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RESUME

L’auditoire a adapté ses habitudes de réception du contenu culturel aux avancées technologiques.
Les plateformes numériques d’écoute sur demande comme Netflix, Amazon Prime Video, Crave,
Tou.TV, Spotify et Apple Music font maintenant partie du quotidien. Dans ce contexte, les films
québécois ont parfois de la difficulté a rejoindre le public. La présente recherche-action, ancrée sur
le terrain avec des partenaires de recherche issus de 1’industrie cinématographique québécoise et
de I’auditoire, vise a accroitre la compréhension d’une médiation culturelle numérique en action
au Québec et a alimenter le lien entre les ceuvres médiatiques québécoises et le public. La démarche
suit le processus de la conception créative. Cette méthodologie valorise les échanges avec les
personnes participantes autour de la coconstruction de pournotreculturequeb.com, un prototype
d’outil de médiation culturelle qui explore le potentiel d’objets de médiation tels que la musique et
le contexte numérique. L’interface Web ouvre une discussion par I’intermédiaire d’un balado dans
lequel la pensée des partenaires de recherche est mise de 1’avant, pensée qui souligne 1’union des
industries cinématographique et musicale québécoises, et fait rayonner des initiatives existantes

valorisant les ceuvres d’ici sur le Web.

MOTS-CLES

médiation culturelle, industries culturelles québécoises, plateformes numériques d’écoute sur
demande, cinéma québécois, musique quebécoise, découvrabilité, recherche-action, conception

créative, www.pournotreculturequeb.com
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INTRODUCTION

Les habitudes de réception des ceuvres québécoises se trouvent dans une conjoncture effervescente.
Paradoxalement, les circonstances entourant la pandémie de la COVID-19 ont engendré une
agitation qui a forcé une inertie collective. Ce déséquilibre a forcé une reconsidération de nos
reperes et de notre rapport au numérique afin de surmonter la perte subite de certaines de nos
pratiques de visionnement et d’écoute. Prés de trois ans apres les premiers cas d’infection, dans un
contexte que 1’on qualifie de plus en plus comme « postpandémique », les ordinateurs, les
cellulaires, les tablettes électroniques et les télévisions intelligentes représentent des espaces de
premier ordre en ce qui concerne la médiation culturelle. Le confinement a refait place aux diverses
sorties culturelles, mais les écrans demeurent a portée de main et on ne s’en délaisse point. IIs
offrent une multitude de possibilités a leurs utilisateurs et utilisatrices et sont enracinés dans le
quotidien. Par I’intermédiaire de ces outils technologiques, nous sommes notamment en mesure de
prendre contact avec des ceuvres médiatiques québécoises. Ce rapprochement avec des trésors
cinématographiques et musicaux de notre culture peut donner 1’envie d’aller a leur rencontre en
salle. De la méme fagon que nous priorisons les vins et spiritueux locaux a la Société des alcools
du Québec (SAQ) ou les fruits et Iégumes de la province en épicerie, nous pouvons opter pour des
films, des séries ou des chansons du Québec. Et pourtant, malgré 1’ utilisation notable du numérique
pour écouter des ceuvres en tout genre, nous avons réalisé qu’énormément de contenu culturel d’ici
n’est pas bien représenté en ligne, ni trés connu ou écouté. Cela a capté notre curiosité. Il semble
que la consommation locale est a la mode. Pourquoi serait-ce différent pour notre cinéma? Ou

encore pour notre musique?

Au cours de la rédaction de ce mémoire, Les Films Séville, une entreprise de distribution
cinématographique qui aurait bientot féte ses 25 ans, a fermeé ses portes. L’imposante compagnie
ameéricaine qui a racheté Séville il y a quelques années a pris la décision de ne plus distribuer de
films au Quebec. Plusieurs dizaines d’emplois ont ainsi été coupés. La chute du distributeur de
certaines des plus grandes productions du cinéma québécois (Bon Cop, Bad Cop, 2006; Incendies,
2010; Mommy, 2014, etc.) a laisse un vide. D’un autre c6té, cela a donneé tout son sens a ce mémoire

de maitrise et a la nécessité d’en faire plus pour valoriser les ceuvres médiatiques québécoises. Il



est tout indiqué de s’attarder a la médiation culturelle de ces ceuvres sur le Web. A ’heure actuelle,
les plateformes numériques d’écoute sur demande populaires comme Netflix, Amazon Prime ou
Spotify ne relient pas nos films et nos chansons au public de la maniere la plus optimale. Plusieurs
recherches le démontrent, notamment celle de Michele Rioux sur la découvrabilité des produits
musicaux et audiovisuels québécois sur les plateformes numériques ou encore celle de Justine

Dorval sur les enjeux et perspectives de la diffusion en ligne du cinéma québécois.

Afin d’offrir une avenue de recherche concréte, en mutualisant les connaissances déja soulevees
par des chercheuses comme Rioux ou Dorval, nous avons opté pour une recherche-action et nous
sommes allée a la rencontre de protagonistes du milieu cinématographique et de membres du
public. Nous avons coconstruit un prototype d’outil de médiation culturelle au travers de ces
échanges, en suivant le processus de la conception créative, concomitant a la recherche
ingénierique. Les cing étapes de cette méthodologie, décrite au deuxiéme chapitre, se concentrent
sur la collaboration avec les personnes participantes. Nous avons ainsi pu traiter la problématique
sous un angle novateur et obtenir des observations et des résultats en concrétisant un outil de
communication numérique et en le testant avec les partenaires de recherche. Avant d’approfondir
notre réflexion, nous avions une vision bien pessimiste du navire technologique avec lequel le
contenu culturel se rend jusqu’a I’auditoire, pensant que les évolutions numériques étaient le plus
grand des bouleversements pour les industries culturelles québécoises. Cette recherche-action et
son prototype nous démontrent plutdt que le Web doit étre percu comme un allié a apprivoiser. La
médiation culturelle qui fait le pont entre films québécois et public mérite d’étre développée en
contexte numérique, et ce, en regroupant plusieurs ressources existantes. A petite échelle, ¢’est ce

qui a été tenté par cette recherche de maitrise.

Il serait approprié de déployer la recherche a I’enti¢reté des industries culturelles québécoises, mais
par souci de faisabilité et de cohérence avec le bagage personnel et professionnel de la chercheuse
impliquée, nous nous sommes concentrée sur 1’industrie cinématographique du Québec, en
abordant tout de méme 1’industrie musicale. C’est en écoutant la deuxiéme saison de la série C’est
comme ¢a que je t'aime (2022) sur Tou.TV, et en voyant le buzz autour de la chanson Une jument
pour toi ma chérie (2022) de Sylvain Cossette, que nous avons réalisé a quel point la musique a le
pouvoir d’étre bénéfique pour une ceuvre audiovisuelle et vice versa. Si cela est possible en téle,
2



ce I’est aussi en cinéma. 1l est intéressant de porter attention aux trames sonores des films québécois
afin de constater si des piéces musicales québécoises sont mariées aux scénes que nous visionnons,
ou encore si la musique originale a été composée par un ou une artiste de la province. On peut alors

réfléchir a la maniére dont la musique en cinéma prend part a la médiation culturelle.

Trois chapitres constituent le mémoire. En premier lieu, la problématique situe les industries
culturelles dans 1’univers numérique en précisant I’impact de ce contexte sur 1’industrie
cinématographique québécoise. Le réle de la démarche vis-a-vis de la problématique y est

également abordé, suivi des objectifs et des questions de recherche.

En deuxieme lieu, le cadrage théorique et conceptuel présente les concepts clés du mémoire tels
que la sociologie de la médiation, la médiation culturelle et la découvrabilité; et la méthodologie
détaille notamment la procédure terrain structurant cette recherche-action selon les principes de la

conception créative.

En troisieme et dernier lieu, les observations et résultats témoignent de la collaboration avec les
personnes participantes et de I’aboutissement de la recherche. Le potentiel de la musique et du
contexte numérique comme objets de médiation mene a la concrétisation et a la mise a 1’essai du

prototype d’outil de médiation culturelle.



CHAPITRE | | PROBLEMATIQUE

Nous dépeignons cette problématique apres avoir travaillé plus de quatre ans en culture, y avoir
réfléchi plus de deux ans et avoir échangé avec des gens du milieu pendant plus de six mois dans

le cadre de cette recherche. Il est vrai que

[n]Jous vivons en fait dans une curieuse époque ou la culture est plus accessible que
jamais, dans toutes ses dimensions, alors que les guides pour nous accompagner dans
un pareil foisonnement sont beaucoup trop absents. Les avancées technologiques ont
permis de faire des pas de géant [...]. (Vaillancourt, p. 37-38)*

Face a ce constat, il est pertinent de s’arréter sur la médiation culturelle entourant I’industrie
cinématographique québécoise en contexte numérique. Nous nous attardons ainsi au lien entre les
ceuvres et le public dans un univers marqué par I’omniprésence du Web et des plateformes

numériques d’écoute sur demande, un lien qui mérite d’étre cultivé et approfondi.

1.1 ADAPTATION NUMERIQUE DE NOS INDUSTRIES CULTURELLES

Les industries culturelles se trouvent dans un contexte particulier puisque depuis plus d’une dizaine

d’années déja,

[I]'avénement des technologies de 1’information et de la communication (TIC) a
radicalement transformé le monde des industries culturelles en dématérialisant les
supports traditionnels du film, du disque [...] pour le présenter a travers un méme
support, le fichier numérique. (Mairesse, p.22)

Cette dématérialisation est toujours en cours, suivant les nouvelles avancées technologiques qui
viennent modifier nos habitudes de production, de distribution, de diffusion et de réception du
contenu culturel (Roberge et al., p.5-6). Les années pandémiques obligeant de multiples périodes
de confinement n’ont fait qu’exacerber cette situation puisque les écrans ont été, a certainS

moments, I’un des seuls liens avec le monde extérieur. En discutant avec des personnes qui

! Par souci de lisibilité, I’année de publication des éléments cités n’est pas inscrite dans le corps du texte s’il n’y a qu’un titre lié a
un auteur ou une auteure en références.

4



travaillent au sein des industries culturelles québécoises, nous comprenons que 1’on fait face a une
transition perpétuelle, car les innovations se succédent. Le compositeur Philippe Brault nous parle
des walkmans. Le comédien Yan England et la vice-présidente du distributeur h264 Stéphanie
Demers se remémorent les clubs vidéo. Ils s’entendent tous et toutes pour dire que 1’0n est ailleurs
sur le plan de la technologie et que les conditions actuelles ne seront plus les mémes dans quelques
années. L’expression « transition numérique » suggere un passage a un nouvel état, mais ce passage
se révele sans finalité dans la mesure ou 1’0on ne cesse pas d’évoluer. Au-dela d’étre marquée par
une transition, la réalité du milieu culturel est caractérisée par la nécessité de s’adapter au
changement et d’en faire un allié pour le rayonnement des ceuvres. Au Québec, il reste du chemin

a parcourir quant a I’adaptation numérique des industries culturelles, puisque

[1Tes produits musicaux et audiovisuels québécois sur les GANAS (Google/YouTube,
Apple, Netflix, Amazon, Spotify) ne sont pas découvrables, car il existe trop de
barriéres qui limitent tant leur présence, que leur visibilité et leur recommandation.
(Rioux, p.4)

L’une de ces barriéres est I’abondance de contenus maintenant disponibles. En effet, « I’offre
dépasse de beaucoup la demande : la capacité de créer des artistes est nettement plus grande que
ce que le public peut absorber » (Vaillancourt, p.55). Les ceuvres québécoises sont en proie a la
noyade dans cette mer d’ceuvres en provenance de partout dans le monde. Elles se positionnent
face a des productions internationalement populaires et sont soumises aux procédés de

recommandations des plateformes numeriques :

Ces algorithmes de recommandation, qui semblent parfois tellement nous connaitre et
nous appellent méme par notre prénom, parviennent a nous présenter des choix
d’ceuvres qui surprennent par leur pertinence. Ils donnent I’impression que la machine
devant nous a reussi a percer notre intimité, qu’elle a deviné avec une forte intuition ce
que plusieurs de nos proches ignorent. Pourtant, rien n’est plus froid et plus
mathématique qu’un algorithme, qui ne fait qu’apprendre et découvrir des « proximités
statistiques entre des ceuvres et des utilisateurs ». (Vaillancourt, p.117)

Les algorithmes qui nous proposent des suggestions culturelles sont principalement basés sur notre
historique d’écoute, mais également sur la popularité du contenu. Cela fait en sorte que si 1’on ne

consomme pas de films québécois, il y a tres peu de chance qu’ils nous soient suggérés.



1.1.1 Place des films québécois

Le nombre de présences dans les cinémas et les ciné-parcs du Québec est passé de 21 142 631
entrées en 2012 a 7 024 304 entrées en 2021, avec une baisse notable de 2019 a 2020, en raison de
la fermeture des salles en temps de pandémie (Institut de la statistique du Québec, ligne 5). On
observe un déplacement des habitudes de réception vers le numérique. En simultané, le milieu de
la distribution vit une onde de choc a I’été 2022 avec la fermeture des Films Séville, I’un des plus
grands distributeurs de films québécois. La compagnie d’origine québécoise avait été rachetée en
2019 par Hasbro, une compagnie américaine spécialisée dans les jouets et le divertissement (elle
est notamment propriétaire de la célebre famille de Monsieur Patate). Seville, qui faisait de la
distribution en salle de cinéma sa priorité, a mis fin a ses activités dans les cinémas québécois a la

suite d’une décision a I’interne.

Les professionnels et professionnelles de I’industrie avec qui nous avons discuté ne paraissent pas
tourmentés face a ’accroissement des habitudes de réception numériques. Stéphanie Demers
(distribution), Philippe Brault (composition musicale) et Yan England (réalisation et métier
d’acteur) percoivent encore la salle comme étant complémentaire aux plateformes numériques. Le
producteur Antonello Cozzolino croit que le contenu aura toujours sa raison d’étre et qu’il ne faut
pas s’alarmer si le numérique prend plus de place. Pour lui, cela ne signifierait pas que notre cinéma
s’éteint, mais plutdt qu’il se transforme. Les plateformes numériques d’écoute sur demande ont
indéniablement gagné en popularité dans la derniere décennie. De plus, le confinement engendré

par la COVID-19 a nécessairement encouragé certains et certaines a y adhérer :

Les services de streaming tels que Netflix, Amazon Prime, Apple TV+, Disney+, ICI
TOU.TV et Club illico ont vu leurs abonnements canadiens passer de 25,8 millions en
2019 a 38 millions en 2020, selon GlobalWeblndex. [...] Dans le marché francophone,
le nombre d’utilisateurs d’ICI TOU.TV a crti de 13 % en 2020. (FMC, p.34)

Dans la province, en « 2021, 71 % des Québécois étaient abonnés a au moins une plateforme »
(Bergeron et Proulx, paragr.14). Le numérique est maintenant bien enraciné dans nos habitudes
culturelles. Des avantages en découlent, tels que I’accessibilité du contenu, la flexibilité et le

confort de I’utilisation ou encore la possibilité¢ d’une visibilité planétaire :



[L]a beauté¢ d’un Netflix, c’est que ¢a donne une visibilit¢é mondiale aux ceuvres
québécoises. Et ¢a, je ne pourrais jamais le renier. Parce qu’on le voit, les Jean-Marc
Vallée, les Denis Villeneuve, les Denys Arcand, les Xavier Dolan... Ce sont des
cinéastes qui donnent énormement aux films, au cinéma, aux histoires québécoises.
(Yan England, entrevue, 24 juin 2022)

L’inquiétude se situe plutdt au niveau de la place des films québécois sur ces plateformes. Au
cinéma, 15,1 % des projections diffusées au Québec en 2021 sont québécoises, ce qui constitue
«un sommet depuis 2005 » (Fortier, p.2). Juste devant, au premier rang, se trouvent les films
d’origine américaine avec 64,9 % des projections. Sur le Web, il n’existe pas encore de chiffre
comparable quant a la proportion d’ceuvres médiatiques québécoises. Toutefois, d’aprés une étude

empirique sur la place du contenu québécois en ligne tenue de 2017 a 2020,

[[]es nouvelles plateformes transnationales se multiplient depuis ’arrivée de Netflix,
avec d’importants joueurs comme Disney Plus, Amazon Prime, Apple TV et autres.
Toutefois, ces services n’intégrent peu, voire aucun contenus audiovisuels québécois.
Il y a donc un probléme structurel d’offre de contenus audiovisuels québécois sur les
plateformes transnationales. (Dubois-Paradis et Tétu, p.13)

C’est une chose d’utiliser les plateformes numériques d’écoute sur demande, mais cela en est une
autre de constater que le rayonnement des films québécois n’y est pas trés grand. Cela ne peut que
s’améliorer au moment ou de nouveaux titres québécois s’ajouteront, mais le constat est tout de

méme alarmant.

1.1.1.1 Renversement de la recherche de contenu

Face a cette abondance de plateformes, 1’auditoire peut tout autant se perdre que les contenus qui
s’y trouvent. L’autrice Michelle Allen en témoigne lors de la Conférence extraordinaire de
Montréal sur ’avenir de la diffusion, de la distribution, de la création et de la production

francophone a l’ére numérique (CEMAD) en 2019 :

La multiplication des chaines et leur déréglementation a fait que pour une spectatrice
comme moi, je ne sais plus quel contenu trouver ou, et ¢a fait que je ne sais plus a quoi
m’abonner dans le magnifique bouquet qui m’est offert. (CEMAD, 03:51)



Dans une certaine mesure, il est vrai que « le public doit étre abonné a une multitude de services
numeriques pour avoir accés a une importante partie des films québécois disponibles en ligne »
(Dorval, p.82). Toutefois, pour étre dans une position semblable a Mme Allen, il faut
minimalement savoir ce que I’on cherche, ce qui est de moins en moins courant. Stéphanie Demers
affirme que I’auditoire est rarement en quéte d’une ceuvre cinématographique précise, québécoise
ou non. Philippe Brault renchérit en disant que « les gens [...] ne cherchent plus un film. lls
s’assoient pour regarder quelque chose, puis il faut que ce quelque chose la apparaisse dans la
liste. » (Philippe Brault, entrevue, 3 juin 2022) On se retrouve dans un rapport inversé, ou la
recherche aléatoire se substitue a la recherche avec un but et une destination définie. On se rend
généralement au cinéma avec 1’intention de visionner un film en particulier, mais le Web engendre
une interaction différente avec les ceuvres. L’exploration des plateformes numériques guidée par
le désir de vivre une expérience de découverte est plus répandue. On s’attend a étre confronté a des
propositions stimulantes et cohérentes avec nos intéréts. C’est une forme moderne du « zapping »
(Stéphanie Demers, entrevue, 17 mai 2022), une pratique ou I’on faisait défiler les chaines
télévisées une a une a I’aide d’une télécommande avant de faire un choix. En ligne, I’offre est
cependant présentée différemment et est considérablement plus vaste que par 1’entremise de la
traditionnelle cablodistribution, ce qui implique d’autres enjeux. La transformation du processus

de curation est I’un d’eux. Celui-Ci

[...] consiste a repérer divers contenus numériques en fonction d’une thématique
donnée, de sélectionner et filtrer les plus pertinents, de les organiser, les structurer a
travers un dispositif de « scénographie » et d’en favoriser la diffusion. (Mesguich et
al., p. 25)

Au travers des plateformes numériques d’écoute sur demande, la curation de contenu a plusieurs
origines puisqu’il existe de multiples curateurs et curatrices responsables d’organiser les ceuvres
disponibles. On ne se trouve plus face a une grille horaire dans laquelle le contenu est programme
linéairement. Un éventail d’ceuvres pouvant étre choisies simultanément est plutot a notre portée.
Les recommandations algorithmiques sont en soi curatrices, tout comme 1’est la maniére dont
I’interface des plateformes est construite. Dans leur navigation, les utilisateurs et utilisatrices
contribuent également & la curation du contenu en transmettant de I’information. Cela peut s’opérer

inconsciemment, par exemple en raison de I’historique d’écoute, mais aussi volontairement, en
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interagissant avec la plateforme, par exemple en notant 1’appréciation d’une ceuvre par I’entremise

d’un bouton « J’aime » sur Netflix.

Certaines plateformes numériques ont développé des outils placant I’auditoire explicitement au
centre de la curation. Prenons le cas de Spotify ou Apple Music avec la création des listes de lecture.
Ces derniéres peuvent étre partagées et diffusées publiquement et ont le potentiel de populariser
certaines chansons et de guider les tendances. Il est méme possible de concevoir des listes de lecture
collaboratives. Ce sont bien sr des pratiques qui existaient avant le numérique. La ou le D.J. qui
compile sa musique favorite sur des vinyles et la programmatrice ou le programmateur qui
sélectionne des films pour ses salles font eux aussi de la curation de contenu. Le contexte
numerique rend toutefois le réle de curatrice et de curateur plus accessible : il contient une quantité
quasi innombrable d’ceuvres et permet un déploiement sans frontiére du contenu priorisé. Il prend
place dans « une architecture pair-a-pair », évoquant « un réseau d’égaux qui permet a plusieurs
individus de collaborer spontanément, sans nécessité de coordination centrale » (Musiani, p.75).

La collaboration et la mise en commun des ressources sont fondamentales a ce concept.

Dans ce renversement, ou ’on utilise les plateformes numériques d’écoute sur demande sans
rechercher un film précis, et ou la curation de contenu culturel provient de sources multiples et
décentralisées, les ccuvres médiatiques québécoises se doivent d’étre adéquatement médiatisées

pour espérer étre découvrables en ligne.

1.1.2 Musique québécoise dans nos films

Du c6té de la musique, le constat est similaire. En 2021, I’industrie musicale a connu une croissance
économique de 18,5% a I’échelle planétaire. C’est 65 % des revenus totaux qui reviennent
dorénavant aux plateformes numériques d’écoute sur demande. (Industry data, paragr. 1 et 2) On
aperdu I’habitude d’acheter des CD et on s’abonne plutdt a des plateformes numériques. Sur celles-
ci, I’offre dépasse autant la capacité d’écoute de 1’auditoire qu’en cinéma. En contrepartie, on
observe une belle présence d’ceuvres musicales québécoises en ligne. Il faut toutefois y étre
sensible pour le noter. Contrairement aux films, les nouvelles sorties musicales sont d’emblée
ajoutées aux plateformes les plus populaires, dont Spotify et Apple Music. Les contraintes sont

moindres que lorsqu’on souhaite amener un long-métrage québécois sur Netflix. Philippe Brault
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nous a méme dit qu’il peut diffuser sa musique de maniere autonome, sans grande demande de
financement ou de soutien technique. Cela ne lui rapporte pas vraiment d’argent, mais le processus
de mise en ligne est simple et accessible. L’enjeu limitant le rayonnement des piéces musicales
n’est donc pas tant dans la diffusion, mais plutot dans la découvrabilité des ceuvres québécoises,
un concept qui sera approfondi au deuxiéme chapitre. Nous avons nous-méme tenté de déjouer les
algorithmes dans la derniére année sur Spotify en écoutant de la musique d’artistes québécois et
québécoises et en observant les réactions de la plateforme. Nous avons créé des listes de lecture et
interagi avec le contenu en «aimant » a répétition des chansons d’ici. Les algorithmes de
recommandations nous ont proposé de plus en plus de contenu québécois. Nos pratiques ont donc
porté fruit, mais il faut minimalement prendre conscience que 1’0n peut avoir un impact sur ce qui

est recommandé pour avoir une certaine influence en tant qu’utilisateur et utilisatrice.

En allant a la rencontre de nos partenaires de recherche, nous avons ouvert la réflexion sur la
musique québécoise dans les films d’ici puisque nous croyons que la collaboration entre les
industries cinématographiques et musicales, déja bien vivante, bénéficie aux deux parties. On ne
met pas assez en lumiere la musique qui habite un film, alors qu’il s’agit pourtant d’une opportunité
pour promouvoir les ceuvres médiatiques québécoises. Pénélope McQuade le démontre au cours
d’une entrevue avec I’équipe du film Niagara (2022) tenue dans son émission de radio. Apres avoir
présenté les personnages clés, I’animatrice fait entendre des chansons présentes dans le film, dont
certaines sont interprétées par des artistes du Québec, comme Ginette Reno et Fernand Gignac. En
concrétisant I’univers « mélancolique » de I’ceuvre au travers d’un support audio, les extraits joués
ont probablement donné envie a des auditeurs et auditrices de visionner le film. (McQuade et Reid
Triantafyllos, 2022, 14:55) La trame sonore devient alors elle-méme un outil pour rejoindre le

public.

Certains cas typiques de cette union entre la musique et le cinéma peuvent s’expliquer par des

éléments de la mémétique, soit « I’étude de la contagion sociale » (Journet, p.3), puisqu’une

chanson equivaut & un méme au sens d’« un objet culturel [...] qui cherche a transmettre » (Cest

quoi un « méme »?, paragr.4). La trame sonore d’un film porte un message de par sa connotation,

ses paroles, son style et son lien avec I’image. Dans le troisiéme chapitre du présent travail, qui

porte sur I’analyse de nos terrains, les personnes participant a la recherche soulévent que la musique
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est un vecteur d’émotions. Elle permet la transmission et le développement d’un lien intime avec
le public, surtout lorsque les chansons entendues dans une ceuvre cinématographique sont déja
connues par I’auditoire. Par ailleurs, de la méme fagon qu’on attribue une réalité nouvelle a une
image lorsqu’on I’emprunte et la recycle pour un meme, une mélodie peut revétir un sens
transformé en s’associant a une autre ceuvre, qu’elle soit déja existante ou composée

specifiquement pour un film :

Quand un film choisit une chanson, ¢a la teinte un peu pour toujours, surtout si tu 1’as
rencontrée la la premiére fois. [...] Ca va toujours étre lié a cet univers-la, surtout si tu
as aime le film. Ca peut apporter beaucoup. (Philippe Brault, entrevue, 3 juin 2022)

La combinaison de certaines ceuvres musicales et audiovisuelles peut également consolider des
lieux communs partagés par plusieurs, ce qui est une autre caractéristique du méme. L’écoute de
certaines mélodies nous raméne parfois directement a une scéne. La chanteuse Céline Dion a
quelques exemples a son actif, comme My Heart Will Go On dans Titanic (1997), ou On ne change
pas (1998) dans Mommy (2014). Plus récemment, c’est aussi le cas de la chanson Une jument pour
toi ma chérie (2022) de Sylvain Cossette, mentionnée en introduction. Au travers de son aspect
humoristique et de sa place clé dans le scénario de la deuxiéme saison de C’est comme ¢a que je
t’aime (2022), elle a suscité une réaction chez I’auditoire. On peut d’ailleurs supposer que la
notoriété de son interpréte 1’a popularisée. Totalisant plus de 73 000 écoutes sur Spotify et plus de
55 000 visionnements sur YouTube jusqu’a présent, cette ceuvre musicale a nécessairement
contribué a promouvoir et a médier la série. Nous reviendrons sur cette piste a plusieurs reprises

dans le mémoire.

1.2 PERTINENCE DE LA MEDIATION CULTURELLE NUMERIQUE - Initiatives
actuelles

La médiation culturelle s’illustre par le pont qu’elle fait entre 1’art et le public. Ce concept est décrit
dans le cadrage théorique et conceptuel au deuxieme chapitre. C’est un lien qui mérite d’étre
examiné dans les industries culturelles, et ce, d’autant plus depuis que le Web est omniprésent dans
les pratiques de réception du contenu culturel. Pour I’instant, on en connait trés peu sur le
rayonnement des ceuvres médiatiques québécoises en ligne. L’institut de la statistique du Québec

a diffusé en juillet 2022 une étude cherchant a déterminer « s’il serait possible de produire ou
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d’acquérir des indicateurs statistiques du rayonnement des produits culturels québécois dans
I’univers numérique et si oui, comment procéder a cette fin » (Danvoye, p.7). L’équipe de
recherche en arrive a la conclusion qu’aucune source recensée n’a permis de mesurer ce
rayonnement de maniere globale. Toutefois, certains éléments contribuent a approfondir les
mesures de présence, de visibilité, de recommandation algorithmique et de consommation. L’un

des constats majeurs qui revient maintes fois dans 1’étude est que

La « québécitude de I’offre culturelle » — le caractére québécois d’un contenu est peu
indiqué dans les réseaux numériques et les criteres qui permettent de le déterminer
objectivement ne sont pas nécessairement disponibles. (Danvoye, p.8)

I1 serait donc plus facile de valoriser le contenu d’ici et d’en analyser le rayonnement aupreés du
public s’il était explicitement identifi¢ comme tel. C’est également un élément que les
professionnels de I’industrie nous ont mentionné. On aimerait voir des indicateurs plus clairs
catégorisant les ceuvres québécoises en ligne puisque la technologie offre certainement plusieurs
moyens de le faire. Le producteur Antonello Cozzolino suggére par exemple des catégories plus

précises sur les plateformes numériques pour inciter la consommation d’ceuvres locales :

Si j’étais Stéphane Cardin, je dirais a Netflix : « Installez un bouton — ¢a prend deux
secondes — un bandeau avec les plus vus au Canada, oui, mais aussi les plus vus
canadiens au Canada. » Qu’est-ce que les gens voient? Qu’est-ce que les gens
regardent? Donc une catégorisation au niveau du contenu local canadien, dont le
contenu québécois. (Antonello Cozzolino, entrevue, 10 mai 2022)

Si ’on se tourne plutdt vers 1’auditoire, une étude de Léger sur la perception des Québécois et
Québécoises sur les arts et la culture de leur province révele que la majorité des personnes sondées
a une vision positive de sa culture et y accorde une importance et une fierté. Par contre, 27 %
croient « qu’elle ne fait pas le poids face aux créations étrangeres » (Nolet et Normandeau, p.9).
Seulement 3 % des individus sondés se disent étre tres au courant de « ce qui se passe sur la scene
culturelle québecoise » et 52 % se disent peu ou pas du tout au courant (Ibid., p.30). Il est paradoxal
de voir un grand pourcentage d’individus douter de la qualité des créations québécoises alors que
peu d’entre eux sont réellement au courant de ce qui se passe sur notre scene culturelle. Ce genre
de statistiques justifie pleinement la pertinence de ce mémoire. Ne pourrions-nous pas tenter de

renverser ces tendances ou du moins de faire plus d’efforts pour rapprocher le public des ceuvres
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en misant sur la fierté ressentie face a la valorisation du contenu d’ici? Malgré tout, environ 80 %
des Québécois et Québécoises percoivent le numérique comme une opportunité pour mieux faire
connaitre les ceuvres québécoises (Ibid., p.21). Il existe des outils numériques qui valorisent les
industries culturelles et le cinéma quebécois! Le Tableau 1.1 émane de nos recherches et de nos
conversations avec les personnes participantes. 1l ne recense certainement pas toutes les initiatives
existantes, mais il met 1’accent sur celles qui ont été évoquées le plus souvent et qui semblent avoir

le plus d’échos.

Tableau 1.1 — Liste d'initiatives valorisant les industries culturelles québécoises

CINEMA hyperlien |no’[es (descriptions citées des sites Web de chague initiative)
Aime ton cinéma https://aimetoncinema « [...] met en valeur les films québécois disponibles en salles, sur les
.cal plateformes numériques et a la télévision. Ce site vise également a

promouvoir les différentes initiatives, festivals et actualités relatives &
IMindustrie cinématographique québécoise. »

Ou Voir ¢a hitps://ouvoir.ca/ @ [...] permet a ses usagers de trouver les longs métrages
documentaires et de fiction qu'ils recherchent, dans I'ensemble des
fenétres de diffusion disponibles au Québec : en salle, en vidéo sur
demande, en streaming et sur les chaines de télévision. »

Mediafilm hitps/mediafilm ca/ A pour mission de « [f]aire la promotion des connaissances
cinématographiques et favoriser le développement du sens critique des
spectateurs. »

Films du Québec https:www _filmsque « [ ] site d’information indépendant, entiérement dédié au cinéma
bec.com québécois de fiction. [Clontient les fiches détaillées des films
quebécois, des actualités, des critiques et des bandes-annonces... »

Québec cinéma https://quebeccinema. « [...] a pour mission d assurer le rayonnement du cinéma québécois et
cal de ses artistes par la promotion et I"éducation. »
ONF hitps:'www.onf.ca/  Offre une plateforme de visionnement en ligne de plus de 5000

productions de tous styles, dont plusieurs sont québécoises.

Eléphant https:‘www _elephant « [..] numérise, restaure et rend graduellement accessible I"ensemble
cinema quebec des longs métrages de fiction québécois et constitue la plus importante

banque de données et d*information sur notre cinéma. »

MUSIQUE
Musique bleue hitps:/'www musique « [...] mouvement de solidarité québécois qui encourage et favorise la
bleue.org/ découverie musicale en mettant de Iavant la consommation de
musique du Québec. »
Le 360 https://380 Jonisieance Vitrine culturelle avec du contenu exclusif. des classes de maitre, des
rimier com/ collaborations musicales, mais aussi artistiques au sens large avec des
individus qui font autre chose que chanter. L abonnement est de 45 $
par annee.
Palmarés ADISQ htps://palmaresadisq. Référence en termes de tendances musicales québécoises.
ca/fr
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Tableau 1.1 (suite) — Liste d’initiatives valorisant les industries culturelles québécoises

MULTIDISCIPLINAIRE

Le Réseaun des agents de
développement culturel hitps://www.reseaua

mrmérique (RADN) dn.ca

La Fabrique culturelle https-//www lafabriqu
eculturelle.tv

Dia-log hitps://dia-log.ca

Nous hitps://celebronsnous.
ca/

Le Lab culturel https:/sww_culturep

gurtous.ca/profession
nels-de-la-culture/lab-

culturel/

Signé Laval (réalisation https://signelaval com
RADN) '

« Depuis 2019, les ADN donnent vie  une commmumauté de pratique
qui vise la transformation numérique des secteurs des arts. de la
culture et des communications. La mise en place de ce wiki est une
fagon d*offrir un regard sur cette communauté - des lectures sur ses
reahisations. des fiches d'mformation. des entrevues avec des acteurs
de la communauté de pratique, un apercu des meilleures pratiques de
collaboration, etc. »

Plus de 50 agents et agentes. Beaucoup de réalisations trés ciblées,
souvent pour les professionnels des industries ou pour une portion
restreinte d un public. Des inifiatives partout au Québec. Cest la
somme de toutes ces réalisations qui doit en faire sa force.

«Plateforme numérique multi-formats, La Fabrique culturelle a pour
mandat de valoriser les arts et la culture québécoise. Elle a pour
mission de valoriser l'identité culturelle québécoise sur 'ensemble du
territoire. »

« Le projet dia-log, porté par le Réseau des conseils régionaux de la
culture (RCRCQ), a pour mission de fédérer I"'ensemble des Conseils
régionaux de la culture (CRC) et leurs membres autour des enjeux liés
4 la découvrabilité des contenus culturels sur le Web. »

@ [...] souligne le travail des créatrices et créatewrs de chez nous dans
le domaine du cinéma, de la télévision, des jeux vidéo et du
divertissement numeérique. Il encourage aussi le public & découvrir et a
célébrer de nouveaux talents issus de toutes les communautés et
diversités. »

« Premier incubateur québécois exclusivement dédié & la réalisation
d’mifiatives numériques innovantes en culture. Aprés avoir
accompagné prés d'une quarantaine de projets, le Lab se dévoue au
soutien de la mission des organismes culturels en propulsant leur
développement mumérique. »

Initié par Culture pour tous dans le cadre d'une mesure du Plan
culturel numérique du Québec du gouvernement du Québec.

« [...] plateforme collaborative qui fait la promotion de la culture sur le
territoire lavallois. »

Nous y reviendrons dans le troisieme chapitre (avec les observations et les resultats), mais
Stéphanie Demers, vice-présidente chez le distributeur h264, a cofondé Aime ton cinéma pendant

la pandémie justement pour promouvoir notre cinéma dans un univers numérique confus ou 1’on

ne sait plus a quel endroit chercher ou trouver des films tellement les avenues se sont multipliées.

C’est une idée qui prend tout son sens sachant que « si les plateformes numériques peuvent étre de

puissants vecteurs de rayonnement de la culture québécoise, a I’heure actuelle, les produits
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musicaux et audiovisuels québécois [...] ne sont pas découvrables » (Rioux, p.18). Mme Demers
nous parle également d’Ouvoir.ca, de Mediafilm, ainsi que de Québec Cinéma et nous avoue que
le public ne connait pas assez ces ressources. Méme la plupart des autres artisanes et artisans de
I’industrie que nous avons rencontrés ne semblent pas tout a fait familiers avec la plupart de ces
projets. Au départ, nous pensions concevoir une nouvelle initiative pour accroitre le rayonnement
du cinéma québécois, mais il est plus pertinent de valoriser ce qui existe déja dans une optique de

mise en commun des efforts.

1.3 DEFINITION DU PROTOTYPE - Interface médiatique et poétique

Dans les dernieres années, des experts et expertes ont établi des états de la situation quant a la
problématique qui nous concerne. On comprend que les ceuvres médiatiques québécoises ne sont
pas suffisamment découvrables en ligne et que le public a migré vers les plateformes numériques
sans nécessairement prendre conscience de ce déséquilibre. On pourrait actualiser a nouveau les
portraits de nos milieux culturels au travers d’un mémoire de recherche, mais dans un contexte
d’adaptation au numérique, il nous semble plus pertinent de concrétiser une piste de solution a
travers un mémoire d’intervention. Cette vision s’inspire de I’enquéte appréciative, une approche
qui se concentre sur ce qui fonctionne, plutét que sur les obstacles au développement. Elle repose

sur la croyance qu’

[elnquéter ensemble vers le vrai, le bon, le meilleur, le possible ménera a un
changement plus rapide, plus démocratique et stimulant que ne le fera I’enquéte basée
sur le déficit vers les pots cassés et la problématique. (Luche Thayer, p.3)

Nul besoin de ressasser ce qui ne fonctionne pas. Nous avons plutdt misé sur ce qui peut répondre
a la problématique. Nous avons conceptualisé un prototype d’outil de médiation culturelle dans le
cadre d’une recherche-action. Celui-ci s’est construit & la lumiere des rencontres avec les personnes
participant a la recherche. Il comprend trois volets qui sont supportés par un site Web. Le premier
volet prend la forme d’un balado monté a partir des entrevues tenues avec des professionnels et
professionnelles du milieu. Le deuxiéme volet présente des ceuvres musicales ayant été entendues
dans des longs-métrages québécois. Le troisieme volet propose une vitrine a certaines des
initiatives listées dans la présente problématique. Les volets sont détaillés a la section 3.3.

Curieusement,
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[o]n voit en général 1’éducation comme une contrainte, une sorte de travail pour les
jeunes, une activité qui nécessite des efforts, voire des moments de souffrance
nécessaire pour favoriser une réussite qui viendra plus tard. Les médias doivent quant
a eux divertir a tout prix, méme lorsqu’ils abordent des sujets sérieux. (Vaillancourt,

p.181)

Le prototype développé dans ce mémoire est un entre-deux de cette vision. C’est une interface
médiatique aux contours poeétiques et relativement divertissants, mais qui se révele également
informative et guidée par un désir d’appuyer les ceuvres médiatiques québécoises. L’outil vulgarise
la problématique du mémoire et les enjeux sérieux qui lui sont rattachés dans 1’objectif d’atteindre
un public qui n’y est pas sensibilisé. Ce faisant, il se doit d’étre accessible et plaisant a explorer,
sans que cela nuise a sa pertinence. Tous les détails méthodologiques de la démarche sont décrits

dans la section 2.3.

1.4 OBJECTIFS

Les buts poursuivis par la recherche sont évocateurs et cohérents avec 1’ensemble des facettes du
projet. L’objectif global est de développer une compréhension du réle de I’univers numérique
en tant qu’outil de médiation culturelle, et ce, tant pour les protagonistes de I’industrie
cinématographique québécoise que pour le milieu de la recherche universitaire. On souhaite

rejoindre un public plus large par nos sous-objectifs, qui sont :

e de favoriser le partage de connaissances sur des enjeux qui concernent les industries
culturelles québécoises, et plus particulierement 1’industrie cinématographique du Québec;

e d’encourager la découverte d’ceuvres cinématographiques et musicales québécoises.

Le choix d’entreprendre une recherche-action et de développer un prototype d’outil de médiation
culturelle valide ces objectifs sur le terrain avec des partenaires de recherche faisant partie des

industries culturelles québécoises.

1.5 QUESTIONS DE RECHERCHE

Les questions de recherche se doivent d’étre un écho a la problématique décrite dans ce chapitre.
De plus, elles sont interreliées avec les objectifs. Ainsi, face a la nécessité d’adaptation au

numerique de nos industries culturelles, nous nous posons la question suivante : quelle est la
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médiation culturelle appropriée pour rapprocher le public de I’industrie cinématographique

québécoise en contexte numerique?

Une réponse a cette question est formulée en développant le prototype au travers des échanges avec

les partenaires de recherche. De cette question principale découlent deux sous-questions.

La premiére sous-question fait référence au lien tracé entre ’industrie cinématographique et
I’industrie musicale. Au travers de la conception d’un outil de médiation culturelle, nous tentons
de comprendre en quoi la relation entre chansons et films peut s’avérer significative et résonner
pour le public en se demandant comment la musique québécoise entendue dans les films

québécois peut jouer un réle dans cette médiation culturelle.

Deuxiéemement, le contexte numérique est omniprésent dans les pratiques de visionnement du
contenu culturel. Le prototype développé s’imprégne du Web et I’habite entiérement. II est incarné
par une interface en ligne décrite au troisiéme chapitre. Il est alors essentiel de se demander
comment cette médiation culturelle peut se concrétiser par un prototype ayant la forme d’une

interface Web.
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CHAPITRE Il | CADRAGE THEORIQUE ET CONCEPTUEL ET
METHODOLOGIE

Avant de plonger dans le cadrage théorique et conceptuel, qui structurera éventuellement les
résultats et leur analyse au troisieme chapitre, tragons une breve parenthése épistémologique pour

décrire la maniere dont le réel est appréhendé par la connaissance.

2.1 FILIATIONS EPISTEMOLOGIQUES

La collaboration avec des individus qui deviennent des partenaires de la recherche est au centre de
ce mémoire. Elle I’est méme tellement que la prise de conscience de cet axe participatif guide
I’appréhension du réel, « la coopération entre chercheur et acteur étant une condition d’émergence
des connaissances et non pas un théme de réflexion de la recherche lors de I’utilisation des
résultats » (Coenen, p.30). Selon une telle vision, la recherche devient un processus d’apprentissage
pour les chercheurs et chercheuses ainsi que pour les partenaires. Ils s’échangent des savoirs

complémentaires, un élément essentiel a la réalisation d’un mémoire d’action comme le notre.

En concrétisant des solutions avec les personnes participantes, on suit d’ailleurs une épistémologie
constructiviste et méme coconstructiviste — une perspective qui est abordée dans le cadrage
théorique. Nos valeurs, notre vécu, nos passions, nos habitudes, notre interprétation fagconnent
I’intervention, qui est « construite dans nos esprits, parce que nous n’en avons que des
représentations, construite parce que, en sciences de gestion, les différents acteurs, y compris les
chercheurs, la construisent ou aident a la construire » (Allard-Poesi et Perret, p.91-92). D’aprés ce
que théorise I’auteure Katherine Miller, on peut préciser que I’on se retrouve dans une construction
intersubjective de la réalité « that is created through communicative interaction » (p.27). Au travers
des interactions avec les partenaires de notre recherche, on porte un regard subjectif sur le réel dans

lequel ils se placent et vers lequel ils souhaitent évoluer. Dans cette collaboration,

[...] il n’existe pas de point de vue « objectif », indépendant des individus qui devrait
s’imposer a ceux-ci parce qu’il serait plus « vrai » que les autres. Les points de vue
sont a considérer comme des constructions sociales liees a la position occupée dans
I’organisation. (Foudriat, p.234-235)
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C’est en mettant en commun ces points de vue que 1’on en construit un qui nous concerne tous et

toutes.

2.2 CADRAGE THEORIQUE ET CONCEPTUEL

Tels que schématisés dans la Figure 2.1, plusieurs concepts clés encadrent cette épistémologie :

Figure 2.1 — Schéma du cadrage théorique et conceptuel

sociologie de la médiation

médiation culturelle
]

I_ industries culturelles
découvrabilité/sérendipité

empowerment du public

coconstruction

2.2.1 Sociologie de la médiation

Avant d’aborder la médiation culturelle, il est pertinent de faire un arrét sur la sociologie de la
médiation, et par défaut de la culture et de 1’art, dans laquelle elle prend racine. On situe ses origines
au début du XX siécle, dans I’entre-deux-guerres, avec Charles Lalo et I’esthétique sociologique.
On ne s’intéresse alors plus seulement a la relation entre 1’ceuvre et Iartiste, mais a celle entre 1’art
et la société. En effet, selon le principe de cette sociologie, « le véritable objet de I’analyse, ce n’est
pas I’ceuvre, mais le fait qu’on fasse cercle autour d’elle » (Hennion, 2007, p.66). Avec les annees,

on solidifie le constat qu’

[u]ne ceuvre d’art ne trouve de place que grace a la coopération d’un réseau complexe
d’acteurs : faute de marchands, de collectionneurs, de critiques, d’experts, de
commissaires-priseurs et de commissaires d’exposition, de conservateurs de musée,
d’historiens de 1’art et de restaurateurs, elle ne trouvera pas, ou guere, de spectateurs
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pour la regarder — pas plus que, sans interprétes, ni éditeurs, ni imprimeurs, elle ne
trouvera d’auditeurs pour 1’écouter, de lecteurs pour la lire. (Heinich, paragr. 24)

C’est encore totalement valable aujourd’hui. L’ceuvre en soi ne rejoint le public que par un réseau
complet d’acteurs sociaux qui se trouvent aux étapes de création, de production, de distribution, de
diffusion et de réception. En cinéma, on peut entre autres énumérer 1’apport des institutions
publiques et privées, des entreprises de production et de distribution, des salles de cinéma, des
diffuseurs numériques, du public, et donc de toutes ces organisations et ces individus qui agissent
directement ou indirectement comme des médiatrices et médiateurs culturels. Ce réle est

fondamentalement sociologique, puisqu’en plus de faire partie du cercle social d’une ceuvre,

[1ITes médiateurs culturels, dans leurs fonctions de responsables et de concepteurs de
projets culturels, ont besoin, en effet, non seulement d’avoir une bonne connaissance
de leur futur milieu professionnel, mais aussi des publics qu’ils visent. La sociologie
est ici incontournable. (Péquignot, p.3)

Le sociologue Antoine Hennion, dont le doctorat porte sur la médiation musicale, souligne
d’ailleurs une « discordance entre une logique qui fait tout descendre des ceuvres, et une logique
de I’appropriation » et avance que la médiation permet de faire la soudure entre ces deux logiques
(1994, p.122). D’un coté, avec le sociologue Emile Durkheim, il y a toute I’information et la
croyance que I’on cultive autour d’une ceuvre; il y a la théorie, I’histoire de 1’art, I’analyse et le
pouvoir qu’on accorde a I’objet. D’un autre, avec le sociologue Pierre Bourdieu, il y a une
sociologie du public qui fait descendre 1I’ceuvre du social et de la collectivité. Pour Hennion, il y a

du vrai dans les deux visions et la médiation culturelle vient ériger un pont nécessaire :

Médiation, c’est «entre les deux », c’est un terme problématique dont il est
extrémement difficile de définir le contenu, mais ce qui fait sa force, ce pourquoi I’on

fait appel a lui, c’est qu’il ne choisit pas, ne tranche pas, entre logique des ceuvres et
logique des publics. (1994, p.123)

2.2.2 Médiation culturelle

On peut observer la mise en place d’une médiation culturelle a partir de la seconde moitié¢ du XX®

siecle :
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La démocratisation de 1’art est I’un des principes qui a ét€¢ mis de I’avant au moment
de la création de I’Etat providence, aprés la Deuxiéme Guerre mondiale, imaginé et
mis en pratique par I’économiste et penseur britannique John Maynard Keynes. C’est
a travers I’Etat providence qu’on vit notamment la fondation du premier Conseil des
arts, en 1948, en Grande-Bretagne. Suivirent ensuite la création du Conseil des arts de
la région métropolitaine de Montréal en 1956, et le Conseil des arts du Canada, en
1957, constitué grace a la contribution du fonds de dotation de la famille Massey.
(Maison des arts de Laval et SMQ, p.4-5)

On associe souvent la médiation culturelle au milieu muséal, aux visites guidées, aux parcours pour
découvrir I’art visuel dans une ville, mais elle représente bien plus que cela et s’applique a tous les
domaines artistiques. Elle désigne plus largement « le processus de mise en relation entre les
sphéres culturelle et sociale, la construction de nouveaux liens entre politique, culture et espace
public » et vise a faire de chacun d’entre nous un « acteur culturel » (Culture pour tous! [1], paragr.
1). Ses racines sociologiques s’observent notamment dans son désir de démocratiser et
d’«aménager les conditions sociales d’une participation culturelle élargie a tous » (Lafortune,
p.67). On critique parfois le concept pour sa polysémie et sa maniere d’englober une multitude de
réalités, mais c’est aussi cette vastitude qui en fait sa force. Au-dela des multiples formes qu’elle
peut prendre, la médiation culturelle s’identifie a une relation, une liaison, un point de contact usant
de différentes méthodes pour rendre les ceuvres médiatiques accessibles. Les notions

d’interprétation et d’appropriation lui sont intrinséques :

En vue de réaliser la médiation des objets, des ceuvres et des artefacts, il apparait
fondamental de les «interpréter » d’abord, a savoir de leur donner un sens, une
explication ou méme une raison d’étre, pour permettre ensuite aux divers publics de se
les approprier. (Maison des arts de Laval et SMQ, p.6)

En plus de se concentrer sur la médiation d’ceuvres québécoises, la présente recherche a la
particularit¢ de prendre place dans 1’¢re actuelle marquée par le numérique. C’est donc un
« technopublic » qui a le pouvoir de s’approprier le contenu; ce qui appuie 1’« importance d’offrir
une médiation numérique “différenciée”, en fonction de [ses] besoins et aspirations. Et non pas
I’inverse » (Maison des arts de Laval et SMQ, p.10). C’est-a-dire qu’en étant 1’« intermédiaire
entre une ceuvre ou une production artistique et le public a laquelle celle-ci est destinée » (Chaumier
et Mairesse, p.7), la médiation culturelle sur le Web s’actualise et s’adapte a son auditoire pour

adopter une forme plus dynamique que passive. A travers les dispositifs numériques, un échange
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bidirectionnel se déploie entre les industries culturelles et le public. Des plateformes comme les
médias sociaux permettent d’articuler plus ouvertement les pensées. Au travers de cette discussion,
on observe parfois une « intellection [des] sensations » (Chaumier et Mairesse, p.142) ressenties
par 1’auditoire. Il y a davantage de réflexion et d’expression de I’opinion entourant 1’écoute de
films ou de chansons. Cela permet « aux individus de se découvrir eux-mémes, dans un dialogue
établi avec des ceuvres » (Vaillancourt, p. 179). La médiation culturelle contribue alors a élever la
cognition de la communauté dans son rapport aux ceuvres médiatiques québécoises, ce qui est

bénéfique pour les industries culturelles d’ici.

2.2.2.1 Industries culturelles

Les industries culturelles englobent les vastes réalités des cing secteurs suivants : la musique,
I’audiovisuel (cinéma et milieu télévisuel), la littérature, les arts visuels et les arts de la scene — tels
qu’énumérés et étudiés dans le Chantier sur [’adaptation des droits d’auteur a l’ére numérique
(Roberge et al.). Il faut savoir que « certains pays étendent le concept a I’architecture, aux arts
plastiques, aux arts du spectacle, aux sports, a la fabrication d’instruments de musique, a la
publicité et au tourisme culturel », mais il s’agirait plutét d’« industries créatives » dans ces cas

(Unesco par Darras, p.72).

Elles sont centrales pour chaque société, et la notre au Québec n’y fait pas exception, « parce que
ce sont des industries produisant, diffusant et distribuant des produits symboliques donc des
produits qui s’adressent et alimentent I’imaginaire, la représentation, la conscience » (Lacroix et
Lévesque, p.156). Au cceur de cette recherche, les « produits » sont les ceuvres médiatiques que
nous tentons de faire rayonner. Elles sont « médiatiques » puisqu’elles sont médiatisées notamment
au travers des supports numériques qui les lient au public. Malgré cet apport notable, on a pu voir
dans la problématique au premier chapitre qu’on ne priorise pas assez les ceuvres médiatiques d’ici

et que leur découvrabilité sur les plateformes numériques d’écoute sur demande est complexe.

2.2.2.2 Découvrabilité/sérendipité

La chercheuse Michéle Rioux a récemment développé une définition du systéeme de découvrabilité

comme
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[...] un ensemble de processus qui structurent et déterminent la possibilité et la capacité
des publics de découvrir des produits culturels en ligne, autrement dit, de les repérer
ou de se les faire présenter, sans nécessairement les chercher parmi un vaste ensemble
de contenus organisé par des systemes de prescription et de recommandation. (p.15)

Rioux précise que la découvrabilité s’articule autour de trois facteurs : la présence, la visibilité et
la recommandation. Sa recherche sur la mesure de la découvrabilité des produits musicaux et
audiovisuels québécois sur le numérique confirme qu’en audiovisuel, et donc en ce qui concerne
les films et les séries télévisées, la présence méme du contenu québécois est tres faible sur le Web.
Du c6té de la musique, les nouveautés musicales d’ici ont trés peu de visibilité en ligne, et en ont
encore moins s’il ne s’agit pas de nouveautés. Avec la multiplication des plateformes numériques

d’écoute sur demande comme Netflix, Amazon Prime ou Spotify, on observe que

le processus de découvrabilité est de plus en plus programmé, ¢’est-a-dire contr6lé et
fortement prédéterminé par les plateformes a travers la combinaison de leur logique
éditoriale, de leur systeme de recommandation personnalisée ainsi que des stratégies
commerciales et marketing liées a leurs mod¢les d’affaires. (Tchéhouali, paragr.15)

Par conséquent, rien ne garantit que le contenu québécois soit mis de I’avant. Il se retrouve plutot
noy¢ par la scéne saturée et fragmentée qu’impliquent les plateformes régies par des algorithmes
complexes. Généralement, les résultats issus d’un traitement algorithmique se basent sur «la
popularité (ou 1’autorité) des contenus », ainsi que sur « leur similarité avec le profil et I’historique
de navigation de I’utilisateur » (Plamondon, 2020, paragr.7). Alors, si les films québécois sont peu

présents et peu regardés sur une plateforme, les chances de les découvrir sont plus faibles.

La recherche-action menée ne vise pas a améliorer la découvrabilité des ceuvres québécoises sur
les plateformes existantes, mais elle s’attaque tout de méme a accroitre la valeur informative
numérique de ce que nous produisons comme connaissances sur les industries culturelles
québécoises au travers du prototype developpé. La conseillére en information numérique Josee
Plamondon explique qu’un site internet comme celui dans lequel notre outil de médiation est
construit revét « une importance capitale dans le processus de découvrabilité sur le web » (2021,
paragr.1). En mettant en ceuvre de bonnes pratiques de référencement, le prototype devient « une
source d’information primaire » (Plamondon, 2021, paragr.l) sur le sujet de I’industrie

cinématographique québécoise en contexte numérique. L une de ces pratiques consiste a porter
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attention au contenu textuel présent dans le prototype, puisque les moteurs de recherche

I’analyseront.

En alimentant la discussion autour du mémoire, et en le faisant sur le Web, nous souhaitons
favoriser le processus de sérendipité chez I’auditoire, définie par Merton comme « la découverte
par chance ou sagacité de résultats que 1’on ne cherchait pas » (Ertzscheid et Gallezot, paragr.1).
C’est un concept que 1’on associe aux découvertes scientifiques, mais qui évoque couramment un
« hasard heureux permettant de faire une découverte importante » (« Sérendipité », Usito,
paragr.1l). Plus on parle de nos ceuvres médiatiques québécoises et de leur milieu, plus on sera
sensible a leur contact. C’est alors une plus grande quantité de gens qui seront enclins a s’en
rapprocher. Remarquons que la sérendipité et la découvrabilité peuvent se chevaucher puisque le
caractére découvrable d’un contenu sur les plateformes numériques peut nous amener a le

découvrir par hasard, par exemple grace a une suggestion algorithmique.

2.2.2.3 Coconstruction et empowerment des personnes participantes

Le terme « coconstruction » évoque

[...] un processus reposant sur une mise en forme d’interactions entre des acteurs afin
que ceux-ci élaborent au fil de leurs interactions des accords visant a rendre
compatibles des définitions relatives a un changement, a un projet, a une méthode de
travail. (Foudriat, p.232)

C’est donc une construction qui s’effectue en équipe. On y rejette la possibilité de rapport
autoritaire ou hiérarchique en misant plutdt sur une mise en commun des savoirs, des experiences

et des ressources. D’ailleurs,

[1’]idée de co-construction contient celle de pluralité : pluralité d’acteurs, d’individus,
pluralité de points de vue. Qu’est-ce qu’est un point de vue? C’est une définition de la
réalité. La co-construction peut ainsi se définir comme un processus d’élaboration
collective d’une définition de la réalité qui serait partagée, acceptée par les individus
ou les groupes concernés. (Foudriat, p.234)

La notion de partage est tres importante, puisque d’aprés une vision coconstructiviste, on ne se

soumet pas a une idée qui n’est pas la nétre; on détermine plut6t celle qui est commune au groupe
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en entier ou presque. On n’essaie pas de convaincre ou d’imposer une fagon de faire, on opte pour
le chemin que toutes les personnes participantes sauront emprunter. C’est la maniere selon laquelle
la présente recherche est abordée. En vue de répondre a la problématique ciblée et de développer
un prototype d’outil de médiation culturelle qui supporte les ceuvres médiatiques québécoises, il
faut faire équipe avec une multitude de personnes. En trouvant ce qui nous relie, nous mettons
toutes les chances de notre coté pour accroitre la pertinence de la démarche. Cela permet aussi de
favoriser la valorisation des individus questionnés dans le cadre de la recherche, qu’ils soient issus
des industries culturelles ou du public. On peut penser ici au concept d’empowerment, qui « articule
deux dimensions, celle du pouvoir, qui constitue la racine du mot, et celle du processus
d’apprentissage pour y accéder » (Bacqué et al., p.25). C’est un échange bidirectionnel qui se crée
dans cette coconstruction puisqu’en partageant leur savoir et en s’impliquant, les partenaires de
recherche apprennent également. Plus les interventions de 1’équipe de recherche « tiennent compte
des points de vue des acteurs, plus ceux-ci se sentiront reconnus, plus ils attribueront du sens a leur
travail et plus ils auront tendance a s’impliquer [...] » (Foudriat, p.238). Le sociologue Michel
Foudriat, qui a écrit plusieurs livres sur la coconstruction, traite de ce sujet dans une optique de
gestion d’entreprise, mais Sa vision s’applique trés bien au contexte d’une recherche comme la
noétre. En prenant la parole, les personnes participantes ont 1’occasion d’approfondir leur réflexion
de sorte qu’elles ressentent leur apport au milieu culturel. Elles-mémes agissent a titre de

médiatrices culturelles et

[...] s’il existe des corps intermédiaires qui se font les relais [entre culture et public],
ceux-ci se présentent aussi comme des moteurs de la production méme des savoirs par
les découvertes parfois inattendues qu’ils produisent. (Chaumier et Mairesse, p.133)

Au terme de ce parcours, le prototype développé contribue aussi a I’empowerment des gens qui
I’exploreront, qu’ils aient ou non participé a la recherche au préalable. Pour ce faire, les modalités
de communication et donc la méthodologie qui soutient la recherche doit privilégier la

coconstruction.

Notre cadrage théorique et conceptuel s’ancre dans la sociologie de la médiation et conserve son
caractére fondamentalement social au travers du concept clé de la médiation culturelle. Cette

derniére solidifie le lien entre les industries culturelles et le public. La médiation culturelle est ainsi
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directement liée a la découvrabilité des ceuvres médiatiques, puisqu’elle peut 1’influencer, voir la
faciliter. Au sein de cette recherche et dans la médiation culturelle plus généralement, on observe
énormément de coconstruction, un processus basé sur le travail d’équipe qui peut conduire a

I’empowerment des individus.

2.3 METHODOLOGIE - Recherche-action

En développant notre réflexion sur la médiation culturelle numérique des ceuvres
cinématographiques et musicales québécoises, il nous est apparu essentiel que notre recherche soit
concréte. 1l fallait construire une réalité tangible avec nos partenaires. A notre sens, les
connaissances doivent se partager de maniere interactive, actuelle et stimulante avec les
protagonistes des industries culturelles. La recherche-action est tout indiquée pour contribuer au
savoir collectif en appuyant le milieu artistique, et ce dans un contexte numérique. Notre désir de
répondre a une situation inadéquate fait démarquer cette stratégie «des recherches
conventionnelles [...] en posant le changement de I’objet investi comme objectif a part entiére de
la recherche » (Allard-Poesi et Perret, p.85). L’efficacité de ce « changement » ne peut toutefois
étre un indicatif de la réussite de notre recherche « compte tenu des limites de la situation
d’apprentissage » (Réaliser son mémoire/recherche-intervention, paragr.4). Bien évidemment, les
ressources disponibles dans le cadre d’une maitrise sont limitées. Il s’agit alors « davantage de
contribuer a la progression d’une dynamique de sensibilisation, de connaissance, d’évolution

créative d’une situation, entre divers acteurs, dans un temps et un espace donnés » (Ibid.).

2.3.1 Personnes participantes

Notre échantillon est axé sur le cinéma québécois et la musique dans les films, en étant équilibré
et évocateur de la problématique ciblée. Les 10? partenaires de recherche sont donc des
professionnels et professionnelles des industries cinématographique et musicale, ainsi que des
membres du public. Nous avons tenté de capter un large écho de ce qui se ressent actuellement

dans le milieu visé, en allant a la rencontre de personnes aux métiers différents et complémentaires.

2 Le nombre de partenaires a été choisi en fonction des ressources dont nous disposions dans le cadre de cette maitrise.
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CINEMA

— En réalisation/création

Yan England, réalisateur, acteur et animateur

A réalisé les longs-métrages SAM (2021) et 1:54 (2016)

A notamment joué dans les longs-métrages quebécois La Chute de /’empire américain (2018), La
Bolduc (2018), Le Dep (2015), Furie (2013), Premier juillet (2004), La vie apres I’amour (2000)

— En distribution

Stéphanie Demers, vice-présidente distribution et associée chez h264

Cofondatrice d’Aime ton cinéma, membre du Comité de relance du cinéma au Québec, membre du
comité exécutif du Regroupement des distributeurs indépendants de films du Québec et siege au
conseil d’administration du Prix collégial du cinéma québécois

— En production

Antonello Cozzolino, vice-président, producteur exécutif fiction chez Attraction

A notamment produit les longs-métrages L’ Arracheuse de temps (2021), Mafia Inc. (2020), 14
jours, 12 nuits (2020), Mon Cirque a moi (2020), Pieds nus dans [’aube (2017), Nitro Rush (2016),
Amsterdam (2013), Emilie (2013)

MUSIQUE

— En création

Philippe Brault, musicien, arrangeur, réalisateur et concepteur sonore
A notamment composé la musique des films Norbourg (2022), Les Oiseaux lvres (2021), Une
Révision (2021), Maria Chapdelaine (2021), La disparition des lucioles (2018)

— En libération de droits

Catherine?, gestionnaire de projet en libération de droits musicaux

3 Catherine souhaite conserver son anonymat. Il s’agit donc d’un pseudonyme.
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Et cing membres du public choisis aléatoirement : Martin, Diane?, Virginie, Hugo et Joséphine.
Ces individus ont été interpellés aux abords du cinéma Beaubien a Montréal dans I’heure précédant
la projection d’un film québécois. Le moment en soi n’a pas une incidence univoque, puisque Diane
et Martin se rendaient a ladite projection, mais Virginie, Hugo et Joséphine ne faisaient que passer
devant le cinéma. Elles et ils ont été choisis au hasard, dans la mesure ou le sujet de la recherche
les intéressait une fois que nous avions entamé une discussion avec eux. Nous avions tout de méme
un désir de rejoindre plusieurs profils démographiques, ce qui nous a ameneée a approcher des gens
d’ages relativement variés. Le Tableau 2.1 regroupe certaines données démographiques se trouvant

aussi dans les questionnaires en annexe (voir Annexe E, Partie C).

Tableau 2.1 — Données démographiques des membres du public

NOM SEXE AGE LIEU DE RESIDENCE
Martin Homme 43 ans Montréal (Rosemont)
Diane Femme 67 ans Montréal (Quartier Angus)

Montréal (Westmount) et

Virginie Femme 22 ans Rouyn-Noranda
Hugo Homme 27 ans Sherbrooke
Joséphine Femme 28 ans Saguenay (La Baie)

Outre leur implication variable dans les industries culturelles, les 10 personnes participantes se
rejoignent par ’utilisation du numérique dans leurs habitudes de réception du contenu culturel.
Elles sont touchées, consciemment ou non, par 1I’adaptation au numerique des industries culturelles
québécoises et sont ouvertes a développer une réflexion sur celle-ci. Certaines se sont
accommodées au numérique sans nécessairement en réaliser I’impact. D’autres en ressentent les

enjeux, sans savoir precisément quoi en faire. D’autres encore ont des idées de changements

4 Diane est également un pseudonyme.
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concrets en téte. Les rencontres avec ces partenaires de recherche, étendues sur les deux phases de
terrain, nous ont permis de coconstruire des pistes de solutions et de cultiver notre réflexion sur la
médiation culturelle du cinéma québécois a I’ére du numérique, de la création d’une ceuvre

médiatique a sa réception.

L’¢chantillon d’individus impliqués ne représente pas 1’entiéreté des industries culturelles
québécoises, ni méme celle du cinéma. 1l aurait été bien naif de tenter cet exploit dans un mémoire
de maitrise. D’autant plus que conformément a nos choix méthodologiques, la profondeur des
réflexions évoquées domine sur la quantité de données recueillies. L’échantillon rejoint quand
méme les étapes de création/production, de distribution et de réception du contenu
cinématographique. Bien que nous ne nous attardions pas particulierement a la diffusion, le
prototype d’outil développé se positionne entre la distribution et la réception, ou se trouve

généralement le réle du diffuseur.

2.3.2 Recherche ingénierique et Design Thinking/Conception créative

En plus d’étre une recherche-action, notre démarche est quasi expérimentale puisqu’elle mise sur
la concrétisation de pistes de solutions par I’entremise de la conception d’un prototype. Nous avons
développé un outil qui pourra étre intelligible pour les protagonistes des industries culturelles. La
coconstruction d’un outil utile a la problématique étudiée concorde avec une recherche

ingénierique, qui

se distingue cependant de la recherche-action classique dans la mesure ou le chercheur
va aussi €tre un ingénieur qui, au cours d’un processus de recherche qui se boucle sur
lui-méme, congoit un outil, le construit, le met en ceuvre sur le terrain, et 1’évalue afin
de créer a la fois des représentations de la situation utiles a I’action et des connaissances
théoriques généralisables a d’autres situations. (Chanal, Lesca et Martinet, p.219-220)

Cette avenue nous améne a nous considerer comme « chercheuse-ingénieure » en concevant et en
évaluant un prototype d’outil de médiation culturelle. Attention : bien que 1’une des intentions soit

de soutenir la culture québécoise sur la toile,
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[1]l ne s’agit cependant pas de garantir la validité des connaissances produites mais
plutdt d’assurer leur actionnabilité, ¢’est-a-dire leur utilité pratique d’une part et leur
propriété générique d’autre part. (Allard-Poesi et Perret, p.103)

Le succes de cette recherche ne dépend donc pas de celui de 1’outil émanant de la démarche
ingénierique. La réussite réside plutdt dans les connaissances, les réflexions et les possibilités
d’évolution que la conceptualisation et la mise en application de ce prototype generent. D’apres le
modele mis en lumiere par Allard-Poesi et Perret dans 1’article La Recherche-Action, cing étapes
guident la réalisation d’une recherche ingénierique, soit le regroupement des données, la
modelisation et la concrétisation du prototype de 1’outil, la mise en application de 1’outil sur le
terrain, I’interprétation des résultats et I’optimisation de 1’outil d’intervention. Au travers de ces

différentes phases, on se doit

[...] d’une part de maitriser les connaissances théoriques [...] permettant d’élaborer un
modele, mais également des compétences méthodologiques et techniques satisfaisant
la nécessité d’ancrage et d’efficacité de I’outil dans un contexte particulier. (p.104)

Bien que la recherche ingénierique inspire fortement la méthodologie suivie, le processus du
Design Thinking — dont nous priorisons 1’appellation francophone de « conception créative » dans
ce mémoire — s’adapte plus précisément aux ressources dont nous disposons, au cadre d’une
maitrise et a ’apport de nos partenaires de recherche. En 2008, I’Universit¢ de Stanford en
Californie a mis sur pieds un programme appelé HPI-Stanford Design Thinking Research Program
axé sur la compréhension de la conception créative. Parmi les bases qu’ils ont établies au cours des
années, les chercheurs et chercheuses de ce programme affirment que la conception créative est
profondément sociale et humaine. lls affirment également que des idées tangibles, par exemple
sous la forme de prototypes, facilitent la communication. (Plattner et al., p.xv et xvi) Ainsi la

méthodologie suit les cing étapes de la conception créative, telles qu’illustrées dans la Figure 2.2.
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Figure 2.2 — Le processus de conception créative

faire preuve d'empathie (terrain #1)

£ N

valider/tester (terrain #2) définir/encadrer le probléme

conception créative
* formuler des idées

concrétiser un prototype

Méme si elles suivent un certain ordre, les étapes ne sont pas pour autant linéaires. En effet, elles
s’entrecroisent et s influencent, ce qui fait de la conception créative un modele méthodique agile.
Par exemple, en pratique, la formulation des idées débute avant la fin du premier terrain, et
I’empathie inspire 1’entiereté du processus. De méme que la formulation d’idées se poursuit apres

avoir commence a développer le prototype.

2.3.2.1 Faire preuve d’empathie (terrain #1)

Les personnes participantes sont d’abord rencontrées une premiere fois dans une démarche
d’écoute empathique. D’ailleurs, la médiation culturelle dépend aussi « d’une communication
empathique aupres des publics, orientée vers le développement de la sensibilité, de la subjectivité
et du sens critique que suscitent la rencontre avec les ceuvres et les processus de création »
(Lafortune, p.5). L’important n’est pas d’accumuler une grande quantité de témoignages, mais de
rendre chaque échange significatif. Cette étape consiste a comprendre la réalité des individus
impliqués en observant, en engageant la conversation et en ecoutant. Nous captons « the way they
do things and why, their physical and emotional needs, how they think about the world, and what

is meaningful to them » (Institute of Design at Stranford, p.2).
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Avec une profonde ouverture, plusieurs couches de sens peuvent étre comprises dans un dialogue.
Il y a d’abord le sens littéral, puis le sens figuré, mais également des sous-entendus et des subtilités

qui ne peuvent que se révéler a travers une réelle empathie.

Pour les professionnels des industries cinématographiques et musicales, nous optons ainsi pour des
entrevues semi-dirigées d’environ une heure. Un climat détendu est favorisé, dans un lieu qui leur
convient, ou la discussion est fluide, flexible et ou notre écoute est entierement ouverte. Quand
I’occasion est favorable, nous nous immergeons dans 1’endroit ot nous nous trouvons puisque cela
peut compléter notre compréhension de la vision de la personne rencontrée. Par exemple,
I’entrevue avec le musicien Philippe Brault se déroule dans son studio musical, un espace empreint

de cohérence avec le travail du compositeur.

Pour les membres du public, nous optons pour des questionnaires ecrits dans lesquels la majorité
des réponses sont a développement, d’une longueur libre au choix. Nous avons priorisé les
questionnaires, puisqu’ils permettent de respecter 1’échéancier imposé par la maitrise. Ils laissent

également les répondants et répondantes donner leur avis selon leur rythme et leur capacité.

2.3.2.2 Définir/encadrer le probleme

Pour définir le probléme, nous faisons I’inventaire de ce que nous avons absorbé dans le premier
terrain, ce qui comprend les résultats des cing entrevues semi-dirigées et des cing questionnaires.
Nous synthétisons. Nous schématisons. Nous comparons. Textuellement, cela passe par la relecture
des verbatims et des questionnaires, par des notes d’observation et par la réécoute des entrevues.
Certains énoncés ressortent, font sens, se recoupent d’une personne a 1’autre. Sans étre centré sur
nous-méme, notre point de vue entre ici en jeu pour cibler précisément ce que 1’on veut améliorer.

Nous croyons a I’importance de cette démarche :

It may seem counterintuitive but crafting a more narrowly focused problem statement
tends to yield both greater quantity and higher quality solutions when you are
generating ideas. (Institute of Design at Stranford, p.3)

Un encadrement précis de la problématique permet de favoriser 1’étape de la formulation d’idées

et de s’y rendre naturellement.
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2.3.2.3 Formuler des idées

Cette étape est la rencontre entre la compréhension et I’imagination. L’essentiel n’est pas de trouver
la solution a la problématique, mais plutot de formuler un large éventail d’idées tirées de la phase
empathique et des éléments a améliorer qu’elle a pu soulever. Une foule de méthodes peuvent étre
utilisées pour éveiller I’imaginaire, comme la schématisation, le dessin, les champs lexicaux, le
regroupement d’idées dans un tableau Excel... Les solutions sont ensuite testées et validées dans

les deux prochaines phases.

2.3.2.4 Concrétiser un prototype (conception de I’outil de médiation culturelle)

Nous concrétisons ici les pistes de solutions qui ont été soulevées dans les échanges avec les
partenaires de recherche et dans la phase d’idéation. Nous réalisons un prototype qui correspond a
nos ressources et qui est donc modeste, mais qui permet tout de méme d’incarner un outil de
médiation culturelle. Les personnes participantes pourront interagir avec ce dernier lors de la

prochaine étape.

La conception d’un prototype alimente la réflexion au deuxieme terrain. C’est un outil de
communication clé dans la conception créative. Il permet également de tester a petite échelle ce
qui pourrait étre élaboré plus largement et donc de faire des essais-erreurs et de valider ce qui

fonctionne sans risques apparents.

Rendu a ce stade expérimental, il faut oser, se jeter dans la manipulation, en ayant toujours en téte
nos personnes participantes et notre vision empathique. Le prototype qui a été realisé dans cette
recherche est défini plus explicitement dans le troisieme chapitre.

Avant de passer a la prochaine et derniere étape, nous devons déterminer la maniére dont le
prototype sera présenté aux partenaires afin qu’ils et elles en fassent une expérimentation qui leur

permettra de donner une rétroaction honnéte et pertinente.

2.3.2.5 Valider/tester (terrain #2)

Pour une seconde fois, nous entrons dans un échange empathique avec les partenaires de recherche,

mais cette fois-ci, nous sommes a 1’écoute d un feed-back, d’une rétroaction découlant du prototype
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développé a la quatrieme étape. Nous approfondissons & nouveau notre compréhension de I’autre :
« Testing is another opportunity to understand your user, but unlike your initial empathy mode,
you have now likely done more framing of the problem and created prototypes to test » (Institute
of Design at Stranford, p.6). Cette fois-ci, notre bagage est rempli par le premier terrain, par
I’analyse en aval, ainsi que par le prototype émanant de nos rencontres précédentes. Nous restons

ouverte afin d’élargir notre vision de la problématique et des solutions que nos échanges soulévent.

Nous proposons aux personnes participantes d’explorer le prototype dans leur quotidien, en amont
de notre rencontre, de sorte que leur retour soit le plus réaliste et spontané possible. Nous montrons
ce qui doit étre testé sans étre suggestive. Dans un contexte idéal et sans limites, nous poursuivrions
le cycle non linéaire de la conception créative, allant jusqu’a le refaire au complet, mais dans le
cadre d’une maitrise, la démarche se termine a cette étape. A la mesure de ce qu’il nous reste
comme ressources temporelles et matérielles apres le deuxiéme terrain, nous appliquons les

rétroactions au prototype de 1’outil de médiation coconstruit et nous complétons le mémoire.

2.3.3 Milieu

Pour cette recherche, les cing étapes de la conception créative ne se déroulent pas a un endroit
précis, dans un espace ou dans une organisation en particulier. Conceptuellement, nous nous
situons dans les industries cinématographique et musicale du Québec. Nous nous basons sur la
rencontre de ces deux industries et sur ce qu’elles peuvent s’apporter, et donc sur certaines portions
de cette constellation formée par les industries culturelles québécoises. Nous nous ancrons méme
dans le Web, dans les plateformes numériques d’écoute sur demande. Le milieu est large puisqu’il
représente tous les endroits qui nous relient dorénavant aux films québécois dans lesquels on entend
I’écho de nos musiques locales. Physiquement, les lieux varient d’une entrevue a 1’autre. La
recherche se concrétise dans les lieux de création, les milieux de production, les endroits ou nos
partenaires de recherche travaillent et visionnent des films, comme les bureaux d’Attraction, de
h264, les studios, les salles de cinéma, et dans les lieux residentiels, puisque nos salons sont aussi

devenus nos cinémas et nos bureaux.
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2.3.4 Axiologie et implication

Réaliser cette recherche et aller a la rencontre du milieu culturel québécois n’est pas anodin. Nous
y sommes impliquée a plusieurs niveaux. D’abord professionnellement dans le domaine des
communications, puisque nous y avons travaillé en production musicale et en diffusion
cinématographique. Puis personnellement, puisque nous faisons partie d’un public plut6t engage,
sensible aux ceuvres d’ici. Nous allons au cinéma, nous assistons a des spectacles, nous priorisons
le contenu québécois sur les plateformes numériques d’écoute sur demande, nous sommes a 1’affiit
des sorties culturelles et nous prenons plaisir a faire découvrir des artistes locaux a nos proches. Ce
qui nous a d’abord guidée vers cette maitrise est ainsi le désir de contribuer au bien-étre des
industries culturelles québécoises en soulevant des pistes de solutions et non pas en nous arrétant
a des problemes. Le lien direct entre le sujet de cette recherche et nos intéréts professionnels et
personnels nous inspire a étudier la médiation culturelle en contexte numérique au travers d’un
jumelage entre les industries cinématographiques et musicales, ce qui constitue notre contribution

scientifique.

En parallele, nos valeurs sont en quelque sorte teintées d’une approche militante, puisque nous
souhaitons démocratiser 1’accés aux ceuvres médiatiques québécoises. Modestement, nous voulons
redonner a I’industrie « les moyens de produire des connaissances au service de [ses] propres
intéréts » (Allard-Poesi et Perret, 2003, p.94) pour déjouer le systeme en place. Nous avons non
seulement un fort intérét pour la culture produite au Québec, mais aussi pour la diversification de
la consommation culturelle. Notre intention n’est pas de forcer I’attention portée aux artistes
québécois et québecoises, mais plutot de faire rayonner la richesse du contenu qui est soumis aux

contraintes imposées par le contexte numérique actuel.

2.3.5 Journal de recherche

Partie intégrante d’une recherche-action, le journal de recherche, aussi appelé « journal de bord »,
se trouve a étre un fidéle témoin du déroulement du mémoire. La professeure Colette Baribeau,

spécialiste des questions méthodologiques, le définit comme suit :

Le journal de bord est constitué de traces écrites, laissées par un chercheur, dont le
contenu concerne la narration d’événements (au sens tres large; les événements peuvent
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concerner des idées, des émotions, des pensées, des décisions, des faits, des citations
ou des extraits de lecture, des descriptions de choses vues ou de paroles entendues)
contextualisés (le temps, les personnes, les lieux, I’argumentation) dont le but est de
[...] se souvenir des événements, d’établir un dialogue entre les données et le chercheur
a la fois comme observateur et comme analyste, de se regarder soi-méme comme un
autre. (p.108)

Notre journal, qui se situe en annexe (voir Annexe A), est donc un outil de réflexivité. Il a suivi
notre pensée des les toutes premiéres démarches. Il donne de la profondeur a la recherche et permet
d’avoir un portrait du chemin parcouru. Grace a lui, nous ne perdons pas la trace de certains

moments clés, tout en obtenant un recul sur ces derniers.

2.3.6 Echéancier

Au dépot du projet de mémoire en novembre 2021, 1’échéancier s’étendait sur un peu plus d’un an,
de juin 2021 a aout 2022. Certains passages obligés, comme 1’évaluation du projet par le jury,
I’obtention de la certification éthique et la tenue d’entrevues ont rationalisé la durée initiale en
I’allongeant de quelques mois. De plus, en choisissant la conception créative pour guider les étapes
méthodologiques, nous en sommes venue a diviser le terrain en deux phases: I’'une avant le
développement du prototype de ’outil et I’autre en rétroaction a la toute fin du parcours. En ayant

complété adéquatement la démarche, le mémoire est déposé en novembre 2022.

Figure 2.3 — Echéancier

JUIN - NOVEMBRE 2021 DECEMBRE 2021 - MARS 2022 AVRIL - JUIN 2022
-recherche documentaire -obtention de la certification éthique - terrain #1
-revue de presse ) - suite de la recherche documentaire - analyse des résultats
-dépot du projet de mémoire - veille médiatique - définition du probléme

- formulation des idées
- rédaction chapitre Il

SEPTEMBRE - NOVEMBRE 2022 JUILLET - AOOT 2022
- rédaction et relectures - concrétisation du prototype
- dép6t du mémoire - rédaction chapitre | et I

- terrain #2 + test du prototype
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CHAPITRE 111 | OBSERVATIONS ET RESULTATS

A un stade préliminaire de la réflexion, nous pensions rejoindre et appuyer I’entiéreté des industries
culturelles du Québec. Dans I’entrée du 19 janvier 2021 du journal de recherche (voir Annexe A),
on peut lire que nous voulons rencontrer des professionnels et professionnelles dans tous les
secteurs artistiques de la province. Ce n’était pas réaliste en regard des ressources disponibles dans
le cadre d’une maitrise. Ce désir d’inclusion ne s’est pas résorbé, mais plutdt affiné. Nous avons
ciblé le milieu du cinéma, tout en faisant un lien avec la musique québécoise dans les films
québécois. Ce lien s’est d’ailleurs révélé d’une grande pertinence, puisqu’il se retrouve au cceur du

processus de médiation culturelle que nous avons élaboré.

Les objectifs de depart sont demeurés éloquents et motivants tout au long de la recherche, le
principal étant de développer une compréhension de I’univers numérique en tant qu’outil de
médiation culturelle. De celui-ci découle le besoin de favoriser le partage de connaissances sur les
enjeux qui touchent les industries culturelles québécoises, et plus particulierement 1’industrie
cinématographique. Puis, vient celui d’encourager la découverte d’ceuvres cinématographiques et
musicales québécoises. La rencontre du 14 avril 2021 avec la codirection composée de Pierre
Barrette et Suzanne Lortie a été déterminante pour la prise en compte d’une vision plus poétique
et pour la reconnaissance du théme de la « sérendipité » (Journal de recherche, 14 avril 2021). Par
contre, a ce stade, nous pensions concevoir un prototype bien différent de ce que les partenaires de
recherche nous ont amenée a réaliser. Au fil du temps et des entrevues, notre regard s’est développé

sur ce qui a déja eteé fait dans I’industrie cinématographique et nous y avons défini notre apport :

Et si mon interface était plutét un outil de médiation culturelle a son expression la plus
directe, c’est-a-dire qu’il permettrait simplement de rendre accessibles les
conversations que j’ai, de les rendre digestes pour un grand public? Au-dela de les
monter sous forme de balado, je les appuierais de supports visuels, culturels et
interactifs, comme d’exemples concrets (disponibles sur les plateformes) de musique
québécoise dans les films québécois, puisque ce sujet a suscité de tres bons échanges.
Je présenterais également toutes les initiatives numériques qui existent déja, de sorte a
valoriser ce qui est accessible et fonctionnel au lieu d’essayer de construire un outil qui
ne serait que I’ombre d’une idée. (Journal de recherche, 16 mai 2022)
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Toute cette démarche prend réellement sens lors du premier terrain, en allant & la rencontre des
personnes participantes. Selon les principes de la méthodologie de la conception créative, c’est en

déployant une écoute empathique dans ces échanges que la réflexion progresse.

3.1 OBSERVATIONS DU PREMIER TERRAIN

Nous rejoignons le comédien, scénariste, réalisateur et animateur Yan England a I’extérieur de la
ville un matin de St-Jean-Baptiste. Nous échangeons avec Stéphanie Demers, vice-présidente
Distribution et associée chez h264, a quelques heures de son depart pour le Festival de Cannes.
Nous rencontrons le producteur Antonello Cozzolino dans les vastes bureaux d’Attraction. Nous
discutons avec le compositeur Philippe Brault dans son studio. Nous parlons avec Catherine, qui

travaille en libération de droits musicaux.

Nous avons des questions en téte (voir Annexe C), mais nous laissons nos idées rebondir selon le
principe de ’entrevue semi-dirigée. Nous écoutons ce que les personnes participantes ont
réellement envie de partager. Naturellement, nous découvrons des points communs entre les

partenaires de recherche, des visions semblables, et plus rarement des avis distincts.

Pour les membres du public, cing personnes aux profils démographiques divers sont aléatoirement

choisies pour répondre & un questionnaire : Diane, Martin, Virginie, Hugo et Joséphine.

L’essentiel des verbatims des entrevues et les réponses aux questionnaires sont disponibles en

annexe (voir Annexes D et E).

Voici ce que nous retenons de cette premiére étape terrain.

3.1.1 Les films québécois ont un lien étroit avec la musique québécoise

Plusieurs aspects sont révélateurs lorsqu’on tente de déterminer ce qui rapproche le public d’une

ceuvre cinématographique. Afin de provoquer ce rapprochement,

[1]a construction d’une image de marque autour d’un film s’avére indispensable dans
sa phase de distribution dans les salles de cinéma, mais aussi pour assurer la suite de
sa carriére sur autres supports dans ses diffusions ultérieures. (Croquet, p.86)
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Yan England énonce des éléments exploités dans une telle construction comme les acteurs et
actrices qui jouent dans le film, la personne qui le réalise, la bande-annonce qui 1’accompagne,
mais également la trame sonore qui amene « le spectateur d’un point A au point Z » (Yan England,
entrevue, 24 juin 2022). Toutes ces facettes sont évocatrices pour 1’auditoire, toutefois, nous
sommes arrétée sur la musique dans notre recherche. Certains membres du public confirment dans
leur questionnaire que celle-ci influence beaucoup ce qu’ils ressentent en écoutant un film. Diane
écrit que cela aide a sa compréhension de I’histoire. Virginie explique que « ¢a permet aux gens
d’oublier qu’ils sont en train d’écouter un film » (Virginie, questionnaire, 2 juin 2022). Catherine,
qui baigne quotidiennement dans la synchronisation de la chanson et de I’image dans sa profession,
juge que c’est 1’élément principal qui sert a transmettre 1’émotion, tout comme Antonello
Cozzolino, qui affirme que c’est «le canal d’ouverture de 1’émotion » (Antonello Cozzolino,
entrevue, 10 mai 2022). Au travers de ce qu’elle nous fait éprouver comme sensations, la musique

se trouve a incarner un langage universel :

La beauté de la musique [...], c’est que peu importe ou tu es dans le monde, les gens
vibrent a la musique. [...] C’est universel. T €écoutes une chanson québécoise, tu peux
étre au Japon, t’as aucune idée de ce qu’il dit, mais tu peux connecter. (Yan England,
entrevue, 24 juin 2022)

Yan England donne I’exemple de son long-métrage 1:54 dont la trame sonore a été composée par
le québécois Raphaél Reed. Lors de son passage en Asie de I’Est, le réalisateur a remarqué que
’auditoire de Taiwan réagissait aux mémes endroits que les Québécois dans les moments musicaux
clés de son film. Pour lui, ¢’est une fagon commune de renforcer I’attachement émotif. Le fait que
la musique dans une ceuvre cinématographique vienne titiller notre sensibilité est en partie relié a

notre rapport avec celle-ci dans la vie de tous les jours :

Ce qui est le fun de la chanson, contrairement au cinéma, c’est que c’est vraiment un
truc qui est trés intime puis quotidien, c’est un truc que tu €coutes tout seul chez toi,
que tu écoutes en faisant autre chose, un truc qui te suit dans la vie. Je pense que ¢a fait
partie d’une autre strate de la culture. [...] Il y a des gens qui le font, mais 99 % des
gens ne vont pas s’asseoir pour écouter un disque. C’est un truc qui les accompagne
dans la vie. Quand tu apportes ¢a dans un film, t’apportes avec ¢a tout ce que les gens
ont vécu avec ces chansons-la. C’est intéressant parce que ¢a lie vraiment I’ intimité des
gens au film qu’ils sont en train de regarder. Particulierement si c’est québécois... [...]
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Le film, il magnifie la chanson, puis il lui donne une raison d’étre. (Philippe Brault,
entrevue, 3 juin 2022)

Nous en convenons, ce rapport intime fait de la musique un atout pour rejoindre le public.
Néanmoins, en se fiant sur des films comme Crazy (2005) ou 1991 (2019), qui regorgent de
chansons a succes d’ailleurs, on peut douter de I’importance de la place de piéces musicales
québécoises dans les longs-métrages québécois. Certes, il s’agit d’un doute injustifié. Les chansons
dont les droits sont libérés pour un film complétent souvent une trame sonore originale
spécialement composée pour 1’ccuvre. Un compositeur comme Philippe Brault occupe un réle clé
dans la création d’un film. Entre autres parce qu’une ceuvre d’ici e doit d’engager une majorité de
personnel de création québécois pour étre catégorisée adéquatement et recevoir les subventions
nécessaires a sa réalisation, tel qu’évoqué dans le lexique a la suite de la conclusion de ce mémoire.
Les montants déboursés pour obtenir les droits des chansons d’artistes de la province peuvent
également contribuer au caractére local d’un film. Catherine, qui travaille en libération de droits
musicaux depuis de nombreuses années, est la mieux placée pour donner un portrait authentique

de cette union :

Je pense que ca a toujours été une belle habitude. En tant que Québécois, on aime notre
musique québécoise. [...] Je n’ai jamais vu un film québécois ou il n’y avait aucune
musique québécoise. J’ai travaillé sur des dizaines et des dizaines de films, des
centaines peut-étre méme, et je n’en ai jamais vu. Il y a toujours de la musique
québécoise. (Catherine, entrevue, 12 mai 2022)

Le producteur Antonello Cozzolino confirme ses dires en soutenant qu’il a I’habitude de collaborer
avec des musiciens et musiciennes du Québec, en prenant I’exemple de Milk and Bone, avec qui il
a travaillé sur Mafia Inc. (2019) et avec qui il travaille actuellement sur Le temps d 'un été (a venir).
Il semble heureux de ces associations créatives quand il dit : « Le plus possible un band québécois.
J’aime ¢a. Je trouve que c’est ce que je fais dans la vie de prendre les meilleurs et les mettre

ensemble. » (Antonello Cozzolino, entrevue, 10 mai 2022)

3.1.1.1 Une collaboration bénéfique

La musique québécoise dans les films québécois permet ainsi de solidifier le lien avec 1’auditoire

et de répondre & une nécessité de personnel clé québécois dans la conception d’une ceuvre
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cinématographique. A un autre niveau, cette union permet également le déploiement d’un travail
d’équipe inspirant et utile au succés des ceuvres médiatiques québécoises. Stéphanie Demers donne
I’exemple de la musique originale du film Tres belle journée (2022) composée par Marc-Antoine
Barbier. Le musicien a sorti la trame sonore sur les plateformes numériques d’écoute sur demande
musicales, ce qui a conduit & une dynamique promotionnelle bidirectionnelle entre le distributeur
h264 et I’artiste :

Ga nous fait un outil promotionnel qui est a exploiter. Et puis I’un nourrit I’autre. Marc-
Antoine a utilisé ses réseaux pour parler du film, puis nous on parle de Marc-Antoine
dans nos réseaux. Ca se fait naturellement. (Stéphanie Demers, entrevue, 17 mai 2022)

Ce genre de collaboration s’est aussi observé lorsque le réalisateur Sébastien Pilote a demandé a
I’auteur-compositeur-interpréte Michel Rivard s’il pouvait mettre une de ses chansons dans le film

La disparition des lucioles (2018). Philippe Brault le raconte :

C’¢était super important pour Sébastien que ¢a soit ¢a la toune. Il est allé s’asseoir avec
Michel parce que c’était trop cher la chanson par la libération directe. Il a demandé a
Michel, qui a fait: « Quais je veux étre dans ton film ». Pis ils se sont entendus.
(Philippe Brault, entrevue, 3 juin 2022)

L’esprit de collaboration préné entre les industries cinématographique et musicale pourrait inspirer
plus largement I’industrie du cinéma. La compétition demeure palpable lors de la sortie des films

en distribution et Stéphanie Demers préconise une fagon de faire plus unie dans son milieu :

Ok, oui, on est 15 distributeurs pis ok, oui, on est 15 compétiteurs, mais tout le monde
va gagner. Si les gens vont voir Aline, puis qu’ils voient nos bandes-annonces des
futurs films devant, puis qu’ils s’intéressent au cinéma québécois... Tout le monde
gagne. (Stéphanie Demers, entrevue, 17 mai 2022)

Mme Demers a une valise bien remplie pour en parler, puisqu’elle a travaillé chez Les Films Séville
il y a quelques années, lorsque I’entreprise représentait le plus grand distributeur au Québec. Elle
partage ici et 1a de beaux souvenirs et explique qu’h264, chez qui elle travaille maintenant, a une
réalité et des mandats bien différents d’autres distributeurs, mais aussi complémentaires a ceux-ci.

Sa vision s’apparente plutét a la coopétition, «the phenomenon in which firms engage in
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simultaneous cooperation and competition with each other » (Gnyawali et al., 2006, p. 508). Au

final, tous les distributeurs partagent un but : faire rayonner les ceuvres d’ici auprés du public.

3.1.2 Il faut réfléchir au cinéma d’ici en priorisant le public

Selon les questionnaires, I’intérét envers le cinéma québécois des cing membres du public sondés
varie énormément. Le sentiment de fierté pour les films d’ici revient toutefois, et ce, peu importe
si I’intérét est marqué ou non. L’une des critiques récurrentes chez plusieurs des personnes
participantes a propos des films d’ici repose sur la grande quantit¢ de drames, ou encore de
comédies parodiques de notre culture québécoise. C’est la raison que donne Virginie, 1’une des
membres du public, pour justifier son faible attachement envers les films québécois : il manque de
variété. Cette insuffisance de diversité tend pourtant a changer et Stéphanie Demers, qui travaille

en distribution, est aux premieres loges de cette évolution :

Au Québec, on a souvent parlé de nos films dramatiques et du cété un peu sombre de
notre cinéma. Je pense que ce n’est pas faux. On cherche de plus en plus a changer. En
ce moment, il y a de plus en plus de films de genre qui se font aussi, des films qui osent
sortir des sentiers battus. Ca part de notre financement dans le sens ou ¢a part de la
SODEC, qui maintenant appuie des films de genre alors qu’il n’y a pas si longtemps,
il y a cing ans, la SODEC disait que ¢a ne fonctionnait pas le cinéma de genre au
Québec. Ca prend cette ouverture-la pour des Affamés, des Jusqu'au Déclin... On a
vraiment un cinéma qui est en train de se modifier doucement. (Stéphanie Demers,
entrevue, 17 mai 2022)

D’aprés Philippe Brault, cette ouverture vers une plus grande diversité de genres
cinématographiques arrive a point. 1l observe que, « quand les gens sont touchés par un film
québécaois, [ils] sont touchés d’une autre fagon que par un film étranger, pour d’autres raisons »
(Philippe Brault, entrevue, 3 juin 2022). En se basant sur la sensibilité du public d’ici, on pourrait
ainsi étre plus audacieux dans les types de films qu’on produit. Le compositeur aimerait qu’on

fasse davantage confiance a I’auditoire :

Des fois, il y a un manque de confiance en ce que les gens sont capables de prendre et
on est souvent surpris par quel film finit par bien vivre, puis vivre longtemps. Parce
que ¢a prend quelque chose de particulier pour que tu t’attaches a un film ou a une
ceuvre musicale. Pis des fois, c’est pas I’affaire qui va tout de suite ouvrir avec le plus
gros week-end. (Philippe Brault, entrevue, 3 juin 2022)
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Cette confiance envers la capacité de réception serait-elle plus développée en télévision? Le
comédien, animateur, réalisateur et scénariste Yan England reléve comment I’attachement du
public est marquant au niveau des séries télévisées : « Tu sais, un District 31, ca fait quand méme
1.8 million de personnes. Si tu mets 1.8 million de personnes qui vont voir un film québécois, tu
viens a avoir au-dessus de 10 millions au box-office! » (YYan England, entrevue, 24 juin 2022)
D’apres lui, si on peut visionner en rafale une série de 10 épisodes d’une heure chacun, on peut
certainement écouter avec la méme attention un film de deux heures. 1l est possible de déployer cet
amour du contenu québécois en cinéma également, mais il précise que « ce n’est pas de la faute
des gens s’ils ne vont pas au cinéma. Il faut juste leur donner... C’est a nous de trouver des fagons
d’allumer cette curiosité-la » (Yan England, entrevue, 24 juin 2022). L’idée qui guide cette
recherche est justement celle de s’attarder a la médiation culturelle numérique pour cultiver le lien
entre le cinéma québécois et le public. Au travers de cette médiation, on peut par exemple
consolider le lien entre la musique et le cinéma. C’est une avenue pour « allumer » I’intérét de
I’auditoire qui sera approfondie dans nos résultats. Pour Stéphanie Demers, ¢’est un processus qui
doit s’entamer des le plus jeune age, surtout sachant que le public des films québécois est
relativement agé. Il faut transmettre des assises culturelles qui ne sont pas composées que de

superproductions américaines :

Je pense qu’il y a un besoin d’éducation au cinéma. En France, dans les écoles, ils ont
des programmes ou ils apprennent la cinéphilie. [...] IIs sont hyper fiers. Puis, il y a
une vraie éducation au cinéma qui se fait. Ici, c’est presque un coup de chance. Je suis
sur Le prix collégial du cinéma québécois depuis quelques années, puis ce sont des
cégépiens qui regardent les films. A chaque année, pour plusieurs, c’est la premiére
fois qu’ils voient un film d’ici. Un film québécois. Ils sont au cégep, c’est fou!
(Stéphanie Demers, entrevue, 17 mai 2022)

Elle suggére d’inclure les films d’ici directement dans le cursus, en donnant I’exemple du long-
métrage Monsieur Lazhar (2011) pour parler d’immigration. C’est une piste a développer.
L’ouvrage SERVICE ESSENTIEL : Comment prendre soin de sa santé culturelle nous apprend
justement qu’il est scientifiquement prouvé que la culture a des bienfaits sur la santé (Perrault,
p.24-53). Si I’éducation physique est devenue un incontournable a I’horaire pour son impact positif
aupres des éléves du Québec, une éducation a la culture au travers d’un contact avec des ceuvres

québécoises pourrait 1’étre également.
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3.1.3 L’auditoire et le milieu du cinéma québécois s’adaptent au contexte numérique

Nous avons établi dans la problématique que le numérique avait pris une grande importance quant
aux habitudes de réception des ceuvres médiatiques. En tant que public, la majorité de nos
partenaires (neuf personnes sur 10) ont intégré les plateformes numériques d’écoute sur demande
dans leurs habitudes. Stéphanie Demers affirme qu’elle regarde beaucoup plus de films depuis que
I’offre numérique est autant étendue. Elle aime la flexibilité que cela améne dans son quotidien.
Ses pratiques de visionnement se sont en quelque sorte fragmentées. Elle peut par exemple
commencer un film et le finir plus tard, ou bien carrément changer son choix en quelques clics si

elle n’est pas satisfaite de ce qu’elle regarde.

Par ailleurs, 1’apport de Mme Demers est pertinent dans ce mémoire notamment pour le réle que
prend h264 dans le paysage cinématographique du Québec. Elle travaille non seulement chez un
distributeur, mais aussi chez un agrégateur. C’est-a-dire que I’entreprise fait le lien entre les films
québécois et les plateformes numériques d’écoute sur demande. La vice-présidente et son équipe
sont en contact avec plus de 250 plateformes. Plusieurs distributeurs font appel a leur expertise
pour diffuser leurs ceuvres en ligne. C’est un cas exemplaire d’une entreprise qui s’assure d’utiliser
le numérique a son plein potentiel tout en partageant ses acquis. Du c6té de la production, chez
Attraction, on priorise €galement I’adaptation au numérique. Pour le producteur Antonello
Cozzolino, qui y travaille, peu importe 1’adaptation vécue, le contenu reste, et ce méme si les
canaux de diffusion et les formats s’actualisent. Il partage cette position une semaine avant
d’annoncer un partenariat entre Attraction, La Féte et Club Illico pour la production exclusive de
films aux themes des Contes pour tous. Ces longs-métrages seront diffusés en ligne des leur sortie.
(Club Mlico et al., paragr. 1) En libération de droits musicaux, Catherine n’en est pas
particulierement affectée. Elle explique que, dans les derniéres années, tout s’est fait plutot
naturellement dans son métier. Les droits numériques ont graduellement pris plus d’importance
que les droits en telé. Elle doit parfois négocier certaines libérations de droits spécifiquement pour
des plateformes numériques, mais c¢’est maintenant une responsabilité comme une autre. En tant
qu’auditrice, elle souligne que la pandémie de COVID-19 a amené les festivals de cinéma

québécois a numériser leur offre. Elle aimerait que ce soit une habitude qui reste. D’aprés son
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expérience, c’est un grand atout pour rejoindre les gens qui habitent loin du lieu des projections.

Ce serait donc une avenue pour accroitre le nombre de visionnements et I’accessibilité du contenu.

Le public tout comme les personnes travaillant dans le milieu cinématographique semblent ainsi
s’adapter au numérique. Yan England précise que la seule option viable est de travailler
conjointement avec le numérique et d’y cultiver une place pour notre cinéma. C’est exactement ce
que fait le compositeur Philippe Brault en diffusant ses trames sonores. Il n’a plus besoin de
financement pour les copies physiques d’un album et peut simplement partager ses créations sur
les plateformes comme Spotify et Apple Music. En fonctionnant de la sorte avec ses compositions,
il offre aux membres du public la possibilité¢ de prolonger 1’expérience cinématographique en
réécoutant la musique qui les a accompagnés tout au long d’un visionnement. Le musicien avoue
ne pas retirer une grande rentabilité de cette mise en ligne, mais il se surprend a voir que ses ceuvres
sont tout de méme écoutées. En perdant 1’obligation du disque physique, il se demande toutefois si
cette dématérialisation et cette omniprésence des plateformes ne rendent pas notre lien avec les

ceuvres plus futile :

Ca fait que tu es quand méme perdu dans un gros truc. Des fois tu entends une chanson
quelque part dans un film, tu la retrouves sur une playlist, mais vas-tu t’en souvenir
dans deux mois parce que t’as pas acheté la copie physique? Je ne sais pas si les choses
vivent avec toi aussi longtemps. [...] Ca peut étre juste le lendemain du film, tu 1’as
shazamé, tu I’as dans ton téléphone, tu 1’écoutes, mais ¢a rentre pas nécessairement
dans le méme rapport d’avoir acheté un CD. [...] Tout ¢a se dilue, mais en méme temps,
il y a plein d’avantages. Je trouve que le cinéma, ce n’est pas celui ou il y a le plus
d’avantages, parce que justement, le cinéma québécois n’est pas facile a trouver encore
aujourd’hui. C’est vraiment tannant. Les films sortent puis tu ne sais pas ou tu peux les
regarder. (Philippe Brault, entrevue, 3 juin 2022)

Donc en plus de ne pas tenir un DVD ou un CD dans ses mains, on se retrouve dans des clubs
vidéos numériques sans précédent, a la quantité quasi infinie d’étagéres face auxquelles on se
demande parfois ou sont classées nos ceuvres mediatiques québécoises. Philippe Brault et Yan
England nous ont tous deux exprimé qu’ils ne savaient pas toujours ou repérer les films quebécois
en ligne. Toutefois, Stéphanie Demers a mis en place un outil qui représente une partie de la

solution :
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Pendant la pandémie, chaque distributeur s’est mis a mettre ses contenus en ligne, puis
beaucoup sur sa propre plateforme de vidéo sur demande. Chacun individuellement.
[...] Puis vidéo sur demande, c’est pas la meilleure chose pour chercher les contenus.
On s’est dit : « le public qui cherche a trouver nos films québécois en ligne, il va les
trouver comment? » C’est de 1a qu’est né Aime ton cinéma... De « trouvons un site ou
on fait des suggestions de contenu ». A chaque semaine, il y a une infolettre avec des
films. On revitalise des vieux titres qu’on remet de 1’avant. On retravaille le catalogue,
on se fait des thématiques. Quand Maison 4 tiers ont sorti Aline, on a fait un bouquet
de films, donc une suggestion de plusieurs films avec des films qui mettent en valeur
nos grands chanteurs connus. Il y avait Dédé, Gerry, y’avait Aline. De regarder notre
catalogue, puis notre cinématographie, puis d’en faire quelque chose. Pas juste que tout
existe de facon individuelle, mais qu’on travaille ensemble. (Stéphanie Demers,
entrevue, 17 mai 2022)

Aime ton cinéma est 1’une des initiatives numériques grace a laquelle le public peut apprivoiser le
contexte numérique et faciliter ses recherches. Quelgques-unes des personnes participantes nous
mentionnent plutdt tenter de « déjouer 1’algorithme » directement a la source, dans les plateformes
numeériques d’écoute sur demande. Ce serait en choisissant davantage d’ceuvres québécoises en
tant qu’utilisateur et utilisatrice que les plateformes numeriques nous en montreraient plus.
Antonello Cozzolino propose qu’en mettant des catégorisations locales sur les plateformes comme
Crave et lllico, on inciterait la consommation de films d’ici, ce qui influencerait les
recommandations algorithmiques. 1l remarque le « Top ten Canada », mais il voudrait des sous-
catégories qui indiquent par exemple les contenus les plus populaires au Québec, mais également
les contenus québécois les plus populaires dans le monde. D’apres lui, la fierté locale pousserait
alors I’auditoire du Québec a prioriser ces suggestions et a accroitre la 