ce jour, la seule 
tentative d'amener un changement en 
profondeur dans la perception, tant 
masculine que féminine, de la réalité 
de la femme et de modifier dans la 
société un système de valeurs qui ne 
satisfait ni l'un ni l'autre des parte
naires. »(38) 

Malheureusement, le Budget B sera 
refusé en mars 1974. L'O.N.F. a 
d'autres idées en tête comme celle de 
mettre sur pied le Studio D pour les fem
mes de la section anglaise. 

En juin de la même année, Louise 
Carré, qui travaille déjà à l'O.N.F. à 
l'administration, présente un scénario à 
Anne-Claire Poirier. Le projet, intitulé 
L'Espoir, traite du problème de l'avor
tement. L'idée d'un film sur ce sujet 
ayant été acceptée dans le cadre de la 
série « En tant que femmes » mais le 
scénario de Tanya Ballantyne ayant été 
refusé, celui-là est reçu pour étude. 
Anne-Claire Poirier veut l'adapter 
davantage aux autres films de la série en 
lui enlevant son caractère anecdotique et 
en intensifiant le ton du témoignage. 
Marthe Blackburn collaborera aussi à 
l'écriture du scénario qui sera finalisé au 
début d'octobre 1974 et s'intitulera Le 
Temps de l'avant. Dans sa présentation, 
il est écrit: 

« Quand on parle d'avortement en 
1974, c'est surtout en référence à sa 
non-légalité; cela n'est pas notre pro
pos. La légalité de l'avortement est 
une chose. Sa réalité vécue en est une 
autre,... la nôtre. »(39) 

C'est cette réalité que la cinéaste veut 

faire ressortir. La dramatique lui appa
raît être la forme la mieux adaptée pour 
atteindre son but. Ceci donnera un film 
beaucoup plus linéaire que les autres 
films réalisés par elle jusqu'alors, mais 
il rejoint en cela La Quarantaine. Elle 
dira du film Le Temps de l'avant: 

« J'avoue que ce film était difficile 
à faire parce que c'est une dramati
que à contenu thématique presque 
documentaire. Avant de commencer, 
il a fallu faire des choix, prendre le 
parti défaire un film de fiction dra
matique sur un thème précis et de ne 
pas en sortir. Cela permettrait de 
créer des personnages qui pouvaient 
porter des vérités vécues. Les deux 
femmes ont dix ans d'intervalle. En 
dix ans, les mentalités ont beaucoup 
changé. » m 

C'est ce changement des mentalités, cette 
mutation des valeurs, qui donnera au 
film tout l'impact qu'il a eu lors de la 
période de distribution communautaire. 
Comme tous les autres films de la sé
rie, Le Temps de l'avant a été présenté 
à différents groupes de femmes qui ont 
toutes manifesté beaucoup d'intérêt. 
Elles ont aussi exprimé le désir de con
naître les réactions des hommes. 
D'autres rencontres, avec le public mas
culin cette fois, ont donc été mises sur 
pied du 25 octobre au 3 décembre 1976 
pour recueillir leurs propos: 

« La deuxième distribution commu
nautaire auprès du public masculin 
peut désormais servir à confirmer 
que l'intuition de départ était juste. 
L'empressement plutôt modéré 
manifesté par les hommes pour 
accepter l'invitation de visionner le 
film, les réactions parfois bourgeoi
ses émises face aux problèmes sou
levés, le manque de vocabulaire pour 
s'exprimer sur ces contenus sont 
autant d'indices qui laissent soupçon
ner que ces problèmes sont de fait 
trop souvent vécus dans la solitude. 
Suite au dialogue entre Hélène et 
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Monique (dans le film), un partici
pant n 'a rien trouvé de plus à affir
mer que: "Je suis content d'être un 
homme". »(41) 

En 1975, la philosophie et les objec
tifs du programme Société nouvelle à 
l'intérieur duquel se plaçait la série « En 
tant que femmes » sont redéfinies. Dans 
un texte intitulé: « Pour un redémarrage 
dynamique de Société nouvelle », il est 
dit que la priorité sera donnée « aux 
documents cinématographiques qui 
impliqueront à la fois une démarche per
sonnelle intime et intense des proposeurs 
eux-mêmes et une couverture approfon
die et prospective des sujets abordés » 
<42). Et plus loin, que « même si les 
sujets envisagés ne peuvent être quali
fiés de "typiquement féminins", une 
place importante sera laissée aux fem
mes en tant "qu'artisans" à l'intérieur 
du programme. »(43) Les sujets explorés 
alors sont: l'alcoolisme, la famille, les 
drogues, le pouvoir, la spiritualité, la 
mort et l'esprit de consommation. Dès 
octobre 1975, Anne-Claire Poirier 
accepte le poste de producteur exécutif 
de Société nouvelle pour pouvoir conti
nuer à promouvoir le travail des fem
mes. Mais comme elle l'explique encore 
aujourd'hui, il ne s'agissait pas de faire 
des passe-droits parce que c'étaient des 
femmes qui présentaient des projets. « Il 
ne fallait pas que les femmes perdent le 
souci de perfection et leurs exigences de 
rigueur parce qu'il devenait plus "facile" 
de faire accepter leurs projets ».(44) 

Anne-Claire Poirier produira plusieurs 
films dans ce cadre, dont quatre réali
sés par des femmes: Ti-Dré le pèlerin 
d'Annick de Bellefeuille, Shakti de 
Monique Crouillère, Familles et varia
tions de Mireille Dansereau et La P'tite 
Violence d'Hélène Girard. Elle-même 
pense à cette époque à un film sur la spi
ritualité. En avril 1975, elle en parle en 
ces termes à Léo Bonneville: 

« Je crois que le cheminement que 
nous avons fait, nous les cinéastes 

Mourir à tue-tête. 

qui avons réalisé la série sur la 
femme, nous a vraiment changées... 
j 'a i acquis une grande paix avec moi-
même. Elle m'a permis de me préoc
cuper de choses qui maintenant 
m'apparaissent très importantes, 
essentielles. Par exemple, la réflexion 
sur l'avortement, sur la vie, sur le 
mqnde dans lequel nous vivons m'a 
fait me rendre compte de l'absence 
évidente de spiritualité. »(45) 

Mais son travail de productrice de 1975 
à 1978 l'accaparant beaucoup, elle ne 
donne pas suite à ce projet. Plus tard, 
l'enthousiasme sera passé et c'est à autre 
chose qu'elle s'intéressera. 

IV - LES FILMS 
DE LA MATURITÉ 

En 1976, la Commission des droits 
de l'homme demande à Marthe Black
burn de faire une recherche sur le viol 
en vue d'un numéro de revue consacré 
à la femme. Le numéro n'étant jamais 
paru, elle se retrouve avec un matériel 
précieux qu'il serait irresponsable de ne 
pas rendre public. Marthe Blackburn 
veut utiliser ces données au cinéma et en 
parle à Anne-Claire Poirier. À l'origine, 
elles préparent un projet de deux films, 

l'un documentaire et l'autre de fiction, 
à partir d'une synopsis d'Andrée Major 
que Marthe a dans ses tiroirs depuis 
quelque temps. Mais très tôt dans l'éla
boration de ces films, le lien organique 
entre la narration fictive et le documen
taire s'impose. Elles décident alors de ne 
réaliser qu'un seul film. 

Le problème auquel s'attaque 
Anne-Claire Poirier est de taille. Nous 
avons vu que la question du viol avait 
été proposée dans la série « En tant que 
femmes » mais à cette époque, les fem
mes violées n'avaient pas levé l'interdit 
sur leur silence et on n'avait qu'une vue 
superficielle du problème. Cette fois, des 
témoignages ont été recueillis qui pour
raient permettre à d'autres femmes 
d'effacer la honte qu'elles ressentent à 
en parler. Anne-Claire Poirier, en pleine 
possession de ses moyens, n'ayant plus 
à faire la preuve de sa compétence en 
tant que réalisatrice et ne craignant plus 
de prendre une parole de femme, veut 
faire un film qui touche les hommes et 
les femmes et les amène à penser le viol 
comme une question non seulement 
individuelle mais aussi politique. 

La forme cinématographique 
s'impose d'elle-même. Différents 
niveaux d'images et de langage doivent 
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se répondre. Dans la ligne de De mère 
enfille et Les Filles du roy, le film Mou
rir à tue-tête présente une dialectique et 
une dynamique encore plus réussies que 
dans tous les films précédents. 

Anne-Claire Poirier se pose et nous 
pose la question suivante: comment se 
fait-il que l'homme, à qui il est possible 
d'avoir des rapports d'amour avec une 
femme, peut en arriver à avoir avec elle 
des rapports de haine qui détruisent la 
femme et le laissent triomphant? Les 
tentatives d'explications qu'Anne-Claire 
Poirier et Marthe Blackburn se sont 
données les ont amenées à élargir le sens 
du viol et à traiter de l'appropriation et 
de la domination sexuelles du corps de 
la femme par l'homme et par la société 
patriarcale. Le cas particulier d'un viol 
qui forme la trame narrative du film se 
transmue à certains moments pour don
ner image à d'autres violences faites au 
corps de la femme. La fiction devient 
documentaire et tous les deux s'associent 
pour créer le niveau de l'évocation là où 
l'image relève de la fiction et la bande 
sonore, du documentaire. 

Pour permettre à d'autres femmes 
que Suzanne de parler publiquement du 
viol qu'elles ont subi, la réalisatrice uti
lise cette fois un artifice qui relève non 
pas du cinéma direct mais du théâtre. 
La création d'un tribunal imaginaire per
met à cinq femmes d'analyser leurs cas 
particuliers en regard de la loi. Cette 
séquence, très théâtrale quant à la mise 
en scène, les déplacements des comédien
nes, leurs témoignages face au public, 
est fidèle à l'intérêt que Poirier a tou
jours manifesté pour la dramatique théâ
trale même au cinéma, et qui se verra 
à nouveau dans son dernier film, La 
Quarantaine. 

La structure dialectique de Mourir 
à tue-tête correspond au propos du film. 
C'est un des soucis constant d'Anne-
Claire Poirier de trouver une forme qui 
soit adaptée au contenu: 

« Je trouve que quand une formule 

est trouvée pour un sujet, en géné
ral elle appartient à ce sujet. Dans le 
cas de Mourir à tue-tête ye savais que 
je ne voulais pas raconter une anec
dote. Mon propos était davantage le 
viol qu'un viol. Il fallait trouver une 
formulation qui inclut cette notion-
là constamment et qui la garde 
présente. »<46) 

D'ailleurs, et cela transparaît dans tous 
ses films, l'anecdote n'est jamais ce qui 
stimule la création chez Poirier. Elle 
n'est toujours qu'un prétexte pour expri
mer ce que la réalisatrice a à dire. Dans 
La Quarantaine aussi, il ne s'agit pas de 
raconter des histoires personnelles, mais 
de faire surgir, à travers des subjectivi
tés, des problèmes fondamentaux qui 
concernent ceux et celles qui sont en 
pleine maturité. À partir de réflexions 
sur la famille, l'amour, la fidélité, 
l'homosexualité, c'est la question plus 
vaste du rapport que l'adulte entretient 
avec son enfance qui est posée. Est-ce 
que nous ne sommes pas toujours les 
enfants que nous avons été et l'âge 
adulte n'est-il pas un pur produit de 
l'imagination? La colère, l'agressivité, la 
tendresse, le besoin d'aimer et d'être 
aimé sont-ils si différents parce que ce 
sont des adultes qui les ressentent? 

Les thèmes traités par Poirier dans 
ses films ne se transforment jamais en 
thèses. Quoi qu'on ait dit sur son didac
tisme, celui-ci demeure toujours près de 
l'émotion et de la subjectivité. Qu'on 
pense à la longue conversation dans la 
nuit entre les deux femmes du Temps 
de l'avant ou au tribunal imaginaire de 
Mourir à tue-tête, c'est à travers l'émo
tion que la réflexion s'achemine et cette 
émotion passe à travers des corps. Le 
corps est plus qu'un thème dans les films 
de Poirier, il en est la matière vivante 
et palpable. L'intérêt de la cinéaste pour 
le théâtre lui a non seulement permis de 
s'éloigner très tôt d'un cinéma qui veut 
donner l'illusion de la réalité, mais il a 
suscité chez elle, dès le début, une 

recherche sur la présence et le déplace
ment des corps devant l'oeil d'une 
caméra. Que ce soit le corps métamor
phosé de Christopher Plummer ou le 
corps réceptacle de Liette Desjardins 
dans De mère enfille, le corps momifié 
de Danielle Ouimet dans Les Filles du 
Roy ou le corps violé des femmes dans 
Mourir à tue-tête, leur présence est tou
jours quelque chose d'excessif pour le 
spectateur. 

La Quarantaine est l'expression la 
mieux achevée de cette fascination de 
Poirier pour les corps dans toute son 
oeuvre. Le cinéma nous a habitués à des 
émotions retenues, à des corps discrets 
ou alors franchement erotiques et agres
sifs; le public supporte mal le corps qui 
pleure ou qui rit si la caméra accentue 
sa présence par des gros plans. C'est 
pourtant ce que Poirier fait dans La 
Quarantaine; d'une façon encore plus 
consciente et plus provocante que dans 
tous ses autres films. Les corps se tou
chent, s'embrassent, se collent, sans les 
normes habituelles propres aux scènes 
d'amour, avec la provocation que sus
cite souvent l'innocence des enfants. Ce 
sont des corps habillés mais ils portent 
en eux une nudité nouvelle, moins atten
due. Ils se livrent à nous sans pudeur 
avec des bouches grandes ouvertes, des 
rires et des pleurs excessifs, des gestes 
d'abandon non retenus; ils s'accrochent 
les uns aux autres, dansent, tournoient, 
seuls, en groupe, homme et femme, 
homme et homme, femme et femme, en 
dehors des catégories de couples. La 
règle en cinéma exigeant des comédiens 
qu'ils jouent d'une façon plus retenue, 
parce que la caméra amplifie le moin
dre geste, n'est pas du tout respectée ici. 
Poirier l'a défiée, tentée qu'elle fut 
d'inventer une nouvelle gestuelle, une 
nouvelle indécence. Tous les personna
ges de La Quarantaine sont avant tout 
des corps qui se déplacent sous l'oeil 
rapproché de la caméra, dans un espace 
restreint qui rappelle le lieu théâtral. 
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« Le défi qui me tentait ici était 
l'unité de temps et de lieu. Quelque 
chose se passe dans un temps et un 
espace restreints. Cela me semblait 
riche de possibilités pour exprimer 
tout ce qui concerne les relations 
entre les gens, car c'est cela qui 
m'intéresse au cinéma. Cinématogra
phiquement, le plus grand défi a été 
La Quarantaine. Parce qu 'il y a plu
sieurs personnages, parce qu 'il y a 
beaucoup de mouvement, une 
caméra mobile qui bouge cons
tamment. »(47) 

Unité de temps et de lieu, une caméra 
qui circule. Ici, le théâtre et le cinéma 
se rejoignent. Ils ne se sont jamais quit
tés dans les films d'Anne-Claire Poirier 
depuis ses débuts à l'O.N.F. Sa réticence 
pour le cinéma direct a été constante: 

« Je trouve que la transposition per
met d'atteindre une vérité parfois 
plus aiguë que le direct. On peut être 
beaucoup plus cru dans une fiction. 
Je me suis toujours posé beaucoup 
de questions sur lejusqu 'où on peut 
aller dans la vie des gens, dans leur 

vérité intérieure. Je trouve que je 
peux aller plus loin, en rencontrant 
des gens, en les connaissant et ensuite 
en les transposant. »(48) 

Toute la question du cinéma et de la 
vérité reste présente. L'art cinématogra
phique n'atteint que la vérité qui est 
créée par des transpositions qui la révè
lent dans toute son ampleur. 

En même temps qu'il marque une 
nouvelle étape dans son cheminement, 
le dernier film d'Anne-Claire Poirier 
représente ainsi une sorte de boucle, un 
retour sur soi que seule la maturité artis
tique permet d'atteindre. Et paradoxa
lement, son message consiste à relativiser 
toute maturité psychologique, à rappe
ler que, aussi loin qu'on se soit rendu, 
on n'est jamais loin du commencement: 
« nous ne sommes toujours que l'enfant 
que l'on s'est privé d'être pendant des 
années. »(49) 

L'itinéraire d'Anne-Claire Poirier 
comme réalisatrice ne se termine pas 
avec La Quarantaine. Depuis au moins 
deux ans déjà, elle écrit, avec la colla
boration de Maurice Champagne-

Gilbert, le scénario d'un autre long 
métrage intitulé: L'Amour à rebours. 
Cette fois, Poirier se penche sur la vie 
d'un couple qui a survécu tant bien que 
mal à la remise en question des rôles 
sexuels et aux bouleversements que la 
prise de conscience des femmes a pro
voqués durant la dernière décennie. 
Parents de grands adolescents, leur ques
tionnement et leur relation sont soumis 
aux jugements de ces derniers et à leur 
égocentrisme. Encore une fois, Poirier 
ne craint pas de s'attaquer à des pro
blèmes qui suscitent une réflexion et des 
émotions qui touchent la vie des gens 
dans ce qu'elle a de plus intime. 

Parallèlement à ce travail d'écriture 
et de création, Anne-Claire Poirier dirige 
depuis quelques temps, à l'École natio
nale de théâtre, des groupes de jeunes 
comédiens qui veulent élargir leur champ 
d'action et jouer devant une caméra. La 
cinéaste n'a jamais quitté cette passion 
pour le théâtre qu'elle avait lorsqu'elle 
est entrée à l'O.N.F. C'est cette passion 
d'ailleurs qui a donné à toute l'oeuvre 
cinématographique de Poirier la dimen
sion qui lui est propre et qu'il a été pos
sible d'apercevoir à travers ces pages. 

Riche d'interrogations de toutes 
sortes et soucieuse de donner à ses films 
une forme qui permette l'éclatement, 
c'est à travers l'émotion et la sensibilité 
de ses personnages que la réalisatrice 
tente d'apporter un éclairage nouveau 
aux problèmes qui jalonnent notre quo
tidien. Le cinéma d'Anne-Claire Poirier 
continue d'étonner et de déranger parce 
qu'il se refuse à toute stagnation, à toute 
facilité. 

NOTES 
(1) Ann&Claire Poirier. « À la recherche de notre histoire ». 
Médium-média, vol. 2, janvier 1973, p. 18. 
(2) Leo Bonneville, « Bitretien avec Anne-Claire Poirier », 
Séquences, n" 81, juillet 1975, p. 5. L'entretien avait eu lieu 
le 30 avril 1975. Il a été publie à nouveau dans le livre de 
l'auteur, Le cinéma québécois par ceux qui le font, ed. Pau-
Unes & A.D.E, 1979, p. 743-763. Cens mon texte les refe
rences renvoie™ toujours à Séquences. 
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(3) Madeleine Gobeil, « Anne-Claire Poirier: première cinéaste 
canadienne-française », La Presse, 6 octobre 1962, p. 21. 
(4, 5, 6 et 7) Idem. 
(8) Léo Bonneville, op. cit., p. 7. 
(9) Idem. 
(10) Madeleine Gobeil, op. cil., p. 22. 
(11) Propos que j'ai recueillis lors d'une entrevue le 14 avril 
1982. 
(12) Hélène Ouvrard, communiqué de l'O.N.F. du 6 mars 
1974 portant sur Anne-Claire Poirier. 
(13) Léo Bonneville, op. cit., p. 6. 
(14) Michèle Favreau, « L'art de ne pas poser les vrais pro
blèmes », La Presse, 5 octobre, 1968, p. 37. 

(15) Madeleine Gobdl, op. cit., p. 22. 
(16) Noella Desjardiras, « De mère en filk ou la femme devant 
la maternité », La Presse, 21 septembre 1968, p. 41. 
(17) Article non signé, « De mère en fille: le mystère de la 
maternité et de la naissance », Le Devoir, 28 septembre 1968, 
p. 19. 

(18) Noella Desjardins, op.cit., p. 41. 
(19) Hélène Ouvrard, communiqué du 6 mars 1974. 
(20) On peut lire ceci en marge du Rqpport de l'Office natio
nal du film sur te rôle de la femme, fait en 1972 et reproduit 
dans Médium-média, vol. 2, janvier 1973, p. 12. 

(21) Hélène Ouvrard, communiqué du 18 février 1974 sur 
Jeanne Morazain. 
(22) En annexe à la fin du Programme, présenté par Jeanne 
Morazain-Boucher, Monique Larocque et Anne-Claire Poi
rier, le 29 mars 1971. Cest un extrait du document intitulé 
« Présentation générale », présenté à Société Nouveue/Chal-
lange for Change, par Normand Cloutier en octobre 1970. 

(23) Médium-média, vol. 2, janvier 1973, p. 8. 
(24) Idem. 
(25) Idem. 
(26) Anne-Claire Poirier, Jeanne Morazain, En tant que fem
mes. Rapport de recherches, 16 septembre 1971, p. 4. 

(27) Ibid, p. 1. 
(28) Cité par Normand Cloutier dans un communiqué du 28 
octobre 1971, p. 2. 
(29) Annexe A du Rapport de recherches, 16 septembre 1971. 
(30) Ibid., chap. HI, Production et diffusion, p. 1 ss. 
(31) Ibid., p. 13 ss. 
(32) Anne-Claire Poirier, En tant que femmes, 29 mars 1972, 
p.l. Communiqué de l'O.NJr. 
(33) On lit ceci en préface à un document fai à partir de 8 
heures de métrage magnétoscopique tourné lors de cette ren
contre. Le texte est aux archives de PO.N.F., mais comme 
plusieurs textes cités ici, il est difficile d'accès n'étant pas encore 

codifié et catalogué. D faut se renseigner auprès de M. Ber
nard Lutz aux archives de l'O.N.F. 
(34) Hélène Ouvrard, communiqué sur Marthe Blackburn, le 
6 mars 1974. 
(35) Idem. 
(36) Idem. 
(37) Léo Bonneville, op. cit., p. 9. 
(38) Texte de 1'O.N.F. intitulé, « Une expérience unique », 
daté du mois de février 1974, non signé, p. 7. 
(39) L'Espoir, scénario présenté à 1'O.N.F. le 3 octobre 1974, 
p. ii. 
(40) Léo Bonneville, op. cit., p. 11. 
(41) « Distribution communautaire du film Le Temps de 
l'avant auprès du public masculin », mars 1977, par Léo Beau-
lieu, coordonnateur du projet. 
(42) « Pour un redémarrage dynamique de Société nouvelle. 
Des politiques renouvdées et une réorientation », p. 7. Ni 
signé, ni daté, Anne-Claire Poirier s'y réfère comme au docu
ment du mois d'octobre 1975 dans son rapport du 22 avril 
1976 au comité interministériel. 
(43) Idem. 
(44) Entrevue avec Anne-Claire Poirier, le 14 avril 1982. Sur 
cassette. 
(45) Léo Bonneville, op. cit., p. 12. 
(46 à 49) cf. note 44. 

À TOUS LES LECTEURS DE SÉQUENCES 

Ne ratez pas le prochain numéro de Séquences. 

Vous y trouverez des avantages appréciables. 

En plus 

... un compte rendu élaboré du Festival de Cannes. 

... une découverte de Stephen King, grand maître de l'horreur, dont les 
livres ont été portés à l'écran. 

Le prochain numéro de Séquences paraîtra en juillet. 

Un numéro à ne pas manquer 
pour les surprises qu'il 

vous réserve. 
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