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Fascination
hollywoodienne

par Paul Warren

ourquoi le cinéma américain (le cinéma
P hollywoodien) fascine-t-il tellement les

Québécois? 1l faut, d’entrée de jeu, poser
clairement ceci: le cinéma des Québécois, c’est le
cinéma ameéricain. Il y a bien des films qui sont
réalisés au Québec par des cinéastes québécois et
joués par des comédiennes et des comédiens
québécois. Mais ces films-la, méme s’ils sont
nombreux proportionnellement a notre population,
méme si plusieurs d’entre eux sont populaires et
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remplissent les salles, ne sont que des films ponctuels
et isolés les uns des autres. Ils ne font pas le poids
devant 'immense et hégémonique cinéma
hollywoodien. Ils n’arrivent pas a se faire cinéma
québécois, i devenir le cinéma des Québécois. (Tant
il est vrai que le cinéma a plus d’extension que les
films singuliers qui le constituent).

Ginette Major a tenté, il v a dix ans (en 1982), dans
son livre, le Cinéma québécois a la recherche d’un
public,d’expliquer, parl’analyse de contenu filmique,
pourquoi le cinéma québécois n"arrivait pas a séduire
le spectateur québécois. Parmi les causes majeures
de cette «absence d’histoire d'amours, comme elle
le dit, entre le cinéma québécois et son public, elle
note «l'image dévalorisante, passéiste, étriquée et
souvent fausse de la réalité québécoise» que donnent
les films québécois. Cette constatation n'est pas
nouvelle, elle reprend les jugements les plus répandus
concernant noire cinématographie nationale. Le
mérite de Ginette Major, c’est de les avoir fondés
scientifiquement.
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Cependant, au fin fond des choses, ce n'est pas parce
que les films d'ici donnent «une vision pessimiste et
souvent résignée de |'existence» (selon les termes de
Major) qu'ils n'arrivent pas a se faire le cinéma des
Québécois. Seraient-ils plus positifs et idéalistes
qu'ils n'arriveraient toujours pas a détroner le cinéma
hollywoodien dans le ceur des Québécois. Car le
cinéma hollywoodien donne i voir et a entendre aux
Québécois (et au reste du monde dailleurs), d travers
la perfection technologique, le fascinant compor-
tement des stars. C'est cela qu'il nous faut regarder
de pres.

Hollywood

Le coup de génie des producteurs américains, au
début du siécle, c'est d’avoir créé Hollywood, un
lieu central et unique de production filmique, un
creusetde création, un vériable melting-potd‘images
ol bouillonneront bientdt, dans la confrontation
créatrice, & méme les cing grands studios (The big
five, les majors), toutes les classes sociales améri-
caines. Déja, a la fin des années 20, Hollywood était
devenu un haut lieu d'effervescence artistique,
I'espace américain oi était concentré le plus grand
nombre de talents et de génies de toutes sortes. Le
septiéme art, mieux le systéme-cinéma était créé.
Tout autour de |'espace spectatoriel, écran lumineux/
salle obscure (ou si vous voulez, champ de I'écran
versus contrechampde lasalle), s "installait d demeure
1'Olympe, le halo mystérieux, mythique et réel & la
fois, du grand hors-champ des stars, pour le
ravitaillement (1" alimentation), 4 la fois de "écran et
de son spectateur.

Au milieu des années 30, a I'époque oi le cinéma
américain avait intégré ses techniques essentielles
de fascination mondiale, Mussolini, qui cherchait a
créer le systeme du septiéme art en terre italienne, a
voulu battre Hollywood sur son propre terrain: il a
construit Cinecitta, la prestigieuse cité du cinéma,
avec ses 600 000 meétres carrés, ses 12 plateaux de
prises de vues (le plateau cing, celui ot Fellini tourne
ses films, demeure le plus grand du monde), ses
magasins de décors, ses ateliers multiples, ses loges
luxueuses, ses restaurants et ses bars ouverts sur les
pelouses fleuries. [l imaginait, en bon mégalomane,
un réservoir national d’oit découlerait le filmique
italien. Il voulait flanquer la cité des images saintes,
la cité du Vatican, d’une cité des images laiques,

Dix ans plus tot, dans I'Allemagne de la République
de Weimar, afin de lutter contre 1'hégémonie
hollywoodienne, le gouvernement, les entreprises

privées (les aciéries Krupp, les usines chimiques
Farben) et les banques avaient uni leurs efforts pour
créer un cinéma national. Pour ce faire, il fallait
construire le systéme-cinéma et, partant, réunir les
multiples entreprises indépendantes dispersées dans
le pays et fondre les énergies créatrices de la nation
en un réservoir unigue des films allemands, Ce fut le
grand hors-champ de la fameuse firme Universum
Film Aktiengesellschaft qui a fait surgir comme
fleur de la tige les plus grands films que I’ Allemagne
ait jamais connus.

Au Québec, nous n'avons jamais su résister
efficacement & I'envahissement du systéme-cinéma
américain. Pour la bonne et simple raison que nous
n'avons jamais pu installer, chez-nous, le systéme-
cinéma québécois, n'ayant jamais été autorisés(ou
plutdt ne nous étant jamais donné le droit et les
moyens) de construire notre réservoir national, notre
souveraine cité du cinéma, notre grand hors-champ
(si vous me passez une derniére fois |'expression)
qui pouvait, seul, nous permettre d’écouler, de
raconter cinématographiquement et spécifiquement
notre culture et nos mythes.

L."Office national du film (O.N.F.), connais pas. [l y
a & peine trois semaines, 35 éwudiants/étudiantes du
programme de cinéma de I"Université Laval se sont
rendus a I'O.N.F., quelque part au nord de Montréal,
rencontrer des cinéastes québécois et visiter les
studios. La plupart d’entre eux ne connaissaient que
théoriguement, académiquement, ['O.N.F. Certains
(sans doute faudrait-il se poser des questions sur les
cours que nous donnons) n'en avaient jamais entendu
parler, quelques-uns connaissaient un peu la Société
générale des industries culturelles ou Téléfilm Canada
mais pas I'O.N.F. La majorité découvrait pour la
premiére fois I'existence de Pierre Perrault, Jacques
Godbout, Bemnard Gosselin... [l ne faut pas se
surprendre si les étudiants québécois en cinéma, a
fortiori les étudiants québécois en d autres disciplines
et les Québécois en général, ont peu de connaissances
et pratiquement pas de culture cinématographique
québécoise, s'ils n"ont vu que quelques films québé-
cois, 8'ils ne connaissent que trois ou quatres cinéastes
d’ici. Le filmique québécois est orphelin de son
systéme-cinéma et, dés lors, ¢ 'est ponctuellement et
«hic et nunc» que |'on regoit chaque film québécois,
et I'on a tendance a référer chacun d’entre eux, non
pas au cinéma québécois qui n’existe pas en tant que
lieud ancrage, susbstratum, réservoird'images, mais
alaréalité québécoise en tant que telle, concrétement,
C’est pour cela que le cinéma québécois est,
fondamentalement et narrativement, documentariste
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Brando, On the Water Front
(Photo: Collection Cinéma-
théque québécoise)
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A propos de la séquence du
salon maortuaire ot le jeune
Benoit, habillé en enfant de
cheeur, regarde de loin, de la
porte d laguelle il est appuyé,
les dewx crogue-morts ("ancle
Antoine et Ferdinand ) se livrer
da leur étrange besogne, fe
professewr Crawford explique
gue la distance entre I'adoles-
cenr regardant el les denx
adultes regardés estirap gran
de pour que Benoit puisse «réa-
listements voir en détail e tra-
vail de ceux-ci, gue pourtant fe
réalisatewr nous donne & voir
en plan rapproché. En outre,
Pamiude de Benoft, noncha
tamment adossé & la porte, est
inadéguare, ¢t son regard man-
gue ' intensieé,

Dans la séquence du départ du
hicheron pour fes chanters,
o'est, selon Crawford, la trop
grande proximité des plans en
champ/contrechamp qui fair
profiéme — d savair, le rés
gros plan de épouse (Héléne
Loiselle) qui regarde derriére
la virre, mopré avec le plan
o’ égale grosseur du mari { Lio-
nel Villeneuve) qii lui remvaie
son regard: ves dewx plans ne
respecteraient pas la distance
(gui nows est montrée immé-
diatemeni aprés dans un plan
" ensemble ) enire les dewx per-
SINIRAEes,

Vol 12n" 3

Carte blanche a Paul Warren

{ce qui n'est pas de nature a alimenter |'imaginaire).
Le systeme-cinéma des Québécois ¢’est Hollywood,
qui fait briller I'écran lumineux devant la salle
obscure. «Mon pére c'est Hollywood», disait Jacques
Godbout.

La technigue

11 s'est écrit des centaines de livres sur la technique
cinématographique hollywoodienne, sur saprécision,
sur sa fluidité et son adaptabilité aux instances
narratives diverses. Ce qu’on ne dit pas ou pas assez,
parce qu’on est trop occupé a étudier, dans les livres
sur I'industrie du film américain, |'organisation
économique et la stratégie mercantile des grands
studios, c’est le rapport de cause a effet qui existe
entre Hollywood et ses films, entre le cinémato-
graphique et le filmique, entre la matrice, I'alma
mater, le patron, d'une part, et I'exemplaire, le film
singulier, d’autre part. C’est le mérite des auteurs
américains Bordwell, Staiger et Thompson, dans
leur important ouvrage, The Classical Hollywood
Cinema, d’inventorier et d'expliquer les codes
hollywoodiens qui régissent la fabrication des films.
lls notent combien il en a codté a Orson Welles
d’avoir fait les 400 coups dans son Citizen Kane,

d"avoir outrepassé avec tant de plaisir libertaire, et
un aussi grand nombre de fois (une fois ou deux, en
sourdine, n"aurait pas fait probléme), les régles sacro-
saintes de la cinématographie hollywoodienne. Ils
notentégalementque le caméraman de Citizen Kane,
Gregg Toland, le plus grand artiste de la caméra a
I’époque, amis une bonne dizaine d"années a retrouver
sa crédibilité auprés des gardes-chiourmes du
septiéme art américain. Il a travaillé pour William
Wryler, i roder, trés «américainement», son montage
invisible et sa coupe dans le mouvement, sa profon-
deur de champ glissant continiment & méme son
foreground. L'on pourrait penser que cet ostracisme
sévissait du temps de I'hégémonie des majors et
qu'aujourd’hui tout a bien changé. Ce n’est pas
I'avis du caméraman italien Vittorio Storaro, qui
tourne presque autant pour Coppola que pour
Bertolucci, que les producteurs italiens tiennent pour
I'un des plus grands spécialistes de la caméra au
monde et que les Américains ont réussi, & coups de
millions, & attirer dans leurs studios. Storaro révélait,
ironiquement, dans une interview a Film Comment
il y a quatre ans, que si jamais un caméraman
américain se prend d penserqu’il peut jouer librement
avec sa caméra, alors il quitte le rble qui lui est
assigné («he is stepping outside of his assigned
roles ),

Citizen Kane (Photo: Collection Cinémathéque québécoise)
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Mon Onacle Antoine
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b

Je raconte parfois I"anecdote suivante. Il y a trois ans,
i la Michigan State University de East Lansing, s'est
tenu un symposium sur le cinéma québécois. Les
participants étaient des professeurs de diverses
universités américaines. J'étais le seul Québécois.
L'intervention de Robert Crawford, un caméraman
professionnel, responsable du cours Les techniques
de tournage. a Michigan State, est pleine d’en-
seignement sur |'image que se font les Américains
(non sans raisond'ailleurs) de la supériorité technique
de leur cinéma. Le professeur Crawford s est efforcé,
une heure durant, séquences et plans & I'appui, de
corriger le film le plus célébre (et parmi les plus
typiques) du corpus filmique québécois, Mon oncle
Antoine,

Le professeur Crawford corrigeait un discours
filmigue gu’il tenait pour prometteur, mais qui n’était
pas encore arrivé au glissement coulissé (au coulissage
invisible) de la maturité cinématographique qui est
hollywoodienne. Mieux, le professeur américain
cherchait, généreusement, candidement (je dirais, a
la Lord Durham) ad nous faire don du systéme-cinéma
hollywoodien. Mieux encore, il ramenait i lamaison-

mére |'écolier pris en flagrant délit d’école
buissonniere. Car, i la vérité, Claude Jutra, influencé,
comme on le sait, par les cinéastes de la Nouvelle
Vague (par Godard, singuliérement), tentait, dans
Mon oncle Antoine en tout cas, de faire du cinéma
québécois en ruant dans les brancards du systeme-
cinéma hollywoodien (une attitude typique, & mon
avis, de certains cinéastes québécois). Crawford, en
somme, en corrigeant Mon oncle Antoine, faisait
subira Jutra le méme traitement que son collégue Jim
McBride, six ans plus tot, a fait subir 4 Godard en
refaisant A bout de souffle selon la codification
hollywoodienne.

Sil’on se base sur des critéres defficacité, Crawford
el McBride ont raison d’insister. Et le nouveau
cinéma japonais 1'a bien compris, qui fabrigue de
plus en plus de films en utilisant les techniques
majeures de la cinématographie américaine (un peu
4 la maniére de la fabrication des bagnoles; ils
auraient découvert que I'industrie du film américain
fonctionne comme une usine de voitures Ford, une
analogie que propose Robert Sklar, dans son livre
Movie-Made America).

Quoiqu'il en soit, une chose est certaine: jamais
I"identification primaire (qui est I"identification a la
cameéra el a la coupe du montage), identification qui
doit s'opérer pour que fonctionne a plein régime
I'identification secondaire (laquelle a rapport aux
personnages écraniques), jamais cette identification
primaire n’a autant d'impact sur le spectateur que
lorsque les techniques ou les patterns des appareils
de base du film (la coupe dans le mouvement, le
raccord dans ['axe, le reaction shot, le montage
parallele, le flash-back) émanent de la maison-mére
ol s"est expérimenté et emmagasiné le savoir faire
technicien du film. Ce sont des techniques siires qui
portent en elles la marque indélébile et prestigicuse
de lamaison. Les films qui en sont pétris sont solides,
bien arc-boutés sur leurs arriéres, ils rassurent et
fascinent parce qu’ils sont répétitifs, donc recon-
naissables, toujours et partout.

Les techniques cinématographiques de la maison
mére Hollywood ont été testées, triomphalement,
des milliers de fois sur des millions et des millions de
spectateurs de tous les pays du monde, & méme les
grands genres cinématographiques: le western, le
romanesque, la comédie musicale, le burlesque,
I'épopée, le fantastique, 'horreur, 'aventure, le
gangstérisme, la catastrophe, etc. Mais par-dessus
tout, les procédés techniques de base de la cinéma-
tographie américaine fabriquent les stars.
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Henry... (Photo: Collection
Cinémathéque québécoise)
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Kirk... (Photo: Collection
Cinémathégue québécoise)

... et Michael
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Les stars

To sell stars to the public. C'est le grand slogan
d"Hollywood depuis toujours, et qui s’ est systématisé
a partir des années 30, avec le producteur de génie
Irving Thalberg. Or, ¢’est la procédure technicienne
d Hollywood qui, systématiquement, produitet vend
les stars au public, beaucoup plus qu’on ne le pense.
Hitchcock, qui respectait, a priori, les régles des
grands studios (il le devait, il était sous haute
surveillance) a toujours considéré que les stars se
fabriquaient 2 méme les techniques éprouvées. [l
avait compris que c'est en s'enroulant dans la
technicité bien rodée de la maison mére, en
s appropriant sa marque de fabrique, que 1'actrice et
I"acteur avaient le plus de chance de se vedettariser
au centre géographique de I'écran lumineux, en
mouvement vers |'adéquat déroulement dans la salle
obscure, en vue du processus d'identification
secondaire.

Il devient évident i 'analyse que le jeu filmique des
grandes stars est déterminé par les techniques
cinématographiques de base. Le jeu de Marlon
Brando, tout professionnel et maitrisé qu'il donne
I'impression d’étre, n’aurait pas cet impact sur le
spectateur s’il n"étaitconnoté et propulsé linéairement
dans 1'histoire (dans la story line) par les patterns
techniques hollywoodiens. Cette caméra qui monte
de ses mains 4 son visage immobile aux paupigres
baissées, pour cueillir son regard qui se léve
subitement et fixe le bord de I"écran pour la coupe sur
le sujet regardé. Brando conservera, il refera (dans le
sens de remake) le méme type de comporiement
fondamental dans tous ses films. Brando, «le plus
grand acteur au monde» pour Elia Kazan, est imité
par Paul Newman et Sylvester Stallone, notamment,
lesquels, par conséquent, appellent le méme type de
support technique pour accréditer leur jeu,

C’est le systtme cinéma qui se déroule dans la
continuité, sans interstices, de film en film, qui se
perpétue dans la perfection quand il se relaie de pére
en fils, de Kirk 4 Michael (Douglas), de pére en fils
et en fille, comme I'explique Godard dans son film,
Letter to Jane (Fonda): «Un méme regard, analyse-
t-il, pour la compassion, la tristesse, la pitié, la
joie...» Un systéme qui génére, naturellement, les
serials et les remakes. Mais surtout, un systéme
créateur de swspense. Obligatoirement, nous
anticipons le déroulement de la diégése et savourons
d’avance le comportement, I'action et laréaction (en
champ/contrechamp) des vedettes. Au contraire des
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films québécois qui, n'émergeant pas des formules
techniques d’une maison meére québécoise, ne peuvent
pas installer la continuité «vedelttarisante», encore
moins les remakes et les séries (nous n'avons que
I"écran en petit format pour sérier nos téléromans).
[1s ne peuvent surtoul pas générer le suspense, acculés
qu’ils sont & la surprise. Un film québécois est
toujours une surprise (qui peut étre bonne ou
mauvaise). Or la surprise n'est pas bitie pour
I'identification. (Si on est brechtien, ¢’est une bonne
affaire).

Les mythes

Il importe de noter, cette fois de fagon précise, que la
vertu premiére (si I'on peut parler ici de vertu) de la
technicité hollywoodienne, du «Hollywood
narrative», selon |'expression de Bordwell et
Thompson, est son invisibilité. C’est une technicité
qui a réussi a dissimuler toute trace de produit
manufacturé, Dés lors, I'actrice et I'acteur qui en
sont pétris bénéficient de sa vertu et, partant, dis-
simulent leur jeu et donnent une telle impression de
réalité qu'ils semblent étre eux-mémes, tout sim-
plement, sans jouer aucun personnage.

En fait, le pouvoir du cinéma américain, qui est sans
équivalent dans le monde, vient, en grande partie, de
ce qu'il a toujours joué jusqu'au bout, jusqu’au bout
de tout le processus de production filmique, le jeu
cinématographique, lequel consiste a4 cacher au
spectateur, dés le départ (dans la caméra et dans le
projecteur), que lesimages filmigues sont immobiles
et sans vie et qu'il faut, obligatoirement, en installer
24 a la file et par seconde pour donner I'impression
qu’elles bougent et qu'elles vivent.

Immense, ce pouvoir du cinéma américain, quant on
sait qu'il ne cesse de véhiculer sur son territoire
national et partout dans le monde, depuis bientét 100
ans, les mythes fondateurs de la nation américaine:
I"égalité des chances, 'individualisme tempéré par
le bon voisinage, le couple antinomique sauvagerie/
civilisation, la bénédiction divine...

D’autant plus puissante, celte cinématographie, quand
onsaitqu'elle enroule lamythologie dans le systéme-
cinéma: le mythique qui se glisse dans le
cinématographique qui se glisse dans le filmique. A
la maniére invisible que I’on sait, des techniques de
base qui produisent les stars gui glissent de 1'écran
lumineux & la salle obscure transportant avec eux les
mythes dont ils sont porteurs. ll



