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L'INDUSTRIE DU DISQUE 
AU QUÉBEC 

Danielle Tremblay 

Portraits spécifiques de compagnies (suite) 

AUDIOGRAM ou «l'apprentissage d'une génération» 
Le premier compère, Michel Bélanger, vice-président 

de l'ADISQ depuis 1987, a accumulé 15 ans d'expérience 
en tant que producteur et directeur artistique auprès de 
Daniel Lavoie, Richard Séguin et Paul Piché entre autres 
artistes. Le deuxième compère, Rosaire Archambault jr, est 
à la tête d'Archambault/Sélect, vénérable maison d'édition 
de paroles et musique et de distribution de disques québé­
cois et étrangers. Le troisième compère, Alain Simard, 
représentant de Spectra Scène/Spectel Vidéo, travaille dans 
la gérance d'artistes et l'organisation de spectacles depuis 
plus de dix ans. L'organisation du Festival de Jazz de 
Montréal, des Francofolies de Montréal, la production de 
disques et de variétés télévisées, autant de cordes à son arc 
depuis 1977. Ces trois compères fondent la maison de 
disques Audiogram à l'automne(?) 1984. Audiogram se 
mérite le trophée Félix pour la maison de disques de l'année 
aux deux galas consécutifs de l'ADISQ de 1987 et 1988. 

Cette «success story» contribue à un regain de 
confiance du public et des artisans dans l'industrie du dis-
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que au Québec. La recette tient en trois phases : pré-concep­
tion décisive, science du marketing visuel (de la pochette au 
vidéoclip), contact direct avec les détaillants de disques. 
L'organisation interne d'Audiogram a exploité au maxi­
mum les méthodes adoptées par plusieurs compagnies 
aguerries par la crise au début de la décennie. Les revenus 
de la compagnie ont triplé en trois ans : un chiffre d'affaires 
de l'ordre de deux millions de dollars. 

L'approche artistique et commerciale de la compagnie 
a d'abord rejoint des auteurs-compositeurs-interprètes ac­
tifs depuis 10-15 ans : Paul Piché, Richard Séguin, Michel 
Rivard, Louise Forestier, Pierre Flynn. Ce n'est pas un 
hasard. Dès le début Audiogram adopte une politique qui 
vise à rendre compétitive la production musicale québécoise 
dans tous les lieux du succès populaire, face à l'envahisse­
ment des marchés culturels étrangers (surtout anglais, amé­
ricain et français). Mais en même temps la compagnie tient 
à prôner des valeurs culturelles spécifiquement québécoises 
à l'intérieur de produits artistiques mûrs et puissants : le 
travail d'artistes déjà établis dans le public et la critique 
garantissent une qualité et une responsabilité accrues en ce 
sens. 

Le contrôle de tous les aspects d'un produit artistique 
populaire — comme la chanson — doit tenir compte à la 
fois des nouveaux moyens techniques, de la manipulation 
des médias, de l'autonomie d'une démarche créatrice et des 
attentes culturelles du ou des public/s. Tous ces mandats ne 
peuvent être compris et remplis que par des créateurs ayant 
de longues années de métier derrière eux, connaissant plu­
sieurs facettes de la communication avec le public. 

Plus simplement, le rassemblement de ressources au­
tour de la maison Audiogram répond aux aspirations d'un 
groupe de personnes qui ont fait plus ou moins ensemble 
leurs premières armes dans l'industrie culturelle, au sein des 
«majors» (CBS) ou des indépendants (Kébec-Spec/ Kébec-
Disc), en tant que gérant, producteur de spectacles, publi-
ciste, musicien-arrangeur, technicien du son, auteur-com­
positeur. Ces personnes ont grandi dans le même héritage 
musical québécois et nord-américain, dans les mêmes 
idéaux de gestion sociale et culturelle : elles se retrouvent 
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d'ailleurs souvent dans la même tranche d'âge, grosso modo 
la trentaine. Les succès et les échecs essuyés ensemble en 
15 ou 20 ans cimentent les liens personnels et profession­
nels : on entretient un climat d'urgence face aux dividendes 
que peut apporter un capital artistique bien exploité mais 
non dilué. 

Michel Bélanger, président d'Audiogram, s'implique 
dans la production de plus de la moitié des disques d'artistes 
qu'il connaît bien, ou pour lesquels il a le «coup de foudre». 
Plusieurs disques primés à l'ADISQ ces trois dernières 
années portent sa «griffe» ainsi que celle du réalisateur Paul 
Page, qui travaillait déjà avec Paul Piché en 1977. La plupart 
des musiciens engagés sur chaque album se reconnaissent 
comme les piliers des productions des années 70 : d'anciens 
membres de Beau Dommage (Real Desrosiers et Rick Ha-
worth), d'Octobre (Mario Légaré et Pierre Hébert), du 
groupe de Paul Piché (le violoniste Daniel Jean). Cependant 
les disques Audiogram n'ont rien d'une entreprise basée sur 
la nostalgie. Leur option conjointe de rentabilité et de qua­
lité dans un contexte contemporain se remarque à chaque 
production ou événement entourant leurs artistes. D'ailleurs 
plusieurs de ces artistes se perçoivent eux-mêmes comme 
des «PME» et investissent dans leur carrière sur deux plans : 
le contact avec le public — par des «chansons-hits» et des 
«images-punch» — et la cohérence du «message» ou de 
l'«oeuvre». 

Cette réalité peut paraître contradictoire. Elle est néan­
moins bien assumée par des auteurs-compositeurs comme 
Pierre Flynn et Paul Piché. Ceux-ci coréalisent leurs albums 
et leurs spectacles (avec leur propre équipe de musiciens) 
et s'impliquent dans une certaine stratégie de vente, non 
rigide mais adaptée à ce que chacun veut projeter de lui-
même et de sa création. 

La conception de spectacles solo par et pour Pierre 
Flynn fait partie d'un travail stratégique poursuivi depuis 
quatre ou cinq ans, mais né d'une impulsion spontanée de 
musicien. Ces spectacles tentent de donner une image autre 
que celle retenue dans les années 70 : 1* auteur-compositeur 
a appris à communiquer son engagement poétique de ma­
nière plus accessible et plus enthousiaste devant une salle. 
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L'implication de Rynn dans la production de vidéos à partir 
de ses chansons plus «légères» («Sur la route» et «Catali­
na») fait partie de la même approche. D'autre part, la répu­
tation de l'artiste à plus long terme est soulignée, par exem­
ple dans la promotion d'événements à caractère «histori­
que» comme la réunion du groupe Octobre (ancien groupe 
de Pierre Flynn) dans un contexte de rappel des qualités, des 
motivations et de l'évolution de Pierre Flynn V auteur-com­
positeur. 

Pour les gens d'Audiogram, l'image complète d'une 
carrière d'artiste populaire doit comprendre plusieurs atouts 
qui se renforcent mutuellement sans se nuire. Des albums 
de chansons solides d'un bout à l'autre n'empêchent pas de 
choisir des chansons isolées dont la structure supporte un 
travail supplémentaire (remixage) pour les palmarès radio : 
citons les exemples de «Double vie» de Richard Séguin 
(1985), retouché une fois dans l'orchestration. Ces manipu­
lations, sans être excessives, révèlent quand même des 
compromis avec le «star system» impensables il y a vingt 
ans pour des auteurs-compositeurs-interprètes. 

Il est nécessaire de rappeler à ce moment-ci la compli­
cité réelle entre les auteurs-compositeurs, musiciens, arran­
geurs, producteurs, réalisateurs et promoteurs. Deux ou 
trois rôles sont souvent assumés par les mêmes personnes 
qui connaissent en profondeur telle démarche musicale et 
qui savent souvent d'instinct jusqu'où il faut aller pour 
promouvoir cette démarche sans l'altérer. 

Les atouts de la personnalité scénique de l'artiste sont 
explorés autant que les atouts musicaux. À cet égard les 
dossiers de presse sont éloquents : remplis de communiqués 
imagés et d'informations concises et pertinentes, ils orien­
tent la perspective des gens des médias, toujours sollicités 
comme intermédiaires auprès du public. Les expériences du 
très électrique Jim Corcoran avec des scènes diverses : 
théâtre, télévision, radio, vidéo, renforcent son personnage 
sympathique et indépendant et aident à vendre son approche 
du spectacle qui en retour fait connaître ses disques. En 
même temps, la production de disques de Corcoran se 
défend toute seule par la diversité stylistique (elle peut jouer 
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partout) et la continuité des idées musicales (elle s'identifie 
bien à chaque fois). 

Le groupe d'humoristes Rock et Belles Oreilles occupe 
une place à part à cause de sa capacité d'investir tous les 
domaines des communications : l'équipe de recherchistes, 
de coordonnateurs et de réalisateurs-télé employée par RBO 
s'est affirmée comme la voix d'une génération élevée dans 
le «vertige» des informations visuelles et de la culture vite 
consommée (y compris la musique), avec une vision criti­
que à l'avenant. 

Tous ces hommes et toutes ces femmes en pleine pos­
session de leurs moyens créateurs ne craignent pas (ou plus) 
d'actualiser le «son» de leurs disques, au service du texte et 
de la musique mais aussi au service de l'impact immédiat 
ou profond sur le public. On injecte tous les éléments qui 
peuvent rivaliser avec les productions américaines et euro­
péennes. On maîtrise les claviers électroniques, si possible 
comme compléments des instruments de base pour la com­
position (piano, guitare). On insiste sur les arrangements 
propres au rock, familiers aux musiciens comme aux audi­
teurs de musique populaire. On ne néglige pas d'autres 
ouvertures culturelles auxquelles beaucoup d'artistes sont 
sensibles aujourd'hui, qu'il s'agisse de l'emploi de mélo­
dies, de rythmes et de sons venus d'ailleurs ou bien de 
thématiques plus larges reprises subtilement par des images 
vidéo. 

La recette du succès pour le «conglomérat» d'Audio-
gram tient dans la relation délicatement maintenue entre une 
crédibilité culturelle et une prise en charge commerciale. La 
coopération constante avec les radios et les distributeurs 
n'est pas tout : Audiogram (ou plutôt, Spectra-Scène) gère 
les intérêts du Spectrum, outil de diffusion créé pour les 
besoins de la cause, vers la fin des années 70. Salle idéale 
pour son adaptabilité à différents types de spectacles et pour 
la gestion de son espace (proximité des artistes et du public), 
le Spectrum a vu passer sur sa scène tous les «protégés» de 
la compagnie, y compris de plus jeunes qui avaient une 
longue expérience d'autres scènes : l'auteure et chanteuse 
Laurence Jalbert et le rocker Jean Leloup. La présence 
systématique des dirigeants et du personnel de la boîte dans 
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l'organisation du gala de l'ADISQ et de divers concours, 
depuis quatre ans, renforce encore l'«exposure» de ses 
artistes et de ses projets. 

Sans oublier une politique d'exportation particulière­
ment agressive vers les marchés francophones. Audiogram 
a implanté un système de sous-licences en France pour les 
disques de Rivard, Forestier, Flynn, Séguin et Ginette Reno 
(en spectacle avec Michel Legrand). Audiogram détient les 
droits d'exploitation pour des artistes français : Alain Bas-
hung, Jackie Quartz, Paolo Conte et Yves Duteuil. 

Les nouveaux artistes pris en charge depuis 1987 sont 
presque tous auteurs-compositeurs dans des registres diffé­
rents. Sont représentés le rock féminin (Maude), le dance-
rock (Mario Pelchat), l'humour musical (Rock et Belles 
Oreilles), le rock progressif bilingue (Michel Lemieux) et 
la chansonnette-rock (Jean Leloup). Les mondes de la bande 
sonore (Bach et Bottine, film d'André Melançon) et de la 
musique de détente (Alex Farhoud) sont aussi exploités. 

Dans le catalogue des titres parus, mentionnons donc : 
Nouvelles d'Europe de Paul Piché (septembre 1984), 2 

Félix 85 : microsillon de l'année et meilleure réalisation de 
disque. 

Double vie de Richard Séguin (juin 1985), 2 Félix 86 : 
microsillon de l'année-rock et auteur-compositeur de l'an­
née. 

The Disque de Rock et Belles Oreilles (août 1986), Félix 
87 du microsillon de l'année-humour. 

Miss Kalabash de Jim Corcoran (septembre 1986). 
Starmania - 3e version? (février 1987). 
La Passion selon Louise de Louise Forestier (février 

1987). 
Un trou dans les nuages de Michel Rivard (avril 1987), 

disque platine, Grand Prix International du Disque Paul 
Gibson (Académie Charles-Cros)88, 2 Félix 87 : microsil­
lon de l'année-pop et auteur-compositeur de l'année. 

The Spectacle de Rock et Belles Oreilles (octobre 
1987), Félix 88 du microsillon de l'année-humour. 

Le parfum du hasardât Pierre Flynn (novembre 1987), 
2 Félix 88 : microsillon de l'année-rock et meilleurs arran­
gements. 
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Journée d'Amérique de Richard Séguin (avril 1988), 
Félix 88 du microsillon de l'année-rock. 

Menteur de Jean Leloup (juin 1989). 
Sur le chemin des incendies de Paul Piché (novembre 

1988). 
Rebelle dans l'âme de Maude (août 1989). 
Laurence Jalbert de Laurence Jalbert (mars 1990). 
Corcoran de Jim Corcoran (septembre 1990). 
L'amour est sans pitié de Jean Leloup / La Sale Affaire 

(septembre 1990). 

PRODUCTIONS GUY CLOUTIER - DISQUES STAR 
- DISQUES ISBA ET NICHOLAS CARBONE : de 
nouvelles variétés québécoises 

Les variétés populaires, que les critiques le veuillent ou 
non, demeurent le genre qui résiste le mieux à toutes les 
crises économiques, politiques et culturelles. La musique la 
plus populaire au Québec, aussi bien la ballade que le pop 
adolescent enraciné dans le mouvement yéyé, a toujours eu 
sa place, non sans efforts, il est vrai, de la part de ses 
principaux maîtres d'oeuvre. En l'espace de vingt ans, les 
variétés se sont adaptées aux différentes évolutions de la 
chanson québécoise tout en gardant des formules très pri­
sées de leur public. Chansons présentant des valeurs sûres 
et accessibles au plus grand nombre, personnages sympa­
thiques identifiables sous toutes leurs facettes, goût du 
show-business qui intègre la chanson à de grands rallie­
ments populaires autour des médias (comédies musicales, 
spectacles-bénéfices et célébrations d'événements cultu­
rels, sportifs, religieux). 

Le courant actuel des idoles vient de cet ensemble de 
critères, accomodés avec le plus de talent possible par tous 
les acteurs concernés : artistes, gérants, producteurs de 
disques, de spectacles, de radio et de télévision, publici­
taires et promoteurs d'événements en tous genres. La même 
quantité de travail se retrouve derrière le «passage à l'âge 
adulte » de René et Nathalie et les personnages candides et 
provocants joués par Mitsou. 

Des gens comme Guy Cloutier, gérant des Simard de­
puis 18 ans, ont utilisé les difficiles années 1980 comme 
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tremplins pour orchestrer un «cirque de variétés» complet 
autour d'artistes déjà appréciés d'un très grand public, sou­
vent depuis l'enfance et l'adolescence. Ces producteurs de 
disques et de spectacles chevronnés ont choisi la télévision 
comme outil indispensable pour permettre la durabilité de 
carrières dans lesquelles ils croyaient et investissaient. 

Parmi les jalons importants des Productions Guy Clou-
tier depuis le début des années 1980, on compte les pre­
mières émissions spéciales animées par la toute jeune Na­
thalie Simard (dont une à l'occasion de Noël en 1981) qui 
font évoluer la star et son public familial jusqu'au «Village 
de Nathalie» sur les ondes de Télé-Métropole (1985-1988). 
Son frère René Simard a poursuivi, depuis le milieu des 
années 70, des expériences d'animateur de variétés 
conjointes à sa carrière de jeune chanteur prodige. Ces 
contacts multiples avec le public vont faire du travail des 
deux artistes une locomotive puissante pour leur maison de 
production qui développe prioritairement les projets télévi­
suels : émissions de palmarès musical comme «R.S.V.P.» 
en 1984-85 et «Laser 33/45» (100% francophone) en 1988; 
émissions thématiques comme «Escale à Memphis» (hom­
mage à Elvis) en 1987; participation à des téléthons pour 
des oeuvres sociales reconnues. Le dernier en date, «Opé­
ration Enfant Soleil» au profit des hôpitaux pour enfants du 
Québec, a été entièrement produit par Guy Cloutier et ses 
acolytes à l'été 1990. 

Les Productions Guy Cloutier s'appuient quand même 
sur la vente de sept millions (et plus) de disques au Québec 
pour justifier leurs initiatives, qui représentent toute la 
gamme du show-business sur trois générations. Du 
concours de jeunes talents («Mini-Stars de Nathalie») au 
«revival» hebdomadaire des vedettes pop des années 60 
(«Jeunesse d'hier à aujourd'hui»), tous les téléspectateurs 
sont conviés dans la constance d'une culture d'abord diver­
tissante et émouvante. 

Certains ont jugé cette politique incompatible avec la 
«vraie chanson». En examinant les dossiers des artistes, on 
retrouve pourtant des entreprises artistiques au contenu très 
«crédible». La maison Guy Cloutier a soutenu, avec le 
concours de la directrice de production Danielle Bernard, le 
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retour sur disque d'artistes comme Danielle Oderra et Ro­
berto Medile, qui se sont fait connaître en interprétant de la 
chanson d'auteur : Brel, Sylvain Lelièvre et Pierre Létour-
neau, Michel Rivard et Jacques Blanchet (même traduits en 
italien)! Les romances pour adultes qui construisent le ré­
pertoire de ce couple sont intelligemment produites pour 
refléter (autant que possible) la vie amoureuse contempo­
raine. 

Les Productions Guy Cloutier montrent également plu­
sieurs exemples de transition de carrière pour de très jeunes 
artistes. L'album de «maturité» de René et Nathalie Simard, 
conçu en 1987 et 1988, a bénéficié des valeurs de production 
retrouvées dans les palmarès européens. Des structures de 
chanson souples (entre la ballade et la «dance music»), des 
paroles recherchées en français international, des sonorités 
légères d'instruments électroniques rehaussées par des cui­
vres ou des vents : tout cela aussi pour Martine St-Clair qui 
vient de se joindre à une «famille musicale» québécoise et 
française pour son dernier album Caribou. Rappelons que 
cette chanteuse a connu son plein épanouissement dans la 
production Starmania de Plamondon-Berger, alors qu'elle 
était encore adolescente. Le passage par la comédie musi­
cale fait intimement partie du cycle des variétés auquel 
s'intéressent des producteurs comme Guy Cloutier. 

Enfin il faut parler de Johanne Blouin, autre «enfant 
prodige » de la scène (elle a commencé à chanter dans les 
cabarets à 16 ans), vedette elle aussi de l'opéra-rock de 
Plamondon en 1980, initiatrice d'un projet casse-cou en 
1988 : l'adaptation de chansons de Félix Leclerc dans des 
arrangements pop-rock. La sortie de l'album Merci Félix 
coïncidait étrangement avec le décès du «père» de la chan­
son québécoise au sens moderne. L'immense succès du 
disque a consacré l'une des rares occasions où une maison 
de disques de «variétés légères» appuyait une entreprise 
basée sur le «patrimoine chansonnier». Ce phénomène est 
sans doute le signe d'une nouvelle définition des variétés à 
l'aube des années 90. 

Comme bien d'autres maisons de production et de gé­
rance d'artistes, les Productions Guy Cloutier travaillent 
avec acharnement à rendre visibles leurs «protégés» en 
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Europe francophone, surtout pour les faire entrer sur le 
capricieux marché français des 45 tours (le Top 50). La 
compagnie a aussi signé une entente importante avec la 
société Tréma pour la représentation d'auteurs-composi­
teurs aussi différents que Michel Sardou, Catherine Lara et 
Charles Aznavour. 

Guy Cloutier semble être l'un des seuls à posséder le 
capital et les ressources techniques pour diffuser à la gran­
deur du Québec son concept des variétés de qualité. Le 7 
décembre 1989, le producteur-gérant s'est porté acquéreur 
d'une grande part des Productions de la Capitale inc., pour 
promouvoir des spectacles et des productions télévisuelles 
de son cru à Québec. La rénovation de l'ancien théâtre 
Capitol de la Place d'Youville, au coût de huit millions de 
dollars, fait partie des grands projets amorcés en 1990. Guy 
Cloutier a reçu en 1988 le Félix du producteur de l'année. 

Les Disques Star sont une autre compagnie où les plans 
de carrière dessinés par et pour les artistes ne dédaignent ni 
les courses au palmarès, ni l'implication dans la publicité, 
ni les passages fréquents à la télévision ou dans les journaux 
populaires. André Di Cesare, déjà président de l'ADISQ de 
mars 1987 à mars 1989, a fondé sa société en 1980. Les 
microsillons produits par Star forment une collection nuan­
cée qui va de la musique pop (ballades et soft-rock) à la 
musique plus traditionnelle (folklore et country), des purs 
interprètes aux auteurs-compositeurs-interprètes. 

Star a produit les premiers albums de Martine St-Clair, 
vendus respectivement à 85,000 exemplaires (// y a de 
l'amour dans l'air) et 75,000 exemplaires {Ce soir l'amour 
est dans tes y eux). La chanteuse a reçu ses premiers trophées 
Félix pour ces deux albums : ses relations de travail avec 
les Disques Star ont culminé en une tournée de 150 specta­
cles organisée en 1985. Patrick Norman et ses ballades 
fortement teintées de country'n western ont fait les beaux 
jours de la compagnie avec les ventes de l'album Quand on 
est en amour en 1988 (250,000 exemplaires), de même 
qu'Edith Butler avec ses trois albums Le party d'Edith (au 
moins 80,000 exemplaires chacun). La fidélité aux genres 
traditionnels comme la ballade pop et country et le folklore 
se confirme avec Pier Béland chante l'amour (50,000 
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exemplaires), C'est mon histoire de Renée Martel (50,000 
exemplaires) et Fernand Gignac et le Ballroom Orchestra 
(60,000 exemplaires). 

Aucune turbulence dans ce programme musical qui 
comprend plusieurs artistes respectés dans leurs genres. Les 
Disques Star se retrouvent sous trois étiquettes : Star, ADM 
et Vamp et produisent nombre de compilations de leurs 
artistes. À partir de 1987-1988, ils ont senti le besoin de 
revitaliser leur production pour rejoindre un public dans la 
vingtaine, sensible à de nouvelles images et à de nouvelles 
exigences culturelles. La signature d'un contrat en 1988 
avec Marie-Denise Pelletier, jeune auteure-compositeure-
interprète «pop et éclairée», représente un pas en-dehors des 
variétés plus conservatrices. 

30,000 cassettes du nouvel album Survivre de M.-D. 
Pelletier ont été distribuées dans des dépanneurs : la chan­
teuse n'est pas du tout choquée d'imaginer ses chansons sur 
l'environnement, l'amour et la guerre étalées dans les cen­
tres commerciaux. Elle déclare dans le magazine Chansons 
d'aujourd'hui d'avril 1990 : «Après avoir vendu 75,000 
copies [de son album .À l'état pur] [...] cinq compagnies de 
disques se sont montrées intéressées. J'ai choisi [...] celle 
avec qui je m'entendais le mieux. [...] Le monde apprécie 
que je sois accessible. Je ne veux pas de barrière.» 

1988 et 1989 sont des années décisives pour les Disques 
Star : l'arrivée de Roch Voisine dans leur galerie d'artistes 
maison vient bouleverser les cartes. La nouvelle coqueluche 
des adolescentes, auteur de chansons et comédien, est pous­
sée dans la course par un gérant entreprenant, Paul Vincent, 
ancien dise-jockey de CJMS dans les années 70. Sa chanson 
«Hélène», tirée du microsillon du même nom, lancée sur le 
marché avec un vidéoclip-support, fait vendre 275,000 al­
bums au Canada. Un contrat de distribution signé entre les 
Disques Star et l'éditeur de chansons Georges Mary pour 
BMG-Paris fait vendre 500,000 albums en France et au-de­
là, et porte à un million le nombre de 45 tours vendus 
seulement pour la chanson «Hélène». 

Dans la musique et la personnalité de Roch Voisine sont 
présents à la fois les traits de «l'idole pop» (le physique et 
la voix) et les traits du «chansonnier» (la composition en-
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tière des paroles et musique, les instruments acoustiques). 
Le cheminement de Voisine (quel que soit son succès à long 
terme) offre l'exemple d'une chanson québécoise de varié­
tés qui a contourné habilement l'étiquette de «quétainerie». 
Les Disques Star se sont mérité le titre de producteur de 
l'année en 1989 au Gala de l'ADISQ. 

Comme on l'a vu, dans les variétés musicales les plus 
populaires se côtoient plusieurs visions, plusieurs publics. 
n existe des variétés plus «sages» et d'autres plus «turbu­
lentes», qui manient un certain sens de l'humour et de 
l'anarchie musicale et sociale. Dans les modèles de compor­
tements offerts aux jeunes générations depuis trente ans, à 
l'image romantique s'oppose l'image rock, plus rebelle et 
impertinente. Plusieurs jeunes musiciens québécois franco­
phones, actifs dans cette démarche pop-rock, ont trouvé au 
milieu des années 80 un lieu de production privilégié : la 
maison de disques Isba, et une oreille privilégiée : Nicholas 
Carbone. 

Nicholas Carbone est aujourd'hui p.-d.g. de sa propre 
entreprise en tant que conseiller artistique. Ses expériences 
les plus marquantes de formation s'étalent entre 1978 et 
1982. n s'occupe de la gestion artistique du chanteur Peter 
Pringle en 1978. En 1980, il devient représentant de promo­
tion des produits anglophones et francophones chez A&M 
Records, entrant en contact avec des artistes canadiens et 
étrangers de gros calibre (The Police, Joan Armatrading, 
Bryan Adams). 

Il rejoint la compagnie WEA en 1982 en tant qu'agent 
de promotion pour l'Est du Canada, travaillant avec des 
artistes rock comme Peter Gabriel et Phil Collins et s'impli­
quant dans la représentation de plusieurs autres produits 
européens populaires au Québec. Il développe ainsi une 
connaissance des différentes tendances et des nouveaux 
marchés en musique populaire contemporaine. 

Au début de 1985, il s'associe avec l'administrateur 
Maurice Velonosi pour fonder la compagnie Isba. Il prend 
en charge la direction artistique de plusieurs indépendants 
qui concordent avec sa vision de «nouvelles idoles», collant 
aux préoccupations et à la mentalité des jeunes de moins de 
trente ans. Pour Nicholas Carbone, le travail avec tous ces 
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nouveaux artistes a tenu de l'échange beaucoup plus que de 
la fabrication. Les stratégies de production et de promotion 
découlaient de choix réciproques entre les artistes, leurs 
équipes de soutien (dont les gérants) et le directeur artisti­
que. Cela n'empêche pas qu'il y ait eu des affinités claires 
entre les différentes démarches artistiques et les perspec­
tives de la direction artistique. 

À part des chansons et des personnages très accessibles 
(traits qu'on retrouve dans toutes les variétés), ce qu'ont en 
commun des groupes d'artistes comme Mitsou et les B.B. 
(«gang de Repentigny» géré par les frères Gendron), 
Nuance et Les Taches, c'est une série d'attitudes. Plaisir, 
sensualité, lucidité et moquerie, ces caractères qui ressor-
tent dans la musique et la présentation visuelle de ces 
artistes pourraient figurer l'adolescence des années 80. Ni­
cholas Carbone insiste sur l'intuition et la séduction que lui 
inspiraient tous les artistes qu'il a signés chez Isba. Son 
exploration systématique des bars, des lieux de regroupe­
ment des jeunes et de «la vie de la rue» trouvait une réponse 
en ces jeunes musiciens volontaires qui, pour la plupart, 
avaient jeté les bases de l'image qu'ils souhaitaient projeter. 

Le groupe rock Nuance, originaire de la Gatineau, entre 
en contact en 1985 avec M. Carbone grâce au chanteur 
Robert Leroux, une connaissance de la même région. Pre­
mier groupe produit par Isba, Nuance décroche trois prix 
Félix en 1986 : groupe francophone de l'année, premier 
album le plus vendu dans l'année (75,000 copies) et meil­
leur 45 tours pour la chanson «Vivre dans la nuit». «Vivre 
dans la nuit» est une ballade simple et directe sur fond rock, 
qui fait parler une jeune femme sur la difficulté de choisir 
entre son travail et ses amours. La chanteuse Sandra Dorion 
suit un peu les traces de la rockeuse Marjo dans ses chansons 
en forme de confessions personnelles. Le groupe a voulu 
prouver sa filiation au rock québécois en reprenant des 
chansons de la petite histoire du rock (Corbeau, Offenbach 
et Diane Dufresne) sur un album «live» en 1987. 

Depuis la fondation d'Isba jusqu'à la formation de son 
entreprise de marketing artistique et de gestion de carrière, 
Nicholas Carbone a préféré traiter tous les artistes rencon­
trés, même les plus jeunes, comme des professionnels, au 
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niveau des prises de décision. En 1988, Mitsou et son gérant 
Pierre Gendron proposaient un concept tout réfléchi, avec 
lequel ils n'entendaient pas faire de concessions, autant 
pour le choix musical que pour l'image publique de la 
chanteuse. De son propre aveu, le directeur artistique s'est 
engagé avec enthousiasme à polir le projet, grâce à son 
expérience et à son intuition du marché culturel de la jeu­
nesse. «La promotion faite autour des chansons et des 
images de Mitsou visait à la présenter comme un grand 
phénomène populaire, plus que comme une nouvelle ar­
tiste» . 

Pour Nicholas Carbone, il existe plusieurs jeunes pu­
blics, chacun cultivant ses habitudes de langage, de musi­
que, d'esthétique. Les artistes qu'il a aimés et encouragés 
représentent tous des niveaux différents de communication 
avec le public : «Notre politique chez Isba était de créer une 
atmosphère de coopération pour le succès et non pas de 
compétition entre les artistes. Personne ne nuisait au succès 
de l'autre parce que chaque artiste ou groupe avait son 
public bien à lui. » Ainsi, les B.B. se sont fait connaître il 
y a un an comme les «charmeurs du rock» alors que les 
Taches tendent à ressembler aux étudiants moqueurs qui 
jouent de la musique country au second degré. 

De plus en plus, Nicholas Carbone offre son expérience 
aux artistes populaires plus «mûrs» qui cherchent de meil­
leures orientations de carrière à court et à moyen terme. 
Depuis 1989, il s'attache aux problèmes de plusieurs artistes 
reconnus qui ont vécu des éclipses importantes sur disque. 
En tant que conseiller artistique, il a vu sa première réalisa­
tion concrète dans le nouvel album éponyme d'Edith Butler. 
Cet album a été porté à l'attention du public par la chanson 
«Drôle d'hiver» et le vidéoclip d'accompagnement réalisé 
par Michel Lemieux. 

Ce disque est le fruit de plusieurs collaborations savam­
ment orchestrées pour chaque pièce, avec des musiciens 
instrumentistes, des arrangeurs et des techniciens de studio 
venant de tous les «backgrounds». Edith Butler, sa gérante 
et parolière Lise Aubut et Nicholas Carbone lui-même ont 
coordonné cette transition musicale. Toute la démarche 
autour du disque reprend les thèmes et les trames musicales 
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chers à l'artiste pour les adapter aux codes contemporains 
de la musique populaire (projection vocale et couleurs ins­
trumentales) et des médias (nouvelles approches de la télé­
vision et du vidéo). 

Dans la diversité de son travail et de ses échanges, 
Nicholas Carbone cherche une façon originale de produire 
et de diffuser des variétés qui réconcilieraient le public et la 
critique. Refusant toute obsession de la vente, il se dit prêt 
à rassembler des énergies dans tous les milieux de la pro­
duction musicale pour des projets de grande envergure. 

PAUL DUPONT-HÉBERT À PIERRE TREMBLAY : 
histoires de producteurs «délinquants» 

Beaucoup de producteurs de musique populaire disent 
vivre avec les artistes qu'ils soutiennent une histoire 
«d'émotion et d'instinct», qui s'analyse difficilement. Cer­
tains producteurs et promoteurs avouent même travailler en 
ne tenant aucun compte des règles habituelles de commer­
cialisation des disques et spectacles. Ils vivent leurs rela­
tions avec les artistes de façon entière, non systématique. 
Pierre Tremblay est de ceux-là. 

Pierre Tremblay fait remonter ses premières expé­
riences de promotion d'artistes à 1978, alors qu'il travaillait 
pour la compagnie London. En 1981-82, il devient agent de 
promotion indépendant pour Kébec-Disc, auprès de plu­
sieurs artistes québécois et français. Il participe à la fusion 
des catalogues de Kébec-Disc et Trans-Canada en 1986, qui 
donne accès à un «très gros tableau de la production musi-
cale francophone» . En même temps, il songe à créer son 
propre label pour promouvoir la chanson québécoise la plus 
créative, tout en donnant libre cours à ses «coups de coeur». 

Les Disques Double ont été fondés en octobre 1986. Les 
premières activités, retracées au début de 1987, compren­
nent des ententes sous licences pour des artistes français 
(dont Herbert Léonard, Linda De Suza et Michèle Torr), 
surtout par l'acquisition du volumineux catalogue de 
Charles Tallart. Les premières réalisations complètes de 
disques datent de 1988-1989 avec Marie Carmen, Marc 
Drouin et Gerry Boulet (dernier album Rendez-vous doux). 
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Pierre Tremblay préfère un travail d'équipe sans pres­
sions d'aucune sorte sur l'artiste. Il ne se préoccupe pas du 
succès à court terme : «Je ne suis pas capable de sentir ou 
de fabriquer un «hit». Je suis un gars d'album. Quand un 
album me satisfait, je suis prêt à le vendre au complet. » 

Les artistes que Pierre Tremblay a choisi de produire 
avaient tous de l'expérience ou du «caractère». Le langage 
musical qu'il préfère est le rock, mais il respecte tous les 
artistes «solides et déterminés». Dans ses critères de pro­
duction, la mélodie et le texte des chansons doivent être mis 
en valeur par des arrangements sobres, que les musiciens 
peuvent rejouer et transformer sur scène à volonté. Il orga­
nise d'ailleurs à l'automne 1990 les premières tournées de 
spectacles pour Marie Carmen, qu'on a surnommée la «Piaf 
du rock» (d'après une chanson de sa création). 

Le cheminement de Pierre Tremblay ressemble à celui 
d'autres passionnés de musique québécoise, qui ont travail­
lé surtout dans la gérance d'artistes et la production de 
spectacles et en sont venus au disque plus tard. Soulignons 
l'exemple de Paul Dupont-Hébert qui oeuvrait comme pro­
ducteur de scène et gérant d'artistes dans les années 70 
avant de s'impliquer aux Productions Beaubec jusqu'au 
milieu des années 80. En plus d'avoir fait ses armes dans la 
production de disques chez CBS pendant deux ans, M. 
Dupont-Hébert a cultivé ses relations personnelles et pro­
fessionnelles d'au moins quinze ans avec des artistes 
comme les Séguin, Carole Laure et Lewis Furey, Geneviève 
Paris, Catherine Lara, Serge Fiori, Francis Cabrel, Bertrand 
Gosselin, Jim Corcoran et Paul et Paul (ancien groupe des 
humoristes Serge Thériault et Claude Meunier). 

Ses activités de gérance, de représentation et de produc­
tion de spectacles et de disques visaient à «redonner de 
l'importance à l'art de plusieurs auteurs-compositeurs-in­
terprètes du Québec et d'Europe, ce qui n'était pas 
conforme au climat de vide politique et culturel existant au 
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début des années 80» . A la fin des années 80, Paul Du­
pont-Hébert s'est «recyclé» dans la production théâtrale et 
télévisuelle, notamment en prenant la direction artistique du 
Festival de Lanaudière. 
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AMBIANCES MAGNÉTIQUES ET JUSTIN TIME : 
producteurs spécialisés 

Les producteurs de musique qui doivent travailler à 
rendre leurs passions viables et porteuses de succès ont 
encore plus d'efforts à fournir dans le cas des musiques dites 
«spécialisées». Ces musiques, pour des raisons historiques, 
culturelles ou économiques, se retrouvent en marge des 
habitudes d'écoute de la population et des activités des 
médias (surtout la radio). Ces musiques vivent surtout par 
des événements scéniques et discographiques qui cherchent 
à atteindre une qualité (et un public) «en-dehors des 
modes». 

Dans le vaste domaine du jazz comme dans le domaine 
de la musique de recherche (dite «actuelle»), tous les artistes 
locaux et régionaux survivent en se créant un réseau solide 
d'alliances internationales pour la circulation de leurs dis­
ques et de leurs spectacles. Pour promouvoir ces musiques, 
une politique de distribution très articulée est nécessaire, de 
même qu'une polyvalence des scènes de spectacle dans 
plusieurs pays. 

La musique «actuelle» est considérée, à tort ou à raison, 
comme une musique d'intellectuels, impossible à compren­
dre et à apprécier pour le profane. En fait, cette musique 
peut s'inspirer de toutes les formes musicales (tradition­
nelles, savantes ou populaires) tout en brisant des conven­
tions de mélodie et d'harmonie connues ou apprises. 

La majorité des oeuvres en musique «actuelle» sont des 
compositions instrumentales, avec des apports de voix et de 
texte souvent très différents des usages pop. Ce critère les 
rapproche des musiques d'ambiance (par ex. musiques de 
films), des folklores traditionnels, de la musique classique, 
du jazz ou encore de la musique rock plus savante que l'on 
a qualifiée de «progressive» dans les années 70. Le carac­
tère instrumental rend difficile la relation de cette musique 
avec le public, car il ne respecte pas les standards de la 
chanson populaire qui dominent les médias depuis les an­
nées 50 et 60. 

Au Québec, les auteurs-compositeurs et producteurs 
autonomes de cette musique ont accumulé au moins dix ans 
d'expérience dans des conditions précaires d'enregistre-
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ment, de jeu de scène, de gestion de projets et de distribu­
tion. Ambiances Magnétiques est fondée vers 1986 pour 
regrouper différentes démarches musicales autogérées, en 
vue d'une distribution plus solidaire et d'un meilleur 
contrôle sur la réalisation des spectacles et des disques. Au 
coeur de cette fondation se retrouvent d'anciens membres 
du groupe Conventum, René Lussier et André Duchesne. 

Le groupe Conventum a joint en 1977 la compagnie de 
disques de Bertrand Gauthier et Real Tremblay, Le Tama­
noir, qui poussait la veine nationaliste avec des musiciens 
folkloristes comme le Rêve du Diable. Ils proposaient alors 
une musique progressive et politisée, inspirée de diverses 
tendances : folklore, rock, jazz, etc. Ces mêmes musiciens, 
auteurs-compositeurs et interprètes, se faisaient remarquer 
au milieu des années 70 par leurs idéaux anticonformistes 
face au show-business québécois. Ils participent entre au­
tres en 1977 à la création d'un syndicat qui lutterait — sans 
succès — contre la Guilde des musiciens de Montréal. 

Les deux microsillons du groupe Conventum ont béné­
ficié chacun d'investissements personnels de la part des 
musiciens (de l'ordre de 7,000 dollars). Le groupe n'a pu 
profiter des 7,000 copies vendues de son premier album, .À 
l'affût d'un complot. Plusieurs faillites de distributeurs, des 
problèmes internes au fonctionnement du Tamanoir pour le 
premier album ont prouvé aux musiciens qu'ils ne pou­
vaient compter que sur eux-mêmes. Selon André Duchesne, 
la «relève» que cherchait à former l'industrie du disque et 
du spectacle au milieu des années 70 était une «idée artifi­
cielle qui masquait les difficultés que rencontraient plu­
sieurs musiciens à produire des oeuvres autonomes et à les 
distribuer décemment sur le marché.» 

Il parle d'expérience. Le temps des bombes est le pre­
mier disque autoproduit de musique et chansons d'André 
Duchesne après l'aventure de Conventum. Pour la concep­
tion (de mai à septembre 1983) l'artiste a d'abord loué un 
studio 8 pistes à l'université du Québec à Montréal pour 
environ 10,000 dollars. Les sessions d'enregistrement ont 
nécessité quatre mois de travail dans différents studios loués 
à Montréal, entre juillet et novembre 1984. 
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En 1985, André Duchesne produit l'album Ravir du 
groupe de musiciennes Wondeur Brass (renommé Justine 
en 1990). Joanne Hétu, Diane Labrosse et Danielle Roger 
de Wondeur Brass convainquent les «gars» à l'oeuvre dans 
la même sphère musicale (Duchesne, René Lussier, Jean 
Derome) de se regrouper pour unir leurs forces et leurs 
capitaux dans la production et la diffusion de leurs disques 
et spectacles. En 1990, le catalogue d'Ambiances Magnéti­
ques contient presque une vingtaine de titres, dont le dernier 
disque du groupe Justine (édité en compact) et les trois 
disques des multi-instrumentistes Jean Derome et René 
Lussier, surnommés «Les Granules». 

Les contacts les plus décisifs pour un réseau de distri­
bution efficace sont venus d'Europe, avec l'implication de 
Chris Cutler, musicien anglais «marginal» qui a fondé Re­
commended Records en 1980. Cette maison s'attache à 
diffuser les oeuvres contemporaines de musiciens peu 
connus : les disques sont choisis selon des critères élevés 
qui dépassent la nationalité et le genre musical. Cette mai­
son de production est le témoignage de cercles privilégiés 
de musiciens qui se sont formés depuis la fin des années 70, 
à partir de l'Angleterre, de l'Allemagne, de la France, des 
États-Unis, du Japon et du Canada. 

De plus, le milieu des années 80 au Québec a vu appa­
raître une série de lieux alternatifs pour les musiciens qui se 
sentaient «déclassés» par rapport au reste de la production 
pop, rock ou traditionnelle. Le bar-spectacles Les foufounes 
électriques est devenu un phénomène social sur lequel se 
branche une certaine jeunesse. D'autres conventions d'es­
thétique, de mode, de communication y ont leur place. Y ont 
lieu des spectacles de musique qui ne respectent plus les 
standards de la radio, de la télé et du public des variétés (ou 
qui les devancent). 

Enfin, l'évolution de différentes branches de la musique 
«actuelle» a été facilitée par l'avènement du Festival de 
Victoriaville en 1982. Les productions Plateforme, autour 
de Michel Levasseur (directeur de la programmation du 
festival), ont été crées pour susciter des ambiances innova­
trices de concerts-échanges entre musiciens des quatre 
coins du globe. Pendant une semaine, se côtoient des Spec-
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tacles de «nouvelle musique» composée et improvisée qui 
viennent de toutes les souches, du jazz au rock en passant 
par les danses yougoslaves et le chant grégorien. Cette 
entreprise se concrétise sur disque avec l'étiquette Victor, 
qui a fait mieux connaître beaucoup de musiciens québé­
cois, souvent en collaboration avec des musiciens améri­
cains, européens, asiatiques, etc. 

La compagnie Justin Time concrétise aussi une passion 
musicale, défendue et rentabilisée contre vents et marées. 
Son histoire remonte à 1983. Jim West, fort d'une expé­
rience de dix ans comme acheteur chez Sam The Recordman 
et d'une expérience comme gérant du groupe rock Mahoga­
ny Rush, rachète la compagnie de distribution Almada de 
Montréal (spécialisée en jazz) pour en faire Distribution 
Fusion III. La même année, il entend jouer le pianiste Oliver 
Jones au Club Biddle's Jazz&Ribs, lieu de rencontre de 
plusieurs musiciens de jazz montréalais. Le bassiste Charlie 
Biddle en est le propriétaire. Jim West décide spontanément 
de faire signer un contrat de trois disques au trio Jones-Bid-
dle-Primeau. Le premier disque est enregistré par Morris 
Applebaum dans l'atmosphère du Club et crée tout un émoi 
dans le public amateur de jazz et dans les milieux de l'in­
dustrie musicale en général. Depuis, les huit microsillons 
d'Oliver Jones, plus gros vendeur de l'étiquette Justin Time, 
vendent chacun au moins 7,000 copies à travers le monde, 
grâce à une politique de distribution soignée dans une di­
zaine de pays. Oliver Jones, après 45 ans de métier, s'est 
mérité en 1986 le trophée Juno de l'album jazz pour Lights 
of Burgundy. 

Tout comme les compositeurs et producteurs de «musi­
que actuelle», le producteur Jim West minimise les coûts 
avec des méthodes d'enregistrement «artisanales», utilisant 
beaucoup la performance directe, avec très peu de re­
touches. Au moins la moitié des disques du catalogue Justin 
Time sont enregistrés en concert. Depuis 1987, au moins 
une vingtaine de disques du catalogue sont édités en com­
pact, dont la plupart des enregistrements d'Oliver Jones. 

Le diagramme très élaboré de la distribution des pro­
duits Justin Time est intéressant à cause d'ententes mu­
tuelles sous licences avec les compagnies européennes. 
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Distribution Fusion III prend en charge plusieurs étiquettes 
québécoises (Justin Time), ainsi qu'une trentaine d'éti­
quettes canadiennes et étrangères (Soul Note, Charly, Owl, 
OMD, Ace, New Albion, Wergo) pour la distribution et le 
pressage dans quelques cas (le catalogue Enja). Fusion III 
est la seule compagnie importatrice de jazz canadienne 
située en-dehors de Toronto. La politique d'importation de 
Fusion III recouvre plusieurs sources musicales : folk, blue-
grass, jazz, blues, rock, comédie musicale et musique de 
film, musique classique contemporaine et musiques inter­
nationales. 

En retour, plusieurs artistes montréalais sur Justin Time 
profitent d'ententes pour la fabrication de leurs disques en 
France (Young/Donato sous Bleu Citron), en Allemagne 
(Montreal Gospel Jubilation Choir sous Blues Beacon), au 
Portugal (Bowser&Blue), en Nouvelle-Zélande (Oliver 
Jones). Oliver Jones, l'artiste «locomotive» de la maison de 
production, bénéficie d'un travail soutenu au niveau de 
l'organisation des tournées et de la circulation des disques. 
M. West passe six semaines par année en moyenne auprès 
des médias et distributeurs européens. 

La variété du catalogue québécois et canadien des mu­
siques produites et éditées sous licences par Justin Time est 
une des caractéristiques les plus originales de la compagnie. 
Il comprend aussi bien le piano semi-classique de Marie-
Andrée Ostiguy que la parodie musicale du duo Bow­
ser&Blue et le jazz-pop aventureux de Karen Young et 
Michel Donato. Depuis 1987-88, Justin Time s'est orienté 
davantage vers la licence pour des auteurs-compositeurs de 
chanson / musique populaires francophones. 

Deux artistes établis ont bénéficié de ces ententes : 
l'harmoniciste Alain Lamontagne et Michel Lalonde, an­
ciennement du groupe Garolou. Un artiste plus jeune, Mi­
chel Robert, a bénéficié d'une promotion particulière, no­
tamment à l'aide d'un vidéo pour sa chanson aux accents 
rock, Dans la jungle des villes. Caroline Lagueux, qui a 
participé à la mise en marché de cet album, a confié que 
«malgré les difficultés, le jeu en valait la chandelle. Il était 
important de miser sur le long terme et d'offrir en même 
temps un produit compétitif sur le marché de la chanson, 
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Nous comptons accumuler de l'expérience en pré-produc­
tion.»12 

Revenons plus largement à la distribution. Les disques 
Justin Time (entre autres) sont écoulés par Fusion III à 
travers le Canada et l'Amérique du Nord, avec un appui de 
North Country aux États-Unis. Un projet important en 1990 
concerne le montage et la distribution d'un catalogue des 
compagnies indépendantes (producteurs-étiquettes) pour 
tout le Canada. Plusieurs ententes pour les produits Justin 
Time, en Europe de l'ouest et ailleurs, comprennent OMD 
(France), Harmonia Mundi (Grande-Bretagne), Poly-
gram/IMS (Bénélux), BMG (Allemagne), IRD (Italie), JVC 
(Japon) et Planisphar (Suisse). 

En 1988, l'étiquette Justin Time a fêté ses cinq ans en 
présentant ses artistes les plus populaires dans une soirée 
spéciale intégrée au Festival International de Jazz de Mon­
tréal. C'était en même temps la célébration d'un rêve bien 
géré pour un marché restreint mais durable. L'album 
Contredanse de Karen Young et Michel Donato a été salué 
du Félix jazz au gala de l'ADISQ la même année. 

Conclusion 

Il est évident que, dans ce portrait, plusieurs entreprises 
et même plusieurs genres de production manquent à l'appel. 
J'ai voulu retenir quelques-uns des exemples les plus im­
portants du développement de la production musicale qué­
bécoise des dix dernières années. D'autres recherches plus 
approfondies pourront tenir compte, par exemple, des en­
treprises régionales et des autres entreprises spécialisées 
(musique country, folklore, nouvel âge). 

En attendant, je remercie tous ceux et celles qui par 
leurs témoignages m'ont aidée à dresser ce tableau histori­
que et critique : Nicholas Carbone (Isba), André Duchesne 
(AM), Paul Dupont-Hébert, Caroline Lagueux (Justin 
Time), Mario Lefebvre (CBS), Lucette Mercier (Trafic) et 
Pierre Tremblay (Disques Double). Je remercie également 
Josée Bélanger des Disques Audiogram, Réjean Brazeau 
des Disques Star, Nathalie Calvé des Productions Guy Clou-
tier, Caroline Lagueux de Justin Time et Nicole des Disques 
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Trafic pour les dossiers de presse et les documents gracieu­
sement fournis. 

Notes 
5. BLAIN, François + Marie-Denise Pelletier : la variété vraie* dans 
Chanson d'aujourd'hui, vol. 13, n°l, avril 1990, p. 9. 
6. Entretien avec Nicholas Carbone, 10 mai 1990. 
7. Idem. 
8. Entretien avec Pierre Tremblay, 8 mai 1990. 
9. Idem. 
10. Entretien avec Paul Dupont-Hébert, 18 juin 1990. 
11. Entretien avec André Duchesne, 5 juin 1990. 
12. Entretien avec Caroline Lagueux, 16 mai 1990. 

123 


