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êm>Mm*èvëù 
ar thu r lamo th 

"Fo i re rendre gorge ou réel." 
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Bien avant qu'Arthur Lamothe ait obtenu le Prix de l'Association 
québécoise des critiques de cinéma, Séquences avait décidé de faire 
une interview avec l'auteur d'une série de films sur les Indiens du Québec. 
Divers contretemps ont fait reporter cette rencontre au 28 novembre alors 
qu'Arthur Lamothe avait reçu ce prix en présence du Ministre des Commu­
nications, de nombreux cinéastes, critiques et amis. Cette deuxième entre­
vue survenait sept ans après une première parue dans le numéro 53 de 
Séquences. A cette époque, Arthur Lamothe était Président de la Société 
générale cinématographique. Depuis ce jour de 1968, le cinéma québécois 
a beaucoup évolué. 

Léo Bonneville 

L.B. - Et vous, Arthur Lamothe, qu'étes-vous de­
venu dans le cinéma québécois ? 

A.L. - Tout d'abord, je critique l'étiquette 
"cinéma québécois". En fait, cinéma québé­
cois, c'est une étiquette fallacieuse que l'on 
plaque à n'importe quel fi lm de chez nous. 
Par exemple, un film de Denis Héroux est 
un fi lm québécois. En effet, c'est un fi lm fait 
au Québec. C'est donc du cinéma québécois. 
On appelle tous les films fait ici du cinéma 
québécois. Autrefois, ce que l'on appelait du 
cinéma québécois, c'était un cinéma qui ne 
visait pas une rentabilité immédiate, c'est-à-
dire le profit maximum des investissements. 
Il visait toute autre chose. On pourrait faire 
une comparaison avec la peinture. Par exem­
ple, Paul Cézanne était un peintre français. 
Il faisait de la peinture française. Il ne visait 
pas à la rentabilité immédiate. Par contre, 
il y avait bien des barbouilleurs à son épo­
que qui exposaient dans les salons et qui 
cherchaient la rentabilité immédiate. Le ci­
néma québécois était connu dans le monde 
entier pour son honnêteté. C'était une ques­
tion d'éthique. 

L.B. - Quelles étaient les figures marquantes de 
cette époque tout de même récente ? 

A.L. - Nous étions quelques - uns : Gilles 
Groulx, Gilles Carie, Michel Brault, Claude 
Jutra. Ce sont ces gens-là qui m'ont soutenu 
quand j'ai fait Bûcherons de la Manouane. 
Car ce fut un combat aussi dur que celui 
que je mène maintenant avec mes films sur 
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les Indiens. Même à l'Office national du 
fi lm, on a visé tout de suite à la rentabilité 
commerciale. Alors on a tué le cinéma. Il 
est entré directement dans le capitalisme. Il 
n'est pas possible de construire une oasis 
socialiste dans Un univers capitaliste. Le capi­
talisme c'est beaucoup de choses, mais ça 
fini aussi par être une maladie du cerveau. 
Passer sa vie à "maximiser" son profit, cela 
relève d'une philosophie. Et cela donne des 
oeuvres qui sont également malades du cer­
veau. Fatalement. On veut à tout prix sédui­
re le public. Alors on fait Tout feu, tout 
femme que finance le gouvernement. On 
pourrait aligner bien des films. Et cela finit 
par Mustang. 

L.B. - Qu'avez-vous fait depuis des années ? 

A.L. - D'abord j'ai essayé de vivre. Ensuite 
d'obtenir des outils de production qui m'ap­
partiennent. Je tiens comme un artisan à 
posséder des outils de production. Puis j'ai 
fait de nombreux films éducatifs pour le 
Ministère de l'éducation du Québec. Entre­
temps, j'ai réalisé Le Mépris n'aura qu'un 
temps. De plus, j'ai fait des films pour la 
C.S.N. et pour la C.E.Q. J'ai même reçu plu­
sieurs jeunes qui sont venus travailler avec 
moi : Pascal Gélinas, Pierre Harel, Roger 
Frappier, François Dupuis. J'ai beaucoup tra­
vaille à un scénario sur Louis Riel. Mais je 
tiens à faire ce film sur mon terrain. J'ai 
décidé que je n'entrerais pas sur un terrain 
qui me serait imposé. 



L.B. - Qu'entendez-vous par votre terrain ? 
A.L. - Par rapport à moi-même. Sans con­
trainte imposée de l 'extérieur. Sans mettre 
un absolu sur la rentabi l i té immédiate en 
uti l isant les recettes imposées par quelque 
producteur que ce soit, car les producteurs 
se cassent régul ièrement la gueule. En vou­
lant t rop courir après l 'argent, on produi t 
nécessairement des fiascos f inanciers qu i 
s'ajoutent aux fiascos cinématographiques. 

L.B. - Vous venez justement de faire une série de 
films sur les Indiens. Comment vous est 
venue cette idée ? 

A.L. - C'est une idée très ancienne. Avant 
même de venir au cinéma. Dans mon pre­
mier f i l m , Bûcherons de la Manouane, il y 
avai t des Indiens. Cela remonte au temps 
où j'étais bûcheron. En 1953, quand je suis 
venu au Canada, je suis allé coupé du bois 
en Ab i t i b i . Sur le chantier, les Indiens v i ­
vaient sous la tente. Je me suis di t alors : 
il faut que je fasse un f i lm sur les bûcherons. 
A cette époque, je ne pensais pas vraiment 
faire du cinéma. C'était une idée très vague. 
Je pensais p lutôt à écrire ce qui se passait 
devant mes yeux. Toutefois je me disais : 
il faut montrer cela. C'est pourquoi la pre­
mière fois qu 'on m'a donné la chance de 
faire un f i lm , j 'ai réalisé un f i lm sur un camp 
de bûcherons. J'ai t rouvé chez les Indiens 
qui v ivaient autour de moi beaucoup de d i ­
gni té. Mais l ' image que l'on avait des Indiens 
était très défavorable. Du côté de Val d 'Or, 
ils s'enivraient et souvent leurs femmes se 
prostituaient. Je constatais que lorsqu'i ls 
étaient sur leurs domaines, entre eux, les 
Indiens témoignaient de beaucoup de d i ­
gni té. Je me disais qu ' i l devait y avoir 
chez eux une grande civi l isat ion, une cer­
taine idée de l 'homme pour que les choses 
se passent ainsi, pour qu' i ls ne soient pas 
totalement assimilés et corrompus. 

L.B. — Vous étiez alors entré à l'Office national 
du film ? 

A.L. - J'ai donc proposé à l 'Office national 
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du f i lm d'aller v iv re pendant trois mois 
d 'h iver avec les Indiens Têtes de boule. On 
m'a répondu : ce n'est pas la peine. D'ail­
leurs après avoir terminé Bûcherons de 
la Manouane, j 'ai été mis "sur les tablet tes". 
Sachez qu 'on a censuré Bûcherons de la 
Manouane cinq fois. Alors j'étais pris. Mais 
à l ' intérieur j 'en souffrais énormément. Je 
voulais aller chez les Têtes de boule en 
amenant avec moi un caméraman. Là-bas, il 
n'y avait pas de maisons. Les Indiens étaient 
nomades. Ils v ivaient sous la tente. Ils n'a­
vaient pas de skidoos. Ils f rappaient. Par 
moments, ils crevaient de fa im. De plus les 
fonct ionnaires les embêtaient. Les garde-
chasse aussi. La C I .P . venait couper du bois 
dans la région. Et à mesure que des chemins 
s'ouvrent, les Blancs montent. Car les Blancs 
voyagent sur les routes. Ils ne voyagent 
pas sur les r ivières. Ils veulent garder les 
or ignaux pour eux. Et pour les Américains 
qui sont les Présidents de la Compagnie et 
qui v iennent chasser en automne. Il faut donc 
chasser d 'abord les Indiens pour conserver les 
or ignaux pour les chasseurs blancs. Aussi 
pour le poisson qu ' i l faut garder pour les 
Blancs. Je voulais aller f i lmer là. Malheu­
reusement ce ne fu t pas possible. Ensuite j'ai 
proposé à l'O.N.F. un f i lm qu i s' intitulait 
Le Péril blanc. Il s'agissait d 'un f i lm fait à 
partir de la mort des Indiens des Plaines. 
Quand je suis allé tourner La Moisson dans 
l'Ouest canadien, j 'ai rencontré des Cris. 
(Notez que les Indiens de l'Ouest sont plus 
misérables que ceux d'ici.) J'ai également 
rencontré des Métis qui v ivaient dans les 
bois. Cela m'intéressait parce que je songeais 
toujours à mon projet sur Louis Riel. Je vou­
lais travai l ler avec un anthropologue amé­
ricain du nom de Coll ier. On parlait toujours 
du Péril jaune. Mais ce n'était pas les Chinois 
qui bombardaient San Francisco mais plutôt 
les Américains qui attaquaient Hanoi. Et ce 
sont les Russes qui envahissent la Sibérie. 
J'ai beaucoup lu sur la Sibérie. Car les hom­
mes sont venus par le détroi t de Bering. 
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En conséquence, il y a des parentés avec 
les peuples Mongols. On m'a répondu que 
le Péril blanc ce n'est pas commercial. On 
voulait rentabiliser l'O.N.F. Personnellement, 
je prétendais que l'Office national du fi lm 
était un organisme de base qui ne devait 
pas être soumis à l'offre et à la demande. Il 
doit plutôt avoir des buts culturels. Souvent 
ce que l'on appelle non rentable, ce sont des 
films plus rentables que ceux dits rentables. 
Bûcherons de la Manouane s'est payé cinq 
ou six fois. L'O.N.F. en a vendu tellement 
de copies à travers le monde que le film a 
été payé bien des fois. Pourtant ce n'est pas 
un fi lm rentable. Le Mépris n'aura qu'un 
temps, est le f i lm québécois le plus vu au 
Québec par des spectateurs. J'ai rencontré 
quelqu'un qui l'avait présenté une trentaine 
de fois dans la région de Saint-Hyacinthe, 
en 1971. Donc c'est un fi lm qui a été amorti 
rapidement si l'on considère le nombre de 
spectateurs qui l'ont vu. De plus, le fi lm 
n'a pas coûté cher. Donc de tels films sont 
extrêmement rentables. 

L.B. - Pour l'O.N.F. ce qui compte donc c'est le 
profit ? 

A.L. - On vise trop souvent le profit moné­
taire immédiat. Comme si la somme des 
profits individuels fournissait le bien-être 
collectif. 
L.B. - On est loin alors du but primitif de la fon­

dation de l'O.N.F. 

A.L. - C'est l'O.N.F. qui est l'image de notre 
société occidentale capitaliste. C'est la so­
ciété qu'il faut changer. 
L.B. - Revenons aux Indiens. 

A.L. - J'ai réussi à faire Le Train du Labra­
dor. J'ai proposé ce film à Paris et la Com­
pagnie Gaumont l'a accepté. J'ai tourné ce 
film avec un tout petit budget. Le tournage 
a duré cinq jours. Le fi lm dure une demi-
heure. Je n'ai pas pu le continuer. Car il 
faut toujours de l'argent pour tourner un 
f i lm. Et il faut en trouver. 

Bûcherons de la Manouane 
(photo de tournage) 

L.B. - Vous avez travaillé avec l'anthropologue 
Rémi Savard. 

A.L. - Rémi Savard était allé enregistrer des 
légendes indiennes sur la basse Côte Nord : 
à Saint-Augustin et à la Romaine. Je lui ai 
proposé de filmer ces légendes. Car les 
vieux vont mourir. Il faudrait recueillir au 
plus tôt les légendes indiennes qui sont aussi 
importantes que celles que l'on trouve en 
Amazonie. Ce sont d'ailleurs des légendes 
à peu près identiques. Elles ont un fond 
culturel amérindien qui est exactement le 
même d'un bout à l'autre de l'hémisphère. 
Mais je n'ai pas pu. J'ai alors proposé à Radio-
Canada de faire une série de petits films 
sur les réserves indiennes du Québec : treize 
réserves, treize films. J'ai proposé cela à 
Gérald Godin qui était emballé. Mais à l'é­
poque, cela n'a pas pu se faire. Et après, 
j'ai soumis deux projets à Radio-Canada : 
une série de films sur le Québec et une 
série de films sur les Indiens. 
L.B. - Comment avez-vous pu produire ces films ? 

En d'autres termes, comment avez-vous trou­
vé l'argent ? 

A.L. - Radio-Canada a fourni $13,000. par 
demi-heure (couleur). Radio-Canada achète 
les films au pied : tant de pieds, tant de 
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dollars. J'avais donc un point de départ. Je 
pouvais démarrer. Je me suis aperçu, une 
fois le matériel impressionné, que des demi-
heure, cela n'allait pas. D'ailleurs je n'ai pas 
fait de pi lote. Parce que du matériel f i lmé à 
un endroi t pouvait servir pour un autre f i lm . 
Comme les f i lms sont divisés par thèmes, 
je ne peux pas faire des f i lms comme on les 
fait habi tuel lement. Les f i lms qui passent à 
Radio-Canada sont faits sur un sujet et c'est 
toute la demi-heure qui porte sur le même 
sujet. Complet. Tandis que moi , c'est le bloc 
qui fait l 'unité. Il faut que le bloc soit mon­
té avant que je puisse le diviser en périodes. 
Généralement les gens tournent du 6 ou 8 
pour 1. Parfois beaucoup plus. Ce que je 
tourne, c'est à peu près du 3 pour 1. 

L.B. - Vous êtes économique. 
A.L. - Je ne tiens pas à être économique. 
C'est comme ça. Je n'y peux r ien. Je ne tour­
ne pas quand je vois que c'est inut i le. En 
voyant le matér iel , Guy Joussemet de Radio-
Canada a été très embal lé. Je lui ai d i t : des 
demi-heure, ça ne va pas. Il faut des heures. 
D'ailleurs les f i lms devraient avoir leurs d i ­
mensions naturelles, b io logiques. Un f i lm , 
ce n'est pas mécanique. Il obéit plutôt à des 
lois qui sont d'ordre b io logique. Comme tout 
art, comme toute société. 
L.B. - Comment Guy Joussemet a-t-il réagi ? 
A.L. - Il a dit qu' i l fal lai t se battre pour 
cela. De toute façon, en Europe, le minutage 
importe peu. Entretemps, Guy Joussemet 
a changé de poste. Il a été nommé à Paris. 
Heureusement qu' i l m'a soutenu et qu' i l m'a 
permis de faire des f i lms d'une heure. Les 
f i lms m'ont coûté à peu près le double de 
ce que m'a donné Radio-Canada. L'Associa­
t ion des Indiens m'a donné un petit coup 
de main en achetant les droits du premier 
f i lm , Mistashipu. Mais elle n'a pas pu en­
core avoir de l 'argent pour acheter les droits 
des autres f i lms. J'ai obtenu également une 
contr ibut ion du Conseil des Arts. Je dois 
ajouter que mes amis m'ont beaucoup sou-
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tenu, même f inancièrement. 

L.B. - Ces contributions sont-elles venues avant 
ou après le tournage ? 

A.L. - Quand j'ai obtenu le matér ie l . Car il 
faut vous di re que j 'ai eu beaucoup d'ennuis. 
Nous étions à Scheffervi l le. Nous ne faisions 
pas développer la pel l icule tous les jours 
car je ne voulais pas l 'envoyer par avion non 
accompagnée. Le laboratoire était en aména­
gement et beaucoup de matériel a été raté. 
Il y avait un pépin dans la caméra dont 
nous nous rendions pas compte en f i lmant . 
Il a fa l lu que je re-tourne des choses l 'hiver 
durant des tempêtes de neige. Cela a coûté 
assez cher. J'ai fai t une réclamation aux assu­
rances. Mais cela n'a r ien donné. Il aurait 
fa l lu que je fasse un procès. Cela m'aurait 
renvoyé dans deux ans. De plus, je n'avais 
pas d'argent pour fa i re un procès. 

L.B. - La Société de développement de l'industrie 
cinématographique canadienne (SDICC) a-t-
elle contribué au financement ? 

A.L. - Non , du moins pas encore. Jusqu'à 
présent, la SDICC a refusé tout f inancement 
parce que, di t-el le, mes f i lms ne sont pas 
commerciaux. Et puisqu' i l faut discuter épi­
cerie, je dois avouer que mes f i lms ne sont 
jamais projetés devant des salles vides 
comme Mustang, par exemple , et pourtant 
pour ce f i lm , on achète des pages entières 
de publ ic i té. J'ai toujours espoir que la 
SDICC se ravisera. Une tel le pol i t ique est in­
concevable. Le Mépr is a la v ie dure d'autant 
plus que j'avais un distr ibuteur en la per­
sonne de Roch Demers. J'avais également 
des propriétaires de salles. J'avais même 
été soutenu par l'Association des Indiens, par 
la Fraternité des Indiens du Canada qui a-
dressait des lettres en déclarant qu'el le a-
vait rarement vu des f i lms sur la culture 
indienne et qu'el le désirait que le cinéma 
parle d'eux. 

L.B. — Quand vous êtes parti pour faire ces films, 
aviez-vous un plan déterminé ou alliez-vous 
un peu à l'aventure ? 
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A.L. - On ne part jamais à l 'aventure. Je 
connaissais les Indiens. J'avais déjà f i lmé 
plusieurs fois à Sept-lles, à Scheffervi l le. 
D'ailleurs j 'ai conservé dans mes f i lms d u 
matériel que j'avais f i lmé en 1970. Je pré­
voyais que ce matériel pourrait me servir 
pour des f i lms plus tard. Je connaissais bien 
des gens. Puis Rémi Savard avait vécu un an 
chez les Indiens de La Romaine et de Saint-
August in . J'avais donc un plan de tournage. 
De plus, j'avais des sujets bien déterminés. 
J'avais des thèmes. Il y avait les légendes 
du côté de La Romaine, le passage des ten­
tes aux maisons à Saint-Augustin, des dis­
cussions sur la théologie montagnaise à La 
Romaine également, les mines de fer à 
Sept-lles. 

L.B. - Quelle tut la participation de Rémi Savard 
dans vos films ? 

A.L. - Rémi Savard est un des rares anthro­
pologues québécois qui ont étudié à fond 
les légendes indiennes, leurs signif ications, la 
conception du monde des Indiens. Quand on 
va f i lmer sur les l ieux, il faut être le plus ins­
trui t possible. I l y a des gens qui disent : 
on part avec une caméra et on découvre. 
C'est di f fuser l ' ignorance et les préjugés. 
Je ne vois aucune nécessité de f i lmer des 
Indiens quand on est ignorant et rempl i de 
préjugés. Le cinéma est une question de 
moral i té. Il n'y a pas de bons f i lms sans éthi­
que. Il n'y a pas de bonnes prises de vue 
sans é lh ique. Dans chaque p lan, il y a une 
éthique. Quand je prends un plan f i xe , il 
y a une éthique. D'ailleurs cela rejoint la ci­
vi l isation indienne. On ne peut pas faire des 
f i lms moraux dans une forme immorale. 
L'éthique et l ' intel l igence vont de pair. Tout 
cela fait un. C'est notre civi l isation cartési­
enne qui a di f férencié le corps de l'esprit, 
la fo rme du contenu. Il y a des signes. Il y 
a des choses qui s igni f ient. Donc qui part i­
cipent à la fois au contenu et à la fo rme. 
Par exemple, on parle de f i lms pol i t iques 
qui sont à gauche et qui ont des formes 

complètement conservatrices sinon infanti les. 
Un f i lm dans des formes infanti les reste in­
fant i le quelles que soient les paroles qui y 
sont dites. McLaren est un grand révolut ion­
naire. Gauvreau aussi. Comme Picasso est 
un grand révolut ionnaire qui a bouleversé 
l'univers des formes. Et je pense que dans 
les arts, il faut être révolut ionnaire. Prêcher 
la révolut ion dans des formes conservatrices, 
c'estd'une immoral i té totale. Et f lagrante. Le 
cinéaste fabr ique des signes qui doivent 
avoir leur ent i té en eux-mêmes. Pas par le 
montage. 

L.B. - Si je comprends bien, votre préparation est 
aussi importante que le montage qui suit. 

A.L. - Bien sûr. On me fait marrer à l'O.N.F. 
On donne les f i lms aux monteurs. Et on 
leur dit : débroui l lez-vous. Mais qu i est 
le réalisateur alors ? C'est le monteur. De 
toute façon, le réalisateur préside des céré­
monies. Il dit : tournez. A Radio-Canada : 
c'est ça. C'est pour cela que la télévision 
est ce qu'el le est. Morte l le . D'ailleurs Radio-
Canada, pour des impérati fs d'horaire, m'a 
réduit Mistashipu en enlevant Mat ieu André 
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sur la montagne ! Parce qu'à Radio-Canada, 
on se met à la place du spectateur. C'est un 
mépris pour le publ ic. Donc ce passage a 
été suppr imé pour la télévision. 

L.B. - Combien de temps avez-vous tourné ? 

A.L. - A u tota l , 45 jours. Malheureusement 
le quart env i ron de la pel l icule était manqué. 
Cela m'a dépr imé. Je suis al lé en France. 
A mon retour, j'ai recommencé durant l 'hiver 
pour substituer la pel l icule perdue. Cela a 
duré un autre mois. Donc au total deux 
mois et demi , trois mois. Ce n'est pas énorme. 

L.B.-Dans vos films, tout est-il vu par les In­
diens ou par les Blancs ? 

A.L. - Il faut dire d 'abord que chacun de 
mes f i lms est ma vision personnel le. Je suis 
toujours un Blanc. Je ne prétends pas être 
un cinéaste ind ien. Je suis un Blanc qui fa i t 
des f i lms, qui pense qu' i l a des choses à 
expr imer. J'essaye toujours d'être honnête, 
respectueux et très délicat envers la culture 
indienne. Malheureusement, il y a des soi-
disant cinéastes qui se promènent dans les 
réserves indiennes comme dans un zoo. 

L.B. - Quelle masse de pellicule avez-vous ra­
massée ? 

A.L. - J'ai recueill i à peu près pour une 
cinquante à une soixantaine d'heures de pro­
jection. Malheureusement j 'ai eu passablement 
de pel l icule gâchée. D'après le plan que j'ai 
fa i t , cela donnera env i ron v ingt heures de 
f i lm . 

L.B. - En combien de films ? 

A.L. - Pour Radio-Canada, cela donnera 7 
heures. Pour les salles, les f i lms ne seront 
pas divisés de la même façon. Il y aura 
plusieurs cycles ou plusieurs blocs. Chaque 
bloc comprendra des f i lms du même endroi t . 
Le bloc de La Romaine, le bloc de Saint-
August in , etc. A chaque endroi t où je f i lmais, 
je choisissais un thème. Donc il aura le cy­
cle Bersimis, le cycle Sept-lles, etc. Mistashipu 
servira de préambule. 
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L.B. -Est-ce que ces thèmes seront divisés en 
sous-thèmes ? 

A.L. - Les thèmes généraux seront divisés 
en di f férentes parties. Par exemple , les In­
diens parlent de la dépossession spir i tuel le 
comme de la dépossession matér iel le. 

L.B. - Quelle était votre équipe de tournage ? 
A.L. - A La Romaine et à Saint-August in, 
j'étais entouré de Rémi Savard, anthropolo­
gue, Guy Borremans, caméraman et Serge 
Giguère assistant-caméraman. Pendant le 
tournage, nous vivons ensemble. Pour un 
cinéaste, il est très important de partager 
avec l 'équipe ce qu ' i l ressent. Il faut donc 
créer un état d'esprit , une ambiance qu i per­
mettent de marcher dans le même sens. 
J'avais de la chance d'avoir Guy Borremans 
avec qui j 'avais beaucoup travai l lé. Mainte­
nant je peux travai l ler avec lui presque sans 
nous parler. Nous sommes complices. Et j 'a­
joute Michel ine Thouin. En tout, une équipe 
de 6 ou 7 personnes. Je m'occupais person­
nel lement d u son. Puis je me suis rendu 
compte qu' i l n'était pas bon que je sois au 
son. J'ai donc décidé que j 'aurais un ingé­
nieur de son. Ce fu t Serge Beauchemin avec 
qui j 'avais fai t Le Train du Labrador. Et 
quand Guy Borremans est parti pour le 
Mex ique , c'est Roger Mor ide qui l'a remplacé 
et Jérôme dai Santo, avec le même esprit 
d 'équipe. 

L.B. - Pourquoi avez-vous choisi de tourner chez 
les Montagnais ? 

A.L. - N'oubl iez pas que j'avais fa i t Le 
Train du Labrador chez eux. Je connaissais 
bien les gens de Sept-lles. De plus, j 'avais 
fait un autre f i lm en 3 5 m m , La Route du fer 
qui se passe sur la l igne de chemin de fer 
de Port Cartier à Gagnon. Je suis un viei l 
habi tué de la région. C'était le troisième f i l m 
que je tournais dans ces parages. Je m'étais 
promené souvent par là. J'ai même passé 
trois semaines chez Gilles Vigneaul t à Natash-
quan , en 1964. 
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L.B. - Comment s'est accomplie votre approche 
des Montagnais ? Avez-vous vécu un certain 
temps avec eux a la manière de Robert Fla­
herty ou les avez-vous mis en condition â la 
façon de Jean Rouch ? 

A.L. - D'abord Rémi Savard avec qui j'ai 
préparé le projet avait vécu un an chez les 
Montagnais. Et de plus il a des notions de 
la langue montagnaise. Personnellement, 
j'avais déjà vécu dans ce coin-là. Je ne me 
suis donc pas présenté là en découvreur. Mon 
approche cinématographique est personnelle 
et ne ressemble pas à celle de Robert Flaher­
ty, par exemple, que j'admire beaucoup. 
D'ailleurs, à cette époque, la caméra n'était 
pas mobile. Aujourd'hui, grâce à la légèreté 
des appareils, on peut facilement se dé­
placer. Par exemple, dans Ntesi Nana Shepen, 
je ne connaissais pas, préalablement au 
f i lm, Marcel Jourdain. Je connaissais des 
Indiens de Sept-lles mais pas lui personnel­
lement. Je lui ai expliqué le film que je 
voulais faire. D'ailleurs il savait ce que c'était 
un fi lm. D'ailleurs, les gens avaient vu Le 
Train du Labrador. De son côté, le chef 
Vachon avait vu ce f i lm. Il me disait : Tu dis 
dans le film ce que nous aimerions dire. 
Donc Marcel Jourdain savait ce que c'était 
que faire du cinéma. J'ai dit à Marcel Jour­
dain : il faut dire ce que vous avez envie 
de dire. Vous avez la chance de conserver 
cela pour les jeunes Indiens plus tard et 
aussi pour les Blancs de Sept-lles qui vous 
regardent avec mépris. Et je lui ai laissé 
la parole. Donc il parle. D'ailleurs je le montre 
en respectant sa parole. Et non pas en la 
coupant ici et là. Si je pose une question, je 
la consen'e. Je ne veux pas faire croire au 
spectateur que je ne suis pas là. Pour moi, 
la caméra fait partie de la dramaturgie qui se 
déroule. Je ne voudrais pas faire croire que 
je pêche comme s'il n'y avait pas de caméra. 
Il y a effectivement la caméra. On ne la voit 
pas. Mais quand on voit les Indiens parler 
de la mort, le spectateur se rend compte 
que la caméra est devant eux. D'ailleurs par-
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Ntesi Nana Shepen 

fois les Indiens parlent à la caméra. Je ne 
le dissimule pas. Dans la séquence de la 
barrière, le "soundman" était dans le champ. 
Je ne l'ai pas placé là à dessein. Mais comme 
il y était, je ne l'ai pas enlevé. Pas par co­
quetterie. Mais parce que c'était ainsi. Ce 
n'est pas la peine de couper le plan pour 
enlever le micro. Je ne cherche pas à me 
placer personnellement dans le plan. Je ne 
fais pas des films sur moi. 

L.B. - Peut-on alors qualifier vos films de cinéma-
vérité ? 

A.L. - Non. Je ne veux pas qu'on appelle 
mes films du cinéma-vérité. D'ailleurs on a 
abusé de ce mot. Comme on a abusé de 
l'expression cinéma québécois. Il n'y a pas 
de méthode qui donne du cinéma-vérité. On 
entend par cinéma-vérité le cinéma direct. 
J'emploie le terme de cinéma direct. C'est-à-
dire que je ne passe pas par la fiction. La 
meilleure manière de mentir, c'est de faire 
du cinéma-vérité. On fait croire au monde 
que ce qui se passe est vrai. Que les gens 
parlent comme s'il n'y avait pas de caméra. 
C'est un mensonge flagrant. Dans un de mes 
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f i lms, Marcel Jourdain parle de l'ours. Il ne 
me raconte pas avant le tournage ce qu ' i l 
va di re. Je prends directement ce qu' i l d i t 
au complet. Et même avant le tournage, je 
ne savais même pas qu' i l allait parler de 
l'ours. Cela arr ive dans le processus du tour­
nage. Quand on a parlé de la mort , j ' ignorais 
avant le tournage qu 'on allait parler de la 
mort. Il faut reconnaître que je suis beau­
coup inf luencé par le surréalisme. Cela sem­
ble bizarre sans doute. Il y a des gens qu i 
se forcent pour faire des images surréalistes. 
Pour les fabr iquer. Elles sont données. Il 
suff i t de les voir, de sentir leur résonance 
et de savoir les capter. Dans le surréalisme, 
on ne procède pas autrement. C'est la façon 
de voir la réalité qu i change. Qu'est-ce qu i 
est réel ? Le cinéma a affaire directement 
avec l'inconscient. Le f i lm ne s'adresse pas 
uniquement au niveau de la conscience. 

L.B. - Vous me disiez que vous admiriez Flaubert, 
pourtant i l n'était pas surréaliste mais plu­
tôt un tenant du réalisme. 

A.L. - Sachez que la dernière phrase des 
Bûcherons de la Manouane, c'est la première 
phrase de Bouvard et Pécuchet. Flaubert, 
c'est précisément l 'écrivain le plus réaliste 
qui soit. Il donne des descriptions extrême­
ment minutieuses, précises. Dans Salambô, 
il atteint le surréalisme avec des images de 
la réalité. Et le cinéma peut atteindre ce 
surréalisme. Pensez à Fell ini. Il n'y a r ien de 
plus réaliste que La Strada, et pourtant 
Fellini atteint des niveaux extraordinaires de 
transcendance. Parce qu ' i l y a un style, parce 
qu ' i l y a une écriture c inématographique. 
Ce qu i importe ce n'est pas ce qu 'on f i lme , 
c'est la manière de le voir , de le f i lmer . 
Le c inéma-vér i té , ça me fai t r ire. Le 
cinéma-vérité est te l lement faux qu 'on s'en 
sert pour la publ ic i té. La publ ic i té uti l ise les 
techniques du cinéma-vérité pour vendre des 
produits. On vend de la lessive avec le 
cinéma-vérité. On ment au monde. Pour mo i , 
il y a deux cinémas : le cinéma qu i tend à 
vendre, à se prostituer et le cinéma qu i a 
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une valeur éthique. On peut fa i re ce dernier 
aussi b ien avec de -la f ic t ion. Il y a des f i lms 
de f ict ion qui ont bien plus d e vér i té que 
des f i lms dits cinéma-vérité. 

L.B. - Donc on peut dire que vous faites du ciné­
ma direct. 

A.L. - Si vous voulez. Ce n'est pas à moi à 
le d i re. Un jour, j 'ai d i t : il faut fa i re rendre 
gorge au réel. Essayer de saisir ce qu' i l 
y a dessous les apparences. L'apparence ne 
m' importe pas. L'anecdote ne m' importe 
pas. Je n'ai jamais f i lmé un caribou que l'on 
tuait. J'ai f i lmé des choses non spectaculai­
res. Celles qui ont le plus d' importance. J'au­
rais pu amplement f i lmer des scènes spec­
taculaires. Je n'ai pas f i lmé des animaux 
pris au piège. Cela m' importe peu. Ce qui 
m' importe, c'est la technique que l ' Indien 
prat iquait pour fabr iquer le piège. C'est donc 
dépasser l'anecdote. Je fuis tout ce qui est 
anecdotique. 

L.B. - En d'autres termes, vous ne provoquez pas 
la réalité. Vous l'accueillez. 

A.L. - Je la provoque par le fait que je manie 
une caméra. Utiliser une caméra, cela donne 
des choses di f férentes de ce qu'elles sont 
habituel lement. 

L.B.-Justement, la discussion à laquelle nous 
assistons à la barrière a-t-elle été provoquée 
ou saisie sur le vif, au hasard ? 

A.L. - Quand je voyage, la caméra est tou­
jours chargée. Parfois, il peut arriver que 
passe un caribou ! Nous sommes arrivés à 
la barrière et on nous a interdi t de passer. 
Marcel Jourdain avait pourtant toutes les 
lettres dûment signées. Alors nous avons 
f i lmé tout ce qui s'est passé. Bien entendu, 
le fai t d 'avoir une caméra révèle une inter­
vent ion. Cela crée une tension chez tout le 
monde. Toutefois Rose-Alma Jourdain est 
b ien reconnue pour être agressive. Même 
quand il n'y a pas de caméra, el le s'emporte. 
Une fois, el le a pris une boîte de scrutin 
et l'a apportée chez el le. Pourtant il n'y avait 
pas de caméra. Une autre fo is, el le est al lée, 

SÉQUENCES 83 



habillée en montagnais, et a parlé en mon­
tagnais au tribunal. Pourtant il n'y avait pas 
non plus de caméra. Par conséquent, ce qui 
s'est passé à la barrière m'apparaît tout à 
fait normal. Bref, l'incident de la barrière 
était totalement imprévu. Mais le fait 
d'avoir une caméra a peut-être modifié le 
dénouement. 

L.B.-Vous arrive-t-il de dire à des gens de se 
placer a un endroit pour les tilmer ? 

A.L. - Parfois, par exemple, pour des dis­
cussions. Moi, ce qui m'importe, c'est le 
discours indien. Pour que les Indiens parlent, 
je leur propose de parler de telle chose. 
Nous étions allés au bord de la mer. Marcel 
Jourdain m'expliquait que les bateaux en­
levaient toutes les richesses. Alors j'ai dit : 
demain matin, nous allons aller voir ça. 
Nous sommes donc partis pour le filmer là. 
Parce que naturellement, il ne peut pas se 
promener au pied des bateaux. Il avait un 
discours à tenir. Il avait des choses à dire 
sur les bateaux. Et il est survenu une série 
d'incidents. Un garde nous a dit •. allez 
tourner devant l'Auberge des Gouverneurs. 
Alors Marcel Jourdain a parlé, à Sept-lles, 
devant l'Auberge des Gouverneurs. C'est 
une séquence essentielle de mes films. A la 
f in, Marcel est au centre du cimetière de 
Sept-lles et il parle à la caméra. Et il dit : 
"Ma parole va loin. Je ne serai pas là et 
ma parole ira loin. Qu'il m'arrive n'importe 
quoi, je sais que ma parole ira son chemin". 
Cela ne prouve-t-il pas qu'il a confiance en ce 
cinéaste qui lui sert d'intermédiaire ? Marcel 
sait donc que je ne jetterai pas sa parole. 
Que je la conserverai. Que je la diffuserai. 
Il avait des choses à dire et il en a profité 
pour les dire. Car la parole indienne a telle­
ment été cachée, a tellement été inconnue 
que j'en ai profité pour la leur donner. De 
plus, ces hommes ont une technique pour 
raconter car ce sont des gens de tradition 
orale. Quand un Indien se met à parler de 
l'ours, eh bien ! j'ai un plan de cinquante 
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minutes. Ce sont des êtres d'une grande 
éloquence. En fait, ce sont des conteurs. Es­
sentiellement des conteurs. Et c'est de les 
entendre qui est important. On a souvent 
filmé les Indiens. Généralement ils ne parlent 
pas. Le discours indien n'a jamais été enre­
gistré systématiquement dans les films qui 
ont été tournés avec eux. Et les Indiens sont 
essentiellement des conteurs. 

L.B. - Ce qui est émouvant, c'est de les entendre 
parler de la mort. 

A.L. - Voici ce qui s'est passé. Le soir, nous 
étions au camp de Marcel Jourdain. Marcel 
parlait des rêves. Pour lui, les rêves ont une 
grande importance. J'aurais voulu le filmer. 
Malheureusement le générateur n'a pas fonc­
tionné. Ne pouvant être éclairé, je n'ai pu 
filmer. Cela aurait vraiment été intéressant 
d'entendre Marcel parler des rêves. De plus, 
il parlait de la mort et de la vie après la 
mort. Le lendemain soir, nous nous sommes 
retrouvés. La caméra était prête. J'ai dit : 
filmons. Malheureusement la majorité de ce 
qui a été impressionné était mauvais. Heu­
reusement ce qui était récupérable parlait 
de la mort. De son côté, Jean-Marie McKenzie 
parlait du transport des morts. Ainsi ils ont 
tenu ce discours. Puis de ce discours de la 
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mort, ils sont passés au discours sur les ani­
maux, sur les.barrières . . . Chez les Indiens 
tout est rel ié. Il n'y a pas de sujets étanches. 

L.B. - Comment arrivez-vous à monter tout ce 
matériel ? 

A.L. - Pour mo i , le montage doit respecter 
l'espace et le temps du discours. Parce que 
cet espace et ce temps sont spécif iques. Je 
ne me permets pas de couper dans un dis­
cours. La caméra reste collée au personnage. 
Il peut arriver toutefois que la caméra sai­
sisse quelque chose d'autre également si­
gni f icat i f durant le discours. Mais, en pr in­
cipe, je donne la parole et l ' image au per­
sonnage. Malheureusement les gens sont 
condit ionnés par les f i lms commerciaux, 
c'est-à-dire par les f i lms publ ici taires. J'en 
ai fai t , des f i lms publici taires. C'est à cette 
technique que tout le monde se réfère. Les 
gens pensent que voilà le vrai cinéma. C'est 
atroce. Quand on coupe le f i lm en morceaux, 
c'est du cinéma de propagande, impersonnel . 

L.B. - Donc on véhicule une idéologie. 

A.L. - Dans les f i lms, il y a toujours une 
idéologie, même si elle n'est pas apparente. 
Cette idéologie n'est pas forcément celle 
qui est énoncée dans le discours du f i lm . Ce 
sont les signes inhérents à chaque cinéaste 
qu i renvoient à une idéologie. C'est ainsi, 
ou même les plans qui ne comportent pas de 
parole, par exemple, un des premiers plans 
des Bûcherons de la Manouane, le camion 
aux phares al lumés, ou , le dernier plan du 
Train du Labrador. Ces plans ont une même 
polari té que le plan d 'ouverture deMistashipu. 
Ils renvoient forcément à une idéologie, à 
un discours pol i t ique. De toute façon, tous 
ies f i lms sont pol i t iques. Même par la 
négat ion. 

L.B. - Pous vous, le montage doit être l'oeuvre de 
l'auteur ? 

A.L. - Le montage, c'est très important. Par 
exemple, dans Le Mépr is n'aura qu 'un temps, 
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j'ai passé trois mois dans la cave chez moi 
à essayer de bâtir quelque chose. Et l'auteur 
doit certainement le fa i re, sinon y collaborer 
de très près. J'ai des monteurs, et je travai l le 
avec eux, en symbiose. Je passe des mois 
entiers à la salle de montage, notamment avec 
ma femme qu i est monteuse et avec Francine 
Saïa. Pour mes f i lms, il faut que j 'aménage 
les di f férentes séquences pour leur fa i re 
prendre tout leur sens. Il faut aménager l'es­
pace et le temps à condi t ion év idemment 
que le temps et l'espace existent. Un f i lm 
est un tout spat io-temporel. Et chaque plan est 
lui-même spatio-temporel. Parfois le plan 
dure le temps réel du discours. Je ne coupe 
pas un discours de l ' Indien avec un plan 
qu i va i l lustrer sa parole. Si l ' Indien parle de 
l'oiseau, je ne vais pas mettre un oiseau 
pour i l lustrer ce qu ' i l d i t . Parce que je res­
pecte la d imension spatio-temporel le qui est 
une dimension essentielle du cinéma. C'est 
ce que le cinéma a de plus sur l 'écriture. Je 
pense aux efforts de Gustave Flaubert pour 
obtenir des séquences spatio-temporelles. 
Voyez avec quel le object iv i té il é l imine les 
adjectifs inuti les et subjectifs. D'ailleurs 
remarquez que déjà, dans Bûcherons de la 
Manouane, j 'él iminais les adjectifs du com­
mentaire. Je ne disais pas : il fait f r o i d , mais 
plutôt il fa i t 35 degrés sous zéro. Je ne 
disais pas : ils sont mal payés mais bien ils 
gagnent tant. Je tâche de ne placer aucun 
adjectif dans les commentaires que je fais. 
D'ailleurs cela fai t part ie de la même éthique 
dont je parlais. Si j 'ajoute un adjectif , le 
message devient alors non signi f iant. 

L.B. - Avec des adjectifs vous pouvez intervenir 
subtilement. 

A.L. - J ' interviens par le montage. Parce que 
j 'organise l 'ordre spat io-temporel. C'est bien 
parce qu' i l existe que je peux l 'organiser. 
Par exemple, il y a la neige. Puis il n'y a 
pas de neige. Puis on t rouve des plans situés 
avant et après. Je construis mon f i lm selon 
une logique dramat ique. Toute oeuvre de 
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création est essentiel lement t ragique. C'est 
Nietzche qui m'a conf i rmé cela. J'essaye de 
construire mes f i lms selon une structure tra­
g ique. Les séquences sont faites pour arriver 
quelque part. Dans Ntesi Nana Shepen, par 
exemple, je montre d 'abord Sept-lles avant 
que les gens parlent du cimetière. Parce 
qu'à la f i n , on va revoir Sept-lles. D'ailleurs 
le f i lm est bâti d 'une façon musicale. 

L.B. - Justement comment arrivez-vous â donner 
un rythme à vos films ? 

A.L. - Le cinéma est plus près de la musique 
que de tout autre moyen d'expression. Ma l ­
gré soi, on se réfère à des structures d'or i­
g ine musicale. Chaque séquence en soi pos­
sède sa structure part icul ière. Grâce aux ima­
ges, à la couleur et aussi à la musique. Car 
devant une séquence rouge, ou une séquen­
ce bleue, vous n'éprouvez pas la même émo­
t ion. Comme quand on change l'angle de la 
caméra durant les prises de vue, ce qui a 
pour résultat de modi f ier complètement la 
signif icat ion d'une séquence. Généralement, 
je bâtis mes f i lms selon une structure t ragi­
que mais également selon une structure mé­
lodique. Dans mes f i lms, j 'ai toujours un 
exposé. Dès les premiers plans, on sait où 
on est et on sait où l'on va. Bref, on sait de 
quoi il s'agit. Dès le départ, le ton t ragique 
est donné. Par exemple, dans Ntesi Nana 
Shepen, au début , on voit des gens t irer 
du fusi l . Ils t i rent sur des cibles. Mais l ' image 
est telle qu'el le crée un certain climat d'an­
goisse, de tension, qui indique le sens de 
l 'oeuvre à venir. Voilà le point de départ. 
Comme d'ail leurs le générique qui revient 
à chaque f i lm : un Indien joue du tambour et 
parle. On ne sait pas ce qu' i l d i t mais le plan 
est très important. On entend le son indien 
et on voit un vieux camion qui représente 
la civi l isation du blanc, tout cela dans une 
atmosphère surréaliste. Cela est pour moi 
capital. Et c'est vrai que c'est moi qui ai placé 
l ' Indien à côté du vieux camion. Car je fais 
des f i lms. Je ne fais pas des reportages. 
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L.B. -Comment avez-vous demandé â votre com­
positeur de créer cette musique en rapport 
avec les sujets que vous aviez ? 

A.L. - D'abord Jean Sauvageau est un créa­
teur qui travai l le dans l 'ombre. Sa musique 
électronique n'est pas superposée à mes 
f i lms. Comme disait si bien Maurice Black­
burn : on fait un meuble qui est laid puis on 
y jette un coup de pinceau. M o i , disait- i l , on 
me demande de la musique comme pour 
badigeonner un f i lm . Pour cacher ses im­
perfections. Pour moi , la musique fai t un 
tout avec le f i lm . Mes f i lms s ' imbriquent 
les uns dans les autres. Ils sont bâtis comme 
une architecture. La musique est dedans. On 
ne fait pas de la musique indienne. On ne 
fait pas de la musique blanche. On fait de 
la musique. C'est tout. Car je ne suis pas un 
Indien et Jean Sauvageau n'est pas un 
Indien non plus. 

L.B. - Que représente la longue séquence des mai­
sons abandonnées à la tin de Mistashipu ? 

A.L. - Faut-il l 'expliquer ? C'est la tragédie 
des Indiens. Les terrains sur lesquels étaient 
bâties ces maisons ont pris de la valeur 
avec le boom économique. On a alors forcé 
de toutes sortes de façon les Indiens à partir. 
On les a donc déplacés. Et pour être sûr 
qu' i ls ne reviendront pas, on a tout bu l ldoze! 
Les Indiens étaient fort attachés à ces mai­
sons et quand ils en parlent encore aujour­
d'hui ils ont les larmes aux yeux. Ces images 
traduisent également l'idée de mort . C'est 
une méditat ion sur la mort. J'ai f i lmé le 
soir. Le phare s'allume. Alors il se dégage, 
comme on di t , une " in f in ie tristesse". Bref, 
on y t rouve une expression de f in du monde. 
Même en disant cela, je n'ai r ien exp l iqué. 

L.B. - Vous montrez donc les Indiens d'auiour-
d'hul ? 

A.L. - Je n'ai pas essayé de reconstituer 
une culture indienne, tel le que beaucoup de 
gens voudraient qu'el le soit. La culture in­
dienne se situe à un moment donné dans 
mon f i l m , c'est-à-dire aujourd 'hu i . Par exem-
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pie, quand j 'ai pris les Indiens avec leurs 
skidoos. Je les ai pris également racontant 
leurs légendes devant la télévis ion. Car les 
cultures évoluent. Les Indiens de Betsiamites 
ont découvert l 'automobi le en même temps 
que les Blancs de Ruisseau Vert , petit v i l lage 
près de Bersimis. Donc, ils ont un fusil comme 
tout le monde, un skidoo comme tout le 
monde, un canot-moteur comme tout le 
monde. Car de nos jours, l ' Indien porte un 
fus i l . Mais selon nos schemes, il faudra i t 
que l ' Indien tînt un arc. Car lorsque les Blancs 
sont arrivés, les Indiens ne portaient pas de 
fusi l . En fai t , nous sommes tous influencés 
même si nous le nions par les images de la 
té lévis ion. Par les westerns. Nous avons 
l ' image de l ' Indien à travers les westerns : 
l ' Indien triste, mélancol ique. C'est faux. Il 
n'y a pas un peuple plus joyeux et gai que 
le peuple indien. D'ailleurs le prochain l ivre 
de Rémi Savard s'intitulera : Le Grand Rire 
précolombien. Parce qu ' i l n'y a pas de peu­
ple qui rit autant que le peuple ind ien. Ce 
n'est pas du tout la culture que les gens 
s' imaginent. De plus, de quel dro i t les Blancs 
doivent- i ls dire aux Indiens : ne vous servez 
pas des automobiles ou n'ayez pas de ba­
teaux-moteur. Déjà on les a forcés à v ivre 
dans des réserves. Maintenant on les obl ige­
rait à faire de l'artisanat dans ces réserves. 
Sachez que les Indiens ne refusent pas plus la 
civi l isation technologique que n' importe quel 
assisté social. D'ailleurs la culture indienne, 
comme toutes les cultures, a cont inuel lement 
évolué par l 'adoption de nouvelles techni­
ques, même avant l 'arrivée des Blancs. 
Quand les Iroquois ont amené l 'agriculture, 
dans la vallée du Saint-Laurent, il n'y avait 
pas encore de Blancs au pays. Et les Indiens 
ont mangé de la faune et ils ne se sont pas 
sentis moins Indiens pour autant. En f i lmant 
les Montagnais, je les prends dans des 
coins éloignés de la civi l isation technologique 
comme à La Romaine et à Saint-Augustin 
mais aussi prisonniers à l ' intérieur d'une v i l le 
comme Sept-lles où règne le capitalisme le 
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plus féroce. Notez au passage que les M o n ­
tagnais ont l 'avantage d'avoir pour langue 
seconde le français. 

L.B. - Combien de temps comptez-vous mettre en­
core dans ce projet de films sur les Indiens ? 

A.L. - Je n'en sais r ien. Je ne fais pas de 
plan de t ravai l . Pour le moment , je fais ces 
f i lms. Il me faudra env i ron 18 mois pour 
les monter. 

L.B. - Vous venez de recevoir le prix de la critique 
québécoise. Comment avez-vous réagi à 
cette nouvelle ? 

A.L. - J'ai été très touché. Tout d 'abord , je 
ne m'attendais pas à recevoir cette récom­
pense. Je tourne du cinéma direct en 16 m m 
avec de petits budgets, sans avoir dans le 
col imateur les pr ix , les récompenses et les 
festivals. Toutefois, pour moi ce pr ix est 
très important. Car nous avons t rop long­
temps ignoré la culture indienne qu i a d'ai l ­
leurs imprégné la culture québécoise. Les 
Indiens sont les premiers Québécois. 

L.B. - Lors de la remise de ce prix, le Ministre 
des communications, M. Denis Hardy, a dit 
qu'en tant que politicien i l n'était pas d'accord 
avec ce que véhiculent vos films. Que pou-
vez-vous répondre à cela ? Est-ce une accu­
sation que vos films faussent la réalité ? 

A.L. - Je ne pense pas. La contestation qu ' i l 
y a dans mes f i lms, je la sors de la réal i té. 
En la fou i l lant à f ond et non superf iciel le­
ment. Bien entendu, si je faisais des f i lms 
fo lk lor iques, tout le monde serait content, 
mais ce serait fausser la réalité. La réal i té, 
c'est la dépossession d 'un peuple, c'est la 
vente des forêts à l'I.T.T., c'est les énormes 
trous que les Indiens retrouvent sur leurs 
terres là où il y avait du minerai , c'est les 
réserves qui sont de véritables camps de 
réfugiés, c'est la clochardisation d 'un peu­
ple, c'est le mépris pour les Indiens. 
En foui l lant l 'homme indien dans son envi ­
ronnement spéci f ique, j 'ai retrouvé l 'homme 
universel , ce qui de plus est é thymologique-
ment vra i , l ' Indien s'appelant INNU, 
l 'homme. Quand Guy Joussemet a vu les-
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rushes, il a d i t : il y a des gens qui vont 
aimer beaucoup tes f i lms mais il y en a 
d'autres qui seront férocement contre. Tou­
tefois, il ajoutait : je ne sais pas où seront tes 
ennemis. Je lui ai répondu : certaines gens ne 
les comprendront pas. Et il m'a demandé : 
qu i ? J'ai répl iqué : certains tenants du ciné­
ma-vérité. Tout homme pol i t ique a SA vérité. 
Et mes f i lms peuvent ne pas correspondre 
à SA véri té. Mais la véri té d'un pol i t ic ien 
sur quoi est-elle basée ? Sur l'analyse du 
réel ? Je ne pense pas qu' i l y ait une vérité 
sur les Indiens. Il y a LA véri té qu 'on 
tente d'approcher. Je ne prétends pas l'avoir 
t rouvée. Mais je fais des efforts dans ce 
sens-là. 

L.B. - Est-ce la vérité ou plutôt la réalité que vous 
cherchez ? 

A.L. - Ce n'est pas une Vérité révélée que 
je cherche. Chacun a sa vérité. Tous les jours 
je continue à foui l ler la réalité indienne. Je 
lis. Je cherche. Je tâche, à l'aide des instru­
ments d'analyse que je possède, de décoder 
le réel af in de lui faire prendre un sens, et 
c'est ce sens-là que je transcris forcément 
sur l'écran. Quand j 'aurai f in i mes f i lms, j 'en 
saurai b ien plus qu'au début. Mais j 'espère 
continuer à faire des f i lms pour aller encore 
plus loin. 

L.B. - Alors, pour vous, le cinéma dramatique de 
fiction n'a pas tellement d'intérêt ? 

A.L. - Si. Sur mon terrain. A pr io r i , je n'ai 

rien contre la f ic t ion, au contraire. Mais pour 
faire des f i lms, il faut de l'argent. Et pour 
avoir de l 'argent faci lement, il faut entrer 
dans les schémas habituels. Ces schémas 
habituels ne me conviennent pas. Ici, on f i ­
nance faci lement les sous-produits d 'Hol ly­
w o o d . Ou encore des sous-produits du ciné­
ma B français. Et ce sont ces modèles que 
consciemment on tente d' imposer au Québec. 
Alors pour Tout f e u , tout f emme, on t rouve 
de l'argent rapidement. Et pour Mustang 
év idemment . 

L.B.-Est-ce à dire que le cinéma direct conduit 
à un cul-de-sac ? 

A.L. - Non. Le cinéma direct a s implement 
des limites. Avec Le Mépr is n'aura qu 'un 
temps, je pensais avoir atteint ma l imite du 
cinéma direct. Quand un gars se suicide, il 
ne fait pas venir un caméraman pour re­
cueil l ir ses dernières pensées avant de se 
pendre. Mais il y a d'autres sujets qui sont 
plus dif f ici les à traiter par le cinéma direct. 
Et je veux toujours faire un f i lm sur 
Louis Riel. 

L.B. - Mais là vous êtes pris dans un contexte 
historique. 

A.L. - Je resituerais le personnage dans un 
contexte historique. Par exemple, je pars 
f i lmer les Métis comme ils v ivent aujourd'hui 
dans l'Ouest. A partir de ce que je recueil le, 
je construis le scénario. Evidemment je me 
suis renseigné le plus possible sur Louis 
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Riel. J'ai une idée de ce que ce serait d'aller 
au fond du sujet. Car ce serait Louis Riel 
vu aujourd 'hui . J'aurais certaines parties de 
dramaturgie. Je ne f i lmerais pas la batai l le. 
Je ne ferais pas un western. Je f i lmerais des 
moments précis. Par exemple, le jour où 
Louis Riel a mis le pied sur la chaîne d'ar­
penteur. Ce jour-là, son sort était joué. La 
tragédie était déclanchée. J'aurais donc des 
passages avec des comédiens qu i ne ressem­
bleraient pas nécessairement à Louis Riel. 
J'aurais aussi des documents. On verrait des 
photos de Louis Riel. On entendrai t des chan­
sons que chantaient des Métis et que les 
v ieux Métis chantent encore de nos jours. 
On verrait les richesses (pétrole, blé, potasse) 
à côté de la pire détresse des Mét is, b ien 
pire que celle des Indiens. La civi l isation 
blanche s'est faite sur leur dos car on leur a 
volé leurs terres. N'oubliez pas que Louis 
Riel a di t ; le pays est à nous par nos mères 
(qui étaient indiennes). Je n'ai pu avoir l'ar­
gent pour ce projet. Car à la SDICC, on me 
demande un scénario tout préparé. Mais 
je ne peux pas écrire de scénario avant 
d'avoir f i lmé les Métis de l'Ouest. La dra­
maturgie sera f i lmée comme partie intégrante 
et comme une mémoire du présent. Donc 
elle sera intégrée dans le réel. 

L.B. -Avez-vous un projet immédiat? 

A.L. - J'aimerais aller f i lmer à La Romaine 
une légende de Pierre Peters qu 'on trouvera 
dans le prochain l ivre de Rémi Savard. Mais 
pas avant 18 mois. Quant au projet sur Louis 
Riel, ça fait d ix ans que j 'y t ravai l le. Il faut 
de l'argent. Mais je ne veux pas faire de 
compromis. Dans mes f i lms sur les Indiens, 
j 'ai eu de la d i f f icu l té à ne pas faire de 
compromis. J'ai résisté à toutes les tentations. 

L.B. - Vous avez été courageux. 

A.L. - Ce n'est pas du courage. C'est par 
f idé l i té à moi-même. Et par la f idé l i té à soi-
même on peut être f idèle à d'autres person­
nes, aux amis et aux Indiens. 
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KAUAPISHIT M I A M KUAKUATSHEU 
ETENTAKUSS (Carcajou et le Péril Blanc) 

MISTASHIPU 
(La Grande Rivière : La Moisie) 

Lieu du tournage : entre Sept-lles 
et Scheffervi l le 
Durée : 79 minutes 
(copie f inale) 

INNU ASI (Terre de l 'homme) 
Lieu de tournage s Scheffervi l le 
Durée : 6 heures divisées en 
plusieurs parties 
(en cours de montage) 

NTESI N A N A SHEPEN 
(On disait que c'était notre terre) 

Lieu de tournage : Sept-lles 
Première part ie 
Durée : 63 minutes 
(copie f inale) 
Deuxième part ie 
Durée : 72 minutes 
(en cours de montage) 
Troisième part ie 
Durée : 210 minutes 
(en cours de montage) 

USHKETEM (Barrage de castors) 
Lieu de tournage : Bersimis 
Durée : 180 minutes 
(en cours de montage) 

KUESHTE TSHE SHKE MET (L'Autre monde) 
Lieu de tournage : La Romaine 
Durée : 120 minutes 
(en cours de montage) 

AIASHEU (Les Tentes et les maisons) 
Lieu de tournage : Saint-Augustin 
Durée : 90 minutes 
(en cours de montage) 

PAKUASHIPU (La Rivière Sèche) 
Lieu de tournage : Saint-Augustin 
Durée : 56 minutes 
(copie f inale) 
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