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L'œuvre dite ethnographique d'Arthur Lamothe 
Questions posées au cinéma 
par Denis Bellemare 

En une période où le cinéma documentaire prend son envol et où les concepts 
de documentaire de création et d'essai le déterminent comme oeuvre ciné
matographique à part entière, il est curieux de voir qu'une certaine méfiance 
existe encore sur le plan esthétique au regard d'un cinéma dit ethnographique, 
et ce, tant du côté des spectateurs que de celui des chercheurs. Le cinéma étant 
affaire de perception, de projection, voire d'émotion, l'on peine encore à le saisir 
aussi comme un mode de connaissance particulier, cela non seulement en ce qui 
a trait à son contenu, mais aussi à sa forme, son langage. 

Ntesi Nana Shepen - On disait que c'était notre terre (1976) 
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Le pays d'Arthur Lamothe 

A rthur Lamothe, dans de multiples entrevues, notamment 
avec Gérard Baril en 1981 alors que l'on insistait surtout 
sur son sens de l'engagement social dans son œuvre, a for

tement souligné qu'en cinéma, «Tout se dit par la forme, c'est le 
style qui compte ». Son premier grand geste fondateur cinématogra
phique dans sa «Chronique des Indiens du Nord-Est du Québec» 
(1973-1980) fut justement de distinguer et de faire dialoguer les 
deux termes qui composent son cinéma ethnographique : cinéma 
et ethnographie. Ce sont deux exigences et deux pratiques qui se 
rencontrent sous l'action et le regard de deux individus : Arthur 
Lamothe le cinéaste et Rémi Savard l'anthropologue. Cette petite 
conjonction qu'est le «et» a en quelque sorte bouleversé une cer
taine pratique du cinéma chez les « fusionnistes » dits anthropolo
gues-cinéastes, cinéastes-anthropologues. Très souvent les films 
de ces cinéastes « enferment et lissent le réel au lieu de l'ouvrir aux 
contradictions, à l'ambiguïté de la vie sociale»1. Les ethnologues-
cinéastes ont souvent affublé les autochtones du statut d'informa
teurs, et ce, à l'aune même de leurs idéologies et de leurs théories 
scientifiques avant tout et au prix d'une dépersonnalisation des 
peuples filmés. 

Dans son plaidoyer pour un cinéma ethnographique d'interven
tion2, Bernard-Richard Émond relève ce grand danger de fabriquer 
des sociétés imaginaires là où l'anthropologue tomberait dans l'em
pirisme et l'exotisme alors que le cinéaste glisserait dans la quête du 
spectaculaire. La sempiternelle question d'une image juste refait 
toujours surface au nom d'une quelconque vérité labile, insaisissa
ble, variable, mais le cinéaste qui assume l'acte de filmer « produit à 
partir d'elle autre chose qui, dans le meilleur cas, peut nous rensei
gner sur elle». Dans « Filmer, chercher», récent numéro de la revue 
Communications (n° 80, 2006), un nouveau questionnement repo
sitionne la relation filmant/filmé en termes de passage, de média
tion, de transformation et non plus du pouvoir d'un savoir classant 
l'autre tout en le réduisant à un objet univoque de connaissance. 
Le concept de chercheur-filmeur émerge donc de ce désir de ren
dre au cinéma et par le cinéma la spécificité de son mode de voir, 
qui est aussi un mode de pensée, un véritable outil de recherche. 
«À cet égard, le cinéma est né, tout comme la science, du désir de 
mettre le vécu en relation pour analyser ce qui échappe à la vue»3. 
«Ainsi l'image est toujours une mise en récit de la réalité, et par là 
elle peut être un outil de production de connaissance et d'investi
gation dans la réalité»4. 

La démarche d'Arthur Lamothe 
Arthur Lamothe, par sa pratique cinématographique réfléchie, 

a mis à l'épreuve, il y a quelques décennies déjà, plusieurs de ces 
questionnements et positionnements. Pour lui, et il l'a maintes fois 
répété, et ce, sous l'empire et l'emprise du cinéma direct de l'épo
que, il n'y a jamais eu de cinéma-vérité. Toute séquence filmée est 
une mise en scène. Le film est une structure, une architecture. Pour 
reprendre ses mots, il faut qu'il y ait le moins possible d'hiatus, de 
brisure entre le signifiant et le signifié. Mais avant de tourner sa 
«Chronique», il y a une position de cinéaste qu'Arthur Lamothe a 
humainement, esthétiquement et éthiquement instaurée : établir 
une relation par le cinéma, en cinéma. Lamothe s'est posé la ques
tion du regard comme structure préalable au tournage, et non pas 
comme domination sur les autres et leurs propres regards. Il n'a 

pas réalisé des films sur les Indiens du Nord-Est du Québec, les 
Innus, mais avec eux, avec leur pleine participation au processus du 
film. Cette petite préposition, avec, a pu avoir un grand effet sur 
les anthropologues-cinéastes et chez plusieurs documentaristes pei
nant à donner à leurs films une dimension supplémentaire aux faits 
et objets d'une réalité sociale. Dans son film Mémoire battante 
(1983-1984), Arthur Lamothe apparaît à l'écran et y exprime plus 
qu'un simple point de vue rédactionnel, il y révèle une manière de 
faire et de penser le cinéma. Plus que de la question de l'observa
tion objective, ce qui pourrait à la limite satisfaire l'anthropologue, 
il parle de surgissement sur l'écran d'une autre parole, d'un autre 
regard, ce que tout cinéaste espère. 

_ 

Tournage de Mémoire battante (1983) 

A partir de la même réalité, ily a plusieurs moyens de la 
décrire, de la faire entrer dans plusieurs schémas possibles 
et forcément le cinéaste, n'importe quel cinéaste qui irait 

filmer où je vais filmer ne ramènera pas le même film. C'est 
l'interaction qui joue, c'est le discours du cinéaste qui est filmé 

ou plutôt la relation du cinéaste et de celui qui est filmé, ou 
plutôt cette relation qui surgit sur l'écran. 

Nous voudrions ici soulever la question du véritable statut ciné
matographique d'un tel travail, à première vue difficile à déterminer 
car, chez Lamothe, recherches sociales et plans filmiques semblent 
si soudés que l'on n'en percevrait que les apparences, que les faits 
à leurs niveaux premiers de reconnaissance et de connaissance; le 
grand risque encouru dans la démarche anthropologique entreprise 
dans «Chronique des Indiens du Nord-Est du Québec» est qu'on 
n'en perçoive pas le fait cinématographique par refus de l'exotisme 
et du spectaculaire. Il s'agit donc de dépasser l'image « telle qu'elle 
est» pour mieux saisir comment elle est advenue par le film. Abel 
Gance disait : «Ce qui compte, ce n'est pas l'image, l'image n'est 
que l'accessoire du film. Ce qui compte, c'est l'âme de l'image». 
Arthur Lamothe craint l'image, par respect et en connaissance de 
cause, il en ressent et en pressent l'âme en s'exprimant ainsi dans 
Mémoire battante : «Le documentaire est diabolique, il n'y a pas 
de vérité». Il se trouve ici toute une pensée de l'image, du fait image, 
de sa représentation et non de sa fabrication, qui précède le travail 
du film. Arthur Lamothe, lors de rencontres notamment avec des 
étudiants en cinéma, insiste sur la formation humaniste nécessaire 
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à tout cinéaste pour maintenir cette juste distance face à l'image, 
sur l'acquisition d'un bagage intellectuel important pour compren
dre la force, parfois déviante, de sa représentation, et ce, sans renier 
l'émotion sous-jacente à son expression signifiante. 

Lamothe s'avère remarquable dans ce va-et-vient entre le cinéma 
et le savoir bien senti, entre film et recherche. Il ne s'agit pas tant 
de ce dit juste équilibre qui le caractériserait, mais plutôt de cette 
ligne de tension fort mystérieuse, et parfois énigmatique, où se vit 
un grand sens de la proximité, de rapprochement de ses sujets fil
més, et ce, sans entamer la nécessaire bonne distance du cinéaste 
faisant ici œuvre de chercheur de la connaissance et de l'expression 
des communautés innues. 

Les protagonistes des films d'Arthur Lamothe sont plus que des 
supports ethniques, ce sont des « actants » qui influencent le parcours 
du film. Tout un monde innu renaît de ses films, dans ses films. Loin 
du discours ethnologique traditionnel d'un témoin d'une société à 
filmer, Arthur Lamothe s'avère un agent efficace sachant actualiser 
l'importance vitale que peuvent avoir les aspects culturels par rapport 
aux réalités présentes, au-delà d'un passéisme et d'une compassion de 
bon aloi. Arthur Lamothe fait remarquer que la presse nous entretient 
souvent des spoliations économiques effectuées à l'endroit des autoch
tones et rarement des spoliations spirituelles. À la manière de Pier 
Paolo Pasolini voyant s'effondrer tout un mode pensée du monde par 
la disparition progressive de la paysannerie italienne, Arthur Lamothe, 
sans toutefois tomber comme frappé de dereliction dans un discours 
de la perte, amène les Innus à exprimer cette dimension métaphysi
que du monde comme expression de créativité s'embrouillant, voire 
s'évanouissant, peu à peu dans le temps. I lya toutefois chez lui une 
forte croyance en la survivance des images, pas uniquement cinéma
tographiques, pouvant nous saisir historiquement. 

Cette histoire des origines et ces visions d'avenir portent, pour 
le cinéaste, des noms et sont aussi portées par ces noms. Arthur 
Lamothe n'a pas un discours ethniciste, toutefois il ne noie pas et 
ne nie pas la singularité des individus au nom de la spécificité des 
cultures. Arthur Lamothe ne tombe pas dans un système univoque 

La conquête de l'Amérique 2 (1988) 

construit sur des procédures explicatives et désignatives (« ils sont 
comme ça») tel que l'exprime la cinéaste Éliane de Latour : 

L'image donne une figure du singulier : un objet, une femme, 
cet instant-là. L'humain est exploré du particulier au général, 

une dialectique au cœur de la démarche anthropologique. 
(op. cit., p. 188) 

Les passeurs de ces récits innus, de ces témoignages précis et par
fois encyclopédiques sur leurs savoirs ancestraux et leurs revendica
tions actuelles, ne sont pas des cas de figure, ils sont et ont une voix 
et un visage. Marcel Jourdain, Rose-Alma Jourdain, Mathieu André, 
Alexandre et Jean-Marie McKenzie, François Bellefleur, Marie-Marthe 
et Georges Gabriel, Louis-Jean Pierre, Christine Voilant, Anne Kapesh, 
Marie-Louise Mark composent parmi tant d'autres une réelle saga du 
monde innu. Cette société est bel et bien réelle, elle n'est pas le produit 
d'un discours imaginaire de l'ethnologue; l'imaginaire de cette société 
innue, Arthur Lamothe ne l'illustre pas, il laisse ses protagonistes le 
dire, le raconter, voire l'expliquer, selon leur tradition orale. Pour la 
première fois, les Innus ont vu et entendu des films dans leur langue, 
Arthur Lamothe a bien sûr saisi la portée de l'expression de l'identité 
et l'importance d'être entendu - à défaut d'être écouté - dans sa pro
pre langue au cinéma. Mais il a surtout compris toute la dimension 
«fictivisante», même surréalisante, du recours à l'oralité au cinéma. 
Lors d'une récente rétrospective Arthur Lamothe à la Cinémathèque 
québécoise, l'organisateur de cet événement, Pierre Jutras, précisait 
jusqu'où le cinéaste a poussé cette grande conscience de la spécificité 
de la langue innue en un travail méticuleux de la voix off chez la tra
ductrice. Non seulement cette voix de traduction, en un ton modulé, 
presque monotone, n'étouffe pas, n'assourdit pas la sonorité, la voix 
des protagonistes, mais encore en prononce-t-elle tous les termes, mot 
à mot. Il y aurait encore une recherche importante à faire sur le travail 
de l'image dans les films du cinéaste (et celui de ses collaborateurs 
Guy Borremans, Serge Giguère, Pierre Mignot), sur cette capacité à 
la fois d'ouverture du champ (pour recevoir toutes les informations 
nécessaires visuelles et sonores) et de clôture cadrant et privilégiant 
les narrateurs. Il faudrait aussi réviser dans cette cinématographie 
l'idée toute faite de films de non-montage, probablement attribuable 
au petit nombre de prises de vue, qui augmente certainement la dif
ficulté de composition de la structure d'ensemble. 

Dans le cadre de notre projet de recherche «Amorces cinémato
graphiques et autochtones», nous (quatre assistants de recherche 
en cinéma à la maîtrise en arts de l'UQAC, six participants de la 
communauté innue de Mashteuiatsh) comptons poursuivre et nos 
réflexions entamées lors des Premières Journées d'études Arthur 
Lamothe entreprises à Chicoutimi en septembre 2006 et notre pro
duction cinématographique en découlant, «er 

1. «Voir dans l'objet», Éliane de Latour, Communications, n" 80, 2006. 
5 2. Recherches amérindiennes au Québec, vol X, n" 4, 1981. 
% 3. «Le film, l'écrit et la recherche», Daniel Friedman, Communications, n° 80, p. 10. 
g. 4. «De l'usage des images en sciences sociales», Bruno Péquignot, Communications, n° 80, p. 49. 

CT 

| Denis Bellemare enseigne le cinéma à l'Université du Québec à 
t Chicoutimi. lia organisé les Premières journées d'étude Arthur Lamothe 

qui ont eu lieu en septembre 2006, et dirige, en collaboration avec les 
u Innus de Mashteuiatsh, le projet de recherche Amorces cinématogra

phiques et autochtones. 
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