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LA PRODUCTION DE DISQUES
AU QUEBEC

Danielle Tremblay

1. Historique

L’industrie de la musique et du spectacle au Québec
s’est développée en relation étroite avec ses contreparties
étrangeres (surtout anglo-saxonnes). Toute 1’histoire de no-
tre production et de notre consommation de musique est liée
aux mouvements de notre histoire politique, économique et
culturelle en Amérique du Nord. L’activité culturelle qué-
bécoise maintient un équilibre délicat entre deux pbles :
tant6t 1’assimilation & des intéréts économiques et culturels
étrangers, tant6t la résistance, douce ou radicale. Entre ces
deux pOles, ceux qui gérent et qui font évoluer le divertis-
sement musical au Québec cherchent dans leur travail une
relative autonomie, parfois au prix d’énormes remises en
question.

Les artisans de I’industrie doivent souvent faire preuve
d'une grande capacité d’adaptation : ils doivent se pencher
sur de nombreux facteurs pouvant influencer nos habitudes
culturelles, en 1I’occurrence nos habitudes d’écoute. Encou-
rager la chanson d’expression frangaise au Québec revient
a plonger dans le probléme de nos rapports intimes 2 la
langue et au rythme, rapports qui conditionnent toutes nos
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activités et notre place dans le monde. Le présent article se
donne pour objectif de reconnaitre A leur juste valeur les
cfforts de plusieurs producteurs, gérants d’artistes et com-
pagnies de disques qui ont laissé (et laissent encore) leur
marque dans I’histoire de la production et de 1a diffusion de
notre chanson populaire.

Les années 1900-1929

I1 convient d’abord de rappeler les principaux événe-
ments qui ont marqué le monde de 1'édition sonore et de la
production musicale au Québec depuis le début du siécle.
La fin du XIX® si¢cle et les années 1910-1920 ont été le
thédtre d'une activité économique intense en Amérique
comme en Europe : c’est a cette époque qu’on retrace les
premiéres innovations technologiques en fait d’enregistre-
ment de paroles et de musiques. La premi¢re compagnie
d’¢dition sonore a s’installer a Montréal (1900-1901) appar-
tient 2 Emile Berliner, concepteur allemand du premier
gramophone tel qu’on le connait (un appareil servant exclu-
sivement & reproduire une musique déja enregistrée). Victor
(associée a Berliner), Edison et Columbia (situées aux
Etats-Unis), sont des compagnies importantes qui prospec-
tent tout le marché nord-américain. D¢s le début du siecle,
ces compagnies enregistrent (sur cylindre ou sur disque
gravé a la cire) des artistes québécois.

L’enregistrement €électrique & partir de 1925 renouvelle
et élargit les catalogues. Les musiciens traditionnels et les
musiciens-chanteurs populaires associés au nouveau «mu-
sic-hall québécois» (thédtre burlesque, revues, etc.) sont
ceux qui profitent le plus de ces éditions de disques (les 78
tours) jusqu'a la Crise de 1929; on n’oublie pas pour autant
les adaptations de romances américaines et frangaises
connues d’abord a la radio et au cinéma.

Pour I'enregistrement plus encore que pour la scéne, la
compétition est forte a cause des cofts de production et de
distribution; il existe pourtant une belle solidarité entre
musiciens, qui va méme au-deld des classes «ethniques»,
«populaire», «comique» définies par les grandes maisons
de disques. Durant toutes les années 20 (surtout la deuxi¢me
moiti€) les «Veillées du Bon Vieux Temps», les premiers
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festivals de chanson du Canadien Pacifique, les nombreuses
revues populaires dans les théétres et salles communau-
taires constituent de grands rassemblements de musiciens
et amuseurs de toutes tendances.

Une compagnie située 2 Lachine, la Compo, créatrice
des étiquettes comme Starr-Gennett, associée dés 1925 a
Columbia pour des pressages américains, fait beaucoup
pour promouvoir des artistes populaires du Québec en
concurrengant les autres compagnies nord-américaines,
Victor par exemple. Roméo Beaudry, directeur artistique
pour I’étiquette Starr vers 1927, lui-méme auteur-composi-
teur et traducteur de romances populaires, a encouragé la
Bolduc et lui a fait graver plusieurs disques. Alfred Mont-
marquette, Isidore Soucy, Ovila Légaré comptent aussi par-
mi ses artistes vendeurs; ils ont déja I’expérience de plu-
sieurs enregistrements pour d’autres compagnies, par exem-
ple Victor et RCA.

Les années 1930-1945

Du début des années 1930 jusqu’a la fin de la Deuxiéme
Guerre mondiale, I’industrie du disque est en crise. Une
évolution accélérée des techniques d’enregistrement exige
trop de frais en équipements. Dans toutes les couches de la
soci€té, la radio et le cinéma parlant frangais et américain
(souvent couplé au thédtre) sont trés populaires. Et I'on ne
compte pas les effets de la Crise économique de 1929 sur
les habitudes de loisir des gens.

On observe quand méme une certaine croissance de
I’activité musicale populaire, surtout autour de la radio
privée (CHLP et CKAC) et d’Etat (Radio-Canada). Les
émissions radio A 1a mode favorisent un bassin d’auteurs-
compositeurs, d’interpretes et de promoteurs d’une certaine
culture francophone, de Fernand Perron a Jacques Aubert
en passant par le Trio Lyrique. Cette culture francophone
«instruite» diffusée par la radio s’éloigne cependant de plus
en plus de toutes les racines folkloriques et populaires de
«golt douteux» : petit 2 petit, se forment deux réseaux de
variétés paralleles. Les compagnies de théitre burlesque
(qui engagent souvent des musiciens, chanteurs et danseurs)
sont toujours actives, elles résistent vaillamment aux temps
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de crise et montent de nombreux spectacles pour un prix trés
bas. Commence aussi la belle époque des radios-thédtres
diffusés par la Société Radio-Canada, fondée en 1936.

Les compagnies de disques qui subsistent végetent en
attendant des jours meilleurs (Compo-Starr) ou passent par
des transformations majeures (Victor rachetée par RCA).
Elles enregistrent relativement peu de disques mais choisis-
sent de rééditer des pieces trés populaires du catalogue
«canadien-frangais» aux 2/3 du prix normal. Un bon exem-
ple de ces sérics économiques est 1a Bluebird, lancée par
RCA-Victor, ou enregistrent plusieurs artistes déja connus
du grand public.

Les années 1945-1960

Apres la guerre, le dynamisme de la radio porte ses
fruits non seulement en communiquant le godt de la culture
frangaise aux Québécois, mais aussi en stimulant de plus en
plus la création d'une chanson «autochtone». On assiste aux
premigres tentatives de monter un Concours de la Chanson
Canadienne (réalisé vraiment en 1956) qui montrent Fer-
nand Robidoux et Robert L’Herbier comme de nouveaux
défenseurs de la chanson d’ici. Ils se lient avec une maison
d’édition pionni¢re dans le champ de la «littérature musi-
cale», la maison Archambault, qui s’impliquera dans la
distribution et méme la production de disques plus tard dans
les années 50. Les cabarets progressent et trouvent leurs
ambassadeurs a la radio (Jacques Normand 3 CKVL, par
exemple). De fructueux échanges s'engagent entre impré-
sarios et artistes frangais et québécois dans le domaine de
la chanson et de la comédie musicale. Les grands cabarets
comme le Faisan Doré 2 Montréal et Chez Gérard & Québec
en sont les lieux de prédilection.

La culture frangaise de Paris, présentée ici comme un
idéal du «progrés», attire paradoxalement plusieurs auteurs-
compositeurs-interprétes québécois originaux, négligés par
le public malgré 1a persistance d’un Fernand Robidoux sur
les ondes radio. Ces hommes et ces femmes (Raymond
Lévesque en est un excellent exemple) effectuent plusieurs
voyages a Paris, comme un «retour aux sources» intellectuel
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et artistique, dans 1'espoir d’acquérir de 1’expérience de
scéne et méme (qui sait?) un contrat de disque.

D’autre part, la reprise économique signale une reprise
du divertissement populaire A un point tel que les disques
Starr font des affaires d’or a partir de 1946-47. On y pré-
sente d’autres artistes populaires influencés par 1a «petite
vie», du folklore au monologue burlesque. On y présente
méme un de nos premiers chanteurs «western», influencé
par la ballade «country» américaine autant que par notre
folklore : Marcel Martel. RCA-Victor €édite A prix normal
une collection enti¢rement québécoise, du music-hall (Alys
Robi) au western (Willie Lamothe). L’implantation du
microsillon aux Etats-Unis par Columbia en 1948 et du
disque 45 tours par RCA en 1949 confirme le grand bras-
sage démographique, économique et culturel qui aboutira
au phénomene rock’'n roll moins de dix ans plus tard.

Pour bien des gens d’aujourd’hui, 1a «véritable histoire»
de la chanson québécoise commence en 1950. Les années
1950 démarrent avec une prospection de Jacques Canetti,
directeur artistique et imprésario chez Polydor. Au Faisan
Doré de Montréal, il entend parler pour la premiere fois de
Félix Leclerc, écrivain, conteur et auteur-compositeur pro-
lifique mais méconnu. Il insiste pour le rencontrer et écouter
ses chansons : c’est le coup de foudre. Il emméne Félix a
Paris aprés lui avoir fait enregistrer dans les studios de
CKVL assez de chansons pour remplir les matrices de six
78 tours. Deux salles de spectacles & la mode de Paris, les
Trois Baudets et ' ABC, présentent Félix Leclerc, «le Ca-
nadien»; la presse et le public frangais imposent presque
cette «nouvelle» grande figure aux médias et au public
québécois des grands centres. Les années 1950 voient aussi
1’apparition d’alliances entre édition sonore québécoise et
francaise, misant beaucoup sur la chanson québécoise ori-
ginale. Les étiquettes frangaises Pathé-Marconi, Barclay,
Polydor prennent des ententes avec plusieurs artistes d’ici,
les futur/e/s «chansonniers» : Jean-Pierre Ferland, Claude
Léveillée, Clémence DesRochers, Raymond Lévesque. Des
compagnies anglo-saxonnes installées au Canada comme
London et Capitol courtisent le Québec.
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La maison Archambault crée sa propre branche de pro-
duction de disques (Sélect) en 1959. Rosaire Archambault
s’intéresse entre autres A plusieurs lauréats du Concours de
la chanson canadienne créé en 1956 : Jacques Blanchet,
Hervé Brousseau, Pierre Pétel, Jean-Pierre Ferland, Ray-
mond Lévesque. Il négocie avec ces artistes des contrats
d’édition de paroles et musiques en feuilles ainsi que des
contrats de disques. Il produit les premiers «albums» qué-
bécois (78 tours et microsillons) de Félix Leclerc méme s’il
n'est pas 1'éditeur principal de ses chansons. Archambault-
Sélect est destinée A devenir une des plus importantes mai-
sons de production et de distribution de disques au pays : a
partir de la fin des années 50, son mandat s’élargit pour
couvrir les «nouvelles variétés» aussi bien que la nouvelle
«chanson a textes», & la faveur des courants de prospérité et
d’autonomie culturelle des années 60.

Vers 1957-58 sont diffusés les premiers 45 tours de la
culture «pop» québécoise — baptisée «yCyé» en 1964 —
calquée sur la musique populaire américaine (y compris le
tout nouveau rock'n roll). Ces disques présentent des chan-
teurs interprétes de romances pour adolescents (traduites ou
adaptées de 1'anglais) et des fantaisistes. Les plus brillants
exemples, Michel Louvain, Jean Lapointe et Jérbme Lemay
(les Jérolas) et la toute jeune Ginette Reno, ont fait leurs
débuts sur la scéne du Casa Loma, grand cabaret de Mon-
tréal. Quelques maisons de disques québécoises s'impli-
quent dés le début de la décennie 60 pour produire ces
nouvelles variétés musicales : Franco-Disques (p.-d.g. :
Guy L’Ecuyer) et Trans-Canada (p.-d.g. : Jean-Paul Ri-
ckter), rattachées au groupe éditorial Franco de Tony Catic-
chio, auteur-compositeur a succeés dans la veine légere.
Yvan Dufresne, directeur de la maison indépendante Jupi-
ter, a «découvert» Michel Louvain. La maison Trans-Cana-
da s’implique bient6t a tous les niveaux de la chanson
québécoise : pour la distribution, elle devient le partenaire
le plus important de la fameuse entreprise Kébec-Spec/Ké-
bec-Disc, fondée sur la collaboration de Guy Latraverse et
Gilles Talbot dés la fin des années 60.
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Les années 1960-1970

On retrouve les premilres vraies maisons de produc-
tion, de gestion et de distribution musicale montées entidre-
ment au Québec dans les années 60, suite 3 1a prise en charge
économique et culturelle du Québec par le gouvernement
de la Révolution Tranquille. Dés 1960, le 78 tours est
définitivement remplacé sur le marché par le 33 tours
(microsillon) qui permet de monter de véritables «albums»
de chansons. En 1964, le bilan des maisons de disques
américaines et européennes actives au Québec (Capitol,
Columbia (CBS), RCA-Victor et London) comprend plu-
sicurs secteurs orientés vers la prise en charge des produc-
tions québécoises par des Québécois. Parmi les maisons
québécoises les plus prosperes, on compte Sélect et Trans-
Canada, a 1a perspective plus globale, Jupiter et Franco, plus
spécialisées dans les productions «yéyé»,

11 faut se rappeler que pendant 1a premiére moitié de la
décennie 60, la chanson québécoise est partagée en deux
clans presque fermés 1'un a 1’autre. Les «chansonniers»
privilégient le statut complet d’auteur-compositeur-inter-
préte et donnent la priorité aux textes. Ils préférent 1’am-
biance intimiste des «boftes A chansons» (le Patriote, le chat
Noir, la Butte-a-Mathieu, dans la foulée de chez Bozo en
1959) et utilisent surtout des instruments acoustiques. Les
«yéyés» privilégient la division des tiches (un/e auteur/e,
un compositeur/e, un/e interpréte). Ils recherchent le succes
populaire immédiat, écrivent, jouent ou chantent sur le
modele du «show business» américain. Ils aiment bien
utiliser les guitares électriques et autres instruments de la
culture «rock’n roll». Ils montent des revues musicales rock
a la Elvis Presley ou Chuck Berry : le plus sr moyen de
diffusion pour un créateur de chansons comme Pierre Nolés
et pour ses interprétes (Jenny Rock, Donald Lautrec) de-
meure la tournée.

Cependant la mobilisation de nombreux artistes pour
I’Exposition universelle 2 Montréal en 1967 dépasse ces
divisions culturelles, économiques et politiques. L’organi-
sation d’Expo 67 révele un nombre suffisant de modeles
québécois dans les domaines économique, scientifique, ar-
tistique et culturel pour satisfaire la fierté nationale. Les
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effets bénéfiques de cette fierté se font sentir sur la popula-
tion et sur tous les participants & 1'Expo : on a choisi la
chanson «yéyé» de Stéphane Venne («Un jour, un jour»)
comme thé¢me et symbole de ce nouvel éveil du Québec au
monde entier. Stéphane Venne, dés 1967, en rejoignant
Yvan Dufresne de 1a maison Jupiter en tant que «conseiller
musical», propose une nouvelle définition de la variété
1égere qui sort des imitations propres aux «y€éyés» de 1963-
64.

Dans un terrain politique particuliérement propice, Guy
Latraverse, étudiant en administration devenu (presque par
hasard) imprésario de Claude Léveillée, jette les bases de
Kébec-Spec. Celte entreprise de production de spectacles
recherche des licux publics privilégiés pour une génération
d’auteurs-compositeurs-interprétes de prestige qui enten-
dent ainsi consolider leur succes populaire. Plus largement,
Kébec-Spec veut créer de nouvelles scénes «de transition»
entre les boites a2 chanson et la nouvelle Place des Arts,
scénes adaptées au plan de carriere de chaque artiste.

En 1968, les nouveaux artisans du «rock québécois»,
Robert Charlebois et Louise Forestier en téte, fontun joyeux
scandale. Un scandale qui céde vite la place A I'admiration
des jeunes publics pour cette synthése réussie des courants
«chansonniers» et «anglo-saxon». Une jeune maison de
disques, Gamma, créée vers 19657 récupére loutes ces éner-
gies sur microsillon (Charlebois-Forestier) et les lance dans
la source des années 70 en méme temps qu’elle «actualise»
les discours et les musiques de «chansonniers» plus tradi-
tionnels (Jean-Paul Filion, Pierre Calvé, Georges Dor). Il
est trés difficile de retracer tous les producteurs de disques
indépendants qui ont oeuvré durant I'une ou 1’autre partie
de la décennie : 1'auteur-compositeur Jacques Michel, par
exemple, enregistre ses premiers microsillons sur 1’éti-
quette Rusticana.

Les années 1970-1980

Arrivent les années 1970. On se souviendra de 1a Super-
Franco-Féte (1974), manifestation culturelle de grande en-
vergure en pleine fievre nationaliste. On se souviendra de
la Crise d’octobre 70, de 1’activisme des syndicals et autres
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groupes militants, de 1'engagement des artistes dans des
causes sociales et politiques controversées (Québékiss en
1970-71, 1a Campagne contre la Baie James en 1973, 1’ An-
née de la Femme en 1975). On rappellera aussi les positions
radicales de plusieurs artistes populaires face 2 1a croissance
de la «music business», selon eux trop hiérarchisée et fer-
mée aux idées nouvelles. Une manifestation pour un syndi-
cat des musiciens québécois indépendant de la Guild of
Musicians aura lieu en 1978 : ce syndicat sera fondé effec-
tivement au début des années 80.

Cette décennie témoigne 2 la fois des ambitions et de la
fragilité de la «music business» au Québec : 1a Chant’ Aoft
(1975), grand rassemblement des gens de 1'industrie,
contient autant de vitalité que d’étalage politique. Se forme
alors I'AQPD (Association québécoise des producteurs de
disques) qui devient 1'ADISQ (Artisans du disque et de
I'industrie du spectacle québécois) a la fin de la décennie.
On assiste 2 une multiplication et a une plus grande spécia-
lisation des maisons de disques dans les années 70, sous
I'influence du showbiz américain.

Toutes les maisons de disques sous 1’influence de «ma-
jors» francais ou américains font de bonnes affaires avec les
artistes québécois, surtout les nouvelles valeurs sdres :
Diane Dufresne, Claude Dubois, Michel Pagliaro, les Sé-
guin, CANO. Polydor, Barclay, Pathé, Warer (plus tard
WEA), London, Capitol, CBS (Columbia), A&M engagent
et forment de jeunes acheteurs, agents de promotion, direc-
teurs de production et/ou conseillers artistiques dont on
retrouvera les noms en premiére ligne de la production
musicale des années 80 (de Nicholas Carbone a Pierre
Tremblay en passant par Rejhean Rancourt).

La maison canadienne MCA distribue des compilations
québécoises anciennes dans sa série «Coral» : des auteurs-
compositeurs-interprétes populaires et western (La Bolduc,
Marcel Martel, etc.). La maison Gamma augmente régulie-
rement sa «famille», surtout avec de nouveaux artistes gra-
vitant autour de la Butte-a-Mathieu (Tex Lecor, Georges
Langford).

Les maisons Sélect (Archambault) et Trans-Canada
conservent leur position. Elles sont associées a la distribu-
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tion d'une kyriclle de nouvelles maisons de production
indépendantes : Solo, Beaubec-Acapella, Disques Bleus,
Telson, Apex. Souvent, ces petites entreprises de spectacles
et de disques, menées par des amoureux de la chanson,
privilégient les «happenings» et laissent tomber une re-
cherche trop évidente de succeés commercial, Plusieurs éti-
quettes sont associées en tout ou partie A un seul artiste,
parfois propriétaire : Gilles Vigneault (Nordet), Georges
Dor (Sillons).

La plus importante des nouvelles maisons de production
est sans aucun doute Kébec-Disc/Diskade, avec a sa téle
Gilles Talbot. On lui doit de nombreux enregistrements de
qualité d’artistes comme Diane Dufresne, Robert Charle-
bois, Fabienne Thibeault, Louise Portal, Louise Forestier,
Jean Lapointe. On lui doit aussi plusieurs albums de la
comédie musicale Starmania, coproduction de Luc Plamon-
don (Québec) et Michel Berger (France). Starmania a servi
de tremplin 2 de nombreux artistes de la chanson, dés sa
premiére création en 1976-77.

La maison Sol 7, fondée par Stéphane Venne, Frank
Furtado et Michel Le Rouzes, se spécialise dans les variétés
légeres, en produisant entre autres des disques d’Emma-
nuelle et de Dominique Michel. Comme Kébec-Disc, elle
s’associe A Trans-Canada pour la distribution de ses dis-
ques.

Aux deux extrémes de la gamme des conventions mu-
sicales, on retrouve d'une part la musique populaire tradi-
tionnelle (country/western et folklore), et d’autre part la
musique de recherche, baptisée tour & tour «underground»
et «actuelle». La musique country/weslern conserve ses
traditions avec des étiquettes comme Bonanza, qui produit
les chansons d’artistes québécois, franco-canadiens et fran-
co-américains. La musique «actuelle», trempée dans une
nouvelle approche des musiques traditionnelles du Québec,
se retrouve (curieusement) sous I’étiquette Tamanoir, fon-
dée en 1971. Cette petite maison de disques rassemble en
fait plusieurs groupes de nouveaux folkloristes (Beausoleil-
Broussard, le Réve du Diable, Alain Lamontagne), le poéie
Michel Garneau (dans quelques «performances» musicales)
et un groupe de «vrais musiciens actuels» répondant au nom
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de Conventum. Les principaux membres de ce groupe (An-
dré Duchesne, Jean-Pierre Bouchard, René Lussier) se re-
trouveront dans diverses formations (et sous d’autres éti-
quettes) tout au long des années 80.

Impossible de ne pas reparler du producteur de specta-
cles Guy Latraverse qui oeuvre dans le milieu de la musique
québécoise depuis le début des années 60. 1975 sonne
1’heure de gloire pour sa compagnie Kébec-Spec : il réouvre
1a Jardin des Etoiles (sur le site de 1’Expo de Montréal) pour
y présenter des spectacles les artistes les plus forts de la
nouvelle chanson populaire : le groupe Offenbach, Lucien
Francoeur, Toubadou, pour ne nommer qu’eux. Sans ou-
blier les spectacles qu’il produit en d’autres lieux, par exem-
ple Louise Forestier au thédtre Saint-Denis. Il poursuit son
activité jusqu’en 1983, année de grandes difficultés écono-
miques pour la production chansonniére au Québec.

Installées dans 1'euphorie économique et politique (le
Parti Québécois entre au pouvoir en 1976), largement dé-
pendantes de subventions, plus divisées qu’elles ne le pa-
raissent, les industries culturelles sont mal équipées pour
faire face 2 un éventuel creux de vague. L’industrie du
disque et du spectacle québécois, malgré toutes ses pro-
messes, n'est pas encore consolidée. Disparaissent progres-
sivement les petites et moyennes scénes, liées aux premiéres
générations de «chansonniers», au profit des grands théétres
et des «cirques» en plein air, plus payants. Les médias sont
saturés et les producteurs s’épuisent en «découvertes» et en
«festivals» dans la deuxiéme moitié de la décennie.

Les années 1980-1990
Au début des années 80, une récession vécue partout en

Amérique du Nord touche durement le Québec, appauvrit
sa population jeune et bouleverse certains acquis sociaux et
culturels de la décennie précédente. De plus, les espoirs
politiques de nombreux citoyens tombent dans le vide avec
I'échec du référendum de mai 1980. Il est difficile de
renouveler les enjeux de la culture québécoise dans un tel
contexte de pessimisme. La nécessité de «gérerla crise» fait
perdre énormément d’initiative aux producteurs culturels.
L’apparition sur le marché de nouveaux supports de la
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communication (ordinateur, vidéo) au milieu de la décennic
80 transforme les industries existantes ou en crée de nou-
velles. Le monde du travail et des loisirs risque d’étre
profondément modifié. Les Québécois essaient de s’inven-
ter de nouveaux modeles de gestion, conciliant rentabilité
et qualité de vie.

La jeunesse, meurtrie par le chGmage et le manque de
formation, mais lucide, a abandonné les réves de ses ainés,
I'indépendance politique en téte. Les jeunes Québécois
adoptent des objectifs plus réalistes, liés a leur avenir social
et économique immédiat; ils adhérent aussi a des valeurs
«internationalistes» et s'occupent de problémes qu’ils qua-
lifient d’universels : guerre, famine, environnement. La
culture qu’ils absorbent est un «melting-pot» de discours et
de musiques venant des quatre coins du globe, avec I'an-
glais comme langue principale. Cette question de la langue
donne licu a des débats brilants.

Les artistes en musique populaire empruntent un temps
les voies du fatalisme, du retour sur soi, de la prudence. Ils
doivent affronter et apprivoiser les nouvelles techniques et
recherches sonores, les nouvelles obligations de production
et de mise en marché de leurs oeuvres : comment s’y
retrouver au milieu des nouveaux instruments €lectroniques
(influence anglo-saxonne) et au milieu des images cultu-
relles de toutes sortes, uniformisées par les médias? Com-
ment comprendre les nouveaux moyens de production/dif-
fusion d’une oeuvre musicale : vidéoclip et disque-com-
pact?

L’industrie de la musique populaire occidentale tout
entiere vit des soubresauts économiques et technologiques
depuis la fin des années 70. Parlons du disque-compact, créé
conjointement par la compagnie hollandaise Philips et la
compagnie japonaise Sony, distribué en Amérique du Nord
pour la premiére fois en 1984 pour la musique classique, et
en 1985 pour la musique pop. Cette invention change du
tout au tout les conditions qui prévalaient depuis 20 ans, au
niveau de la production, de la circulation et de 1'écoute de
la musique. Aprés un certain temps de résistance (jusqu’en
1986 environ), les maisons de disque nord-américaines
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s’adonnent de plus en plus a ce nouveau format pour leurs
réalisations musicales.

Le vidéoclip peut étre décrit comme un outil génial de
mise en marché d'une image publique associée A une chan-
son et A son auteur, compositeur et/ou interpréte, individuel
ou collectif. Le vidéoclip est né aux Etats-Unis, royaume de
la «pop culture» occidentale. Petit film tourné selon des
techniques particuliéres, il peut utiliser toutes les ressources
de I’animation en un temps record (maximum 3 min. 30 2 4
min); ses moyens de persuasion empruntent a la publicité.
Un artiste comme Michael Jackson a envahi les écrans
partout sur la planete de 1984 a 1988, grice A une vaste
opération «tape-2-1'oeil» utilisant ses dons pour la musique
et la danse.

Une réorganisation des capitaux et du matériel entraine
de nombreuses fusions de compagnies européennes, améri-
caines et canadiennes qu’il serait difficile d’énumérer ici.
Pour renouveler leurs catalogues, les plus grosses maisons
de disques rachetent les maisons indépendantes les plus
dynamiques 2 prix avantageux. Les petites maisons y trou-
vent le confort d'une distribution plus large, tout en gardant
une relative indépendance. Les maisons de disques contem-
poraines doivent contrbler le plus de médias possible pour
subsister au-dessus de la mélée : éditions écrite et sonore,
scenes (scéne directe et télévision), cinéma et vidéo. Qu’est-
ce que tout cela signifie pour les maisons en place au
Québec?

Le déceés de Gilles Talbot, p.-d.g. de KébecDisc, en
1981, cl6t un chapitre : celui des «années folles» de la
production musicale québécoise. Des «majors» comme
WEA (anciennement Warner Brothers) n’ont plus du tout
investi dans les artistes québécois jusqu’a tout récemment,
sentant une reprise artistique et commerciale suffisante
depuis 1988. D’autres «majors» comme A&M (Label du
groupe Offenbach et des récents disques de Plume Latra-
verse) et MCA (ententes avec Trafic) ont gardé des attaches
durables avec la production québécoise, méme au plus fort
de la crise. CBS semble la compagnie la plus active dans la
création d'un «patrimoine» musicale populaire québécois :
une équipe de direction artistique entierement québécoise
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s’implique encore au rythme de deux productions de gros
calibre par année. CBS distribue aussi les disques de mai-
sons en pleine croissance comme Isba et Unidisc.

Les plus fortes maisons indépendantes ont maintenu
trés 16t une certaine polyvalence au niveau des moyens de
production et de diffusion, ceci pour des artistes triés sur le
volet. Le cas presque exemplaire d’ Audiogram, qui réunit
les intéréts d’ Archambault-Sélect (distribution et importa-
tion), de Spectra-Scéne (production de disques ¢t specta-
cles) et de Spectel-Vidéo (production télévisuelle) sera étu-
dié plus en profondeur. Plus traditionnelle, la maison Gam-
ma tient toujours vaillamment la route, dans la méme sphére
de rock québécois, avec A son catalogue les mémes artistes
(peu ou prou) que dans les années 70; la maison Trans-Ca-
nada se retranche dans la distribution (notamment pour
Gamma) et dans I'importation d'étiquettes frangaises et
autres,

Un bon nombre de compagnies de petite et moyenne
envergure reprennent en main le secteur des variéiés depuis
le début des années 80. De bons piliers comme les produc-
tions Guy Cloutier (18 ans) c6toient la toute jeune Isba (5
ans) qui lance de nouvelles idoles pop maniant I’humour au
deuxiéme degré (Mitsou, les BB, les Taches). Fidele a sa
réputation, la maison Sélect distribue un large spectre de
productions musicales québécoises, identifiées autant aux
variétés qu'a la chanson «d message» : les disques de
Johanne Blouin , de Nathalie et René Simard (Production
Guy Cloutier) et de Roch Voisine (Disques Star) c6toient
ceux de Paul Piché, Laurence Jalbert et Pierre Flynn (Dis-
ques Audiogram).

Un nombre important (au moins la moitié) de compa-
gnies indépendantes de production et de gestion d’artistes
sont entierement anglophones. Ce phénoméne a toujours
existé, mais son ampleur et son élaboration dans les années
80 appellent quelques explications. D’abord, comme il a i€
dit plus tét, I'expression musicale des années 80 au Québec
baigne dans une mer d'influences étrangeres (surtout anglo-
saxonnes) dont elle ne s’est pas encore remise. Ensuite la
«music business» s’est hiérarchisée, divisée en multiples
groupes réunis chacun autour d'un thé¢me spécifique. Cette
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spécialisation représente une aspiration sociale, artistique,
commerciale, ou tout cela a 1a fois.

Par exemple, les groupes producteurs de musique «hea-
vy rock» ou «punk rock» (Cargo Records), ou encore de
musique de discothéque (Hotsoul Records) sont dépendants
d’une tradition unilingue anglophone, comme les premiers
artistes de théétre populaire et de «music-hall» des années
20 ou les premiers «yéyés» des années 60. Ils n’ont pas
développé le réflexe de traduire en frangais une expérience
musicale qui les a profondément marqués dans une autre
langue.

11 faut soulever le cas de plusieurs groupes de musiciens
qui choisissent de ne jouer et chanter qu’en anglais, autant
pour I'attrait des ventes que pour la reconnaissance d’un
milieu musical identifié directement aux Etats-Unis. Ces
musiciens se sont formés au temps des «vaches maigres»
(de 1979 a 1983); la plupart d’entre eux ne se sont jamais
sentis proches du probleéme de I'identité québécoise. La
compagnie Alert Records correspond bien a ce créneau,
avec les groupes Looking for Mark, The Box et Blue Oil.

Bien sir, un certain nombre de ces compagnies de
disques sont tenues par des Anglo-Québécois, qui s’affir-
ment de plus en plus avec la décennie 80 comme membres
a part entiere de la société québécoise. Aquarius Records
est un exemple de maison solidement implantée dans la
communauté anglophone, qui gére depuis une vingtaine
d’années les carrieres d’artistes de «rock contemporain»
comme April Wine. Aujourd’hui elle se paye le luxe d’en-
gager des artistes bilingues, comme 1’auteure-composi-
teure-interpréte Sass Jordan qui s’exprime gracieusement
en frangais devant les médias.

Un nom 2 retenir : Trafic. Cette maison est identifiée
surtout au groupe de production MLRF et a été associée a
MCA. Puis a CBS, pour la distribution de ses disques. Elle
a été fondée en 1978 par des gens sensibles aux besoins des
auteurs-compositeurs-interprétes francophones voulant
«réussir sans compromis». L’auteur-compositeur-inter-
prete Daniel Lavoie et son gérant-producteur Rehjean Ran-
court forment 1’équipe-pivot de 1a compagnie : ils en ont €té
les initiateurs et les premiers bénéficiaires, 2 partir des
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expériences de studio de Tension attention en 1983 (un des
rares albums québécois originaux primés au gala de I'A-
DISQ aI'époque). Les activités de 1’équipe coordonnée par
Lavoie et Rancourt ont mis en valeur Luc de Larochelliére
(1988) et Marie Philippe (1986) qui se sont chacun mérité
des prix pour leur travail, Larochelliere a décroché le tro-
phée d’auteur-compositeur-interpréte de 1’année au gala de
I’ADISQ 1989. Le cas de Trafic sera étudié plus longue-
ment.

Un autre nom a retenir : Justin Time. Cette maison de
production bilingue, consacrée au jazz, a soutenu ces der-
nieres années des auteurs-compositeurs francophones
comme Alain Lamontagne et Michel Robert. Elle favorise
aujourd’hui un bel éclectisme entre jazz, musique instru-
mentale et chanson. Justin Time et son pendant distributeur,
Fusion III inc., existent depuis 1983.

Un bon nombre de petites maisons n’ont signé qu'un ou
deux artistes a ce jour et il semble difficile de prévoir leur
influence sur le monde de I'enregistrement. Signalons tout
de méme les Disques Rec-Art (2 ans) qui produisent des
femmes auteures-compositeures-interprétes exclusive-
ment. Sylvie Jasmin et Marie-Claude de Chevigny s’y sont
fait remarquer. Les Disques Hello (5 ans), associés pour la
distribution a Trans-Canada, sont le si¢ge du groupe rock
Madame, qui se construit un bel avenir dans le public et la
critique francophones. Les Disques Hello ont obtenu récem-
ment des droits de distribution pour plusieurs disques d’ar-
tistes francophones outremer (par exemple 1’ auteur-compo-
siteur belge Philippe Lafontaine).

D’autres créneaux de musique sont de mieux en micux
servis par une meilleure maiftrise des moyens de production
et de distribution, le plus souvent aux mains des musiciens
eux-mémes et A la faveur d’échanges culturels internatio-
naux. C’est vrai pour la musique «actuelle» (avec les dis-
ques Victo et Ambiances Magnétiques), la musique «nouvel
dge» (Chacra et Karma) et la chanson pour enfants (Jou-
vence). Ces genres explorés depuis peu au Québec (10 ans
au maximum) peuvent étre le berceau d’une autonomie
nouvelle pour les artistes. Peut-€tre y trouvera-t-on les
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germes d’une autre évolution importante pour 1a musique
populaire québécoise?

On retrouve aussi un grand nombre de producteurs de
spectacles indépendants, pour répondre 2 un besoin pressant
des jeunes artistes : se trouver des scénes et fagonner leur
public, tiche plus complexe qu’il y a 20 ans. Les concours
organisés par les radios majeures (CKOI, Radio-Canada,
Radio-Mutuel), sur la scéne du Club Soda ou ailleurs, ten-
tent de combler un vide entre les lieux consacrés (comme la
Place des Arts et le thédtre Saint-Denis) et les bars 4 1’am-
biance difficilement favorable aux créateurs de chansons,
sauf exception. Face 2 ce no man’s land, comédiens, musi-
ciens, chanteurs, auteurs-compositeurs-interprétes, dan-
seurs, amuseurs publics se retrouvent souvent représentés
par les mémes agences de spectacles : 1'union fait la force!

De plus en plus le mot d’ordre de I’'industrie des arts et
spectacles au Québec est : polyvalence. Polyvalence des
marchés intérieurs et extérieurs, des moyens de communi-
cation, des personnalités publiques et des esthétiques. Tous
les producteurs, réalisateurs, gérants d’artistes et gens des
médias interrogés 2 ce sujet sont d’accord pour préférer une
organisation flexible des tdches faisant appel a des artistes
responsables du contenu et de la forme de leur «produit».
Ils sont tous d’accord également pour parler de la nécessité
d’élargir les publics, soit vers la francophonie, soit vers une
«internationalisation» bilingue, dépendant des visions poli-
tiques et des stratégies économiques défendues.

Tous ces gens du milieu ont fait I’expérience d’un
chevauchement de plusieurs r6les dans toutes les étapes de
réalisation d’un disque, d'un spectacle, d'un événement
culturel : une situation qui n’est pas nouvelle mais qui est
exploitée aujourd’hui de fagon plus «rationnelle». Produc-
tion, promotion et distribution d’un disque seront assumées
ensemble, soit par un méme groupe de personnes compé-
tentes, soit par des petites équipes autonomes en liaison trés
étroite.

Plusieurs lectures de la presse, observations person-
nelles et témoignages d’intervenants du milieu artistique
nous aménent a comprendre 1’originalité profonde de cette
structure de travail, trés différente de celle qui prévaut en
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France par exemple. Pour soutenir ces propos, nous nous
servons d'analyses plus détaillées du travail de plusieurs
compagnies représentant les différents courants de la musi-
que populaire aujourd’hui. Certaines sont présenies depuis
plus de dix ans, et méme depuis plus de vingt ans.

Nous avons pu rejoindre des gens impliqués a plusicurs
niveaux chez Audiogram, CBS, Isba, Productions Guy
Cloutier, Disques Star, Trafic, Disques Double, Justin Time
et Ambiances Magnéliques. L’examen des dossiers de
presse élaborés par les compagnies elles-mémes ainsi que
plusieurs entretiens ont permis de tirer des conclusions
intéressantes sur la place de chaque compagnie sur 1'échi-
quier de I'industrie de 1a musique et du spectacle.

2. Portraits spécifiques de compagnies

CBS ou le «grand frére»

Au Canada, CBS (ex-Columbia) s’est donné pour man-
dat, dés la fin des années 50, d’encourager 1'autonomie
relative de la production nationale (considérée comme une
division «locale» de la branche «internationale») de 1'ordre
de 20 2 35%, ce qui €tait rare pour une compagnie de ce
calibre.

CBS international privilégiait un systéme de planifica-
tion artistique et commerciale décentralisé, & un point tel
qu’elle a dd constituer dans les années 70 une équipe com-
plete pour la réalisation de produits typiquement canadiens.
Le gérant de produits, le directeur artistique et 1’agent de
promotion travaillent main dans la main pour le «parrai-
nage» de plusieurs artistes (de la pré-production a 1a promo-
tion). Ces artistes sont choisis pour la commercialisation
possible de leurs talents autant que pour la qualité de leur
démarche a long terme.

Pour une compagnie multinationale, la commercialisa-
tion signifie 1’exportation la plus large possible. L'idéal
recherché est une démarche artistique bien identifiée et bien
établie & 1'échelle nationale, mais adaptable dans la musique
comme dans la langue aux différents marchés nord-améri-
cains et européens. A partir de 13, tout dépend de la stratégic
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adoptée par I’artiste (auteur-compositeur et/ou interprete),
son gérant, son ou ses conseiller/s artistique/s.

La chanteuse Céline Dion est un des modeles les plus
forts de 1’artiste québécois exportable pour CBS. Céline
Dion a gagné d’abord trés jeune la sympathie du public
québécois, grice au développement de son répertoire lyri-
que et 2 ses incursions sur scéne, minutieusement préparées
avec la complicité de son gérant René Angélil depuis 1981.
Ses ambitions savourées de conquérir 1a scéne internatio-
nale et la «maturation» de son image publique sur scne et
sur vidéo, a partir de 1986-87, ont convaincu la haute
direction canadienne de la compagnie d’investir en elle,
plus qu’en aucun autre artiste québécois au cours de son
histoire.

Le plan de carriére souple et rigoureux que s’est imposé
Céline Dion depuis quatre ans a augmenté sa popularité de
fagon définitive, que 1'on pense 2 sa chanson primée au
concours Eurovision en 1987 («Ne partez pas sans moi») ol
a sa prestation aux Juno Awards de 1989-90. En 1988, elle
s’est entourée d’une équipe d’auteurs-compositeurs, musi-
ciens et producteurs renommé€s au Québec et en France pour
Incognito, son premier album de répertoire sentimental
«adulte». Elle s’entoure d’une équipe aussi prestigieuse aux
Etats-Unis pour son premier album de chansons en anglais,
Unison, lancé au coft de 300,000 par CBS lors d’un
spectacle au bar Métropolis de Montréal le 3 avril 1990.
L’art vocal et thédtral de I'interpréte s’avére assez souple
pour s’adapter aux variétés frangaises a la Eddie Mamay
comme aux variétés américaines A la David Foster, dans
I’ambiance sonore comme dans le style. C’est ce qui rend
1'artiste tellement apte A une carriére internationale et telle-
ment intéressante pour les stratégies d’exploitation d’un
«major».

C’est surtout son perfectionnisme, son ardeur sur scéne,
et la solidarité de son équipe de musiciens chevronnés qui
«vendent» le mieux ce personnage de chanteuse proche de
ses racines mais capable de tout interpréter, la ballade
comme le rock, la comédie musicale comme les airs d’opé-
ra. Céline Dion fait partie d’une génération qui maftrise bien
différents héritages musicaux assimilés par notre culture
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populaire : elle ne rejette aucune expérience a priori. Au
Festival d'été de Québec de 1989, elle a chanté des extraits
du plus populaire des opéras, Carmen, accompagnée par
1’Orchestre Symphonique.

La chanteuse choisit toujours d’interpréter une collec-
tion significative de chansons québécoises des vingt der-
ni¢res années pour ses spectacles au Québec. Céline Dion
cultive d’abord sa réputation d’artiste nationale «bien de
chez nous» (souvent apparentée A son ainée Ginette Reno)
tout en orientant son ambition vers les marchés internatio-
naux. Voila encore une fois la recette idéale pour gagner le
support d’un «major».

CBS demeure 1'une des seules compagnies de disques
multinationale a investir beaucoup d’énergie sur un nombre
d’artistes supérieur 2 deux en deux ans (parfois moins).
L"auteure-compositeure-interpréte Francine Raymond a eu
droit 2 un traitement de plus de 60 000 $ pour son album de
chansons nostalgiques Souvenirs retrouvés, rempli de re-
cherches sonores comme de clins d’oeil aux années 70.
Mario Lefebvre, agent de promotion chez CBS depuis quel-
ques années, décrit le concept de 1'album comme extréme-
ment bien défini, personnel et trés A propos dans le contexte
social actuel, méme si cet «a-propos» n’était pas prémédité.
Toujours selon Mario Lefebvre, cela a pris deux bonnes
années pour imposer aux médias cet album une fois compo-
sé (en six mois de 1987)".

La diversité des implications de CBS dans la culture
musicale québécoise est visible sur d’autres plans. Son
catalogue actuel comprend, outre Céline Dion (production,
distribution), et Francine Raymond (pré-production, pro-
duction, disribution), Francis Martin (Idem) et la distribu-
tion d’artistes de différentes maisons : Isba (Nuance, Mit-
sou, les BB), Trafic (Larochelliére). L'inventaire des autres
artistes québécois enregistrés ou distribués par CBS a tra-
vers ses trente années d’activité officielle serait fastidieux,
mais il faut se rappeler les premiers enregistrements de
Richard et Marie-Claire Séguin en 1973, la collaboration
avec Spectra-Sceéne pour les disques du groupe rock Offen-
bach, fin des années 70, et surtout la plupart des enregistre-
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ments populaires d’ André Gagnon, compositeur-interpréte
qui s’exporte d’autant mieux qu’il ne chante pas!

Selon Mario Lefebvre : «CBS n’a jamais cessé de s’im-
pliquer, mais nous prenons notre temps pour considérer la
qualité de ce que nous vendons. Dans les années 70, on
délirait d’entousiasme pour tout ce qui s’annongait comme
produit québécois. Un bon nombre de compagnies en ve-
naient a signer n’importe qui et n’importe quoi, et cela a fait
du tort 2 1a musique québécoise.»

CBS division internationale et CBS U.S.A. appartien-
nent depuis 1987 2 la multinationale Sony. Ce bassin éco-
nomique multiplie les chances de distribution des disques
d’un artiste A travers le monde, mais rend plus sévere le tri
effectué parmi les artistes «nationaux» pour répondre aux
criteres des différents marchés culturels en Amérique et en
Europe.

TRAFIC ou «le laboratoire des auteurs-composi-
teurs»

Fondés en 1978, les Disques Trafic comprennent trois
branches indépendantes : la gestion administrative des car-
rieres et des réalisations des artistes (étiquette Trafic). La
production de disques et spectacles depuis 1979 (Musique
Lavoie Rancourt et fils) et I'édition de paroles et musiques
depuis 1980 (Seconde Décade Ltée, A partir de Janvier
Musique fondée en 1970). Daniel Lavoie, auteur-composi-
teur-interpréte, et Rehjean Rancourt, gérant d’artistes et
producteur, forts de vingt ans de collaboration, décident de
consacrer aux auteurs-compositeurs-interprétes non encore
établis une maison de disques 2 leur mesure.

Chez Trafic, on mise plut6t sur le long terme. On
favorise la patiente «alchimie» en studio pour produire des
albums de chansons qui valent pour leur totalité et pas
seulement pour telle chanson «hit» calculée d’avance pour
les médias. Trafic se distingue aussi par la persévérance du
travail de promotion par le spectacle; 1'organisation de
tournées conjointes a chaque album s’aveére nécessaire pour
proposer 1’intégralité de 1’album au public.

Les palmares radio ne sont pas dédaignés pour autant,
mais 1a cohérence de 1’'album passe avant tout impératif
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commercial direct. Par exemple, nous n’avons pas entendu
parler chez Trafic de remixage d'une pi¢ce musicale «aprés
coup» pour I'intégrer au «son des radios». La sensibilité du
personnel responsable de Trafic aux problémes de la «re-
leve» commande 1’établissement d’un climat de confiance
et d’échanges constants entre 1’artiste et toute son équipe de
production, promotion, etc. «Avant la pré-production, tout
se discute, toutes les questions se posent», dit I'agente de
promotion Lucette Mercier,

«Le travail sur la qualité sonore prend beaucoup d'im-
portance pour les gens de Trafic. On veut monter une image
sonore différente pour chaque artiste, mais toujours impec-
cablex?, ¢’est-a-dire au service des différents aspects de la
chanson et des différentes circonstances d'écoute (chaine
stéréo, radio, scéne). L’ impact commercial et 1'intégrité du
«message» de 1’artiste doivent étre recherchés et préservés
ensemble dés la pré-production. Le studio-laboratoire mon-
té par Daniel Lavoie depuis le travail sur son album-phare
Tension attention (gagnant de trois prix Félix en 1984) a
sans doute influencé grandement cette politique. Dailleurs
le premier album entierement réalisé par I'artiste dans son
studio personnel vient de voir le jour : Long-courrier, lancé
en grande pompe dans un restaurant du Vieux-Montréal en
avril 1990, distribué en France par WEA.

Rehjean Rancourt est chargé des décisions au niveau du
matériel musical, tandis que Lucette Mercier prend en
charge la présentation visuelle de 1'artiste et de ses chansons
a tous les niveaux. Elle a confié a Gabriel Pelletier, réalisa-
teur trés en demande, le montage de plusieurs vidéoclips
pour Luc de Larochelliére («Amére América», «La route esl
longue») et Marie Philippe («Je réve encore»). La mobili-
sation de musiciens et d’artistes visuels expérimentés
(comme Gabriel Pelletier) exige beaucoup de coordination
de la part de compagnies en pleine croissance qui s’échan-
gent souvent le méme personnel, comme Trafic et Audio-
gram (deux millions de chiffre d’affaires chacune).

Trafic se remet en ce moment d’une période fébrile : la
sortie de 5 disques de nouveaux artistes en deux ans. Un
travail essoufflant, mais qui prend I’allure d’une vocation
pour ces amoureux de la chanson. Leurs priorités quant a la
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nouvelle chanson sont trés larges : les ballades et les airs
«funky» de Marie Philippe (production), le folk-rock de Luc
de Larochelliere (production), 1’électro-pop de Paparazzi
(production), le blues urbain de Gaston Mandeville (pro-
duction), le swing vocal du groupe Hart-Rouge (promo-
tion/distribution). Depuis ses débuts, Trafic vise bien haut
I’exportation et les échanges dans différents marchés fran-
cophones : France, Belgique, Suisse, Canada. Rehjean Ran-
court voyage a Paris régulierement (en moyenne deux fois
par mois) pour promouvoir des disques et des spectacles a
tous les échelons de la radio, de la télévision et du music-
hall. Le catalogue comprend la représentation d’au moins
une dizaine d’artistes solistes et de groupes frangais (dont
Jacques Haurogné, Indochine et Niagara).

Exclusivement pour Daniel Lavoie, des ouvertures ont
é1é ménagées sur les marchés anglophones au début des
années 80. Ces ouvertures ont abouti dans une entente avec
EMI international pour la production et la distribution de
I’album Daniel Lavoie - Tips, en 1986. Daniel Lavoie de-
meure la «figure de proue» de la compagnie avec ses prix
récoltés en 1986 et 1987 (Wallonie-Québec pour Vue sur la
mer, Renonciat-chanson francophone de 1’année pour «Je
voudrais voir New York», Victoire pour Vue sur la mer) et
sa tournée européenne qui passait par 1’Olympia en septem-
bre 1987. La biographie humoristique «biodégradable qui
accompagne la présentation du dernier album Long-cour-
rier témoigne d’une personnalité musicale et médiatique qui
n’a plus rien a prouver et qui provoque la sympathie par son
cOté anti-star».

Cependant, la réussite la plus tangible de Trafic au
niveau de la création d'une «reléve» des auteurs-composi-
teurs se révele dans le cas de Luc de Larochelli¢re. La
rochelliere s’est produit pour la premiere fois sur une scéne
digne de ce nom lors de Cégeps en spectacle en 1985. 11 a
ensuite remporté trois prix au festival de la chanson de
Granby de 1986 : prix de 1’auteur-compositeur-interpréte,
de lachanson primée et prix critique de la presse. Entre 1986
et 1987, il rencontre Marc Pérusse qui devient son chef
d’orchestre et arrangeur attitré et qui lui fait connaitre des
opportunités de contrats, ce qui aboutit a I’entrée du jeune
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«chansonnier» chez Trafic un an et demi apres sa victoire a
Granby.

D’un premier album A un spectacle, 4 un deuxiéme
album en préparation, il se trouve a 1'aise avec la conception
des gens de Trafic qui refusent les recettes et 1a facilité d’un
projet A 1'autre. Larochelliére déclare d’ailleurs a Rachel
Lussier dans La Tribune du 24 mars 1990 qu'il aime «jouer
avec les paradoxes. Mon message, c’est qu'une image ne
veul rien dire, sauf si elle fait partie de la création». L'en-
tourage de Larochelliere compte bétir avec lui une carri¢re
sclon des facettes multiples (relations A 1’écriture, au son, 2
I"'image et 4 la scéne) tout en respectant I'intelligence et le
sens critique de 1’auteur-compositeur. Le choix courageux
de la chanson «Amére América» pour le montage d'un
vidéo fulgurant en est 1’illustration typique. De méme que
la préparation de longue haleine d'une tournée de spectacles
énergiques qui mettent en valeur I’humour et la simplicité
du chanteur sur scéne. Toutes cette attitudes ont slirement
quelque chose a voir avec les expériences des fondateurs...

Il n'est pas étonnant non plus de retrouver dans la
«famille» de Trafic Marie Philippe, une autre perfection-
niste possédant un petit laboratoire sonore chez elle, qui a
pris le temps d’approfondir ses contacts avec le milieu
musical (dix ans depuis la Chant’Ao(t) en travaillant dans
I’ombre d’autres artistes, comme compositeure ou choriste.
Femme qui connaft la valeur des outils de studio et du travail
en équipe (comme la plupart des artistes et le personnel chez
Trafic), Marie Philippe a vu ses efforts récompensés par un
succes populaire inattendu pour trois chansons de son pre-
mier album et par 1’obtention du prix Raymond-Lévesque
décemé par Ciel-MF en avril 1989. Fait intéressant, son
apprentissage de la scéne a comporté certaines audaces : elle
assurait la premiére partie de Daniel Lavoie a 1’Olympia
cinq soirs d’affilée en 1987.

(A suivre dans le prochain
numéro de Moebius)

Notes

1. Entretien avec Mario Lefebvre, 1* décembre 1989,
2.  Entretien avec Lucette Mercier, 10 décembre 1989.
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