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Ta b ! ro n d 
Steven Woloshen, jean Detheux et Chr is topher Hinton 
Propos recue i l l i s par M a r c o de B lo is e t M a r c e l Jean Photo : Ben Philippi pour 24 images 

Nous aimerions d'abord que vous nous décriviez le parcours 
qui vous a menés à l'animation abstraite. 
C h r i s t o p h e r H i n t o n : Pour moi, il s'agissait d'une con­
tinuité naturelle de mon travail. Que le film soit abstrait ou non, 
i'aime créer des mondes. Ça m'apparaissait normal de prendre des 
éléments reconnaissables de mes films et de les remplacer par des 
éléments abstraits pour créer un monde vraisemblable même s'il 
n'est composé que de lignes et de blobs (NDLR : formes biomorphi-
ques). Quand j'examine ma filmographie, je vois une progression 
naturelle. Je pourrais justifier la logique de chaque étape. J'essaie 
de faire quelque chose de puissant, de vivant et de dynamique pour 
l'écran. Je suis intéressé par les notions de temps et de mouvement. 
Même dans mon premier film, Lady Frances Simpson, en 1978, 
j'apportais beaucoup de soin à des motifs comme la vapeur et l'eau. 
J'ai toujours désiré être peintre. J'ai toujours avec moi l'attirail du 
peintre que j'avais au secondaire, une valise pleine de brosses et de 
tubes de couleurs. 

S t e v e n W o l o s h e n : Je viens de la banlieue. Quand vous 
avez 16 ans, que vous n'avez rien à faire et que vous viennent des 
pensées destructrices, vous choisissez d'explorer. C'est ce que j'ai 
fait. Au cégep, j'ai vu Free Radicals, de Len Lye. J'avais vu des 
films de Norman McLaren auparavant, mais je ne me sentais pas 
capable d'obtenir la même précision en dessinant chaque photo­
gramme. Len Lye a été une découverte. Je savais que je pouvais 
faire quelque chose de semblable avec les mêmes outils. Je me suis 
donc muni d'un marteau, d'une paire de ciseaux et de pellicule 
Super-8, j'ai fait des interventions sur la pellicule, je l'ai mise dans 
le projecteur et le résultat me plaisait. En faisant jouer mes disques 
33 tours pendant la projection, ça me plaisait encore plus. L'idée de 
faire quelque chose à la maison et de le montrer à la maison m'ob­
sédait. Encore aujourd'hui, c'est à peu près la même chose. Je ne 
m'intéresse pas à raconter une histoire, mais à explorer des sensa­
tions. Free Radicals a été un des enseignements significatifs que 
le système d'éducation public a pu me donner. 
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mation 
J e a n D e t h e U X : La notion d'abstraction m'apparaît peu 
appropriée pour décrire mon cheminement. Pendant des années, 
j'ai réfléchi à cette question : Qu'est-ce que la réalité? J'ai travaillé 
longtemps sur ce qu'on appelle « le visible » pour arriver à mettre de 
côté ce que je connaissais du monde. Mon intention était de voir 
le monde dans l'état qui a précédé l'acquisition d'outils comme 
la culture et le langage, à la manière des de Kooning, Pollock et 
Giacometti, qui est demeuré mon héros. Ce dernier a dit : «Si je 
peignais le monde comme je le vois, personne ne reconnaîtrait rien. » 
Mon abstraction est comme ça. Elle est abstraite pour les autres, 
mais pour moi, c'est le monde dans lequel je vis, visuellement, 
avant que le langage et les étiquettes ne viennent le structurer. Or 
je n'ai jamais été vraiment intéressé par l'animation. J'ai dû aban­
donner la peinture parce que j'avais des allergies. La seule option 
qui me restait, à part le suicide, était l'ordinateur. Sérieusement! 
(rires) Avec un iMac et le logiciel Painter, j'ai commencé à composer 
des images. Mon ami David Poole, voyant mon travail, m'a dit : 
«Tu devrais faire de l'animation. » Mais ça ne m'intéressait pas! À 
sa suggestion, je suis allé au festival d'animation d'Ottawa, en 
1998. J'ai vu un programme de films en compétition et j'ai pensé : 
«beurk». Mais la révélation s'est produite lors d'une rétrospective 
Mary Ellen Bute. Je comprenais ce qu'elle faisait. Sous cet angle, 
l'animation s'inscrit dans la continuité de mon travail de peintre. 
Il n'y a pas de différences. 

Quand un peintre peint une toile, d'un moment à l'autre, d'un 
jour à l'autre, il y a des changements. Si on pouvait les déployer dans 
le temps, cela donnerait une animation. Mais sur le canevas, on ne 
peut voir que ce qui est fait. Avec l'ordinateur, chacun des chan­
gements est un dessin clé! C'est de l'animation! Sommairement, 
cela peut décrire mes films. 

L'incident qui s'est produit au festival d'Annecy a surpris plu­
sieurs réalisateurs. II existe de l'animation abstraite depuis 
Arnaldo Ginna en 1908, soit depuis près d'un siècle. Dans ce 
contexte, après les expériences de Vikking Eggeling, d'Hans 
Richter, d'Oskar Fischinger, de Len Lye, de Norman McLaren 
et de tous les autres, l'animation abstraite a-t-elle toujours sa 
pertinence aujourd'hui? 
S . W . : Quand l'Oscar du meilleur film a été attribué à The 
Godfather, le producteur Albert S. Ruddy a dit : « Les réalisateurs 
ont besoin de bons spectateurs ». Je pense qu'on a fabriqué de mauvais 
spectateurs et qu'on continue de le faire en croyant qu'ils ne tolé­
reront pas l'abstraction ou une œuvre qui n'est pas essentiellement 
narrative. Et à mesure que le temps passe, nous devenons embar­
rassés à l'idée de présenter quelque chose qui ne consiste qu'en des 
sensations, des émotions, et qui ne raconte pas une histoire drôle. 
Cela conduit à une division du public avec, d'un côté, ceux qui 
aiment l'abstraction et, de l'autre, ceux qui la détestent. 
C H . : Pour répondre à votre question, je dois dire que lorsque je 
travaille, je n'aime pas beaucoup aborder ces problèmes. En créant, 
je suis motivé par la passion. Quand j'entre dans une salle d'expo­
sition présentant de l'art contemporain, je suis ébloui et ému. Ça 
m'a pris tellement d'années avant d'avoir le courage de me considé­
rer comme peintre! Ces images sont celles de notre époque, tandis 
que l'animation paraît enfermée dans des représentations graphi­
ques d'un autre siècle. Je me demande pourquoi il y a tant d'hos­
tilité à l'égard d'un traitement visuel abstrait... D'autant plus que 
les possibilités sont là : l'interdisciplinarité, l'intégration d'autres 
types d'art, les nouvelles techniques. 

J . D . : J'ai écrit sur ce sujet pour Animation World Network 
(NDLR : www.awn.com). On m'accuse d'élitisme parce que 

L*ineidentç|*4 nneev 
En juin dernier, le long métrage 

M a d a g a s c a r , p r o d u i t par 
DreamWorks, inaugurait le festi­
val du film d'animation d'Annecy. 
L'animateur de la soirée, Serge 
Bromberg, qui est aussi le direc­
teur artistique du festival, a alors 
annoncé qu'un court métrage-sur­
prise allait précéder le programme, 
ajoutant qu'il s'agissait d'un film 
abstrait et que cela confirmait 
l'ouverture d'esprit de la manifesta­
tion. Or le film en question, Spiral, 
réalisé par le cartoonist américain 
Bill Plympton sous le pseudonyme 
de W.P. Murton, était une parodie 

du cinéma expérimental abstrait. 
Des cinéastes ont alors déploré que 
sous couvert d'humour, l'abstrac­
tion et l'expérimentation soient 
ainsi montrées du doigt lors d'une 
soirée mondaine qui était avant 
tout consacrée au savoir-faire hol­
lywoodien. 

Le malaise s'est accentué quel­
ques jours plus tard lors d'une 
conférence de presse à laquelle 
était convié le Montréalais Steven 
Woloshen (son film, Snip, avait été 
retenu en compétition). Sur un 
ton sarcastique, Serge Bromberg, 
qui interviewait les artistes, a mis 

Woloshen au défi de justifier son 
travail en lui faisant remarquer que 
Norman McLaren faisait la même 
chose que lui des décennies plus 
tôt. 

L'incident a eu un écho au festi­
val d'Ottawa en septembre. Durant 
l'été, Woloshen a préparé sa réplique 
en réalisant un film recyclant des 
images d'un cartoon célèbre de 
Plympton, Your Face. Issue du génie 
d'un certain Luther Cartier, l'œuvre 
apocryphe, intitulée Rebuttal, a fait 
l'objet d'une projection-surprise 
avant un programme de courts 
métrages en compétition... 
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Cameras Take Five de Steven Woloshen. 

j'y parle de formes. Je traite du fait que visuellement, l'anima­
tion est demeurée au XIXe siècle, comme si les Cézanne, Picasso, 
Giacometti, Pollock, de Kooning et Rothko n'avaient jamais existé. 
Vous devriez lire les messages enflammés que je reçois ! Je suis un 
fan de Noam Chomsky. Il écrit à propos des objectifs des multi­
nationales et de leurs compagnies qui sont de produire des con­
sommateurs écervelés. L'animation, en grande partie, tombe dans 
le même panneau : l'obligation d'être drôle, d'être cynique, de pro­
curer du bon temps. Je ne crache pas sur le plaisir, mais je pense que 
nous devons être aussi les porteurs d'un questionnement. 

Je suis convaincu que la faiblesse de l'animation, dans presque 
tout son ensemble, vient de sa dépendance à la narration. Comme 
si certaines œuvres étaient autorisées à être visuellement pauvres 
parce qu'elles sont portées par une histoire. Quand vous coupez le 
son, les images vous apparaissent mauvaises, sans vie. À l'opposé, si 
on fait une analyse image par image d'un film de Miyazaki, on se 
rend compte que c'est un peintre magnifique même si son cinéma 
est narratif. Il faut donc conclure que le problème n'est pas la nar­
ration, mais de dépendre d'elle. 

S. W. : Deux œuvres me semblent pertinentes à ce point de la discus­
sion : Trade Tattoo de Len Lye et Vfor Victory de Norman McLaren. 
Elles nous font constater qu'à un moment donné de l'histoire corres­
pond une façon de faire des films. L'époque - la guerre, par exem­
ple - dicte ce qu'un film abstrait doit être. Mais il peut parfois être 
satisfaisant de revenir à ce qui a déjà été fait pour y ajouter simplement 
quelques éléments. C'est une approche dialectique. Une vieille idée et 
une idée neuve se rencontrent et donnent naissance à une troisième 
idée. Et ces trois idées produisent une quatrième idée. Peut-être cela 
est-il ce qu'on appelle l'évolution ? Mais je reçois souvent des critiques, 
comme à Annecy. Cela ne m'empêche pas de considérer que mes films 
appartiennent à ma génération et pas à celle de McLaren. 

vue il y a longtemps et à une musique, deux choses qui semblent 
n'avoir rien en commun. Je m'imagine ce qui arrive quand je 
les mets ensemble. Parfois, c'est aussi l'idée d'un titre, un mot 
bizarre, dadaïste. 
C H . _ Je dois avoir confiance en moi quand je dessine une figure. 
Cette figure est là pour une raison précise. Laquelle ? Je ne sais pas, 
mais je choisis cet emplacement et cette teinte. Je dois être con­
vaincu que cette figure est importante. Et je dois m'arranger pour 
que cette figure s'insère avec cohérence dans le temps et l'espace 
pour vous convaincre qu'elle est importante. Tout comme l'ani­

mateur traditionnel doit vous convaincre que le chien est méchant. 
C'est cela qui me guide. 

S .W. : Quand vous animez sans caméra, vous dessinez une figure 
et vous ne pouvez plus reculer. Impossible d'effacer. C'est comme 
s'emprisonner dans un coin en repeignant le plancher. Vous devez 
tirer profit de cette situation. C'est stimulant. 
C H . : Pour Flux, j'ai essayé au début de travailler directement 
sur la pellicule, comme toi, mais cette technique ne me satisfaisait 
pas, précisément parce qu'on ne peut pas revenir en arrière, modi­
fier le rythme ou les emplacements, ajuster le mouvement. Cela 
me contrariait. Quand je travaille, une fois que le film est fini, je 
retourne continuellement en arrière pour faire des modifications. 
L'ordinateur est donc plus approprié pour moi. 
J . D . _ J'ai essayé de faire de l'animation d'une façon similaire à celle 
du peintre Philippe Guston, qui peignait de très gros plans. Il avait 
une foi, un sens inné qui ressemble à ce que tu appelles la confiance. 
Pendant plusieurs années, mes brouillons - je ne me gêne pas de 
qualifier ainsi mes premiers films - à certains moments épousaient 
la musique avec magie tandis que 80 % du reste était incohérent. 
Cela m'attristait compte tenu de la splendeur du travail de Guston. 
Puis, à l'ONF, j'ai commencé à collaborer avec Jean Derome. Quel 
musicien éblouissant! Nous avons établi un dispositif basé sur les 
échanges. Je m'investissais avec foi dans l'œuvre tout en dessinant 
et en montant. L'exercice a été enrichissant. 

Jean, vous avez écrit dans une de vos chroniques que l'anima­
tion narrative ne s'est pas renouvelée depuis ce que Disney 
faisait dans les années 1930. Steven, c'est peut-être paradoxal, 
mais on vous reproche la même chose. Qu'en pensez-vous? 
C H . : Je ne suis pas d'accord. Nous avons maintenant les outils 
pour aller plus loin. 

Votre démarche est-elle instinctive? Ou alors est-elle plutôt 
portée par la spiritualité ou l'intellect? 
S . W . : Bien... la revanche est-elle instinctive ? (rires) Pour gagner 
ma vie, je travaille dans l'industrie du cinéma comme chauffeur. 
C'est un milieu plein de règlements, de normes et d'inquiétudes. 

Pour nos lecteurs, nous devons préciser que vous avez été le 
chauffeur de George Clooney ! 
S.W. : Oui, lors du tournage d'un film sur le terrorisme. Pendant 
le tournage, quand quelque chose ne me plaisait pas, je prenais mon 
scratch box et j'«attaquais» la pellicule. C'était une revanche! 
Mais qu'est-ce qui vous motive à commencer un film? 
S . W . : Ça peut être la rencontre d'une musique et d'images. 
Par exemple, je peux penser à une vieille bande-annonce que j'ai 

Mais Steven n'utilise pas les outils numériques! 
S.W. : J'ai des outils qui appartiennent à ma mémoire, comme les 
concerts rock assourdissants des années 1970 et 1980. 
C H . : Je suis pour le numérique. Je crois qu'il permet une démo­
cratisation majeure des arts et qu'il nous offre les moyens nécessai­
res pour expérimenter sans risquer la faillite. Pendant des années, 
j'étais intimidé par la lourdeur des machines et l'organisation qu'elles 
nécessitaient. Tout coûtait tellement cher ! Mais quand ces outils 
sont devenus disponibles et abordables, je les ai adoptés. Je n'en suis 
pas dépendant, mais ils m'ont donné la liberté d'être plus inventif. 
En plus, je peux mener plusieurs tests l'un après l'autre et obtenir 
le résultat immédiatement. Vous pouvez jouer avec le temps, vous 
attarder à une image et la travailler de manière à obtenir des effets 
intéressants. Vous pouvez vous livrer à des tests qui pouvaient paraî-
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ma t i on 
tre ridicules ou inutiles ilya vingt ans. La possibilité d'œuvrer dans 
le temps est un aspect merveilleux. Prenez les artistes futuristes du 
début du XXe siècle; ils auraient tellement aimé avoir les instru­
ments dont nous disposons aujourd'hui! 

Donc, Chris, vous n'avez pas la nostalgie des cellulos? Vous ne 
croyez pas que votre rapport à la technique s'est appauvri ? 
C H . _ Non, non, pas du tout, car je crois que le résultat final est ce 
qu'il y a de plus important. Ce qui compte n'est pas comment vous 
vous y êtes pris, mais ce que vous avez fait. Le comment, ça n'inté­
resse personne. Je viens de terminer un travail alimentaire. On me 
demandait de produire une image ayant l'apparence jaunie d'un 
document des années 1930. Je l'ai fait en Flash (NDLR : un logiciel 
d'animation). J'aurais pu faire ce travail en achetant du papier et en 
dessinant sur des cellulos, mais j'ai choisi le numérique parce que 
c'est plus efficace. Avec un logiciel comme Flash, il est possible de 
produire des effets qui n'ont pas l'apparence de l'informatique, de 
l'animation 2D et 3D. Je crois qu'il faut utiliser les outils non 
pas pour ce pour quoi ils ont été conçus, mais pour ce qu'ils per­
mettent de faire. Il est important d'être absolument certain de 
l'esthétique que vous voulez obtenir et de ne pas vous arrêter en 
chemin. C'est facile de laisser le logiciel faire le travail à sa place. 
C'est un problème pour les étudiants... 

Flux de Christopher Hinton. 

M a r c e l J e a n : Effectivement, au cours de mes années 
comme producteur à l'ONF, j'ai vu bien des essais d'étudiants 
et j'ai souvent senti qu'ils avaient le sentiment d'avoir fait un 
film alors qu'ils n'avaient rien fait du tout. C'est l'ordinateur 
qui avait travaillé. 
J . D . : Oui, on peut facilement reconnaître qui a utilisé Photoshop, 
Painter, Flash ou autres... Tant de personnes les utilisent sans savoir 
quoi en faire! Ils se contentent d'appliquer les fonctions à la lettre. 
Cela dit, je voudrais préciser qu'en peinture, le drame est de se 
tenir en équilibre entre le trop et le trop peu, tandis qu'avec les 
outils numériques, cette angoisse disparaît. On peut continuelle­
ment s'ajuster grâce aux multiples options qui s'offrent à nous. Le 
mauvais côté, toutefois, c'est que vos images finissent par occuper 
trois téraoctets dans votre disque dur ! Aussi, d'un point de vue de 
peintre, je peux faire en trois minutes ce qui m'aurait auparavant 
demandé trois ou quatre semaines. Vous devez consacrer du temps 
au travail sur la toile, tandis qu'à l'ordinateur, le résultat s'obtient 

rapidement. Cela ne veut pas dire que ce résultat est définitif, mais 
que la création se met en branle plus vite. 
C H . : Je peux être très autocritique. Il arrive que je revienne des 
centaines de fois sur ce que j'ai fait avant d'être satisfait. Et trois 
jours plus tard, j'y reviens encore pour déterminer si l'esthétique 
est correcte ou si un aspect pose problème. Je crois que c'est une 
erreur de penser qu'il y a forcément quelque chose de magique dans 
le fait de faire bouger une forme. Souvent j'ai une séquence en tête 
mais après l'avoir mise sur papier, ça ne va pas du tout. Ce n'est que 
du mouvement, sans résonance. L'animation doit être plus que ça. 
Par exemple, le rectangle que vous avez dessiné peut vous paraî­
tre extraordinaire. Pour ma part, je conçois ce rectangle en termes 
dramatiques. Un peu comme si je me demandais : «À quoi pense 
ce rectangle? Qu'est-ce qu'il se dit? D'où vient-il? Et où sera-t-il 
demain ? » Si les spectateurs, en voyant mon film, ne perçoivent pas 
la tension dramatique liée à ces questions, eh bien, ce qu'ils voient, 
c'est simplement un rectangle qui bouge et c'est inintéressant. 
J . D . I II y a quatre ans, j'ai fait partie d'une petite équipe qui tes­
tait le logiciel Studio Artist. Il y avait plusieurs fonctions à mettre 
à l'épreuve. J'ai compris très rapidement que cette responsabilité 
ne me convenait pas. Je devenais un plombier. C'est mon travail 
qui doit mettre le logiciel à l'épreuve, pas l'inverse. Au bout de 
quelques semaines, je devenais confus. J'avais la migraine. Dans 
le milieu, il y a des gens qui se présentent en disant : «J'utilise 
Photoshop, comment me trouvez-vous ? » Mais à part ces images, 
que faites-vous ? Il faut se centrer précisément sur ce qui doit être 
fait et vous devez sentir que vous êtes la seule personne à pouvoir 
le faire - cela dit sans prétention - , c'est comme un sacerdoce, vous 
servez une idée. Les logiciels, on en utilise un, on l'abandonne, puis 
on en essaie un autre. 

Steven, vous n'avez pas recours à l'ordinateur. Est-ce un choix? 
S . W . : J'ai le choix de me lever le matin et de pouvoir faire quel­
que chose. En d'autres mots, je ne veux pas être relié à l'électricité ! 
(rires) Si c'était le cas, je serais bloqué par une défectuosité électrique. 
On l'a déjà dit, je gagne ma vie comme chauffeur. Parfois, je tra­
vaille dans un camion. J'ai mon appareil, mon scratch box, entre les 
mains. J'arrête et je reprends quand je veux. Le synchroniseur que 
j'utilise a 15 ans. Il tient le coup. Je ne veux pas avoir de lien avec 
des appareils dont je sens qu'ils pourraient me laisser tomber. 
C H . : Tôt ou tard, Steven se rendra à l'ordinateur! (rires) 
S .W. _ Non! L'animation que je pratique est aussi une thérapie 
pour moi. Je passe des semaines à mémoriser la musique avant 
de me mettre au travail. J'écoute et j'écoute et je mets en place la 
mécanique avant de toucher à quoi que ce soit. 

Quand vous commencez un film, réfléchissez-vous à la place 
que vous occupez dans l'histoire de l'animation ? Avez-vous en 
tête ce que les autres ont fait avant vous? Placez-vous votre 
démarche dans l'histoire du cinéma ou dans celle de la pein­
ture? Quelles sont vos références? 
C H . : Quand je réalise, j'ai sous la main un problème visuel ou 
sonore et je dois le résoudre. Il existe une solution et mon projet 
est de la trouver. C'est tout. Je ne pense qu'à ce problème. Mais... 
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il est vrai que j'ai déjà pris le temps d'analyser image par image 
comment certains ont réussi à produire une illusion. J'aime bien 
un cinéaste comme Robert Breer, à cause de la façon dont il sépare 
l'image et le son. Cela m'a marqué quand je faisais cNote parce 
que je n'avais jamais autant dissocié le son et l'image et je vais cer­
tainement poursuivre dans cette voie. Je songe maintenant à pro­
longer l'expérience de cNote vers la performance sur scène. Avec le 
compositeur du film, Michael Oesterle, j'ai discuté de l'utilisation 
éventuelle d'une nouvelle partition musicale, entièrement diffé­
rente de celle avec laquelle j'ai travaillé, et qui serait jouée pendant 
la projection. Ce serait intéressant de comparer les deux versions. 
Quelles surprises surgiront d'une telle collaboration? Quel effet 
cela aura-t-il sur moi ? Je me sens happé par un monde, celui de la 
musique, que je ne connaissais pas. 

J . D . I Au Festival du nouveau cinéma, j'ai participé à une perfor­
mance avec les musiciens Jean Derome, Pierre Tanguay et Joane 
Hétu. D'après mes films Liaisons et Ruptures, nous avons créé une 
œuvre de 42 minutes dans les images de laquelle les musiciens vont 
voyager en improvisant. Cela ressemble à ton projet. Pierre Hébert 
m'a encouragé à animer en direct pendant la performance. Mais 
je ne me sens pas prêt. J'ai 59 ans et j'ai tellement à découvrir! J'y 
arriverai, éventuellement. En ce qui me concerne, mes références 
se situent du côté de la peinture. J'aime aller au cinéma, bien que je 
n'aie pas une grande connaissance de cet art. Je suis devenu cinéaste 
parce que j'ai commencé à peindre en tenant compte d'une autre 
dimension, celle du temps. Ce n'est que la poursuite de mon travail 
de peintre. Mais aussi, je suis convaincu que la peinture est dans 
un cul-de-sac. Il y a beaucoup d'œuvres médiocres dans les galeries 
de nos jours, des choses qui se répètent, des arristes qui se donnent 
des airs intelligents. L'avenir de la peinture, je crois bien, réside 
dans le temps. Je n'appellerai pas ça de l'animation, mais c'est une 
démarche qui m'apparaît valable. Quel est l'art du XXe siècle? Le 
cinéma, pas la peinture. Je crois qu'il y a une continuité entre ces 
deux arts. Des films comme Le fabuleux destin d'Amélie Poulain 
sont picturalement composés de façon admirable! Un plan sur trois 
adopte une composition triangulaire ! Comment arrivent-ils à faire 
cela avec des acteurs ? C'est extraordinaire. 
C H . : Évidemment, j'ai vu plusieurs types de films d'animation 
et j'aime la peinture et la musique contemporaines, mais ce qui me 
guide c'est l'intuition - je porte attention au mouvement, à l'endroit 
où je mets un motif et s'il me transmet un sentiment convaincant 
ou non. Quand j'enseigne, je montre surtout des films à mes étu­
diants. Mais j'aime aussi les pousser à expérimenter, à trouver une 
esthétique personnelle et à combattre leur peur de jouer avec la 
matière. Je ne comprends pas pourquoi tant de personnes ont peur 

Dans le milieu, il y a des gens qui se présentent en 
disant : «J'utilise Photoshop, comment me trouvez-
vous?» Mais à part ces images, que faites-vous? II 
faut se centrer précisément sur ce qui doit être fait 
et vous devez sentir que vous êtes la seule personne 
à pouvoir le faire - cela dit sans prétention -, c'est 

comme un sacerdoce, vous servez une idée. 

- Jean Detheux 

de jouer ! Pourtant, le jeu est une notion fondamentale ! Durant des 
années ma pratique de l'animation a été plutôt conservatrice. Il fal­
lait gagner sa vie et faire ce que les gens vous demandent... Mais 
aujourd'hui, j'enseigne. Je tente d'encourager mes étudiants à jouer, 
à faire des recherches : Que savez-vous ? Qu'avez-vous exploré? Allez-
vous au-delà de ce qu'on vous a appris à la maison ? Nous revenons 
à la question des intuitions. Est-ce que l'expérience que vous avez 
faite vous plaît? Est-ce qu'elle vous passionne au point de l'explo­
rer toute l'année ? Sinon, il faut continuer de jouer. 
S . W . _ Je dirais que l'idée de placer la peinture et le film côte 
à côte constitue une façon de faire du cinéma. Je repense aux 
films que je voyais au cégep - Stan Brakhage, Robert Breer et 
Maya Deren. Je veux que mon travail fasse partie de ce cinéma 
qui m'enthousiasme. Je désire faire des films que je peux regar­
der et apprécier comme ceux que j'ai vus à l'époque. C'est une 
relation, je crois... J'ai des affinités avec le cinéma depuis l'âge 
de douze ans. Tiens! Ça fait dix ans déjà... (rires) Plutôt que de 
dire que le cinéma a détrôné les autres arts, je dirais que les autres 
arts ont contribué au cinéma. Ce qui a été fait jadis appartient 
maintenant à ce que je fais. 

C H . I Le défi pour moi est que mon travail soit significatif. Pour 
moi et pour les autres. Et ça ne peut être significatif que si c'est ori­
ginal. On peut remarquer des influences dans mon travail, mais... 
Je ne regarde pas beaucoup de films. Quand je crée, ce qui m'appa­
raît essentiel est de parvenir à faire quelque chose d'original et de 
personnel. Qui n'appartienne pas à un moment de l'histoire ou de 
la musique. Qu'est-ce que j'ai à ma disposition et où puis-je aller 
avec cela ? Voilà ma position. Mais il faut que ça signifie quelque 
chose, sinon c'est inutile. Par exemple, avec cNote, un événement 
inhabituel s'est produit. Quand j'ai regardé l'œuvre terminée après 
le processus de réalisation et la collaboration d'Oesterle, j'avais sous 
les yeux quelque chose de neuf. 

J . D . : C'est ce qui m'arrive avec Jean Derome. Il me fait voir mon 
travail comme je ne l'avais jamais vu tandis que je lui fais entendre 
sa musique comme il ne l'a jamais entendue. Quand j'entends sa 
musique, je mets l'accent sur des éléments qui sont significatifs 
pour moi, mais pas nécessairement pour lui. Il redécouvre alors 
sa musique et ainsi de suite... La quête du sens dont parle Chris 
m'occupe comme peintre depuis 40 ans. C'est les mêmes ques­
tions : Qu'est-ce que la réalité? Qui suis-je? et tout ça. Je suis heu­
reux que les ordinateurs m'aient permis de continuer à créer après 
l'apparition de mes allergies. Sans elles, je n'aurais probablement 
jamais touché au numérique, qui n'avait aucun intérêt pour moi, 
et j'aurais continué à peindre. L'idée m'était venue de dessiner à 
l'occasion directement sur une pellicule 16 mm mais c'est tout. 
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ma h on 
Bref, en vous levant le matin, il faut trouver quelque chose à faire 
qui vous stimule et vous encourage à persévérer. J'ai essayé bien 
des choses. Par exemple, comme j'ai des enfants, je me suis 
dit : «O.K., j'abandonne les arts et je deviens rénovateur de mai­
sons». J'ai enseigné, aussi. Mais je reviens toujours au dessin, à la 
peinture et dorénavant à l'ordinateur. Ça ne me laisse aucun répit! 
C'est une drogue, une obsession... 

Pourriez-vous nous dire quelques mots sur un film abstrait que 
vous avez vu récemment et qui vous stimule? 
J . D . : Il y en a un, Yo soy, que peu de personnes ont vu. 
Il s'agit du seul film d'animation du peintre chilien Roberto 
Matta. C'était à la RTBF (la télévision belge). Je ne l'ai même 
pas vu au complet, seulement 30 secondes ou une minute, et 
il n'y avait pas de son. J'ignore comment l'auteur a obtenu ce 
résultat, mais j'étais hypnotisé. Un ami m'a envoyé des repro­
ductions de quelques-uns des photogrammes. Incroyable! Ce 
n'était pas une œuvre peinte, ce n'était pas de l'animation, c'était 
une matière vivante! 
S .W. _ Récemment, je regardais une série de films distribués 
par le Canadian Filmmakers Distribution Center, et j'ai vu Girl 
from Moush, d'une artiste torontoise d'origine arménienne, Gariné 
Torossian. Il s'agit d'un collage d'images Super-8 de l'Arménie 
découpées puis appliquées sur la pellicule en longues bandes - ou 
en tout cas la plupart avait l'air collées. Quoi d'autre ?... Ah oui, il 
y a Canadian Ldol, bien entendu! (rires) Sans blagues, j'aime bien 
aussi voir un gros et tonitruant film hollywoodien. Vous finissez 
par loucher et vous ne voyez plus que le mouvement !... 
C H . : Si votre question porte sur une expérience récente, je dirais : 
le simple fait de venir à cette rencontre. Je voyais des gens traver­
ser la rue et j'imaginais cette image se transformer. Une petite por­
tion de cette image peut devenir comme une œuvre abstraite parce 
qu'il n'y a plus de relation avec les gens. On y voit un mouvement 
magnifique, des couleurs, des formes. Il m'arrive souvent de regar­
der les choses comme si elles étaient un reflet. Je peux m'attarder à 
un objet sur un mur et essayer de m'imaginer comment il pourrait 
s'intégrer dans mon travail. 

J . D . I Mon inspiration vient elle aussi de la vie de tous les jours. 
Toutefois, je ne transpose pas directement ce que je vois comme 
quand j'étais étudiant. Je voyais un coucher de soleil ou n'im­
porte quoi d'autre, je m'empressais de peindre et c'était horrible. 
Mais six mois plus tard, je découvrais, dans une autre peinture, 
l'émotion que je recherchais alors. Ce que je souhaitais précisé­
ment faire provenait d'un autre cheminement. En regardant les 
choses directement, je n'y arrivais pas. Il faut que j'absorbe, que je 
travaille pour laisser une sensation se développer en moi. C'est ce 
que je fais maintenant. 

Le cinéaste expérimental Robert Breer a tourné un vidéoclip. 
Blue Monday, pour le groupe New Order en 1988. Le résultat 
n'est pas différent de ce qu'il fait habituellement. Mais Breer 
est soudainement devenu accessible aux jeunes gens, alors que 
dans le domaine de l'animation et du cinéma expérimental, ses 
films sont considérés comme hermétiques. 

S.W. _ Il y tellement de vidéoclips qui me rappellent Maya Deren, 
Sidney Petersen, les frères Jonas et Adolfas Mekas et qui pigent dans 
l'avant-garde américaine des années 1940... 
J . D . '. J'ai réalisé plusieurs bouts de films en m'appuyant sur une 
musique baroque. Ensuite, je remplaçais celle-ci par une musique 
actuelle. Les gens tombaient amoureux de la pièce baroque mais 
détestaient le film. Puis leur opinion changeait en voyant le film 
avec une musique différente. Étonnant! 
S .W. : À Annecy quelqu'un m'a dit que mes films ressemblaient 
à des vidéoclips. 

Liaison de Jean Detheux. 

Cela n'est pas nécessairement une insulte puisque la musique 
est à la base de vos films. Vous n'avez pas le même rapport 
avec elle que Jean et Chris. 
S.W. : Avant les vidéoclips, il y avait un cinéaste expérimental qui 
s'appelait Bruce Conner. J'ai vu son film Cosmic Ray et les autres en 
1979 à l'université. Son œuvre m'a marqué. Quelques années plus tard, 
MTV est apparu puis j'ai arrêté de m'intéresser aux clips parce que 
je les trouvais affreux. Les clips récents sont meilleurs car il semble 
qu'on embauche des cinéastes expérimentaux pour les réaliser. 
J . D . : La musique composée par Jean Derome pour mes films n'est 
pas celle que j'écouterais, mais j'ai adoré dialoguer avec elle. Pour 
travailler, j'opte le plus souvent pour des quatuors de Beethoven. 
J'ai d'ailleurs le rêve de faire un jour l'entièreté des quatuors de 
Beethoven en animation. Cependant, grâce à l'expérience avec 
Derome, je suis plus ouvert qu'avant à la fragmentation musicale. 
Cela dit, l'accusation selon laquelle Steven ferait toujours le même 
film me fait penser à une anecdote. Le compositeur Igor Stravinski 
était aux États-Unis, fauché. Il s'est demandé : « Qu'est-ce qui est 
populaire de nos jours ? » Le tango étant à la mode, il s'est mis à 
l'écriture d'un tango. Il pensait faire de l'argent, mais ça n'a pas 
fonctionné car c'était du Stravinski... À l'écoute, on distingue net­
tement le style du compositeur. Il ne pouvait pas faire autre chose 
que du Stravinski. Cela s'applique à vous, Steven. Vous n'avez pas 
le choix de faire du Woloshen. Personne d'entre nous n'a le choix, 
car nous ne sommes ni des designers ni des décorateurs. Sf 
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