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L'art du cinema consiste a s'approcher de la verite des hommes, 
et non pas a raconter des histoires de plus en plus surprenantes. 

Jean Renoir. 
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SOMMAIRE 

La presente recherche a pour objectif de retracer revolution de la representation 

autochtone dans le cinema documentaire quebecois depuis ses debuts, en utilisant 

pour ce faire l'analyse thematique de contenu. De facon plus specifique, en 

comparant deux periodes de Phistoire, (1900-1960 et 1960-2007) ce travail a tente 

d'etablir que les techniques cinematographiques introduces par le cinema direct au 

debut des annees 60, ont contribue a modifier 1'image traditionnelle de 

l'autochtone telle que vehiculee par le documentaire classique. De plus, nous avons 

examine le role que jouent les pratiques orales du cinema (boniment, narration, 

oralite associee aux techniques du direct) dans cette representation. Enfin, l'analyse 

filmique de quatre documents audio-visuels (films) a servi d'outil principal pour 

demontrer l'influence du cinema direct sur le traitement du sujet, tant au niveau des 

techniques utilisees que du courant de pensee associe au cinema documentaire de 

cette epoque. 
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Introduction 

LI Etat des lieux et presentation 

La modernite, selon la definition qu'en donne Martin Heidegger, serait 

« l'epoque ou l'univers est reduit a une image » (Lacasse, 2000, p. 183). L'etre humain 

contemporain, submerge par ces images que la technologic metamorphose et multiplie, 

se construit a chaque instant une realite nouvelle. Cette obsession du reel se manifeste 

dans tous les genres artistiques et se caracterise en partie par une reduction des frontieres 

entre la realite et la fiction. Les emissions de telerealite en sont des exemples frappants ; 

sous la pretention de montrer le reel se dissimule une mise en scene habile ou 1'image 

n'a qtikparaitre reelle pour etre credible. De toutes les formes d'expressions artistiques, 

le cinema a contribue, bien avant la naissance de la television, a fa9onner notre vision de 

la veracite, en dormant une certaine autonomie a 1'image et en la liberant du cadre 

statique dans lequel l'avait cloisonne la photographic 

Depuis sa naissance en decembre 1895, le cinema s'interesse au reel et aux 

multiples techniques disponibles pour le representer. Le premier film a avoir ete projete 

par les freres Lumiere en 1895 fut L 'entree du train en gore de la Ciotat, un 

documentaire d'une dur£e de 49 secondes pendant lesquelles plusieurs spectateurs, 

convaincus de la realite des images, se leverent afin d'eviter le train qui se dirigeait droit 

sur eux. Par la suite, le cinema documentaire connaitra son veritable fondateur en la 

personne de Robert Flaherty (1884-1951) qui, avec Nanook of the North (1922), tourne 

sur le vif des images cherchant a montrer le mode de vie des Inuit avant rarrivee de 

rhomme blanc. Le cineaste russe Dziga Vertov (1896-1954) poursuit dans la meme 
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veine, en inventant un langage cinematographique qui rompt avec la tradition litteraire et 

theatrale, pour se concentrer sur le realisme filme. Au Canada, John Grierson, (1898-

1972) documentariste prolifique et fondateur de 1'Office National du Film (ONF/NFB) 

est le premier a utiliser le mot documentary en se ref&rant a Nanook of the North. Ainsi 

naquit une longue tradition documentaire au Canada, caracterisee par un discours de 

propagande qui servait principalement les desseins de l'Etat et celui de l'Eglise. Cette 

dictature morale et religieuse imposee par les autorites sera remise en question au debut 

des annees 60, entrainant au plan politique et social une rupture profonde du peuple 

quebecois avec la tradition. C'est pendant cette periode d'effervescence sociale que le 

cinema de fiction et surtout le documentaire trouveront un second souffle, a travers la 

naissance d'un courant qui cherchera a envahir le quotidien des gens pour en saisir la 

substance et la transmettre a l'ecran. Designee tour a tour par les expressions de cinema 

direct, cinema-verite et cinema vecu, cette nouvelle forme de documentaire permet, 

gr&ce a la synchronisation du son et de l'image, d'etablir un lien veritable avec les 

protagonistes filmes en captant en direct la parole et plus particulierement le dialogue. 

Le cinema de Pierre Perrault, considere comme un des fondateurs du cinema direct au 

Quebec, consacre ce mouvement qui cherche a apprehender la realite a l'abri des grands 

mythes et des fables hollywoodiennes. Suivront ensuite un certain nombre de jeunes 

auteurs (Claude Jutra, Gilles Carle, Gilles Groulx, Michel Brault) qui utiliseront les 

techniques du direct pour exprimer une vision personnelle d'une societe en pleine 

mutation, a travers une parole populaire jusqu'alors ignoree. A cet egard, le cinema 

direct, et le documentaire en general, relevent d'une tradition orale difficile a ignorer. Du 

bonimenteur qui traduit au debut du siecle le film muet jusqu'au classique commentaire 
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en voix off, en passant par les discours en direct des pretres cineastes et ies techniques 

qui accomplissent sensiblement les meme fonctions que le bonimenteur, sans oublier 

cette revolution de la parole redonnee au peuple, l'oralite est au coeur du documentaire 

quebecois. Elle temoigne de la volonte d'affirmation et de la recherche d'identite d'une 

societe, a travers une parole qui ancre la memoire dans un territoire jamais completement 

apprivoise par ses habitants. 

Or, si le documentaire s'avere un outil efficace pour representer et definir le peuple 

quebecois, traditionnellement reconnu comme un peuple blanc, de langue francaise et de 

religion catholique, il est pertinent de questionner comment ce dernier a servi les groupes 

autochtones minoritaires qui occupent ces mSmes territoires depuis plusieurs milliers 

d'annees. La question du multiculturalisme et de l'identite au Quebec est un sujet 

d'actualite. Face a une population decroissante et a une vague importante d'immigration, 

le Quebec est appele a adapter son modele social pour accommoder les etrangers qui 

viennent s'installer ici. Cependant, les autochtones, premiers peuples sur ce territoire, 

demeurent meconnus et bien souvent tout simplement invisibles, pour reprendre le terme 

du cineaste Richard Desjardins. Victimes de stereotypes (FIndien paresseux et 

vindicatif) et de cliches, (la coiffe de plumes, le tipi, les raquettes) les Premieres Nations 

du Quebec tentent peu a peu de sortir de l'ombre pour se faire connaitre et surtout 

reconnaitre par le peuple quebecois et par l'Etat. Le cinema documentaire demeure un 

instrument privilegie de diffusion d'une culture et d'une histoire qui merite qu'on lui 

offre un nouveau regard. Vu sous Tangle de l'oralite, la portee du documentaire prend un 

tout autre sens, surtout lorsque mise en parallele avec 1'importance du discours oral chez 
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les autochtones, ceux pour qui la transmission orale des savoirs a ete, pendant des 

siecles, sinon des millenaires, un outil de survivance. A la lumiere de ces faits, force est 

de se demander si rimage hollywoodienne classique du bon cow-boy et de l'lndien 

mediant qui a nourri pendant longtemps nos imaginations fertiles demeure encore 

actuelle. Plus important encore, est-il possible pour un cineaste Wane de saisir une 

realite qui lui echappe, peut-il se liberer du regard du colonisateur et/ou de celui de 

l'ethnologue pour projeter a l'ecran la realite complexe d'un peuple deterritorialise qui 

hesite encore a se reveler ? Enfin, peut-on voir une transformation de cette representation 

apres l'arrivee du cinema direct ? Si oui, comment l'ethique et les techniques associees a 

ce mouvement ont-elles ete utilisees par les cineastes ? Voila en somme les premieres 

interrogations soulevees par cette problematique, qui se penche sur la representation des 

autochtones dans le cinema documentaire quebecois depuis ses origines. 

1.2 Cadre theorique et composantes de la these 

L'objectif principal de cette recherche est d'examiner comment l'ethique des 

cineastes et les techniques propres au cinema documentaire ont ete utilisees par des 

cineastes de differentes epoques pour proposer au public quebecois un certain regard -

ou un regard incertain - sur les peuples autochtones de cette province. Bien que le theme 

selectionne presente de multiples possibilites quant a Tangle de recherche, nous avons 

choisi, pour repondre a ces interrogations, d'utiliser Panalyse de contenu thematique, 

plus precisement Panalyse filmique. Celle-ci s'est averee pertinente, entres autres 

raisons, parce qu'elle a permis une vaste exploration du sujet, a travers un outil qui a 

fourni un cadre propice a la prospection tout en nous permettant de rassembler de facon 
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coherente 1'information presente en quantite abondante, et qui circule de part et d'autre a 

ce sujet. De plus, nous avons cherche a inclure dans cette analyse un champ d'etude qui 

connait un regain de popularite depuis les dix dernieres annees, soit l'oralite presentee 

sous plusieurs formes, sans toutefois nous attarder aux nombreux debats qui entourent la 

question de la narration et plus generalement, celui qui tente continuellement de redefinir 

le direct et le cinema ethnographique. 

Dans un premier temps, nous nous penchons sur la representation des 

autochtones dans les debuts du documentaire au Quebec (vers 1930) jusqu'a l'arrivee du 

cinema direct, en 1960. Nous determinerons d'abord quel etait le contexte sociopolitique 

au Quebec en ce debut de vingtieme siecle et comment se traduisait la realite 

documentaire a cette epoque. Par la suite, nous tenterons d'identifier les premieres 

images de l'autochtone captees en sol quebecois tout en essayant de comprendre le role 

important joue par l'Eglise dans la prise en charge du documentaire. Dans la meme 

veine, l'ceuvre documentaire des prStres-cineastes qui ont developpe une certaine forme 

de cinema ethnographique, ainsi que les discours qui accompagnaient leurs films seront 

passes en revue et compares, en tenant compte des limites imposees par les techniques 

disponibles a cette epoque. 

Dans un deuxieme temps, nous nous interessons a la p^riode effervescente du 

cinema documentaire (annees 60), a la naissance du direct et a la «pollinisation» de ce 

courant sur 1'ensemble du cinema quebecois (Marsolais, 1977). Le changement de 

discours social et l'arrivee du direct ont ete mis en parallele avec rarrivee d'un nouveau 
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genre de cinema ethnographique et avec la multiplication de documentaires cherchant a 

presenter les autochtones sous un jour nouveau. Apres avoir identifie les principaux 

documentaristes ayant participe a l'elaboration d'un corpus de films sur les autochtones, 

la derniere partie de cette recherche est consacree a l'analyse et la comparaison de quatre 

films documentaires datant de differentes epoques, et qui auront permis de dresser un 

tableau plus ou moins representatif de 1'image de l'autochtone dans le cinema quebecois. 

1.3 Pertinence de la recherche 

Quoique peu nombreux, les films documentaires ofrrant le point de vue de 

cineastes blancs sur la condition autochtone constituent des documents d'archives 

important, pour le monde du cinema, pour les autochtones et pour l'histoire du Quebec 

en general. De plus, comme le cinema documentaire ethnographique au Quebec a ete peu 

documente, nous esperons apporter de nouvelles connaissances sur ce type de cinema et 

actualiser rinformation qui existe deja. En ce qui concerne le documentaire de 

Desjardins-Monderie (Le peuple invisible), analyse dans la derniere partie de cette 

recherche, il a ete projete en novembre 2007, ce qui explique le peu de documentation 

existant a son sujet. Nous avons ainsi effectue une collecte de donnees au fur et a 

mesure de la parution d'articles qui en rendent compte, pour nous en servir comme base 

de comparaison avec les films des periodes anterieures. 

Aussi, comme les quatre films analyses proposent le regard du colonisateur sur le 

colonise, ils pourraient tres bien servir de documents pour les historiens, sociologies et 

ethnologues desirant se pencher sur ce sujet. La dimension narrative des documentaires, 
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et en particulier l'exploration de la dimension orale a certainement contribue a 

l'avancement des connaissances dans ce champ d'expertise, en faisant etat de revolution 

et de la diversite de l'oralite retrouvee dans un discours (commentaire en voix off ou 

presente en direct) et a travers la technique (omnipresence de la camera au milieu de 

Paction). Enfin, le cinema direct est considere par certains theoriciens comme l'ancetre 

de la telerealite. En explorant l'esthetique du documentaire (direct) et les approches des 

cineastes, de nouveaux liens pourront etre faits entre ces deux genres. Cette recherche 

contribuera alors a Pajout d'elements de concordance, semant de nouvelles pistes pour 

les chercheurs qui s'interessent a retracer revolution de la telerealite et de ses autres 

avatars. Bref, cette demarche exploratoire se veut le point de depart d'une quete 

cherchant a decouvrir comment le cinema documentaire, a travers une vision et une 

technique particulieres, a contribue a fa9onner le regard que nous portons aujourd'hui sur 

les peuples autochtones du Quebec. 
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2. Recension de litterature 

2.1 Le cinema documentaire et le direct 

II existe sur le cinema documentaire quebecois une quantite faramineuse de textes, 

livres et articles qui examinent le sujet sous tous ses angles. Apres avoir fait le tour d'une 

cinquantaine de documents, un corpus non exhaustif de textes a ete rassemble en 

fonction de divers criteres. D'abord, les textes qui mettaient en relief le documentaire 

classique et le cinema direct, en les opposant parfois au cinema de fiction ont ete 

privilegies, en particulier ceux qui ont fait ressortir des points de vues qui s'affrontent, 

des theories qui se completent et ce depuis les quarante dernieres annees, afin de dresser 

un portrait juste et surtout le plus complet possible dans le cadre limite de ce travail. De 

plus, comme nous le verrons un peu plus loin, certains ouvrages plus theoriques (par 

exemple ceux de Marsolais et de Gaudreault) se sont revele des outils indispensables a la 

comprehension des concepts de base de 1'analyse filmique. Plusieurs documents ayant 

comme sujet les quatre principaux cineastes a 1'etude et leur ethique de travail ont 

egalement ete retenus, l'approche choisie par chacun d'entre eux s'etant revelee 

intimement liee aux techniques utilisees pour illustrer un courant de pensee. Enfin, 

comme les pratiques orales tiennent une place preponderante dans les oeuvres etudiees et 

plus generalement au sein du cinema documentaire quebecois, quelques ouvrages traitant 

de ce sujet ont ete consultes. 

L'ouvrage fondamental, qui se situe au coeur de cette recherche, tant pour ses 

qualites descriptives que son caractere exhaustif, s'intitule L 'aventure du cinema direct 

revisitee (Marsolais, 1997). L'auteur nous met d'abord en contexte en effectuant un 
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retour historique au temps des premiers documentaristes, en decrivant ces precurseurs du 

direct (Vertov, Flaherty, Ivens) qui ont ouvert la voie aux cineastes du reel. A ce sujet, sa 

description et son analyse du cinema de Robert Flaherty s'averent fort utiles car elles 

offrent un point de comparaison avec entre autre le cinema de Perrault, au niveau d'une 

approche qui encourage un contact prealable avec les protagonistes du recit ainsi que 

l'introduction d'une mise en situation qui provoque Faction, sans oublier que Flaherty 

est un des premiers documentaristes a avoir filme les autochtones (Inuit) dans leur 

quotidien. Marsolais propose ensuite une definition ouverte du direct, qui se defend de 

toute pretention au reel, en suggerant que le direct est: 

Un cinema qui capte en direct (sur le terrain - hors du studio) la parole et 
le geste au moyen d'un materiel (camera, magnetophone) leger, 
synchrone et facilement maniable, c'est-a-dire un cinema qui etablit un 
contact « direct » avec l'homme, qui tente de «coller au reel » le mieux 
possible (compte tenu de tout ce que cette entreprise suppose de 
mediation), (p.22). 

L'auteur exprime clairement le fait que l'avenement du direct est lie a l'evolution 

du documentaire et qu'il a pour causes des facteurs sociaux, artistiques et techniques. II 

categorise ensuite les tendances du direct selon les approches utilisees par differents 

cineastes (camera presente ou absente, document fonde sur la parole, montage simple ou 

alterne) et aborde la question de l'ethique des cineastes en conjonction avec l'esthetique 

du reel. Selon lui, ce qui distingue le direct des autres courants ayant recupere ses 

techniques, c'est: « ce fait de fonder le cinema sur la parole captee dans son 

surgissement meme et d'en assumer pleinement les consequences [...] c'est le critere de 

base de son ethique » (p. 212). En ce qui concerne les cineastes a l'etude dans cette 
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recherche, Arthur Lamothe est mentionne a quelques reprises. On souligne notamment sa 

contribution importante a 1'elaboration d'un cinema documentaire ethnographique au 

Quebec, par le biais d'une aeuvre monumentale (plus d'une centaine de documentaires et 

courts-metrages pour la television) sur les Montagnais de la Cote-Nord. Tout aussi 

importants sont les quelques paragraphes qui decrivent 1'utilisation par le cineaste de 

plusieurs types d'interventions (temoignage direct, distanciation, recours a la fiction, 

1'implication personnelle du realisateur) pour exprimer la complexite du mode de vie des 

autochtones filmes dans Memoire Battante (1983). Pierre Perrault occupe dans l'ouvrage 

un espace non negligeable, le documentaire Pour la suite du monde (1963) etant 

considere comme l'csuvre par laquelle « a debute officiellement, dans un cadre reconnu 

et sur une base de continuite, la periode dite moderne de la production documentaire du 

long metrage au Quebec » (en italique dans le texte, p. 105). Enfin, l'auteur aborde le 

cinema ethnographique en le decrivant comme une ramification du cinema direct. 

Malheureusement, cette partie du livre fait a peine deux pages, les exemples utilises sont 

ceux de cineastes etrangers et la question des autochtones du Quebec y est absente. 

Malgre tout, l'ouvrage de Marsolais est essentiel a cette etude, non seulement pour son 

exhaustivite mais egalement parce qu'il sert de document de reference a plusieurs 

ouvrages sur le cinema direct quebecois ecrits ulterieurement. 

Gauthier, Pilard et Suchet, dans Le documentaire passe au direct (2003), 

s'interrogent sur les distinctions a faire entre le cinema verite, le cinema direct et le 

cinema du vecu. Les auteurs s'interessent en particulier a l'accueil (positif et negatif) 

reserve au direct a ses debuts en s'attardant principalement au concept de verite associe a 
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ce type d'approche, et au sujet duquel le debat est toujours actuel. En general, le texte 

presente un bon equilibre entre les defenseurs du direct (Perrault, Ruspoli) et ses 

detracteurs (Chapier, Colpi). De plus, pour chaque critique emise, nous avons droit a la 

replique du cineaste qui defend son point de vue. La validite de cet ouvrage repose en 

partie sur sa complementarity avec le livre de Marsolais et par la neutralite adoptee par 

les auteurs, qui n'affichent aucun parti pris pour ou contre le direct. lis se contentent de 

confronter differents points de vue, en utilisant des exemples concrets de films 

s'inscrivant dans l'esthetique du cinema direct, et ay ant pour la plupart subi les foudres 

de la critique. Dans la meme veine, Guy Gauthier (2005) elargit le spectre du theme 

analyse et dresse un portrait du cinema documentaire qui remonte a ses origines, au 

debut du vingtieme siecle. Outre le parcours historique du documentaire, l'auteur aborde 

la question fort interessante de la relation qui existe entre le spectateur et le film, traitant 

certains aspects comme le niveau d'investissement du spectateur et la posterite mythique 

des protagonistes reels. De plus, un chapitre est consacre au cinema direct et a la 

classification de cette forme de documentaire en sous-categories, par exemple le 

documentaire convivial, ou le cineaste s'immisce au sein du groupe qu'il filme et le 

documentaire critique ou social, ou le cineaste favorise une approche plus globale pour 

traiter de divers problemes de societe. Enfin, cet ouvrage complete les informations qui 

manquent au livre de Marsolais sur le direct en proposant une definition du documentaire 

qui permet de faire la distinction d'abord entre la fiction et le documentaire et ensuite 

entre le documentaire et le direct, en insistant toutefois sur la fragilite des frontieres qui 

existent entre ces trois genres. En ce qui concerne les deux derniers, la ou le 

documentaire et le direct different, c'est par exemple au niveau de certains choix 
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techniques, comme la narration. Le direct privilegie 1'enregistrement synchrone de la 

parole des protagonistes tandis que le documentaire classique utilise la voix off Autre 

distinction, dans le direct, le cineaste a souvent tendance a s'effacer derriere la camera 

pour devenir une presence invisible, ce qui n'est pas le cas pour le documentaire 

classique. Pour ce qui est de la fiction et du documentaire, Perrault (1996) reussit a saisir 

l'essentiel de cette opposition en declarant que : 

La fiction filme ce qui est raconte. Le documentaire raconte ce qui est 
filme. Le montage fiction obeit a un scenario. Le montage documentaire 
cherche un scenario, une histoire, un recit dans le tournage. La fiction est 
premeditee. Le documentaire medite, reflechit, agence des realties. Tous 
deux racontent une histoire. Plus ou moins. Differemment. (p. 94) 

Toujours a propos du cinema documentaire, Andre Parente (2005), propose une 

divergence de points de vue quant au theme etudie. Contrairement aux auteurs 

mentionnes precedemment, Parente ne se g£ne pas pour critiquer ouvertement les 

differents aspects du direct. II s'en prend d'abord aux termes utilises pour le d^crire, puis 

aux principaux defenseurs de ce mouvement (Marsolais, Ruspoli et Marcorelles). II 

propose ensuite sa propre description de l'esthetique du reel qui s'appuie sur 

l'invalidation des definitions donnees entre autres par Marsolais et Marcorelles, en 

affirmant ceci: 

Beaucoup de critiques, theoriciens et cineastes des annees 1960 et 1970, 
n'ont pas su degager -surtout en ce qui concerne les deux specialistes 
renommes du direct. Marsolais et Marcorelles- la nouveaute, la positivite 
et la profondeur de ce phenomene cinematographique, irreductible a la 
technique du direct et a «l'esthetique du reel». Marcorelles et Marsolais 
ont repandu partout des mots d'ordre et des malentendus qui ont 
occasiorme la meconnaissance du direct, a commencer par les termes 
utilises, leur esthetique du r6el; certains critiques l'ont mal juge (p. 137-
138). 
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L'interet pour ce texte se situe au niveau d'une pensee qui s'oppose aux 

fondements meme de la notion de cinema direct et de ses defenseurs. II pose un regard 

particulier sur le reel et 1'image tout en tentant un positionnement qui rompt avec le 

cadre etabli. Ces quatre ouvrages constituent la base des documents sur le cinema 

documentaire et le direct. Cependant, plusieurs textes sont venus s'y greffer. Par 

exemple, Particle de Vincent Bouchard (2005) publie dans la revue Intermedialites, 

"Transmettre P experience d'une rencontre : le cas du cinema leger synchrone" 

approfondit cette pensee de Marsolais qui met l'accent sur Pimportance de la technique 

pour le developpement du cinema direct. L'auteur y stipule que la technique est 

essentielle a la rencontre, au dialogue et a l'expression d'un courant porteur d'un 

message. II distingue egalement le direct de la fiction et du reportage de la facon 

suivante : 

L'espace diegetique n'est pas confondu avec la reality filmee, comme 
c'est le cas dans le monde objectif du reportage. II n'y a pas non plus une 
separation nette entre ces mondes, comme dans les films fictionnels 
classiques. La camera interagit avec la realite filmee et amene les 
personnes filmees a modifier leur comportement. (p. 84). 

Dans le meme ordre d'idees, si Louis Marcorelles (1975) presente dans son 

ouvrage un contenu similaire a celui de Marsolais sur le direct (une description des 

techniques et de Pesthetique, des precurseurs, de Rouch et Perrault), c'est un petit 

chapitre intitule « L'inconnue du tiers monde » qui apporte de nouveaux elements pour 

etoffer la matiere. On y parle du cinema direct comme d'un instrument de 

communication qui depasse les frontieres, et qui permet une representation 

ethnographique plus vivante. A propos de Peternel debat objectivite-subjectivite, 
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Marcorelles cite Edgar Morin qui affirme que « La verite presentee par le cinema-verite 

est le resuitat de cette dialectique entre Pobjectivite de robservation et Pintervention 

subjective du realisateur » (p. 118-119). Comme quoi il existe un lien indissociable entre 

Pethique du cineaste et le resuitat final (point de vue technique et esthetique), c'est-a-

dire ce qui parait a Pecran. 

Yves Lever (1991) suggere quant a lui une methode d'analyse documentaire qui 

ajoute a notre comprehension du sujet en soulignant les differences qui existent entre 

celle-ci et celles qui s'appliquent a d'autres types de cinema. Par exemple, 1'analyse 

documentaire inclura des criteres comme la credibilite du realisateur et des documents 

employes (entrevues, photos, evenements), le genre de documentaire (biographie, en 

quete, etude sociologique) et la pertinence historique de celui-ci, en evitant toutefois de 

parler de protagonistes (il s'agit plutot de personnes) et de scenario. Dans le cadre de 

cette recherche, les criteres relies aux codes d'expressions (le traitement 

cinematographique et les codes sonores, tels la parole) ont ete utilises, de meme que 

certains elements de la grille d'analyse technique et esthetique, dont la qualite de 

renregistrement sonore ainsi que Pinteret et la coherence du recit. Dans la meme veine, 

Andre Gaudreault (1988), contribue a la demystification du phenomene de la narration 

presente sous diverses formes dans le recit filmique et propose de regler (du moins en 

partie) le probleme d'identification de Pinstance narratrice en distinguant les modes 

narratifs qui relevent de Poralite (voix in-off-over) de ceux qui relevent de la 

monstration, cette « instance, fondamentale elle aussi, responsable de la modulation des 
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differentes manifestations du langage scenique : mise en scene, scenographie, eclairage, 

jeu des comediens, etc. » (p. 95). 

L'ouvrage Au pays des ennemis du cinema... (1996) d'Andre Gaudreault, 

Germain Lacasse et Jean-Pierre Trahan-Sirois (1996) participe quant a lui a l'ajout 

d'informations sur le cinema documentaire qui precede le direct, tant au niveau de la 

technique que de la reception des films, et presente un chapitre sur le premier film 

documentaire realise en terre quebecoise, La danse indienne (1898), un court metrage 

filme sur la reserve huronne, tout pres de la ville de Quebec. Enfin, Pierre Perrault, 

(1995) cineaste et defenseur du direct, a lui aussi contribue avec L'oumigmatique ou 

I 'objectif documentaire a approfondir la reflexion sur le cinema documentaire. On y 

redecouvre le style poetique de Perrault qui denonce le monde de la fiction et interroge 

ses propres pretentions au reel. On y retrouve egalement l'analyse d'une oeuvre qui 

s'eloigne du direct pour adopter le style plus classique du documentaire traditionnel afin 

de saisir une realite specifique, soit celle des boeufs musques, et l'integrer a un 

commentaire directif. Perrault s'exprime egalement sur la relation particuliere qu'il 

entretient avec la camera et surtout le magnetophone, « enregistrant meme davantage que 

ce que nous pouvons voir et entendre, toutes sortes de modalites, de modulations, de 

details qui echappent a nos sens. En les memorisant» (p. 17). Et Perrault de conclure sur 

le delicat sujet du reel et de la fiction, que « l'image documentaire n'est pas la realite 

mais memoire de la realite. Empreinte de la realite. Bien plus que sa trace. Memoire de 

la chose vue. Reproduction du regard. Non pas la chose elle-meme mais la chose vue. Et 

notre etonnement est sans borne. Et c'est deja beaucoup » (p. 16-17). Un temoignage du 

cineaste qui offre la perspective nuancee d'un observateur ebahi devant le miracle de la 
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technique et devant la magie des images en mouvement, capables de reproduire certaines 

qualites du reel et de les transmettre a un auditoire via l'ecran. 

Bref, cette selection d'ouvrages sur le cinema documentaire et le direct participe 

a la mise en oeuvre d'une analyse qui repose sur la distinction (ethique et esthetique) 

entre deux facettes (documentaire et direct) d'un meme courant ayant evolue avec le 

temps. 

2.2 Cinema et Oralite 

L'etude des pratiques orales dans le cinema quebecois releve d'un domaine 

d'etudes relativement jeune, mis a part ce qui a trait a la narration verbale. Cet 

engouement plus recent pour l'oralite s'est manifeste entre autre dans les travaux de 

Germain Lacasse sur le cinema des premiers temps, un domaine quasi inexistant avant 

les annees quatre vingt, en grande partie parce que les specialistes avaient choisi 

d'ignorer cette periode pourtant charniere du cinema, ou Ton a v u s e developper un 

langage et des theories specifiques (mais non pas exclusives) aux films quebecois. 

L'oralite au Quebec releve d'une longue tradition, que ce soit au niveau du theatre, de la 

radio ou des conteurs populaires qui pullulaient dans les petits villages a travers la 

province. Dans le cadre de cette recherche, 1'analyse des films est basee en grande partie 

sur les pratiques orales du cinema telles qu'identifiees par Lacasse et developpees 

ensuite par d'autres specialistes qui ont categorise les differents degres d'oralite presents 

dans les films documentaires. 

Dans l'ouvrage Le bonimenteur de vues animees, Germain Lacasse (2000) retrace 

Phistoire de cette pratique culturelle marginale pendant longtemps passee sous silence, 
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qui temoigne de l'importance de l'oralite au cinema et d'une influence sur son 

developpement qui persiste a ce jour. L'auteur est un des premiers chercheurs au Quebec 

a se pencher sur la question de l'oralite, en particulier en ce qui a trait a la periode du 

cinema dit muet (1895-1929). Ainsi, il nous apprend que Tart du boniment se pratiquait 

bien au-dela de nos frontieres et que chaque pays avait son style de bonimenteur, qui 

variait selon les besoins du public et selon la culture propre a chaque communaute. En ce 

qui concerne le Quebec, on nous informe que le boniment etait d'abord et par-dessus tout 

une forme de contestation des grandes institutions par le peuple. Le bonimenteur, present 

dans les salles depuis les debuts du cinema jusqu'a l'arrivee du parlant, perpetuait une 

tradition locale en traduisant et en adaptant l'oeuvre presentee a l'ecran pour la rendre 

familiere et rassurante aux yeux du public. Cette forme orale de cinema s'est perpetuee, 

selon Lacasse, a travers les discours en direct des pretres-cineastes pour le documentaire 

des annees 1930-1940, par des commentaires en voix o^pour le documentaire en 

general et pour le direct, par cette « camera mobile qui cherche a montrer au spectateur 

les lieux et les personnages que privilegie l'auteur, dont le discours est toujours 

perceptible » (dans Boulais, 2006, p.48). A ce sujet, le texte de Lacasse intitule « 

L'accent aigu du cinema oral », (dans Boulais, 2007, p.38) precise que le cinema direct 

correspond davantage au modele du cinema bonimente qu'a celui ou le narrateur se situe 

a l'interieur de la diegese. En considerant le cinema comme « la mise en image 

d'expressions orales » l'auteur accorde a l'oralite le role de dormer un sens aux images 

et de dinger 1'interpretation des spectateurs (p.58). Le cinema documentaire etant 

fondamentalement un cinema oral, caracterise entre autre par la presence d'un narrateur 

se manifestant a travers une presence physique (bonimenteur, conferencier), par un 
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commentaire en voix off on par une technique specifique, on ne peut passer a cote de ces 

lectures. Michele Garneau (2005) introduit pour sa part une nouvelle dimension a 

l'oralite, en suggerant, dans le cinema de Pierre Perrault, le deplacement de la voix dans 

un regard qui doit etre retrouve dans un paysage. Autrement dit, « l'image s'etant 

remplie de voix, Fenjeu n'est plus de la faire parler par un commentaire verbal, mais de 

faire voir la parole dans un commentaire visuel » (p. 128). Enfin, en passant d'un 

commentaire verbal a un commentaire visuel, on entre dans un nouveau champ 

d'explication de l'image, une explication qui ne se fonde plus sur la raison portee par le 

verbe mais bien sur les sens (on pourrait dire aussi Vessence ou, pour etre plus 

specifique, de Ficonique) portes par l'image-paysage. Ce texte de Garneau servira done a 

enrichir les notions preexistantes sur le cinema et l'oralite, en reliant narration et 

montage, et en nous permettant d'aborder de facon originale le cinema perraldien. De 

meme, Marie-Chantal Killeen (2007) developpe le concept de la voix acousmatique, 

cette voix au narrateur sans organe, « en souffrance d'un corps », et qui « hante un lieu 

de passage qui n'est ni l'interieur de la scene filmique, ni le proscenium » (p. 126-127). 

Une voix non pas uniquement deterritorialisee de son corps d'origine, comme e'est le 

cas chez Garneau, mais completement detachee pour devenir ame et conscience. La 

pertinence de ce texte repose sur la reintroduction du theme de la voix {off, in, over) dans 

le cinema quebecois et de l'influence de la narration sur la comprehension des films 

visionnes. Comme les quatre principaux films a 1'etude dans cette recherche presentent 

des formes de narration qui different, parfois meme a l'interieur d'une meme oeuvre, 

l'article aidera au decryptage des types de narration utilises pour chaque documentaire. 

A ce propos, Vincent Bouchard (2008) retrace le developpement des techniques legeres 
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et synchrones a l'ONF et explique en quoi cette evolution a permis de donner une autre 

forme au commentaire, ce dernier etant a partir des annees 60 porte par une voix qui 

bonimente en quelque sorte les images (p.79-88). Outre ces informations, le texte 

propose une categorisation des differentes formes ou degres d'oralite (primaire, mixte et 

seconde) tout en reprenant les notions de Michele Garneau sur le commentaire 

homodiegetique, (ou la parole du protagoniste est deterritorialisee du corps de celui-ci et 

agencee a une autre image), et sur l'oralite mediatisee (enregistree sur un support). 

2.3 Le cinema de Proulx, Perrault, Lamothe et Desjardins. 

Les textes mentionnes dans cette section concernent sp^cifiquement le cinema 

documentaire des cineastes Pierre Perrault, Arthur Lamothe, Richard Desjardins et 

Maurice Proulx, et autant que possible, les films choisis pour cette etude. Du cote du 

cineaste Pierre Perrault, quelques ouvrages ont retenu notre attention. Le premier, sous la 

direction de Paul Warren (1999), Pierre Perrault cineaste-poete, est un hommage rendu 

au cineaste par divers connoisseurs (dans un sens large) de Perrault. Meme si l'ouvrage 

au complet s'avere pertinent, trois textes meritent que Ton s'y attarde plus longuement. 

Le premier, « Quete du r£el, quete d'absolu » (p. 201-221) de Guy Gauthier, exprime la 

relation de Perrault au reel, sa conviction profonde que la realite qu'il presente n'est ni 

mensonge, ni fiction. A travers des extraits de textes tires des films de Perrault, Gauthier 

illustre la quete de la parole chez le cineaste, par une exploration du territoire et de ses 

habitants. Le deuxieme texte, « Notes a propos du Flaherty Country et du Pays Perrault » 

(p. 147-160) de Philipe Pilard, est une comparaison entre le cinema de Flaherty et celui 

de Perrault. II permet de faire le lien entre ces deux documentaristes qui ont, chacun a 
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leur facon, revolutionner le cinema documentaire, entre autre en s'immiscant dans 

l'environnement de leurs protagonistes pour les filmer de l'interieur. De son cote Luc 

Dumont (p. 365-373) rend compte de la relation etroite qui unit, dans les films de 

Perrault, la parole au geste et vice-versa, la parole etant ce « miroir qui reflechit le geste 

» (p. 363). Ces auteurs participent a l'elaboration d'un collage qui permet une 

interpretation de Fceuvre perraldienne en extrapolant les elements cles qui definissent le 

cinema de Perrault comme un cinema qui cherche avant tout a saisir le reel, a travers la 

parole des hommes rassembles par une cause et par un territoire. Cependant, il ne faut 

pas oublier que le livre est avant tout un hommage au cineaste, ce qui laisse peu de place 

a la critique. Le second ouvrage, De la parole aux actes (1985), ecrit par Perrault, 

presente ses textes sur le pays, le territoire, le peuple, la culture et le cinema vecu. Outre 

la verite au cinema, il traite aussi de la question des autochtones dans son oeuvre 

filmique, ajoutant des commentaires personnels sur la condition autochtone au Quebec. 

II nous propose ainsi une ecriture qui reflete bien les antagonismes qui existent entre 

Phomrne blanc et les minorites autochtones, dans leur lutte pour la preservation d'une 

culture et le respect d'une tradition. A cet egard, la revue Sequences de Janvier 1983 

consacre ce numero a Pierre Perrault, suite a la sortie en salle de La bete lumineuse. 

Dans le cadre d'une entrevue realisee avec le cineaste, ce dernier repond aux questions 

ayant comme sujet son documentaire Le gout de lafarine (1977). II temoigne d'abord 

de 1'alienation vecue par les Amerindiens, de la transformation inevitable de 

l'autochtone qui doit a tout prix se prendre en main pour assurer sa survie et du role de 

mediateur joue" par l'homme blanc et par la camera, dans ce cycle Amerindien qui 

comprend aussi Lepays de la terre sans arbre (1980), un documentaire sur la chasse au 
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caribou et sur les rites qui Paccompagnent Un document fort important car il est le seul 

qui parle de facon exhaustive du film Le gout de lafarine, en mentionnant l'importance 

du temoignage de la camera qui filme la communaute dans son environnement naturel 

ainsi que la parole des Indiens qui autrement demeure dans I'ombre. David Clandfield 

pose quant a lui un regard lucide (mais qui n'apporte franchement rien de nouveau) sur 

le cinema de Perrault dans l'ouvrage Pierre Perrault and the poetic documentary (2004), 

ou il consacre quelques pages au cycle Amerindien. Quoique breve et portant sur des 

elements de description plutot que d'analyse, cette partie du livre met en evidence la 

technique de mediation utilisee par Perrault dans son documentaire, ou les protagonistes 

(blancs) du film agissent en quelque sorte comme un filtre entre les spectateurs et les 

autochtones, se substituant ainsi au realisateur en tant que depisteurs et explorateurs 

d'une realite nouvelle. Les themes de la perte du territoire et de la dependance viennent 

renforcer les informations puisees a d'autres sources. Autrement, parce qu'il ne fait que 

resumer et rassembler l'ensemble des informations qui existent deja sur Perrault, le livre 

sert davantage d'aide-memoire dans le cadre de cette recherche. 

Francois Baby (1983) est Pauteur d'un texte fort interessant sur la societe orale 

traditionnelle, et dans lequel il compare la structure du cinema de Perrault a celle des 

contes folkloriques. Le chapitre intitule « Pierre Perrault et la civilisation orale 

traditionnelle », rend compte de Pimportance de la parole en provenance des 

protagonistes de son oeuvre et de P auto-construction par ceux-ci de protagonistes qui 

s'apparentent au modele du conte traditionnel. II compare la structure du conte 

folklorique a celle des films de Perrault et insiste sur Pimportance « de cette relation 
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conteur-auditoire-conte qui constitue 1'assise de la situation de performance » retrouvee 

par exemple dans Pour la suite du monde (1963) (p. 127). En somme un article unique 

en son genre, qui place l'oralite a l'avant-plan de l'oeuvre de Perrault en proposant une 

comparaison originale qui ne fait qu'enrichir notre comprehension de ce cinema. 

Michele Gameau (1997) confirme l'importance de la parole dans l'oeuvre perraldienne, 

une parole qui s'approprie le corps et Taction pour rendre compte d'un recit et liberer le 

protagoniste du cadre. Elle affirme d'entree de jeu que la parole chez Perrault ne cherche 

pas a informer mais a raconter une histoire : 

Toute l'entreprise de Perrault est de trouver, ou encore de susciter des 
situations qui profitent a la narration, a ce que Gilles Deleuze appelle la 
fabulation, la fonction fabulatrice des pauvres. C'est une idee, une image 
du peuple toujours reprise, et qui, par la fonction de fabulation, ne cesse 
de grandir jusqu'a devenir fabuleuse (p. 254). 

Comme Baby, Garneau aborde la question du statut des personnes reelles elevees au 

rang de protagonistes mythiques et meme de heros dans les differents cycles de Poeuvre 

de Perrault, une transformation largement due a cette capacite qu'ont les protagonistes de 

se raconter en meme temps qu'ils se situent dans une action : 

Les heros epiques de Perrault sont heros par leur puissance d'expression, 
par leurs exploits du langage. C'est par la qu'ils compensent leur histoire 
de misere, la contre-epopee canadienne fran9aise et quebecoise. II faut 
done remplacer la narration dans le domaine de la parole vivante. La 
parole vivante, c'est un acte, - acte de parole - c'est une fonction - la 
fonction fabulatrice des pauvres. II ne s'agit done pas de filmer le 
discours que Ton tient sur telle ou telle realite, mais filmer l'acte de 
parole, qui n'est pas separable de la circonstance (p. 254-255). 

Enfin, Garneau impute, comme de nombreux critiques avant elle, l'echec du 

cycle amerindien a une rencontre ratee, ou le discours de Thomme blanc se heurte au 
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mutisme de PIndien qui reste sur ses gardes, « enferme dans l'image » (p.248). Or, force 

est de constater que si Perrault considere comme un echec cette vision de PIndien « 

reduit a n'etre qu'un marginal, fige en lui-meme dans son retour a 1'histoire primitive », 

nous verrons un peu plus loin comment le film en soi peut etre envisage comme etant 

reussi, parce qu'il parvient a capter une verite, celle du dialogue difficile entre deux 

peuples (p.248). 

En ce qui concerne le cinema d'Arthur Lamothe, la cueillette est plus mince. Le 

cineaste, devoue depuis plus de trente ans a la cause autochtone, semble etrangement 

absent de la litterature reliee au cinema. Meme son site Internet personnel ne presente 

aucun texte descriptif de son oeuvre. D'ailleurs, il existe au sujet de cette invisibility un 

article de Simon Galiero, paru dans la revue en ligne Hors Champs de fevrier 2007. 

Dans cette lettre ouverte, M. Galiero deplore le fait que l'ceuvre de Lamothe soit 

meconnue, pour ne pas dire inconnue de la plupart des Quebecois. II existe neanmoins 

quelques articles sur le sujet, dont un ecrit par Nicolas Renaud pour la revue de cinema 

en ligne Hors Champs, (2007), et ou Pauteur aborde la demarche personnelle du 

cineaste, son engagement politique et son rapport d'amitie profonde aux Innus qu'il 

filme, cette relation modifiant selon lui ses choix de tournage. Autres elements 

importants mentionnes par Pauteur, les interventions frequentes du cineaste qui 

commente a voix haute, seul ou accompagne, les evenements en cours dans le film, et 

qui rappellent le commentaire du bonimenteur qui transforme le sens du recit en 

s'integrant a celui-ci. Enfin, Renaud met Paccent sur Pampleur de Pinvestissement du 

cineaste qui a consacre sa vie a filmer de pres la vie des hommes (que ce soit des 
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bucherons ou des autochtones) et leur lutte quotidienne pour la survie. L'article d'Yves 

Lever (1983) « Memoire Battante », paru sur son site Internet personnel, va un peu plus 

loin en affirmant que les relations de proximite entre Lamothe et les Innus biaisent son 

approche et lui enlevent l'objectivite necessaire pour faire du cinema ethnographique. 

D'un autre cote, il salue les techniques employees par le cineaste pour s'ecarter du 

spectaculaire et offrir a voir des images qui se rapprochent du reel, dans la mesure du 

possible. Bref, deux auteurs qui, tout en reconnaissant la portee de l'osuvre, parviennent 

a identifier ses faiblesses et a les devoiler tout en conservant une certaine objectivite. 

Enfin, un dossier consacre au documentariste dans la revue 24 images de juin-juillet 

2007 complete la cueillette sur Lamothe (p. 12-37). En somme, plusieurs articles ecrits 

par des specialistes du cinema (Simon Galiero et Denis Bellemare), un ethnologue (Remi 

Savard), un archeologue (Laurent Girouard) et deux Innus (Andre Dudemaine et Therese 

Rock-Picard). Des textes sur rhomme mais surtout sur le cineaste, ses films et son 

rapport au cinema. De tous les articles, celui de Denis Bellemare est celui qui pose les 

veritables enjeux : le point de vue de Lamothe sur le cinema de Perrault et sur le direct, 

ses positions par rapport au montage et au tournage, sa vision du documentaire, son 

dthique de travail et sa connaissance de la culture Innue (p. 12-3 7). A ne pas negliger non 

plus, l'article d'Andre Dudemaine qui attire notre attention sur le role de l'oralite chez 

les Innus et la correspondence entre la rigueur du cineaste dans son souci de presenter 

des faits reels et celle de la langue innue dans son desir d'articuler une pensee qui traduit 

fidelement la verity. Deux articles qui levent le voile, de facon candide et eclairee, sur ce 

monde heteroclite qui constitue le coeur de l'oeuvre de Lamothe, aussi bien que sur sa vie 

personnelle. Bref, une documentation sur Lamothe peut-etre peu nombreuse, mais qui 
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compense par la richesse et la qualite des informations obtenues. Les articles presentent 

un bon equilibre, se situant quelque part entre le discours dithyrambique et la critique 

acerbe. Suite a leur lecture, on peut clairement voir les differences d'approches 

(personnelles et cinematographiques) entre Proulx, Perrault, Lamothe et Desjardins. 

Richard Desjardins, possede peu de films a son actif, ce qui n'empeche pas ses 

documentaires d'etre reconnus et applaudis pour leur engagement social et leur 

positionnement politique. Son tout dernier documentaire (co-realise avec Robert 

Monderie), Le peuple invisible, sur les Algonquins de l'Abitibi, est sorti en salle en 

novembre 2007, la documentation sur ce dernier demeure a ce jour peu nombreuse. Or, 

la revue 24 images de novembre 2007 a publie une critique du documentaire (ecrite par 

l'lnnu Andre Dudemaine) et le site de l'ONF presente un resume du film et le point de 

vue des realisateurs. Quelques journaux et periodiques ont egalement publie des 

entrevues avec le cineaste, par exemple la revue L'Actualite de novembre 2007 et le 

journal La Presse (juin 2008) dans le cadre du festival Presence autochtone. La critique 

de Dudemaine, intitulee « Le rideau dechire », reste la plus juste, l'auteur offrant un 

point de vue de Finterieur sur une situation vecue par son peuple. II maitrise clairement 

le sujet (Fexploitation et F invisibility des Algonquins) et souleve adroitement la question 

de F interrogation des cineastes, qui refusent pour ce documentaire (contrairement a ceux 

realises precedemment) de proposer des elements de solution aux problemes decrits. La 

revue Sequences de novembre-d^cembre 2007 presente egalement un bref compte rendu 

du film, en mettant Faccent sur le cote engage de Fceuvre qui denonce le traitement 

injuste du gouvernement, de FEglise et de la population blanche envers le peuple 

algonquin. D'apres les informations recoltees jusqu'a present, le film se veut un 
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documentaire pedagogique, traitant principalement de la depossession territoriale et de 

ses consequences sur les Algonquins. 

Enfin, en ce qui a trait au cinema de Maurice Proulx, quelques documents 

s'averent pertinents. Parmi ceux-ci, le memoire de maitrise d'Yves Lever L'Eglise et le 

cinema (1977) traite de l'iniluence de l'Eglise sur le cinema quebecois, tant au niveau du 

contenu des films que de la technique utilisee pour filmer. L'auteur y aborde le role de la 

censure et la presence des pretres cineastes (dont Maurice Proulx), mandates pour creer 

des ceuvres servant principalement a promouvoir les valeurs du clerge. Dans son Histoire 

generate du cinema au Quebec (1995) Lever mentionne le cineaste Proulx a quelques 

reprises, situant ses documentaires par rapport au contexte historique et socio-

economique de cette epoque. De plus, le site Internet Cinema et oralite presente des 

articles d'un groupe de recherche de l'Universite de Montreal (sous la direction de 

Germain Lacasse) qui s'interesse au role de l'oralite dans le cinema. Parmi ces articles, 

un document intitule tout simplement «Les pretres cineastes» (2006), explique comment 

ces derniers ont perpetue a leur facon l'art du boniment, contribuant par le fait meme au 

developpement d'une tradition orale dans le cinema documentaire quebecois. A ce sujet, 

les differents articles et ouvrages de Lacasse sur le cinema oral (et dont on trouve une 

description dans la section Cinema et Oralite de cette recension) mentionnent egalement 

le cinema de Pabbe Proulx, selon une perspective qui le relie a l'oralite. Le professeur 

Jacques Michaud (2007), dans un texte sur le cinema et l'Abitibi, consacre quelques 

pages a l'abbe Proulx et plus specifiquement a la description du film En pays Neufs. 

L'auteur defend ici la vision documentaire du cineaste et cite la parole de Pierre Perrault 
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pour appuyer son commentaire. De meme, Christiane Tremblay-Daviault (1981) dans 

l'ouvrage Un cinema orphelin, souligne le role des pionniers du documentaire, dont 

entre autres l'abbe Proulx. Enfin, le scenariste Andre Blanchard (2008) met en lumiere la 

place du cinema regional dans l'histoire du cinema au Quebec et remarque l'apport des 

pretres cineastes vis-a-vis ce cinema dans un article en ligne intitule «Le cinema en 

Abitibi ou la creativite en peripherie». A mentionner egalement, la documentation sur 

un autre pretre cineaste, le pere Louis-Roger Lafleur, un documentariste prolifique ayant 

filme les Amerindiens avec sympathie et respect plutot qu'avec la condescendance 

caracteristique de cette epoque (1930-1960). Outre le texte d'Andre Blanchard 

mentionne precedemment, Yves Lever a publie sur son site personnel une critique du 

film le plus connu du pere Lafleur, Les Indiens de la Haute-Mauricie (1959). Lever 

confirme, dans son article, la nature empathique et plutot naive du commentaire de 

Lafleur, qui accompagne des images ethnographiques des Amerindiens dans la foret et 

dans la reserve. Le memoire de maitrise de Line Bouteiller (1993), Louis-Roger Lafleur, 

ethnocineaste, offre quant a lui un portrait complet du cineaste et de son oeuvre, qui 

servira a comparer les differentes approches utilisees par les quatre cineastes a Tetude 

dans cette recherche, ainsi qu'a mieux comprendre l'epoque du cinema quebecois situee 

avant 1960. La majorite des films de Lafleur qui ont ete conserves sont aujourd'hui soit 

incomplets, soit dans un etat de fragilite ou d'usure qui fait en sorte que ceux-ci ne 

peuvent Stre visionnes. Les documents mentionnes ci-haut serviront de reference 

principale pour 1'analyse de l'ceuvre de Lafleur. Pour conclure cette section, il existe une 

these de maitrise qui se penche sensiblement sur le meme sujet, soit Les Amerindiens du 

Quebec dans le cinema quebecois (Baril, 1984). L'auteur aborde cette question d'un 
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point de vue sociologique et se concentre sur la periode comprise entre 1960 et 1980. 

Les cineastes Perrault et Lamothe sont presentes ainsi que leur oeuvre, avec une analyse 

plus detaillee des films Attiuk (1960) de Perrault et des Chroniques des Indiens du Nord 

Est du Quebec de Lamothe, une serie de 13 longs et moyens metrages realises entre 1973 

et 1983. L'auteur etablit egalement une liste des principaux films documentaires 

consacres aux Amerindiens pendant cette periode charniere du direct (1960-1980) et 

dresse un tableau de 1'omnipresence (ou non) des autochtones dans ces documentaires. 

Enfin, Baril s'interesse a la narration en cherchant a determiner, pour chaque 

documentaire nomme, si les autochtones ont droit de parole ou si la presence d'un 

mediateur blanc prevaut. En somme un document fort utile, puisqu'il fournit de 

multiples et precieuses pistes quant a la representation de l'autochtone et quant aux 

mouvements diversifies qui animaient les cineastes durant cette periode, certains comme 

Lamothe ayant voulu s'immiscer dans ce monde pour presenter un regard de l'interieur, 

alors que d'autres, comme Gosselin (Cesar et son canot d'ecorce, 1971) et Lemieux 

(Pays de I'eau rouge, fagade de la Baie James, 1964) abordent le sujet de facon plus 

superficielle. 

2.4 Les peoples autochtones, la communaute et le territoire. 

Puisque les approches des quatre cineastes et leur traitement du sujet importent 

plus dans cette recherche que de developper une profonde reflexion sur la depossession 

territoriale et le sens de la communaute, la litterature est ici un peu moins abondante, 

servant principalement a definir les notions de territoire, d'autochtone et a expliquer la 

relation (spirituelle et de survie) qui les unit a leurs terres, afin de pouvoir les reperer lors 
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de l'analyse des films choisis. Divers volumes de la revue Recherches Amerindiennes au 

Quebec, datant de 1971 a 1980, serviront ce dessein. Cette derniere presente une foule 

d'articles ecrits par des ethnologues, anthropologues et specialistes de la culture 

autochtone. Le volume X est entierement consacre au cinema ethnographique, tandis que 

d'autres numeros presentent des dossiers sur le territoire et la communaute (Le domaine 

Indien et Ethnohistoire et territoire) et Pidentite culturelle (Quefait-on de la tradition et 

L 'arme de la chasse). On peut lire, dans le volume 10, nol un texte-poeme (Peau Rouge-

Gorge) fort interessant redige par Pierre Perrault, qui fait etat de la vision blanche de 

l'homme rouge ainsi que des revirements de Phistoire pour chacun de ces peuples. Dans 

l'article « Des images justes ou juste des images ? Plaidoyer pour un cinema 

ethnographique d'intervention » (p. 218-238), l'auteur Bernard R. Emond (vol.4), 

propose les criteres qui distinguent le bon cinema ethnographique du mauvais et il 

critique le cote spectacle du cinema direct qui, a son avis, montre une vision biaisee des 

societes qui sont film6es. Selon lui, les deux criteres fondamentaux selon lesquels nous 

devons juger tous les films documentaires a portee sociale (ou ethnographique) sont les 

suivants : ils doivent « donner a voir a leur public une image juste de la societe ou du 

phenomene qu'ils traitent et faire comprendre a leur public la nature de ce qu'ils 

montrent » (p.221). Cet article est suivi d'une serie de commentaires, dont entre autres 

ceux de Perrault et Lamothe, qui, tout en defendant leur position respective, parlent aussi 

des limites de la technique, de Pimportance du temoignage et de la subjectivite 

revendiquee par les documentaristes du direct. Bref, des textes forts inteiessants sur le 

cinema ethnographique au Quebec, et qui incluent la pensee de deux cineastes qui ont 

contribue de fa9on significative au developpement d'un cinema quebecois dit 
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ethnographique, en utilisant une ethique et une esthetique propres au direct. Dans le 

meme registre, le chapitre « The indigenous other », tire de l'ouvrage de Bill Marshall 

(2000, p. 239-262) aborde le sujet de la representation autochtone dans les films 

quebecois de fiction en situant ceux-ci dans un contexte social et politique. Meme si le 

documentaire est quasi absent de l'analyse de Pauteur, il permet tout de meme une 

comparaison entre deux genres differents (documentaire et fiction) tout en nous 

rappelant a l'ordre en ce qui a trait aux difficiles relations entre Blancs et Autochtones, 

relations qui se refletent inevitablement a l'ecran. 

En ce qui concerne directement les autochtones dans leurs relations 

communautaires et leurs liens au territoire, un passage de 1'article « La renaissance de 

ridentite" Amerindienne dans 1'espace quebecois » de Marc-Adelard Tremblay (1989) a 

servi a definir le r61e du territoire par rapport a la construction de ridentite" autochtone: 

L'identite Amerindienne n'est plus branchee, comme ce fut le cas dans 
les ann6es soixante-dix, sur un mode devastateur, sur les valeurs et les 
coutumes de la societe blanche nord-americaine. Elle est plutdt fondee 
sur des composantes ideologiques, politiques, economiques et familiales 
definies par les societes autochtones elles-memes. Cela veut dire que 
chacune des societes autochtones, vivant sur un territoire quebecois, a 
pris conscience de sa specificite, de son caractere distinctif et de la 
capacite de ses propres institutions d'encadrer les pratiques autochtones a 
l'aube du vingt et unieme siecle. (p. 9) 

Ensuite, le livre L 'heritage sacre despeuples Amerindiens de Luc Bourgault (1985) nous 

aide a comprendre le lien qui existe entre le territoire et l'autochtone. II exprime comme 

suit cette relation: 
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L'homme Rouge s'est toujours vu comme gardien et protecteur de la 
terre. C'est pourquoi nous voyons l'Amerindien face a un dilemme 
insoluble devant celui qui lui offre de l'argent pour ses terres. II ne peut 
vendre ces terres parce qu'elles ne lui appartiennent pas et qu'il doit, 
selon la tradition de son peuple, garder et proteger le pays de ses ancetres 
(p. 36). 

Enfin, l'ouvrage les Innus et le territoire aborde, a partir d'une perspective 

territoriale, la relation de ce peuple algonquien avec l'univers et le sacre, ainsi que les 

enjeux actuels (politiques, economiques, culturels) lies a la gestion et la sauvegarde de 

leurs terres (Lacasse, 2004). Comme ce sujet (revendications territoriales, depossession) 

est omnipresent dans la majorite des films a l'etude, cet ouvrage constitue un guide utile 

a la comprehension des enjeux actuels auxquels ont a faire face les peuples autochtones 

du Quebec, en plus de nous faire comprendre comment Phistoire a joue en leur defaveur. 

Bref, une litterature sur les autochtones qui permet l'acquisition de connaissances de 

base sur ces peuples souvent meconnu et stereotype. 

Voila en somme les fruits de cette revue de litterature, a partir de laquelle de 

nouvelles questions de recherche ont emerge, soient: 

I. De quelle facon l'ethique et I'esthetique du cinema direct participent-elles a une 

transformation de la representation autochtone a partir de 1960? 

II. Quel est le role des pratiques orales au cinema (oralite primaire, secondaire, 

mixte, mediatisee) dans les documentaires de Proulx, Lamothe, Perrault et 

Desjardins ? 
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3. Le Cadre operatoire 

3.1 Le langage cinematographique et Vanalysefilmique. 

Le cinema en general possede un langage qui, loin de s'etre construit de facon 

spontane, a evolue avec le developpement d'une technique et une esthetique (montage, 

prise de vue, numerisation de l'image) souvent relatives aux precedes expressifs 

appartenant a un genre ou a une epoque. Par exemple, le cinema militant sovietique 

(pensons ici a Eisenstein) et le docu-reportage utilisent le montage comme moyen de 

signification alors que d'autres genres, comme l'expressionnisme allemand (Murnau, 

Wiene) et le videoclip favorisent plutot l'expressivite de l'image et que le burlesque 

americain (Keaton, Chaplin) se sert principalement de la logique narrative (Chevrier, 

2005). De m6me, le cinema de fiction dit classique et le cinema documentaire, ainsi que 

toutes les sous-categories adjacentes ou qui en decoulent, jouissent d'un langage et d'un 

code qui leur est propre et qui necessite un apprentissage. De la la necessite de bien 

definir des le depart les principaux termes qui sont utilises pour 1'analyse des films 

documentaires. 

3.1.1 L'approche (ethique) des realisateurs. 

Au cceur de notre analyse se trouvent deux Elements qui s'influencent 

mutuellement: les precedes dits cinematographiques et l'approche des cineastes, c'est-a-

dire leur ethique de travail. D'abord, le mot ethique, simplement defini, concerne une « 

partie de la philosophic qui etudie les fondements de la morale » ou « 1'ensemble des 

regies de conduite » (Larousse, p. 435). Le philosophe Andre Comte-Sponville (2006) 

opere quant a lui une distinction entre Tordre moral de l'ordre ethique, en nous signalant 
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que la morale est ce que Ton fait par devoir et 1'ethique est tout ce que Ton fait par amour. 

Cette derniere affirmation peut tres bien s'appliquer aux methodes employees par les 

documentaristes, qui, peu importe le degre d'objectivite a laquelle ils pretendent, font 

des choix (techniques, esthetiques) - conscients et inconscients - qui relevent tout autant, 

peut-etre meme plus, d'une intuition que d'une morale, tout art representant une forme 

de catharsis, un miroir ou exprimer les passions et chercher a se definir. A cet egard, la 

notion de catharsis (du grec Katharsis, signifiant purification), dans le domaine des arts 

et du cinema, se traduit ainsi: 

La representation dramatique des passions humaines joue le role d'une drogue qui 
expulse du corps le trop-plein de l'humeur, devenue nocive. La purgation des 
passions par rimitation d'etats d'ame se produit a deux niveaux: chez le heros, qui 
recherche un sens au deroulement de son destin; chez le spectateur (notamment 
d'une tragedie), qui considere avec pitie et terreur cet autre lui-merne qu'est le 
personnage tragique et, ainsi, se trouve "purge" de ses passions ou inclinations 
coupables Depuis l'Antiquite, de nombreux ecrivains, mais aussi auteurs de 
theatre, peintres et, plus recemment, cineastes ont utilises la catharsis comme 
moyen d'explorer les passions humaines et les desirs chimeriques qui sommeillent 
en chacun de nous. (Claeyssens, 2009, p.l). 

L'ethique sera done vue comme manifestee dans les approches adoptees par les 

cineastes, qui, selon leurs motivations profondes (le cinema comme outil de propagande, 

miroir social, objet d'exploration), utiliseront les techniques mises a leur disposition pour 

illustrer le plus fidelement possible un point de vue, le leur ou celui des protagonistes. 

3.1.2 Le cinema de fiction, le documentaire et le direct 

Ces trois termes ont ete partiellement definis dans la section precedente, il s'agit 

done de completer ces definitions en ajoutant des elements qui permettront une 

comprehension plus claire et plus large de ces concepts, tout en essayant de corriger 
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certains malentendus ou mythes qui persistent a leur endroit. D'abord, la fiction, selon la 

definition de Littre (1871) est une « invention de choses fictives », c'est-a-dire non 

reelles, tandis que le documentaire est ce « qui a un caractere de document » (Gauthier, 

2003, p. 12). En transposant ces definitions assez larges au cinema, on associe 

naturellement les films de fiction a la fabulation, au recit, au roman, au theatre et au 

poeme epique tandis que les films documentaires sont rattaches a 1'histoire, a la 

sociologie, a l'ethnographie et a la connaissance scientifique (p. 12). A ce sujet, 

Marsolais (1997) rapporte que: «les dictionnaires d^signent le film documentaire 

comme un film instructif, ou a but didactique, et qui a un caractere de document, par 

opposition au film de fiction qui ne chercherait qu'a distraire » (p. 217). Or, cette 

categorisation limitee des termes fiction et documentaire a incite certains specialistes, 

dont Gauthier, a reviser ces definitions en precisant que «tous les grands films de fiction 

tendent au documentaire, comme tous les grands documentaires tendent a la fiction [...] 

Et qui opte a fond pour l'un trouve necessairement Pautre au bout du chemin » (p. 4). 

Autrement dit, aucun film ne peut se considerer comme entierement fictionnel ou au 

contraire, rigoureusement documentaire. Le simple fait de projeter des images 

(decoupees et montees) sur un ecran ne peut se comparer a l'experience vecue, tout film 

contient done une part de fiction. De meme, certains films fictionnels arrivent a se 

rapprocher davantage de la realite et atteindre de facon significative la psyche du 

spectateur en utilisant des elements de fiction qui s'inspirent d'un moment vecu, comme 

par exemple le film A bout de souffle (1960) de Jean-Luc Godard. A cause d'une certaine 

lachete dans la definition de ces concepts, le documentaire a herit6 de tous les genres qui 

semblaient ne pas convenir a la fiction: le cinema experimental, l'essai, le poeme, le 
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reportage (Marsolais, 1997, p. 171). Ayant obtenu ses lettres de noblesse (c'est-a-dire 

une appellation officielle) avec Nanook of the North (1922), le documentaire evolue avec 

les annees, et trouve, avec 1'arrivee du cinema direct une nouvelle voie d'acces au reel: 

Le documentaire contemporain, associe au cinema direct apparu a la 
toute fin des annees 50 et debut des annees 60, a permis de clarifier a 
nouveau les enjeux et de balayer le caractere artificiel du documentaire 
pepere qui s'etait developpe depuis quelques annees, notamment en 
faisant naitre la signification du film non pas a l'aide d'un commentaire 
exterieur mais des sujets filmes memes, en interpretant leur propos et leur 
image avec des moyens proprement cinematographiques (Marsolais, p. 
217). 

Nornme tour a tour cinema-verite, cinema vecu (en ce qui a trait au cinema de 

Perrault) et cinema direct, c'est finalement cette derniere appellation qui demeurera la 

plus utilisee, a cause de sa relative neutralite. La definition du direct selon Marsolais 1 

reste la plus pertinente, on peut cependant mentionner l'apport de Marcorelles qui 

declare que « le cinema direct, a son plus haut degre d'achevement, est un regard 

doublement passionne jete sur la vie: par le tournage et par le montage, qui sont 

indissolublement lies » (p. 35). De meme, sur l'importance de la technique, il affirme 

que: 

Le cinema direct n'a de sens que si Ton emploie les cameras et le support 
16 mm [...] Plus mSme qu'une technique, le 16 mm est un etat d'esprit, 
la respiration naturelle d'un art revivifie au contact du monde reel. Avec 
lui, le cinema et son histoire peuvent recommencer (p .33). 

Ces deux theoriciens indiquent clairement que le direct est d'abord une technique 

(son et image synchrones) de laquelle emerge une nouvelle approche du reel, qui place 

les techniciens (et done le spectateur) au milieu de Taction. Le direct ne pretend pas 

1 En p. 15 de ce document 
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apporter la verite sur un plateau d'argent mais tente du mieux qu'il peut de se rapprocher 

de la realite, en filmant les gens, leur parole, leur vecu et en integrant parfois des images 

d'archives {Un pays sans bon sens, 1979) et des scenes de fiction (Memoire Battante, 

1983). Meme si quelques critiques, dont Andre Parente, s'opposent aux definitions de 

Marsolais et de Marcorelles sur le direct, celles-ci ont ete retenues a cause de leur 

exhaustivite et leur justesse. 

3.1.3 Les codes d'expression du cinema direct. 

Comme il a ete mentionne a quelques reprises, le cinema direct est intimement lie 

aux techniques qui ont contribue a le definir. L'evolution de la camera, du 

magnetophone et de la sensibilite de la pellicule a permis aux techniciens de se 

rapprocher des gens et de fllmer une communication veritable, dans un environnement 

naturel. Or, comme le mentionne Michel Brault dans l'ouvrage de Marsolais, la 

technique est un moyen et non une fin, «il faut la d&nystifier pour qu'elle ne soit plus 

rien, pour en arriver a quelque chose de bien plus important, qui peut se nommer 

communication, contact avec les gens, afin de leur permettre de s'exprimer par 

l'intermediaire du film» (Marsolais, 2007, p. 326). Quelques codes et proc&tes 

cinematographiques ont ete identifies et choisis en fonction de leur importance 

(consequence sur la representation et un rapport avec l'ethique du cineaste) pour les fins 

de l'analyse fllmique.2 

2 Voir en annexe 1 le glossaire (definition) de quelques tennes propres au cinema. 
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La camera participaete et non participante 

La synchronisation du son et de l'image realisee grace au developpement de la camera 

et du magnetophone (materiel plus ergonomique, format 16 mm pour la camera) 

demeure le fondement sur lequel plusieurs specialistes (Marcorelles, Ruspoli) se sont 

appuyes pour definir ce mouvement a ses debuts. Au-dela de l'objet comme tel, la 

camera est la avant tout pour servir une vision, une ethique, celle du cineaste en quete 

d'un mouvement ou d'un plan qui traduira le plus fidelement possible ce qu'il voit ou ce 

qu'il cherche a montrer au spectateur. Pour Pierre Perrault (1995), la camera est d'abord 

cet objectif qui capture la lumiere, « genere la pensee et magnifie la memoire elle-meme 

» (p. 16). La camera chez Perrault est toujours au centre de Taction, prete a capter en 

plan rapproche ou en gros plan un regard qui cherche a se souvenir du temps passe ou a 

saisir la traversee de la riviere d'une harde de caribou, alors qu'elle se fait plus discrete 

chez d'autres. Arthur Lamothe, par exemple, prefere garder une certaine distance entre la 

camera et ses protagonistes. Selon Marsolais, la typologie du cinema direct est etablie en 

fonction de ce « degr6 de participation de la camera » (p. 173). La camera peut alors etre 

absente ou dissimulee, lorsque le cineaste veut s'assurer que la camera ne modifiera en 

aucun cas le comportement des sujets filmes, par exemple lors d'etudes de cas cliniques 

en psychiatrie, ou comme ce fut le cas pour la serie Candid Eye3 (1958-1960), qui avait 

recours a la prise de vue a l'improviste, « sous pretexte de ne pas troubler le phenomene 

observe » (p. 85). Or, la camera absente n'est utilisee qu'en cas d'exception, nous 

3 La serie Candid Eye, qui compte une quinzaine de courts m^trages, a ete r6alis6e par une petite 
equipe de cineastes anglophones et francophones de l'ONF pour la television, sous la direction de 
Tom Daly. La prise de vue a l'improviste et l'utilisation d'un teleobjectif 6taient de mise pour ces 
documentaires experimentaux qui precederent le direct (Marsolais, p.85). 
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precise Marsolais, « car c'est son honnetete qui fixe en definitive les limites de la 

moralite » (p. 174). En general, la methode de la camera presente est la plus courante et 

se divise en deux categories : la camera participante et non participante. La camera non 

participante filme ouvertement les gens en restant toutefois discrete. Elle vise a restituer 

de facon objective les evenements sans s'immiscer au coeur de Taction. Enfin, pour etre 

definie comme non participante, la camera ne doit avoir aucune prise sur le 

comportement et revolution des personnes ou phenomenes filmes et elle ne doit pas 

influencer le cours de Taction (p. 175). Au contraire, la camera participante fait partie 

d'une categorie plus ouverte, 

[...] fondee sur le pouvoir exerce par la camera a modifier a des degres 
divers le comportement des gens filmes, voir d'intervenir sur le 
deroulement de Taction, selon un eventail de possibilites fort diversifiee 
[...] Cela suppose une aussi une participation effective et consciente des 
gens concernes a la realisation du film (p. 184-185). 

La camera devient alors un outil strategique pour le cineaste qui peut Tutiliser 

pour stimuler des situations et m&ne inspirer les confidences des personnes filmees. Le 

cinema perraldien offre des exemples percutants et diversifies des effets possibles de la 

camera sur le comportement des protagonistes. Dans La bete lumineuse (1983), le 

protagoniste Stephane-Albert Boulais, conscient de la presence de la camera et 

determine de bien paraitre devant celle-ci, profite d'une pause entre deux prises pour se 

cacher dans les toilettes et memoriser un texte qu'il a ecrit afrn de briller devant les 

projecteurs (Boulais, 1985, p. 14). A propos de son experience avec la camera et le 

magnetophone, Stephane-Albert ecrira : « C'est etonnant ce qu'un magnetophone et une 

camera peuvent d^clencher, ils font de nous des oracles, des pythies, des prophetes, et 

44 



Ton se sent investi de toutes les verites, qui devenaient malheureusement vite 

redondantes [...] » (p. 14). Par ailleurs, dans Pour la suite du monde (1963), la presence 

de la camera placee selon lui au mauvais endroit, incite le protagoniste Leopold 

Tremblay a demander au cameraman de se deplacer pour que Ton puisse voir son 

compagnon Alexis. II participe ainsi a la mise en scene de Taction, la camera etant 

devenue un objet apprivoise qui, a la limite, devient elle-meme un protagoniste. De 

meme, Marsolais poursuit sa reflexion sur la camera participante en etablissant des 

distinctions fondees sur le degre de participation et la place de la camera. Nous 

retiendrons, pour les fins de 1'analyse, les deux types suivants : 

1. Le document fonde sur la parole: la parole des protagonistes est au premier plan, 

elle est utilisee pour cerner la realite humaine ou celle d'une situation specifique. C'est le 

cas pour Memoire Battante (1983) de Lamothe et Le peuple invisible (2007) de 

Desjardins. 

2. Le document fonde sur Faction et la parole vecues : la parole et Taction 

s'influencent mutuellement, la derniere pla9ant les protagonistes dans un contexte propre 

a inspirer les confidences et les revelations, « une action qui libere une parole 

intensement vecue » (p. 201). C'est le cas pour Tensemble du cinema de Perrault, dont le 

film Le gout de lafarine (1977). 

Enfin, toujours en relation avec la camera, le choix de filmer en preconisant certains 

plans ou prises de vue exerce egalement une influence considerable sur le resultat final et 

T interpretation du spectateur.4 Par exemple, la decision de ne jamais utiliser de gros 

4 Voir annexe 1 pour une description de Pechelle des plans et des mouvements d'appareil 
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plans lorsqu'il filme le visage des aines (chamans) est en etroit rapport avec l'ethique 

d'Arthur Lamothe, qui voue un grand respect aux traditions autochtones. Or, Panalyse 

des techniques jouant un role plus ou moins secondaire dans cette recherche, seulement 

quelques plans et mouvements d'appareils ont etes retenus apres avoir ete identifies 

comme etant indispensables, parce qu'ils sont en lien etroit avec l'ethique des cineastes 

et qu'ils modifient de facon importante la representation observee. Pour conclure cette 

section sur la camera, il est bon de mentionner certains elements en resonnance avec la 

camera qui ont ete omis de cette section, par exemple Tangle de prise de vue et le 

cadrage, ces derniers ayant une influence moindre sur Tanalyse. De meme, au niveau de 

la technique, l'eclairage utilise pour tous les films analyses est majoritairement un 

eclairage naturel, nul besoin done de s'etendre sur cet aspect. 

3.1.4 Le montage 

Notion fondamentale qui «determine tout le sens de la pratique 

cinematographique» (Marsolais, p. 213), la question du montage dans le cinema 

documentaire a suscite de nombreuses controverses, certains critiques le percevant 

comme une facon de mettre a nouveau en scene les protagonistes du film et de manipuler 

le sens du recit. Etant considere comme une partie importante du langage narratif, nous 

avons toutefois cru bon le separer de la section narration pour Tinclure dans les codes 

d'expression, principalement parce que nous tenons a le dissocier des pratiques orales, 

dont la narration verbale, qui sera definie un peu plus loin dans ce travail. Pour en 

revenir au montage, alors que certains cineastes sont adeptes de ce que Ton appelle le 

montage roi (le montage est au premier plan, il dirige le recit) d'autres ont plutot 
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tendance a favoriser le non-montage (le moins d'intervention possible). Des ses debuts, 

le documentaire developpe differentes approches au montage, comme nous le montrent 

Vertov et Flaherty. Alors que le montage de Vertov etait vu comme « une operation 

mecanique consistant a mettre bout a bout des fragments de pellicule » (Marsolais, p. 23) 

Flaherty « accorde une attention toute speciale au montage, en ce sens qu'il cherche a 

communiquer avec efficacite, mais en la trahissant le moins possible, la realite 

approchee avec circonspection » (p. 30). Selon le professeur Stephane-Albert Boulais 

(1985), dans le cinema direct: « Les significations prennent leurs formes definitives sur 

la table de montage, le cin^aste cree le sens, c'est un demiurge » (p. 33). Pour sa part, 

Perrault considere que: 

Le montage est une necessite a laquelle on se soumet d'une certaine 
facon. Le film se monte tout seul dans la mesure ou nous sommes 
disponibles a ses sollicitations. Le recit, qui n'est pas necessairement 
dramatique, se dissimule dans le metrage et ne demande qu'a se reveler, 
qu'a se degager de la continuite du discours (image et son) contenu dans 
la transcription. II ne faut surtout pas lui forcer la main (Warren, 2006, p. 
78). 

Yves Lever propose quant a lui deux fonctions au montage : 

La premiere fonction du montage releve de la narration: il ordonne la 
succession des plans dans l'ordre qui assure la saisie, par le spectateur, de 
l'histoire racontee ou il determine la suite et le sens des interventions 
dans un film base non sur une histoire, mais sur des temoignages et des 
demonstrations. En second lieu, le montage devient createur. Meme dans 
le film narratif, la juxtaposition de deux plans dans un ordre bien precis 
apporte des renseignements ou du sens que la simple somme des plans 
n'apportepas [...] (p. 101). 

En ce qui nous concerne, nous avons cherche a identifier le type de montage utilise 

dans chaque documentaire ainsi que l'effet qui en resulte. Par exemple, un montage 
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chronologique (cm l'ordre des evenements est respecte) donne a voir aux spectateurs un 

recit qui pourrait etre compris tout autrement si quelques plans de la fin etaient par 

exemple deplaces au debut. De la meme facon, un montage alterne (juxtaposition 

d'actions simultanees) ou parallele (juxtaposition d'actions eloignees dans le temps ou 

dans l'espace) permet une lecture differente du recit en orientant le regard du spectateur 

et en modifiant sa comprehension des evenements. Perrault utilise le montage alterne 

dans Un pays sans bon sens (1971), un documentaire sur les preoccupations politiques 

du Quebec et sur la question de rappartenance au pays, pour assembler les differents 

morceaux de reel afin de servir la vision du poete et «simplifier la comprehension tout en 

clarifiant la complexity inherente a la recherche ideologique personnalisee du citoyen 

quebecois de la decennie 70» (Desjardins, 1980, p. 28). Comme quoi le montage 

renvoie souvent a cette part de subjectivite du cineaste qui sacrifie parfois une image au 

profit d'une quete de sens qui se rapproche peut-6tre davantage du reel. 

3.1.5 Les pratiques orales dans le cinema documentaire 

Des ses debuts, le cinema ne fut pas, comme on le croit, muet, mais bien un 

cinema oral, pour reprendre les termes de Germain Lacasse (2000). En effet, ce cinema 

des premiers temps, commente, explique, traduit et adapte au contexte local par un 

bonimenteur (ou conferencier), relevait d'abord de la parole et de la performance, faisant 

du spectacle cinematographique une experience collective vivante. Au Quebec, la culture 

du boniment (l'art du bonimenteur) connait une immense popularite au debut du 

vingtieme siecle et survit plus longtemps qu'ailleurs, dix ans environ apres rarrivee du 

parlant. Cet engouement pour le boniment s'explique en partie par la prise en charge du 
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cinema par les institutions theatrales, les comediens bonimenteurs etant extremement 

apprecies de leur public, et par le fait que la plupart des films projetes provenaient de 

l'exterieur, le bonimenteur devant alors adapter le recit au contexte local. De plus, pour 

le peuple quebecois culturellement minoritaire, le boniment s'avere une pratique de 

resistance, d'affirmation et m&ne de survie culturelle, comme l'explique Germain 

Lacasse : 

Le cinema oral, en tant que medium, constitue done un lieu privilegie, et 
non pas oblige, pour l'expression et raffirmation de sensibilites 
culturelles minoritaires, qui trouvent dans le dispositif du cinema 
bonimente" une maniere d'aborder les discours hegemoniques qui leur 
sont imposes et dont 1'elaboration leur echappe habituellement [...] Ces 
pratiques demontrent une volont£ deliberee de resister a 
rinstitutionnalisation des formes cinematographiques et a leurs discours 
(Cinema et Oralite, 2007, p. 2). 

Cela dit, meme apres la disparition du bonimenteur, le cinema quebecois (et plus 

particulierement le documentaire) demeure fondamentalement un cinema oral, que ce 

soit a travers des conferences organisees autour des films (les representants de l'ONF), 

par un commentaire prononce en direct (les pretres-cineastes), par l'utilisation du 

commentaire en voix off, (generalement utilise dans le documentaire traditionnel), ou par 

des moyens techniques (oralite mediatisee) cherchant a recreer la mediation du 

bonimenteur. Plus que tout autre aspect, l'oralite presente sous toutes ses formes, tient 

une place centrale dans chaque documentaire analyse. De la l'importance de bien en 

comprendre les particularites, afin d'eviter toute confusion possible au niveau des 

definitions. 
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Oralite primaire, secondaire, mixte et mediatisee 

La premiere forme d'oralite, la plus pure parce que realisee in presentia et de 

facon immediate, est ce que Paul Zumthor (1983) nomme l'oralite primaire. Caracterisee 

par une absence de contact avec l'ecriture, l'oralite primaire se manifeste par exemple 

par la transmission des mythes et legendes dans les societes primitives n'ayant eu aucune 

frequentation avec le texte ecrit. La tradition orale des peuples autochtones fait partie de 

cette categorie. Cette forme d'oralite (primaire) est bien entendu absente au cinema. La 

performance improvisee du bonimenteur est ce qui se rapproche le plus d'une oralite 

mixte, c'est a-dire une oralite « qui coexiste avec une premisse d'influence de l'ecrit 

(societes a fort taux d'analphabetisme) » (Bouchard, 2008, p. 86). Le contexte social du 

debut du vingtieme siecle justifie cette presence du bonimenteur qui, meme apres 

l'arrivee des intertitres, etait mandate pour lire et mettre en contexte le recit. L'oralite 

secondaire est celle qui se recompose a partir de l'ecriture. C'est la situation dans 

laquelle nous vivons. Comme l'oralite primaire, celle-ci « suppose un sens du collectif, 

mais dans des communautes infiniment plus grandes, le village global de Marshall 

McLuhan » (Lacasse, p. 60). Enfin, l'oralite mediatisee mecaniquement est celle qui 

suscite davantage notre interet, parce qu'etant differee dans le temps et/ou dans l'espace 

par les medias que sont la radio, la television, la cassette audio et video, le multimedia 

(internet), elle est celle qui concerne directement le cinema. En ce qui concerne le direct, 

Lacasse mentionne l'omnipresence de la camera mobile qui se substitue au regard et a la 

parole du cineaste, et devient par le fait meme ce bonimenteur qui oriente le regard du 

spectateur «vers les lieux et les protagonistes que privilegie l'auteur, dont le discours 

demeure toujours perceptible» (Boulais, 2007 p. 49). De meme, l'absence lors de la 
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projection, des protagonistes qui participent en se racontant eux-memes, « via la 

complicity des cineastes », a la creation d'un film constitue un exemple d'oralite 

mediatisee, c'est-a-dire qui suppose « une separation spatio-temporelle du contexte 

d'emission et de reception » (Bouchard, p.84). Pour conclure ce sujet, la souplesse des 

dispositifs d'enregistrement contribue aussi a l'elaboration d'un nouveau discours, en 

brouillant la ligne de demarcation qui separe ce qui appartient au monde intradiegetique 

de tout ce qui se trouve normalement a Texterieur. Par exemple, le cineaste ou les 

techniciens peuvent tres bien signaler leur presence a l'ecran, un protagoniste peut lui 

aussi commenter le deroulement du tournage a l'ecran et faire ressentir sa presence 

ailleurs que dans la diegese, ce qui n'est pas le cas pour le documentaire traditionnel ou 

le reportage. 

La narration filmique 

Depuis ses origines le cinema raconte des histoires, suivant le fil tisse par le 

roman et Taction deployee par le theatre pour cultiver un langage qui lui est propre. Loin 

de se restreindre a une narration de type oral, l'enonciation filmique passe d'abord par la 

representation et la monstration. Alors que les deux premieres decennies du cinema sont 

celles de T attraction et de la monstration, les createurs de cette epoque (Melies, Griffith, 

Porter) contribueront a la croissance et a l'epanouissement d'un langage narratif, en 

Monstration, monstrateur : chez A. Gaudreault, acte de montrer, par opposition a narration qui 
est un niveau second d'organisation. La monstration, notion inspired de la mimesis de Platon (cf. 
diegesis), c'est-a-dire la representation des personnages en actes, ne releve pas du montage, mais de 
l'6tape du tournage ; on quatifiera done ainsi tout ce qui releve du profilmique comme la mobilite 
des objets represented (en elle-mSme porteuse de narrativit6) dont 1'existence est le simple resultat 
de la succession de photogrammes propre a la m^canique cinematographique. L'instance qui se 
trouve a l'origine de cette representation sera nominee « monstrateur ». 
www. unil. ch/webdav/site/cin/shared/Definitions.pdf 
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juxtaposant le micro-recit que constituait alors un film a d'autres plans autosuffisants. 

Ainsi naquit le montage. Le narrateur premier d'un film est en quelque sorte un narrateur 

virtuel, une presence invisible qui tourne les pages de I'histoire pour les spectateurs et 

dirige leur regard a l'aide de precedes proprement cinematographiques, a commencer par 

le montage. Sans vouloir diminuer 1'importance de cette instance narratrice 

fondamentale, nous avons choisi dans le cadre de cette recherche, de releguer au second 

plan les dimensions visuelles des structures narratives pour nous concentrer sur l'aspect 

oral, et plus specifiquement verbal de cette narration. 

Le narrateur verbal 

Succedant au bonimenteur, le narrateur verbal est, dans un premier temps, cette 

instance presente a 1'exterieur (narrateur heterodiegetique) ou a l'interieur (narrateur 

homodiegetique) du recit qu'il raconte, et dont la fonction premiere est de communiquer 

au narrataire des informations qui guideront sa lecture des images (fonction 

metanarrative). Dans le cinema documentaire classique, le narrateur verbal a comme role 

principal celui d'expliquer et de decrire les images puisees au reel avec un degre 

d'objectivite eleve. En general, dans le documentaire, le narrateur n'est pas un 

protagoniste de I'histoire qu'il raconte, il est plutot ce temoin oculaire ou cette voix 

omnisciente qui commente Taction. Ce commentaire se fait traditionnellement en voix 

off, c'est-a-dire une voix qui est emise par un narrateur n'apparaissant pas a Tecran, a 

l'oppose de la voix in, qui appartient a un protagoniste ou narrateur intradiegetique (a 

l'interieur de la diegese, du recit). Le commentaire en voix off peut etre prononce soit 

par un emetteur absent de T image mais qui fait partie de la diegese, soit par un emetteur 
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present a Fimage mais qui ne parle pas a l'ecran ou, comme c'est souvent le cas pour le 

documentaire classique, par un emetteur qui ne fait pas partie de l'histoire. Michel 

Chion (1982) a approfondi cette notion de la voix off avec l'acousmetre, ou voix 

acousmatique, cette voix sans corps « qui est a la fois hors champ, done pour le 

spectateur, en-dehors de l'image, mais en meme temps il est dans cette image de derriere 

laquelle il provient [...] Comme si la voix rodait a la surface, a la fois dehors et dedans, 

en peine d'un lieu ou se fixer » (p. 28). Avec les innovations techniques du cinema 

direct, cette posture de la voix off souveraine change dramatiquement, comme Pexplique 

Michele Garneau: 

Ce qui est touche principalement, voire considerablement mine par cette 
nouvelle puissance cinematographique, c'est le pouvoir de la voix off. On 
peut meme considerer sa destitution comme le trait le plus remarquable 
des premiers documentaires quebecois. La voix off est destitute au profit 
d'une parole populaire qui constitue desormais le tout - et la finalite — de 
l'enonciation documentaire. La revolution est carnavalesque : des actes 
de parole, issus du bas, viennent detroner la Voix venue d'en haut, et 
etablir le regne d'une veritable enonciation collective. En d'autres 
termes : Dieu n'est plus l'auteur des documentaires, mais le peuple. C'est 
lui desormais qui se raconte (p. 128) 

Or, si la parole donnee au peuple est desormais 1'apanage du direct, cela 

n'implique pas pour autant la disparition totale du commentaire en voix off On la 

retrouvera, dans le cinema de Perrault, deterritorialisee de son corps d'origine (la voix 

d'un protagoniste) et juxtaposee a de nouvelles images, tandis qu'Arthur Lamothe 

(Memoire Battante, 1983) et Richard Desjardins {Le peuple invisible, 2007) utiliseront 

leur propre voix pour relater et surtout critiquer les evenements en cours, sans oublier ce 

dernier documentaire de Perrault, Cornouailles (1994), ou le cineaste prete pour la 

6 http://lettres.ac-dijon.fr/cinema/cine4.htm 
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premiere fois sa voix au commentaire qui reunit cinema et poesie. Dans ie meme ordre 

d'idees, selon Vincent Bouchard (2008), Pintroduction de nouvelles formes de 

commentaire (dont le commentaire homodiegetique, present a l'interieur du recit) dans le 

direct transforme la relation des spectateurs avec le film: 

C'est a ce niveau que reside Pinteret et l'originalite des nouvelles formes 
de commentaires : elles permettent, ou du moins facilitent, 
l'appropriation du film par les spectateurs, en etablissant un lien entre la 
realite filmee et celle de la projection [...] Le commentaire est toujours 
present, mais ce n'est plus une voix omnisciente, mais un guide pour le 
spectateur, l'interface entre la realite filmee et celle du spectateur. En 
quelque sorte, cette voix bonimente les images. Evidemment, la 
prestation n'est pas realisee en direct, mais enregistree sur la pellicule. 
Cependant, elle joue un role semblable, facilitant l'appropriation par le 
spectateur de roeuvre cinematographique. (p. 84) 

Enfin, Michele Garneau (1997) rajoute, a propos de la narration propre au direct, 

que les modes epiques (ou l'enonciation est subjective) et lyriques (enonciation mi-

subjective, mi-objective) predominent, et affirme a propos des films de Perrault: 

II s'agit de monumentaliser, ou encore de rendre epique quelque chose 
qui n'existe pas encore, une memoire qui oscille entre le silence, 
l'amnesie, la honte, une memoire populaire que seuls les recits oraux 
reconstitueront [...] Toute l'entreprise de Perrault est de trouver, ou 
encore de susciter des situations qui profitent a la narration (p. 241, p. 
253). 

II est possible de generaliser cette affirmation a d'autres cineastes du direct qui 

utiliseront une narration ou se chevauchent subjectivite et objectivite, par exemple Gilles 

Groulx dans Golden Gloves (1961) et Claude Jutra dans A tout prendre (1963). Dans le 

meme registre, les termes mediation et mediateur sont utilises a quelques reprises et font 

allusion a cette intervention a priori neutre, independante et impartiale d'un tiers 
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(mediateur) qui devient un intermediate dans les relations. C'est le cas par exemple du 

missionnaire Alexis Joveneau dans Le gout de lafarine (Perrault, 1977), qui agit a titre 

de mediateur entre les autochtones et les protagonistes quebecois. Le terme mediation 

n'est done pas utilise dans le sens juridique mais bien dans un sens plus large, qui 

renvoie a Petymologie du mot, du latin medulla qui designe le centre, la moelle, et qui 

suggere une intervention qui, dans le cadre de cette recherche, n'est pas necessairement 

neutre ou impartiale.7 

3.1.6 Les autochtones et le territoire 

A l'aide des outils fournis par l'analyse filmique, nous cherchons a examiner de 

plus pres les images lointaines et plus recentes, de luttes acharnees et de verites 

innommables, qui ont ete vehiculees par le cinema a propos des autochtones. En 

regardant de plus pres les differentes appellations donnees a ces peuples a travers le 

temps, a partir des termes de Sauvage et d'Indien, puis Indien d'Amerique (ou 

Amerindien) et finalement Autochtone et Premieres Nations, nous pouvons y voir les 

indices d'une evolution certaine. Les termes Autochtones, Amerindiens et Indiens seront 

ainsi utilises tout au long de cette recherche (ces formulations etant presentes dans un ou 

l'autre des documents consultes) pour designer les membres des Premieres Nations du 

Canada. Le mot autochtone, qui signifie simplement originaire du pays qu 'il habite, est 

un terme largement utilise et compris de tous, sans oublier inclusif de tous les peuples 

autochtones constitutionnellement reconnus, e'est-a-dire les Indiens inscrits, les Metis et 

7 Dictionnaire scientifique en ligne, techno-net, consulte le 22 mars 2009 a: http://www.techno-
science.net/?onglet=glossaire&defkution=10635 
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les limits (Larousse 2006, p. 124). Or, la definition du vocable Amerindien cerne 

davantage la realite de ceux que Ton a longtemps appeles Indiens, en enumerant les faits 

et defis qui entourent leur existence: 

lis sont encore frequemment confines dans des reserves apres avoir subi 
les consequences de la colonisation (massacres, maladies, dissension 
interne, exploitation economique, maintien dans des statuts juridiques 
inferieurs). lis font aujourd'hui valoir leurs droits pour la reconnaissance 
et la preservation de leur territoire (Larousse, p. 1158). 

De fait, ce qui caracterise l'ensemble des documentaires analyses, c'est ce theme 

qui revient comme un leitmotiv : le territoire, ce dernier pouvant etre identifie comme la 

terre ancestrale des peuples autochtones ou tout simplement comme une etendue de terre 

occupee par un groupe d'humains. Une autre definition interessante du territoire provient 

du livre de Jean-Jacques Simard, La reduction, Vautochtone invente et les Amerindiens 

d'aujurd'hui (2003). II y decrit ainsi le rapport de rhomme au territoire : « Si la terre et 

le milieu ecologique sont des realties naturelles, le territoire est toujours un fait 

d'economie et le pays, un fait de culture [...] Je nomme «territoire» l'espace social 

produit selon le proces historique d'appropriation materielle du monde » (p.140). Pour 

les autochtones, le mot territoire evoque ce lieu physique mais aussi spirituel, lieu de la 

chasse jadis indispensable a leur survie, ou se promenent les esprits humains et animaux, 

et ou une geographie particuliere a participe au fa9onnement d'une pensee et d'une 

culture specifique a chaque clan. Enfin, Michele Garneau (1997), reprenant la pensee de 

Perrault, affirme que le discours est aussi territoire, « au sens ou il peut enfermer 

quelqu'un ou le liberer» (p. 250). A travers l'analyse, nous chercherons a determiner 

quelle est la place (entendue aussi comme territoire) accorded aux autochtones dans 
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chaque documentaire, en regardant par exemple si on leur donne la parole et si oui, a 

quelle frequence ? Sont-ils les protagonistes centraux du film ou tiennent-ils un role 

secondaire ? Sont-ils filmes sur leur territoire ou a l'exterieur ? Les cineastes utilisent-ils 

la presence d'un mediateur pour favoriser les echanges ? Et enfin, quel message ressort-

il de leur discours ? 

4. La methodologie 

4.1 L'anatyse qualitative de contetiu 

La methode de recherche adoptee pour ce projet est l'analyse qualitative de 

contenu thematique. Puisqu'il existe deja une litterature abondante sur le sujet et qu'il 

s'agit ici d'une recherche de type qualitatif, l'analyse de contenu s'avere la methode la 

plus pertinente pour ce projet, car elle suppose « que tout document, toute production 

enregistree peut 6tre soumise a cette technique d'analyse » (Bonneville et al. p. 195). De 

plus, comme il s'agit d'une demarche exploratoire qui implique un premier 

defrichement, l'utilisation de documents de reference s'est averee essentielle, entre autre 

pour comprendre et definir les concepts de base et aborder le langage 

cinematographique. L'analyse a permis d'identifier un certain nombre d'elements dans 

les films ayant une repercussion sur leur reception, par exemple, le choix de narration, 

les differentes focalisations, le decoupage de l'espace, l'articulation du temps et le 

montage. Enfin, l'analyse a permis de confirmer la presence d'une adequation entre la 

technique et le contenu des films choisis. Les documents enumeres dans la section 

recension de litterature ainsi que les termes definis dans la section precedente ont servi 

de base a l'elaboration de notre grille d'analyse ayant pour objectif de : 
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1. Faire une comparaison pertinente entre les approches choisies par les quatre 
cineastes; 

2. Identifier les differents enjeux esthetiques se referant principalement a l'oralite ; 

3. Determiner en quoi l'ethique et l'esthetique du cinema direct ont contribue a 
fagonner un regard neuf sur les autochtones. 

4,2 Le corpus 

Afin de repondre aux questions de recherche, un corpus constitue de quatre films 

documentaires a ete selectionne parmi l'ceuvre de Proulx, Perrault, Lamothe et 

Desjardins. Ces documentaires ont ete choisis en fonction de criteres specifiques, en 

correspondance avec les questions posees. D'abord, le premier critere se rapporte a la 

pertinence au sujet, c'est-a-dire que tous les films devaient aborder la question de 

l'autochtone et de son lien au territoire. Ensuite, tous les documentaires devaient etre 

realises par des cineastes non autochtone ou d'origine europeenne (d'ou l'idee de 

proposer le regard du colonisateur sur le colonise) et mettre en situation des autochtones 

vivant en territoire quebecois, preferablement sur des reserves. Les films choisis devaient 

representer chacun une decennie differente, l'interet ^tant ici la comparaison et 

revolution du traitement d'un meme sujet par des cineastes a differentes epoques. Plus 

specifiquement, il est question de comparer la representation de l'autochtone dans le 

documentaire quebecois avant l'arrivee du cinema direct (1900-1960) et apres (1960-

2007). Enfln, dans la mesure du possible, les films devaient presenter des approches 

differentes ou du moins diversifiees au niveau des choix techniques et esthetiques, 

particulierement en ce qui a trait a l'oralite et ses multiples composantes, afin de 

demontrer que l'arrivee des nouvelles techniques du cinema direct, (et particulierement 
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les pratiques orales) a modifie la facon de representor l'autochtone. Suite au 

visionnement d'une dizaine de documentaires, voici ceux qui repondaient aux criteres de 

selection: 

1- En pays Neufs (1934) de Maurice Proulx 
2- Le gout de lafarine (1977) de Pierre Perrault 
3- Memoire Battante (1983) d'Arthur Lamothe 
4- Lepeuple invisible (2007) de Richard Desjardins et Robert Monderie 

4.3 La grille d'analyse 

La grille d'analyse, presentee a l'annexe 2 sous forme de quatre tableaux, se veut 

un resume condense des concepts definis dans la section precedente. La grille a ete 

elaboree principalement a partir d'exemples fournis dans l'ouvrage d'Yves Lever (1992) 

a propos des modes d'analyse filmique, ainsi qu'a 1'aide des concepts retrouves dans le 

livre de Marsolais (1997) sur le cinema direct, sans oublier les nombreux textes sur les 

divers aspects de l'oralite au Quebec. Loin d'etre exhaustive, la grille a tout de meme 

fournis les materiaux de base indispensables a 1'analyse ainsi que quelques pistes qui ont 

contribue a approfondir l'examen des donnees. Bref, elle est le point de depart d'une 

analyse qui a voulu depasser le cadre restreint de l'outil pour explorer plus aisement 

toutes les avenues qui s'offraient a nous, dans le but de presenter des resultats qui 

sortaient des sentiers battus. 
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5. Resultats et analyse 

5.1 La representation des autochtones dans le documentaire de 1930 a 1960. 

5.1.1. La realite documentaire au temps du mitet 

Le cinema au Quebec est Fheritier d'une longue tradition documentaire, depuis 

Farrivee du cinematographe en sol quebecois en 1896 jusqu'a ce jour. Or, si on prend 

note de quelques productions marginales realisees au Quebec avant 1930, la majorite des 

films projetes sur les ecrans canadiens au temps du muet proviennent de Fetranger, 

principalement des Etats-Unis et de la France. Le controle americain sur la diffusion 

pancanadienne atteint son apogee en 1915, alors que la guerre fait rage, eliminant toute 

competition europeenne (Lever, p. 42). Jusqu'en 1938, annee de creation de F Office 

National du film, Findustrie americaine impose au public quebecois un repertoire 

principalement constitue de longs metrages de fiction melangeant les genres : burlesques 

(The gold rush, Chaplin, 1925), drames (Saved from the Harem, Melville, 1915), 

reconstitutions historiques et westerns (The covered-wagon, Cruze, 1923) (Lever, p. 42). 

Ces films, presenters pour la plupart sans intertitres bilingues, jouissent parfois d'une 

presentation d'un bonimenteur, mandate pour traduire et interpreter les oeuvres 

etrangeres afin de leur dormer une saveur locale (Lacasse, 2000). Par ailleurs, ce n'est 

qu'une minorite de films qui profite de ce traitement, la machine hollywoodienne ayant 

tot fait d'envahir Fimaginaire quebecois et d'encourager Fhomogeneisation des cultures 

par Fintermediaire d'une narration qui absorbe le spectateur dans la diegese (modele 

narratif lineaire) et par la construction d'un univers de r^ve (star system) auquel le public 

cherche a s'identifier. Le film americain classique se caracterise en partie par ce « type 

d'enonciation abstraite cachant les traces de sa production » ainsi que par une mise en 
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scene qui favorise une delimitation de la dichotomie bien/mal chez ses protagonistes et 

l'utilisation repetitive de stereotypes pour les representer (Lacasse, 2007). A cet egard, 

P image des autochtones, telle que difrusee dans les premieres decennies du cinema (pour 

la plupart) dans les films americains n'echappent pas a cette regie ; PIndien y est 

presente comme un etre sauvage, primitif et bien souvent debride, qui n'hesite pas a 

assassiner sauvagement Pennemi (Phomme Blanc et autres rivaux) en le scalpant ou en 

le criblant de fieches. II peut aussi etre envisage comme un etre noble, sage et silencieux 

(Pueblo legend, Griffith, 1912) ou comme un animiste qui ne croit pas en Dieu et qui, 

vetu d'etranges tuniques de peaux de bete et de coiffes de plumes, pratique d'etranges 

rituels, comme la danse de la pluie, afin de controler son environnement et repousser les 

etrangers (The Squaw man, Lasky, 1914) (Aleiss, 2005). Les premiers courts metrages 

americains mettant en scene des autochtones, realises par Thomas Edison en 1895 

(Ghost dance) et 1903 (Esquimau village), ont des lors contribue a faconner Pimage 

typique de PIndien d'Amerique : « The particular Indian on the screen, whether noble 

or savage might have been a screenwriter's fleeting invention, but the viewer was 

repeatedly exposed to the same general idea indianness represented in the characters » 

(Kilpatrick, 1999). De meme, le moyen m&rage fictionnel The Last of the Mohicans 

(1920) de Tourneur et Brown, illustre Pinferiorite intellectuelle de PIndien (il s'agit dans 

ce film d'autochtones vivant en territoire canadien) par rapport a Phomme blanc, 

Pimpossibility d'une union entre une femme blanche et un Indien ainsi que la bestialite 

de Phomme rouge, sanguinaire et sans conscience. Enfin, le film The Vanishing 

American (Seitz, 1925) perpetue la representation negative des autochtones en les 

representant comme des Stres de race inferieure qui doivent a tout prix etre elirnines et 
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justifie par la meme occasion le genocide inevitable des peuples Amerindiens par les 

Blancs. Quant a la production documentaire americaine, si le film ethnographique existe 

au meme titre que la fiction, ce dernier n'obtient que peu de succes (apres 1910) aupres 

d'un public friand d'histoires dramatiques et d'aventures rocambolesques. En general, 

les documentaires realises avant 1930 sont des courts metrages d'une duree de quelques 

minutes (ou moins, dependant de la longueur de la bobine), souvent realises en un long 

plan-sequence et montrant par exemple des ceremonies rituelles (Carrying out the 

Snakes, 1901 et Circle dance, 1898, Edison) ou des parades mettant en vedette des 

Peaux-Rouges (Buffalo Bill's Wild West parade, 1902, Am&B, A Day with the Wild 

West Show, 1917, Ford) (Kilpatrick, p. 19). Cette forme de voyeurisme, que Ton peut 

associer a la recherche du spectacle et de 1'attraction, est, selon Bernard-Richard Emond 

(1981) une donnee propre au cinema et a 1'anthropologic: 

Si on visionnait bout a bout toute la production ehtnocinematographique 
sur les societes traditionnelles, on sortirait des projections avec une 
impression tres nette : l'impression que les indigenes passent leur temps a 
feter, danser, executer des rituels et faire des sacrifices. On se demanderait 
probablement de quoi ces gens la vivent (p. 221). 

Si ces documentaires reussissent a attirer le regard des spectateurs dans les 

premieres annees d'exploitation du cinematographe, il demeure que la vision de 

l'autochtone transmise au public quebecois par 1'intermediate des films de fiction 

americains prevaut dans les annees comprises entre la naissance du cinema et l'arrivee 

du film parlant. 
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Du cote de la production canadienne et quebecoise de cette epoque, quelques 

oeuvres de fiction parviennent a interesser le public {Madeleine de Vercheres, 1922 et La 

drogue fatale, 1924, de J.-Arthur Homier ), or, la forme documentaire s'avere plus 

prolifique, donnant naissance aux premieres actualites filmees, telles Rapides des Cedres 

et Lefeu qui brule (Ouimet, 1918) (Lever, p. 52) (Gaudreault et al. p.65). En general, 

les sujets qui alimentent la production documentaire relevent du domaine du reportage 

(faits divers), sans oublier les films promotionnels et touristiques (a partir de 1902) 

cherchant a faire connaitre le Canada aux immigrants britanniques et les scenes de la vie 

familiale, popularisees par les freres Lumiere en 1895-1896 (Lever, p. 52). En ce qui 

concerne les autochtones et leur representation dans des productions quebecoises avant 

1930, peu d'images ont ete retracees, peut-etre par manque d'interet de la part des 

chercheurs, vue la rarete du sujet, mais surtout parce que l'etude du cinema des premiers 

temps au Quebec est une pratique marginale relativement recente et que les films, bien 

souvent des courts metrages d'une duree de quelques minutes, manquent a l'appel, ou 

sont franchement trop abimes pour etre visionnes. Neanmoins, il est interessant de 

mentionner que le premier film a avoir ete tourne en sol quebecois, par un denomme 

Gabriel Veyre, «envoye special» des freres Lumiere, est un documentaire «d'une duree 

d'a peine une minute», (done constitue d'un seul plan sequence) intitule Danse indienne, 

representant les Hurons de la reserve de Wendake, pres de Quebec, en 1898 (Gaudreault 

et al. p. 43). Le film est evidemment trop court pour pouvoir interpreter les images, et le 

8II faut preciser que les auteurs Gaudreault, Lacasse et Trahan-Sirois insistent sur le fait que ce film 
est le premier a voir ete identifie comme la premiere vue a avoir ete tourn^e sur le territoire 
quebecois mais qu'il en existe probablement d'autres plus r^centes qui, a ce jour, n'ont pu 6tre 
retrace"es. 
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seul commentaire relatif a ce dernier est une note autographiee retrouvee sur une photo 

de tournage et sur laquelle on peut lire «les Indiens du dernier village indien du Canada» 

(Gaudreault et al. p. 51). La maison Lumiere, qui entretenait de bons rapports avec le 

Canada pendant les trois premieres annees d'exploitation du Cinematographe, envoyait 

des operateurs pour faire la promotion des produits Lumiere (cinematographe et 

produits photographiques) et pour tourner de courts documentaires qu'ils rapatriaient 

ensuite en France (Gaudreault et al. p. 47). Nous pouvons supposer que ces vues, qui 

avaient pour but principal d'attirer, par leur curiosite, une plus grande clientele 

canadienne, etaient ensuite montrees outre-mer dans l'optique de faire connaitre les 

cousins canadiens. Les autochtones ne representaient alors qu'une infime partie de la 

mosai'que creee par les cineastes amateurs de cette epoque, ceux-ci cherchant 

probablement a presenter le Canada dans ce qu'il avait de plus spectaculaire a montrer. 

C'est en partie l'objectif de Robert J. Flaherty, un cineaste d'origine americaine 

qui, apres avoir termine ses etudes au Upper Canada College, est engage comme 

prospecteur dans le Nord canadien. Mis en contact avec les Indiens alors qu'il 

accompagnait son pere (aussi prospecteur) lors de missions dans le Nord, il realise son 

premier film documentaire sur les Inuit en 1918 (Marsolais, p. 26).9 II retournera par la 

suite dans le Grand Nord pour firmer a nouveau le mode de vie des Inuit, s'integrant a la 

communaute et impliquant les participants au processus de creation du film 

mondialement connu Nanook of the North (1922). Meme si Flaherty met en scene 

Taction et les protagonistes en demandant aux protagonistes du film de reproduire ou de 

9 Ce dernier sera malencontreusement d&ruit avant la fin du montage dans un incendie. 
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repeter des gestes du quotidien, Flaherty demeure a ce jour celui que Ton nomme le 

Pere du cinema direct, a cause de sa demarche profondement intuitive, basee sur « la 

frequentation prealable » des gens filmes et sur « la participation consciente et affective 

[de ces derniers] au projet, voire leur connivence » (Marsolais, p. 26). II relegue ainsi au 

second plan le montage et ses vertus expressives pour elaborer ses films a la prise de vue, 

mettant au point« un materiel de fortune pour traiter sa pellicule sur les lieux memes du 

tournage [...] et controler au jour le jour la qualite technique de ses images » (Marsolais, 

p. 27-29). En realisant Nanook, Flaherty ne se contente pas, comme c'est le cas pour le 

documentaire traditionnel, de poser un regard neutre et objectif sur une situation pour en 

extraire les elements susceptibles d'interesser un certain public, il etablit des liens de 

connivence avec ses protagonistes et cherche a representer, au-dela de la realite factuelle, 

un mode de vie relie a un etat d'ame, une facon de penser et de faire les choses que seul 

un regard venu de l'interieur pourrait traduire fidelement. II en resulte une representation 

de l'autochtone (Inuit) qui s'eloigne du stereotype pour faire ressortir la richesse d'une 

culture, ou l'importance du jeu et de l'humour ainsi que l'intelligence et la ruse sont des 

elements de la culture essentiels a la survie. Ces caracteristiques se retrouveront 80 

annees plus tard dans les films du cineaste Inuit Zacharias Kunuk, Atanarjuat (2001) et 

Le journal de Knud Ramussen (2005). Comme Flaherty, Kunuk utilise certains precedes 

appartenant a la fiction pour depeindre et surtout faire sentir aux spectateurs une realite 

qui cherche a transcender la representation de Fimage. De plus, ces deux cineastes 

choisissent consciemment d'impliquer les protagonistes dans la construction du film. 

Chez Flaherty, cette collaboration se traduit par le droit de regard qu'il donne aux 

protagonistes et les conseils qu'ils sollicitent de ceux-ci au fur et a mesure que le film est 
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produit. Chez Kunuk, cette collaboration se manifeste par la mise en place d'une equipe 

de tournage constitute uniquement d'Inuit, l'equipe devant vivre, le temps du tournage, 

selon le mode de vie et surtout selon l'etat d'esprit relie a la tradition (alimentation 

traditionnelle, humour, jeu, etc). Flaherty demeure a ce jour profondement 

revolutionnaire, en dormant naissance a une ethique de travail et un mode de tournage 

qui influenceront de maniere significative les cineastes du direct et ceux des generations 

suivantes, tous genres confondus. 

5.1.2. Les pretres cineastes et le documentaire ethnographique 

Alors que le cinema, dans les premieres annees de sa naissance, connait une 

popularity grandissante aupres de la societe quebecoise, l'Eglise y voit plutot une 

menace pour ses ouailles, le qualifiant de «demoralisateur et corrupteur» (Lever, p. 2). A 

ce sujet, un article publie dans un journal russe, Proektar, en 1916, prociame le Quebec 

comme etant le pays ennemi du cinema, a cause de 1'interdiction d'ouvrir des salles « a 

une distance d'au moins deux deciatines (unites de distance russes) d'une eglise, d'une 

chapelle ou d'une ecole » (Gaudreault et Lacasse, p. 11). En 1913, l'Eglise reussit a 

imposer une censure severe soit du contenu des films presentes (qui sont parfois coupes 

et remontes), soit de la publicite de ces films, qui se fait de plus en plus discrete. On 

interdit meme l'acces aux salles aux moins de 16 ans non accompagnes d'un adulte. Or, 

dans les annees 30, le cinema etant devenu un phenomene mondial, le pape Pie XI lui 

consacre une encyclique qui declare que « le cinema n'est ni bon, ni mauvais en soi, sa 

valeur ou sa nocivite dependent de l'usage qu'on en fait » (Lever, p. 3). Des les annees 

vingt, l'Eglise se servira du cinema pour diffuser son message (combattre le feu par le 
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feu) et propager les valeurs traditionnelles nationales telles la famille, Pobeissance, la 

foi, l'humilite etc. Cette forme de cinema sera done realisee, diffusee et commentee par 

des cures qui se transformeront en cineastes amateurs et qui sillonneront les villes et 

villages du Quebec en projetant des films documentaires a vocation pedagogique et 

promotionnelle, pour encourager la colonisation des regions plus eloignees et vanter la 

beaute du pays et le courage des colons. Parmi ces pretres cineastes, aussi appeles 

auteurs conferenciers, l'abbe Maurice Proulx demeure l'un des plus connus avec Mgr 

Albert Tessier, ces derniers debutant leur carriere filmique dans les annees 1920 pour 

Tessier et 1930 pour Proulx. Par ailleurs, la plupart des specialistes du cinema quebecois, 

dont Marcel Jean et Yves Lever, imputent a ces deux pretres cineastes « la veritable 

naissance d'une tradition documentaire au Quebec », a cause de l'ampleur de leur oeuvre 

et de leur interet a en faire profiter le pays, d'ou les multiples conferences et 

deplacements dans les campagnes quebecoises (Jean, 1991, p. 10). A propos du cinema 

realise par ces cures on ecrira que «le cinema quebecois des annees 30 est un cinema de 

paysan, un cinema de sourcier dont la baguette pointe la nature» (Boulais, p. 301). 

Albert Tessier, d'abord photographe amateur et fervent admirateur de la nature, 

debute sa carriere de documentariste en 1925, en filmant les paysages et les habitants de 

sa region natale, la Mauricie. Les themes qui reviennent dans son oeuvre sont 

l'education, la religion, la nature et « la grandeur de la vie paysanne » (Lever, p. 56). 

Photographe avant tout, il s'interesse peu au magnetophone, preferant concentrer son 

esthetique sur un cadrage serre, un montage rudimentaire, une camera non participante et 

un eclairage ad^quat, refusant de se soumettre « aux regies de la prise de vue et aux 
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raccords», captant l'esprit du direct trente ans avant son arrivee, «en faisant un cinema 

de cameraman avant tout» (p. 56). II met de 1'avant une recherche de la beaute et la 

transmission d'une fierte patriotique pour appuyer ses discours de propagande et 

provoquer une reaction positive de la part de son auditoire : 

Quand vous saurez regarder intensement jusqu'a l'emotion, vous n'aurez 
plus a courir apres les images. Elles surgiront de partout, secoueront votre 
sensibilite, mettront en branle votre imagination, appelleront 
irresistiblement le declic de votre appareil photographique [...] La Patrie 
n'est pas une abstraction, c'est quelque chose qui se voit, qui se palpe : de 
la terre, des animaux, des travaux humains, des monuments et surtout des 
hommes, qui continuent les reves et les oeuvres de leurs pred^cesseurs et 
qui travaillent pour ceux qui viendront apres eux (p.57). 

Si Tessier ne s'interesse pas particulierement aux peuples autochtones, ceux-ci 

font tout de meme l'objet, dans le cadre de ses documentaires sur la Mauricie, d'un court 

metrage intitule Les Indiens de la Mauricie (1936). Outre la longueur de la bande (350 

pieds), la duree du film (llmin50s.) et la presence d'intertitres francais, il n'existe guere 

d'information a propos de ce documentaire. On mentionne, dans la filmographie de 

Tessier, que ce film, classe dans la section des documentaires «perdus ou detruits», 

presente le quotidien des autochtones daris leur environnement naturel (Bouchard, 1973, 

p. 169). Cependant, etant donne que Tessier presentait, a la facon des bonimenteurs, un 

commentaire en direct, il est impossible de retracer la narration et d'apporter des 

conclusions quant au discours sur les autochtones. II faut toutefois se rappeler que 

Tessier est avant tout un cineaste de propagande, engage par TEglise pour faire la 

promotion des valeurs chretiennes et du mode de vie traditionnel canadien-francais, on 

peut done en conclure que son commentaire se situait dans cette ligne de pensee. 
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Tout aussi devoue qu'Albert Tessier, Pabbe Maurice Proulx (1902-1988) debute 

sa carriere de cineaste autodidacte en 1933, en parallele avec son metier de professeur 

d'agronomie (Lever, p. 58). Contrairement a Tessier, Proulx n'hesite pas a cotoyer des 

professionnels du milieu dans le but avoue d'ameliorer sa technique afin de pouvoir 

consacrer une bonne partie de son temps au cinema, avec la certitude que les 

documentaires qu'il projette lui permettront d'atteindre un public vaste et diversifie. 

Mandate par la Societe de colonisation du diocese de Quebec et par le Ministere de la 

colonisation, il realise, entre 1934 et 1942, une serie de documentaires qui traitent 

principalement de la naissance du pays, de la colonisation, de l'attachement de Phomme 

envers la terre, des valeurs catholiques et de l'amour du cineaste pour la nature et pour la 

vie rurale en general (Blanchard, p. 2). Son plus grand succes, En pays neufs (1937), 

aborde le theme du developpement de PAbitibi, en vantant les bienfaits de la 

colonisation dans une periode ou le Quebec est en crise economique. A la maniere de 

son predecesseur, Proulx presente egalement un discours prononce en direct, toutefois, il 

ecrit prealablement son commentaire afin de maximiser le cote utilitaire de sa 

production. Reconnu pour ses talents d'orateur et son desir de filmer les gens de facon a 

faire ressortir une emotion forte, il connait un franc succes aupres d'un public attire par 

la nouveaute des images et le charisme de leur interlocuteur. Ainsi, comme le 

bonimenteur avant lui, Proulx sert de mediateur entre Pecran et les spectateurs, en 

donnant a travers son commentaire un sens aux images projetees, en recreant « encore 

une fois un contexte d'enonciation actuel et local » (Lacasse, p. 52). Par contre, il ne fait 

aucun effort pour encourager un dialogue avec son public sur le sens des images, son 
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discours propagandiste sert avant tout les desseins de ses employeurs, omettant 

volontairement de parler des difficultes encourues par les colons qui ont a se battre 

contre une nature reche, contre la famine et autres epreuves quotidiennes. Outre les 

images d'une Abitibi sauvage aux cours d'eau tumultueux et aux forets denses peu a peu 

defrichees par les colons, En pays Neufs presente, dans les douze premieres minutes de 

projection, les Algonquins de la mission de la Pointe-aux-Sauvages, le tout accompagne 

d'une musique classique extradiegetique ainsi que d'un commentaire directif. Les plans 

sequences sont favorises, par exemple lors de la sortie de l'eglise des Indiens, ainsi que 

ralternance plan d'ensemble - gros plan ainsi que plan moyen - gros plan, les gros plans 

servant a montrer les visages souriants des adultes et des petits Indiens souvent 

immobiles, adoptant une pose photogenique. Ces plans sont generalement courts et 

peuvent etre vus comme une succession de photos. L'utilisation du panoramique est 

aussi de mise, pour les plans qui tentent de cerner le paysage abitibien et de capter un 

grand nombre de protagonistes a l'interieur de cet environnement. Les images 

depeignent des fragments de la vie quotidienne des Indiens et l'integration d'un mode de 

vie blanc aux coutumes ancestrales. L'accent est mis entre autre sur la conversion des 

autochtones a la religion catholique (scenes d'eglise) et sur leur appropriation des outils 

modernes (bateau a moteur, machine a coudre, phonographe) apportes par les Blancs. 

Quelques plans font reference aux objets typiquement indiens, tels le canot d'ecorce, le 

Tikinagan (porte-bebe) et les mocassins, mais les images cherchent avant tout a reveler 

1'influence du mode de vie blanc sur les autochtones et leur apparente assimilation. Le 

montage est construit de facon chronologique et lineaire, afin de simplifier la 

comprehension pour le spectateur et pour exposer revolution de l'Abitibi, de province 
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sauvage a une communaute de villages bien installee. En ce qui concerne la technique 

utilisee par Proulx lors du tournage, Yves Lever confirmeque celui-ci mise sur la 

nettete de V image et la limpidite de la narration (montage) : 

II ne craint pas d'utiliser le trepied et les eclairages artificiels [...] C'est 
pourquoi il porte une assez grande attention a une utilisation du langage 
cinematographique qui favorise la clarte de 1'expose: l'enchauiement 
classique du plan d'ensemble au plan moyen puis au gros plan s'y retrouve 
systematiquement, de m&me que les fondus enchainant les sequences. II 
affectionne les plans sequence et les panoramiques qui rassemblent toutes 
les personnes liees a un evenement (p. 58). 

Enfin, si on se refere a 1'organisation de ces images par rapport a la suite du 

documentaire, en placant les autochtones au tout debut du film pour ensuite les omettre 

completement (ils sont pourtant presents ailleurs que dans cette mission), Proulx donne 

1' impression que les Indiens vivent a part, qu'ils ne se melent pas a la population blanche 

et qu'en consequence, ils sont inoffensifs, soumis et peu derangeants. Le commentaire 

du cineaste, en apparence leger et teinte de bonnes intentions, est pourtant truffe de 

phrases condescendantes, telles « ils sont bien sympathiques les petits Indiens » et « la 

nonchalance reconnue des Indiens s'accommode bien des moteurs » de meme que « les 

Sauvages ne sont jamais bien presses ». Le portrait optimiste et dynamique esquisse' par 

Proulx se concretise par une narration « construite sous forme d'un dialogue, un peu a la 

maniere des questions et reponses des petits catechismes populaires de naguere » 

(Laberge, 2001). Par ailleurs, le discours de Proulx, prononce en voix off, est centre de 

facon a appuyer les images en insistant sur le blanchiement de la culture indienne. Par 

exemple, il mentionne que les Indiens assistent « bien pieusement a la messe», qu'au 

contact des Blancs, ils ont «modifie leurs coutumes sous le rapport de la proprete et des 

71 



vetements» et que «pendant que les mamans font le menage, les jeunes s'amusent et les 

papas partent en quete de la nourriture». A la limite, sans ce commentaire directif en 

voix off, les images acquierent une certaine neutralite, du moins il persiste toujours un 

doute quant a leur signification : 

[...] la voix off represente un pouvoir, celui de disposer de l'image et de ce 
qu'elle reflete, depuis un lieu absolument autre (de celui qu'inscrit la 
bande-image). Absolument autre et absolument indetermine. Et en ce sens, 
transcendant: d'ou cet incontestable, inconteste suppose- savoir. En tant 
qu'elle surgit au champ de 1'Autre, la voix off est supposee savoir : telle est 
1'essence de son pouvoir (Bonitzer, 1982). 

D'autant plus que ce pouvoir de la voix off est decuple par le fait que la voix 

entendue dans En pays Neufs est acousmatique, c'est-a-dire « en souffrance d'un corps 

», et que le spectateur y investit volontiers ubiquite omniscience et toute-puissance 

(Chion, 2001). Par ailleurs, les images filmees par l'abbe Proulx en 1936 seront utilisees 

par differents cineastes quelques decennies plus tard, soit avec un commentaire different 

ou en utilisant ce dernier pour accentuer le fosse profond qui separe deux epoques. 

Bernard Devlin sera le premier a reprendre les images et les propos de Proulx dans le 

long metrage de fiction Les brides (1959), qui raconte la colonisation du Temiscamingue 

et de PAbitibi en 1933. Devlin nuancera toutefois le commentaire de Proulx en 

soulignant les difficultes reelles (alcoolisme, labeur ereintant, environnement hostile, 

mortalite) encourues par les colons venus coloniser les rives du lac Abitibi. L'element 

dramatique introduit par Devlin a travers son film remet en cause le discours sans faille 

de l'Eglise pour restituer le pouvoir a l'individu, responsable de son implantation dans le 

territoire, en meme temps qu'il marque le passage d'un cinema investi par le clerge a un 

cinema investi par le peuple : 
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Tout l'interet du film reside dans la transition qu'il opere entre les 
documentaires sur la colonisation et la fiction portant sur la prise de 
possession du territoire. Proulx a en effet filme la fondation de Roquemore 
comme si aucun accroc ne pouvait snrvenir dans la lente avancee de la 
civilisation [...] Cependant, en brisant la monotonie du documentaire 
catholique et en reprenant le meme sujet, mais sur le modele de la fiction, 
Devlin fait tout de suite intervenir la question du sacre [...] C'est dans ce 
film, tourne a l'aube de la revolution tranquille, que s'opere le plus 
clairement le transfert des pouvoirs sacres de l'Eglise vers le cinema 
(Beaulieu, p. 62). 

Perrault reprendra ensuite le commentaire et les images d 'En pays neufs dans Le 

retour a la terre (1976), le mettant en parallele avec le discours du protagoniste 

principal, le cultivateur Hauris Lalancette, dans le but de montrer l'echec de la 

colonisation en Abitibi et la disillusion des colons quarante ans plus tard. Le contraste 

entre la vision idyllique de l'abbe Proulx et celle desillusionnee du protagoniste a qui 

Ton donne directement la parole sans s'interceder la presence d'un mediateur a 

l'exterieur de la diegese, se voit ainsi accentue davantage, le second discours prononce 

en direct venant en quelque sorte invalider le premier. Jacques Michaud (2007) exprime 

ainsi 1'effet produit par la superposition de deux commentaires distincts : 

D'un c6te, un commentaire ecrit et dit par une personne hors champ, de 
l'autre une parole produite et dite par un protagoniste qui occupe sans 
interruption le cadre visuel. D'un cote encore, des mots edifiants pour une 
vision idealisee. De l'autre, la langue souvent dure et crue de celui qui 
garde les pieds a terre. Chez l'un, le parti de la justification et de la 
defense. Chez 1'autre, le parti de la denonciation et de la harangue 
(Boulais,p. 174). 

Et le contraste ne s'arrete pas la : 
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Dans les films de l'abbe Proulx, et notamment En pays neufs (1937), les 
portraits sont des portraits de groupe-colons souriants, prets et pares pour 
la prise de vue historique sur le parvis de l'eglise-agrementes d'un 
commentaire declamatoire, exalte, et surtout, omnipresent. Perrault, quant 
a lui, cadre serre, se rapproche le plus possible des corps et de la voix. [...] 
Perrault ne donne jamais d'explications a son spectateur, il se contente 
d'ecouter et de regarder, sa camera est descriptive (Garneau, 1997, p. 240-
241). 

Richard Desjardins reprendra a son tour ces images quelques trente ans apres En 

pays neufs, dans son documentaire sur les Algonquins de l'Abitibi Le peuple invisible 

(2007), en substituant cette fois le commentaire de Proulx au sien. II en resulte une 

lecture diametralement opposee du film. Alors que le discours id^aliste de Proulx 

applaudit la conversion des autochtones, Desjardins commente, lui aussi en voix off, ces 

mSmes images, en parlant cette fois des abus vecus dans les pensionnats, de la spoliation 

des terres, de rassimilation rapide des autochtones et de l'aneantissement d'une culture 

jadis riche et prospere, le tout appuye par les temoignages d'Algonquins ayant subi les 

consequences de cet assaut. Bien entendu, il faut tenir compte du contexte et de l'epoque 

dans lesquels le commentaire de Maurice Proulx a ete ecrit avant de porter un jugement 

hatif sur les intentions du cineaste. II faut garder en tete que le but premier de Proulx, 

etait de convaincre une partie de la population canadienne francaise de l'importance de 

coloniser ce coin de pays. II est difficile de douter de sa sincerite quant a sa volonte de « 

magnifier le monde rural quebecois » et empScher une vague d'immigration canadienne 

massive vers les Etats-Unis (Laberge, p. 27). II ne revendique en aucun cas l'intention de 

produire un film ethnographique, les Indiens occupant un espace tres negligeable au sein 

de ce documentaire et demeurant absents du reste de son oeuvre. Le film en entier 

possede d'ailleurs une certaine homog^neite quant au ton utilise afin de donner a 
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l'ensemble de l'oeuvre un air sympathique, optimiste et familier. II faut aussi prendre en 

compte les limites techniques (absence de son synchrone, done impossibilite de dormer 

la parole aux protagonistes) et budgetaires (autofinancement partiel ou total) des pretres-

cineaste, ainsi que leurs connaissances plus ou moins limitees de la technique. Enfin, 

l'Eglise de cette epoque croyait veritablement rendre service aux autochtones en prenant 

en charge leur education et le salut de leur ame, afin qu'ils puissent beneficier des 

memes avantages (avec certaines reserves) que les peuples blancs (modernite et repos 

eternel), le film ne fait que refleter l'oeuvre du clerge et l'aspect benefique de leur 

devouement en tant que missionnaires. 

5.1.3. Louis-Roger Lafleur, eihnocineaste. 

Parmi la nombreuse cuvee de pretres-cineastes (dont Rivard, Cyr, Lafleur, 

Tremblay) ayant pris en charge le documentaire entre 1930 et 1960, Louis-Roger Lafleur 

se demarque de facon significative du reste de la bande, en consacrant sa carriere de 

cineaste a la creation d'une ceuvre ethnographique respectueuse de la culture et des 

mceurs autochtones. Des quelques soixante-dix titres produits par Lafleur entre 1936 et 

1960, les trois quarts presentent des scenes sur la vie des Algonquins d'Abitibi et des 

Tetes-de-Boule de la Mauricie (Bouteiller, p. 20). Fondamentalement, Lafleur preconise 

une demarche ethnographique, meme si l'ensemble de son oeuvre forme un tout 

heteroclite ou Ton retrouve les formes du documentaire classique et celles du film de 

propagande, ainsi que Futilisation de la fiction a l'interieur de ses documentaires (p. 

110). Tout comme Tessier et Proulx, Lafleur est un autodidacte qui s'interesse d'abord a 

la photo avant de developper un gout pour le cinema, en decouvrant le potentiel 
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propagandiste que recele ce medium. Or, plus qu'un simple cineaste de propagande 

religieuse, Lafleur nourrira une passion pour le cinema ethnographique, releguant a 

l'arriere-plan le monde des Blancs pour observer la dynamique culturelle des 

Amerindiens. De plus, alors que ses confreres considerent le cinema comme un outil 

propice a la vaste diffusion d'un message educatif, Lafleur se definit comme un cineaste 

a part entiere, parcourant la province et dormant, en l'espace de 10 ans, tout pres de 1274 

conferences (p. 30). Les presentations qui accompagnent la projection de ses 

documentaires se rapprochent davantage du type ethnologique, son commentaire, 

prononce en direct, evitant les prejuges et cherchant « sincerement a rehabiliter 1' image 

des Amerindiens aupres de la population blanche et a expliquer leur realite de fa9on plus 

globale » (Blanchard, p. 3). 

En ce qui concerne son approche cinematographique, Lafleur favorise dans la 

plupart de ses films les longs plans descriptifs, un montage lineaire et l'utilisation 

d'intertitres pour expliquer certaines sequences (p. 72). Par contre, ses deux derniers 

documentaires, Les Indiens du Haut St-Maurice (1959) et Les Indiens du pensionnat 

d'Amos (1966), corealises avec Fernand Guertin, presentent une facture plus 

traditionnelle ; on y retrouve un montage rapide, des plans courts et un commentaire au 

ton paternaliste et bon enfant en ce qui concerne Le Pensionnat (p. 71). Le discours de 

Lafleur est cependant tout autre dans Les Indiens du St-Maurice, on y denote 

l'attachement de Lafleur vis-a-vis ses protagonistes et l'absence de jugement quant a 

leurs mceurs et croyances : 
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[...] rarement a-t-on vu un commentaire si elogieux d'un groupe donne. II 
en fait les plus fiddles defenseurs de la faune, vante leur vie de famille 
(porter les enfants sur le dos vaut mieux que les garderies pour les meres), 
leur sens communautaire, leur sante mentale (ils sont completement 
exempts de nevroses) leur organisation sociale (autorite des chefs, reunions 
des femmes pour turner, par exemple) et leurs coutumes. II combat meme 
les prejuges que beaucoup peuvent avoir a leur endroit. (Lever, 1959, p. 2). 

Lever, dans sa critique du film, ajoute que Lafleur n'h6site pas a mentionner, dans 

son commentaire, la contribution de rhomme blanc quant a l'elimination des 

autochtones (les Blancs ont apporte les maladies). Toutefois, il mentionne egalement la 

naivete du portrait esquisse et l'absence de temoignages autochtones. II demeure que le 

discours de Lafleur est revolutionnaire lorsque compare a celui de Proulx et Tessier. 

Lafleur se distingue en outre de ses compatriotes par l'utilisation de scenes fictives et de 

mises en scene dans certains de ses documentaires, dont Un reve (1942) et Grey nuns at 

the Mackenzie river (1944). Selon Line Bouteiller, Un reve peut etre considere comme 

une des oeuvres les plus representatives du travail d'ethnocin6aste de Lafleur et ce, m§me 

si la premiere partie met en scene des missionnaires qui jouent un scenario prealablement 

ecrit pour montrer le dur labeur des Oblats et le denuement spirituel des Amerindiens (p. 

76). En effet, parce qu'il constitue l'oeuvre la plus longue de Lafleur, par la presence 

d'un montage travaille de maniere a offrir differentes versions au public et parce qu'il 

propose « une exploration du mode de vie des Amerindiens dans un langage depourvu de 

lyrisme et de naivete », Un reve resume a lui seul l'ethique de travail de Lafleur et 

l'essence de son oeuvre. Comme Flaherty avant lui, Lafleur envisage ses tournages de 

facon instinctive, tissant des liens avec les individus qu'il filme et n'hesitant pas a 

enfreindre les lois de Fobjectivite propres au documentaire pour presenter un point de 
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vue plus subjectif, done plus proche des sujets filmes. En apprehendant le cinema 

comme un outil susceptible d'inscrire dans la memoire du peuple une culture et un mode 

de vie en voie de disparition, il legue aux autochtones un temoignage d'une valeur 

inestimable. De plus, il perpetue, en servant de mediateur entre le public et l'ecran, le 

travail du bonimenteur et celui du conferencier, en dormant sa propre interpretation des 

images et en revendiquant un discours qui, par moment, s'eloigne de sa mission premiere 

de propagande religieuse. Enfin, en « dormant a voir a son public une image juste de la 

societe ou du phenomene social dont il traite [et parce qu'il] fait comprendre a son public 

la nature de ce qu'il montre », Louis-Roger Lafleur precede ces cineastes du direct qui 

prendront en charge le documentaire, afin de liberer Pimage d'un discours reducteur et 

arm de faire connaitre et entendre l'homme du bout du rang aussi bien que 1'Amerindien 

au peuple quebecois (Emond, p.221). 

5.2. La representation des autochtones dans le cinema documentaire de 1960 a 
2007 

5.2.1. Pierre Perrault et la naissance du cinema direct 

La naissance du cinema direct et son exlatement au niveau mondial est le fait 

d'une serie de causes et conditions «reunies a un m6me moment de Phistoire» 

(Marsolais, p. 58). Le desir d'authenticite des nouveaux createurs, le developpement 

d'une technique legere synchrone (synchronisation du son et de l'image, materiel plus 

ergonomique, pellicule ultrasensible) et la volonte de decrire le quotidien en donnant la 

parole aux gens du peuple ont contribue a l'epanouissement de ce mouvement ayant 

connu une effervescence accrue au Canada, aux Etats-Unis et en France au debut des 
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annees 60. Au Quebec, le cinema direct sera l'apanage de Tequipe onefienne francaise 

(quoique precedee par le Candid Eye anglophone), constituee d'une generation de jeunes 

auteurs francophones (Brault, Jutra, Groulx, etc) «sans veritable tradition 

cinematographique, [...] qui manifestent l'intention de temoigner a leur facon de leur 

propre societe et de leur propre culture, et partant, de la revolution que connaitra le 

Quebec dans tous les secteurs» (p. 84). Avec Pavenement de la Revolution tranquille et 

les bouleversements qui y sont rattaches, le cinema quebecois en general et plus 

speciflquement le courant appele cinema direct se fait temoin de la construction de 

l'identite quebecoise et de la transformation, au courant des annees 60 et 70, du 

Canadien francais catholique en Quebecois, alors que la grande majorite du peuple 

temoigne d'une volont£ d'independance et de souverainete. Le discours de propagande 

de l'Eglise, jadis prononce avec autorite par les pretres-cineastes (et presente en voix off 

a l'ecran) est mis de cdte au profit d'une parole populaire puisee a meme le vecu et 

captee en direct. La revolution technique rompt egalement avec le style plus classique du 

documentaire en introduisant une camera participante, susceptible de filmer «n'importe 

quoi, n'importe ou, dans n'importe quelles conditions» (Marsolais, p. 61). A propos du 

direct, Germain Lacasse affirmera qu'il n'a rien invente, il n'est que le digne heritier 

« d'une tradition documentaire orale deja vieille de soixante ans » (Lacasse, p. 53). 

Outre les notions d'improvisation et de spontaneite que l'on peut facilement rattacher 

aux pratiques du bonimenteur, l'esthetique du direct rappelle l'esprit du cinema oral et 

l'omnipresence du bonimenteur qui s'interpose entre l'ecran et le spectateur, a travers la 

presence de cette camera mobile positionnee au milieu de Taction et qui se substitue au 

regard subjectif du cineaste. L'essence meme du direct brise les lois du discours edifiant, 
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pour capter sur le vif une parole familiere et impliquer le spectateur dans Taction qui se 

deroule sous ses yeux. Enfin, on envisage avec le direct une nouvelle facon de travailler, 

avec une equipe reduite ou chaque membre doit apprendre la souplesse et la polyvalence 

(p. 61). Ont vu le jour a cette epoque des ceuvres importantes tant du cote du 

documentaire (Gens d'Abitibi, 1979 de Perrault, Quebec... Duplessis et apres, 1972 de 

Denys Arcand) que de la fiction (Le chat dans le sac, 1964 de Gilles Groulx, Les ordres, 

1974 de M. Brault) (Lever, p. 161-167). Cette quete, a la fois politique, culturelle et 

territoriale pour la reconnaissance d'un peuple « aura ete l'occasion au Quebec d'une 

demystification totale de la realite sociale, d'une prise de conscience et d'une 

reconciliation avec le reel, en chassant le pittoresque et en donnant sa place au regard 

familier» (p. 62). Ce mouvement fut majoritairement porte par des createurs, bien 

souvent poetes en meme temps que cineastes, qui se sont donne comme role « d'incarner 

la conscience qu'une collectivite ressent d'elle-meme ». (Maugey, p.32). 

Parmi ceux-ci, le poete et cineaste du direct Pierre Perrault, a su utiliser ces outils 

privilegies que sont le magnetophone et la camera pour saisir 1'effervescence d'une 

periode transitoire pour le Quebec (1960-1980). D'abord homme de radio, Perrault 

s'interesse par-dessus tout a la parole des gens qu'il rencontre en sillonnant le territoire, 

de l'lsle-aux-Couldres a Blanc Sablon et de Val d'Or a Moncton, jusqu'aux glaces 

profondes du Grand Nord quebecois. On peut difficilement esperer retrouver, dans 

l'histoire du cinema quebecois, une oeuvre qui contient autant de traces d'oralite, que ce 

soit au niveau de l'esthetique (oralite du paysage) de la technique (camera mobile, 

omnipresence du cineaste) ou de la construction de ses documentaires (choix des 
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protagonistes, structure narrative orale). L'itineraire de Perrault l'amene a s'interroger 

sur la question du pays en tant qu'endroit physique mais surtout comme lieu de 

l'imaginaire et territoire de Fame. A travers les discours de ses protagonistes pris en 

flagrant delit de legender, Perrault construit peu a peu un album, une fresque vivante ou 

le montage est utilise pour assembler les differents morceaux de reel afin de servir la 

vision du poete. Les protagonistes de ses films, pour la plupart de sexe masculin, 

expriment cette vision perraldienne d'un pays a nommer, a conquerir, a apprivoiser, et 

qui, on l'apprendra, s'ancre dans le coeur de ses habitants. II s'interesse avant tout aux 

peuples ruraux, primitifs et a leur capacite de survie, tous ses films devenant ainsi «une 

reflexion qui a pour horizon anthropologique la reproduction sociale et subjective, 

l'enjeu genealogique» (Garneau, 1997). Chasseur invetere, il mene sa quete jusqu'aux 

endroits les plus recules du pays, ou inevitablement son chemin croise celui des 

Amerindiens, premiers habitants de ce territoire. 

5.2.2. Chasser en territoire de l'homme : Attiuk, le premier contact. 

La premiere rencontre cinematographique entre Perrault et les autochtones du 

Quebec a lieu quelques annees avant Farrivee officielle du direct, a la fin des annees 50. 

A travers la realisation d'une serie de 13 courts metrages documentaires sur le golfe et le 

fleuve St-Laurent, intitules Aupays de Neufve France (1960), (qui furent d'abord l'objet 

d'emissions radiophoniques) le cineaste decouvre les fabricants de canots (Ka ke Ki Ku) 

et les chasseurs de caribou (Attiuk) montagnais de La Romaine, sur la C6te Nord. Situes 

a mi-chemin entre le documentaire traditionnel et le direct, les deux courts metrages 

decrivent, a l'aide d'un montage lineaire, d'une camera non participante, d'images 
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pittoresques et d'un commentaire prononce en voix off, differents aspects de la realite 

montagnaise. Certains specialistes (dont David Clanfield) s'entendent pour dire qu'a 

premiere vue, ces courts-metrages appartiennent au monde du documentaire tel 

qu'instigue par Grierson et les pretres-cineastes et ce, malgre la presence de quelques 

sequences enregistrees en direct: 

This short film series was, in some ways, quite different from the world of 
experience tapped by the direct cinema method that would elevate Perrault 
to the ranks of the world's greatest documentarians. It was a visit to the 
world of the other, a capture of silent images edited together beside a 
soundtrack that consisted in very little direct recording, but with music 
sounds, and a commentary added later (p. 4-5). 

Or, a l'inverse de ces predecesseurs, Perrault s'eloigne du commentaire objectif 

prononce par une voix omnisciente pour laisser entendre un discours pbilosophique et 

surtout poetique ecrit de sa main. La voix que Ton entend est toujours celle d'un temoin 

exterieur, elle reflete neanmoins la reality interieure d'un peuple en s'immiscant dans les 

aspects les plus intimes de leur culture. Ceci est particulierement frappant dans Attiuk, ou 

l'ecriture perraldienne, transmise a l'ecran via la voix de Francois Bertrand, depeint avec 

sensibilite et exactitude 1'univers spirituel des Montagnais et sa transposition dans les 

gestes du quotidien: 

Durant 12 jours en quete du caribou, en suivant les traces du reve contenu 
entre les deux parois du tambour que les sages construisent lentement, 
comme s'il s'agissait d'un canot, le chasseur suit les traces du caribou, le 
caribou qui leur a donne la peau du tambour, le tambour qui donne le 
reve, le reve qui donne le caribou... 

De m§me, le commentaire respecte a plusieurs egards le sens de la vision 

montagnaise en soulignant rimportance du reve et de la parole, l'aspect sacre confere 
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aux objets utilises pour les rituels et l'indispensabilite de reunir matiere et spiritualite 

pour assurer leur survie : 

Car la danse n 'est en verite qu 'une fagon defaire les chasses passees. Une 
fagon de dejouer les chasses a venir. Et toutes les paroles du tambour sont 
des invocations au caribou et des enseignements subtils qui maintiennent 
une tribu dans ses limites et ses puissances sur Vespace [...] Sans le 
tambour interieur le monde serait insoutenable. 

Enfin, parce que la fluidite du poeme renvoie aux racines des langues 

autochtones et aux principes qui regulent une tradition orale millenaire ou le mouvement 

circulaire brise toute linearite, parce que ce mouvement est anime d'une volonte de 

transmettre la beaute des gestes et la durete d'un pays de neige et de glaces, le 

commentaire de Perrault abolit les frontieres entre le colonisateur et le colonise pour les 

reunir dans un espace d'humanite. A cet egard, Nairn Kattan (1996) exprime bien cette 

force de la voix recitant un poeme arrime a 1'image, en declarant ceci: 

A travers la profusion des images, souvent grace a la redecouverte des 
mots oublies, l'artiste retrouve la parole antique et lui donne vie, et cette 
parole ne peut pas etre une regression a un archaisme fige. Partie de 
l'origine, cette parole va a la rencontre de l'autre, en lui empruntant ses 
mots et en les lui redisant, traduits, transformes, vecus (p. 133) . 

Le commentaire depasse les limites de la technique pour ordonner un rythme aux 

images, rythme soutenu par le chant du tambour et ponctue par de courts temoignages 

qui marquent l'introduction de la voix autochtone a l'interieur de la diegese. II 

s'intercede, pour abolir la distance qui separe un peuple d'un autre, un mediateur Blanc 

(le Pere Alexis Joveneau), celui qui, ironiquement, appartient a la meme Eglise ayant 

contribue a rendre 1'Autochtone muet. Une presence qui s'avere neanmoins essentielle a 

briser le silence et permettre un premier contact fragile. Comme Flaherty et Lafleur avant 
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lui, Perrault nouent des liens d'amitie avec les sujets qu'il filme et qui deviennent, a 

travers lew ouverture, complices de la camera. II revendique ce regard subjectif qui 

l'eloigne de I'ethnographie pour le placer en simple explorateur de son pays et de ses 

habitants. II comprend que pour connaitre un pays il faut marcher le territoire et que pour 

bien connaitre la vie des Montagnais « il faut parcourir toutes les neiges en raquettes 

jusqu 'au lac Musquaro » (Attiuk). Le pretexte de la chasse et les consequences d'une 

rapide assimilation seront repris quelques vingt ans plus tard dans Le gout de lafarine 

(1977) et Le pays de la terre sans arbre (1980), dans un format qui privilegie le 

temoignage direct, aux depens du poeme et des silences qui traduisaient si bien le rdve 

de l'aine et ce, malgre Pinsuffisance des mots pour decrire la complexite de la realite 

autochtone, partagee entre deux mondes. 

5.2.3. Le gout de lafarine ou comment sortir I'Indien du bois. 

Suite a la serie Au pays de Neufve France, Perrault fait la rencontre de Michel 

Brault, celui qui initie le cineaste aux techniques du direct et le convainc (non sans 

peine) de realiser un documentaire sans commentaire d'accompagnement, dans un 

format qui exclut Pentrevue (Marsolais, p. 105). De cette union entre le regard et la 

parole naitra Pour la suite du monde (1963), film phare du direct qui aura une influence 

considerable sur les oeuvres realises ulterieurement, tous genres confondus. Pour la 

suite du monde marque pour Perrault le debut d'un long parcours qui l'amene a recueillir 

la parole des habitants des quatre coins de la province, dormant naissance a la trilogie de 

rile-aux-Couldres, au cycle abitibien et aux deux documentaires sur les Montagnais de 
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la Cote-Nord, ceux-la meme qui introduisirent le cineaste a la religion du caribou dix-

sept ans plus tot. Or, la rencontre se fait plus difficile, du moins selon les dires du 

cineaste, peut-etre parce que les pretentions ne sont pas les memes, certainement parce 

que 1'esprit du direct cherche a creuser la moindre brindille pour retrouver une verite 

difficile a cerner chez les Amerindiens, etant donne la complexite de leur realite : 

L'Amerindien ! Quel beau sujet ! Comment peut-on etre cineaste ou 
anthropologue sans « ses » Indiens, « ses » Esquimaux, ou mSme « ses » 
Quebecois opprimes, inoffensifs et pittoresques ? Et comment se tirer 
d'affaires en telle occurrence, sans tomber dans la complaisance la plus 
vulgaire, les cliches les plus fastidieux, sans cruellement dissequer les 
vivants pour nourrir les morts [...] Ce metier de regarder les autres est-il un 
cui-de-sac ou Ton ne fait que se rejoindre, se digerer soi-meme, confesser 
ses prejuges ? (Perrault, 1985, p. 275). 

C'est d'ailleurs vetus de nobles intentions que Perrault et son equipe se pointent a 

la reserve de La Romaine au milieu des annees soixante-dix, pour filmer un peuple 

desabuse, ecorche vif par l'exploitation des peuples blancs et par l'asservissement qui 

leur fait oublier rapidement leur mode de vie traditionnel et le gout de la chasse, d'ou le 

titre du premier documentaire, Le gout de la farine (1977). Ce dernier presente les 

interrogations de trois protagonistes blancs (dont un scientiflque, un archeologue et une 

linguiste) vis-a-vis la condition indienne et leur incursion timide dans leur realite, le 

temps d'un sejour bref (48 heures) dans la reserve. Des le debut du film, la presence des 

Blancs, reunis autour d'une table a discuter le pourquoi de cette aventure en terre 

montagnaise, {Pourquoi aller chez les Indiens? demande Jose, je connais pas qa les 

Indiens!) donne le ton, en mettant Taccent sur le regard exterieur qui ne saisit pas 

l'ampleur de la quete. Fidele a ses habitudes, Perrault s'interesse a filmer les dialogues 

plut6t que de poser des questions, et cette liberie d'action et de parole fait en sorte que la 
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presence quasi muette de l'lndien est eclipsee derriere les commentaires incessants des 

principaux protagonistes. L'omnipresence du prStre mediateur, interprete et traducteur 

(Alexis Joveneau) ne fait qu'amplifier cette impression que les Indiens, infantilises, ne 

sont que pretextes a questionner le cheminement du peuple qu^becois et le r61e qu'il a 

joue dans ce genocide culturel. Et la lucidite du regard manque parfois a l'appel, peut-

etre parce que l'lndien, devenu par la force des choses etranger dans son pays, se revele 

un miroir puissant pour le Quebecois de cette epoque, ayant subi le meme sort et 

essayant, tant bien que mal, de se defaire de cette image. Impossible pourtant de se 

rejoindre sur un meme pied d'6galite, l'lndien demeure le plus colonise des deux, en 

totale dependance devant l'initiative blanche : 

Des le premier face-a-face, nous comprenons que nous ne sommes pas a 
part egale. lis nous accueillent et nous les regardons de propos deliberes et 
sans le ferme propos. Comment pratiquer avec eux nos pretentions 
d'egalite et de fraternite quand deja nous sommes les plus forts, quand 
surtout nous dissimulons nos intentions prealables ? [...] Nous avons les 
poches pleines de rniroirs dont nous ferons un usage parcimonieux pour 
arriver a nos fins. (Perrault, 1985, p. 280). 

Or, c'est sans aucun doute cette lucidite du cineaste et la candeur avec laquelle les 

sujets sont filmes qui sauve le film de l'echec. Car les images et les dialogues captes par 

la camera esquissent un portrait veridique d'une realite saisie a une epoque donnee, sans 

desir de fuir le sujet ou de contempler tranquillement ce qui reste de mieux a voir chez 

les Indiens. II n'est plus question, comme ce fut le cas pour les pretres-cineastes et 

meme, dans une certaine mesure, pour Attiuk, de concentrer son regard, a l'aide d'une 
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camera non participante et d'un commentaire soi disant neutre, sur Pimmobilite d'un 

milieu culturel filme pour la prosperite. Le point de vue depasse Pobjectivite pour 

penetrer dans le champ subjectif de P image, lequel permet la rencontre veritable entre les 

protagonistes, le cineaste et les spectateurs. C'est, selon Vincent Bouchard (2005), le 

resultat d'une union entre un contexte de production et des techniques audiovisuelles 

propres au cinema direct: 

La camera interagit avec la realite filmee et amene les personnes filmees a 
modifier leur comportement. Le protagoniste, sur Pecran et dans la realite, 
ne cesse de devenir un autre. Dans le meme temps, le cineaste, le dispositif 
d'enregistrement, devient un autre. L'experience humaine pr^existe au 
film. La rencontre est provoquee par le tournage, mais l'evenement 
cmematographique ne peut avoir lieu que dans cette dimension humaine (p. 
84-85). 

C'est cette dimension profondement humaine qui est mise de 1'avant dans les films 

de Perrault, comme si la camera nous invitait a marcher a ses cdtes, a §tre temoin d'un 

evenement dont on ne connait pas le denouement Et lorsqu'arrive le vendredi soir a la 

Romaine et que les cargaisons d'alcool fournissent aux Indiens un pretexte pour oublier, 

la camera ne cherche pas a dissimuler la gravite de la situation, elle nous invite a assister 

a la soulerie, a travers la complicate de Serge-Andre (Parcheologue) qui cherche 

maladroitement a nouer des liens avec les Indiens en buvant avec eux. La camera est la 

encore, au coeur de Paction, lorsque le village en emoi se revoke et que les femmes 

invectivent Serge-Andre pour sa participation a la beuverie, le nommant diable rouge (a 

cause de son manteau) et le sommant de se retirer de Pendroit ou il se trouve. Ce dernier 

fera le lendemain son mea culpa en participant a un rituel traditionnel (tente a suerie), 

saisissant une occasion nouvelle d'etre integre a la communaute. C'est a travers ce 
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protagoniste que transparait le profond malaise qui existe entre Blancs et Indiens, et ce 

malgre la volonte de trouver un terrain d'entente, comme si chaque geste contribuait a 

l'eloigner davantage de la vision proposee au depart, et selon laquelle la purete des 

intentions vient a bout de la difference. A cet egard, Serge-Andre correspond a ce 

protagoniste de la litterature orale auquel Francois Baby compare les personnages des 

films perraldiens, et qui selon lui se construisent eux-memes, sans 1'intervention de 

l'auteur, «en performant, soit pour agir, soit pour raconter» (Dialogue, p. 136). II n'hesite 

pas a susciter la controverse par ses propos qui manquent de nuances, ni a modifier son 

comportement lorsqu'il voit qu'il est peut-etre alle trop loin dans ses elans de solidarity, 

reajustant constamment son tir afin d'etablir une communication reelle avec les 

Montagnais. De meme, il performe en racontant son vecu, dans une scene ou il analyse 

les evenements relatifs au samedi de beuverie, tentant de s'expliquer a lui-meme et a ses 

compagnons, les motivations ayant guide ses actes (p.136). Didier et Alexis Joveneau 

assumeront avec Serge-Andre la continuite narrative du recit en racontant eux aussi a 

l'interieur de la dtegese les evenements qui sont survenus lors de ce court sejour. Leur 

discours sert principalement a mettre en contexte le spectateur (surtout en ce qui 

concerne Alexis) et pour Didier, cette reflexion a voix haute lui permet de faire un retour 

sur son experience montagnaise. Heureusement, la predominance du discours des 

protagonistes blancs est quelque peu temperee par le temoignage de Mahinoesche, une 

veuve au regard terre-a-terre qui agit a titre de porte-parole pour sa communaute, dans 

ses descriptions lucides des drames vecus par son peuple : 
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Maintenant, moi, je nepeuxplus retourner dans le bois, parce que je n'ai 
plus de canot... Je n'ai plus de canot parce que je ne sais plus faire de 
canot...Je ne sais plus faire de canot parce qu'on m'a enseigne a vivre 
pres du magasin oil il y a de lafarine de sorte qu 'on a perdu le gout de 
faire des canots, lafacilite, la possibilite de faire des canots (Le gout de la 
farine). 

Elle-meme devient gardienne d'une tradition qui continue d'exister, a travers la 

parole qui raconte le territoire de chasse de ses ai'eux et que Ton nomme en montagnais 

Mouchouanipi, le pays de la terre sans arbre, cette terre qui appartient « a celui qui I 'a 

parcouru avec ses mains... puis en canot... puis a pied...»(Attiuk). Une soixantaine 

d'annee apres Nanook, PIndien reussi a percer l'image, a etre un peu plus qu'un simple 

objet de curiosite pour le cineaste qui tend Poreille, qui veut entendre. En prenant la 

parole, meme de fa9on breve, les Autochtones creent une breche dans le mur du silence, 

lis ne relevent plus du mythe comme ce rut le cas dans Nanook, ils inspirent plus qu'une 

morne condescendance comme ce tut le cas dans les documentaires de Tessier et Proulx, 

et leur culture est desormais un enjeu et non plus une fascination comme ce tut le cas 

pour Lafleur. II subsiste une nette impression que le missionnaire (Alexis Joveneau) 

envoye pour evangeliser les Montagnais s'est lui-mSme laisse indianiser avec le temps. II 

est devenu leur allie en reintroduisant les mythes dans la religion indienne et en poetisant 

leur univers, sachant tres bien «que l'univers de la chasse a besoin de la poesie de la 

chasse pour s'exprimer» (Perrault, Sequences, p.28). II prend la parole pour eux, mais il 

contribue egalement a leur redonner droit de parole face aux autorites, en apprenant leur 

langage et en devenant l'interprete de deux realites divergentes. Son discours se 

distingue de ceux des pretres cineastes peut-e*tre aussi parce que le temps a eu le temps 

de faire ses ravages, et que le reve de conversion s'est transforme en mutilation 
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culturelle. II demeure qu'a travers ce representant de l'Eglise, les Montagnais ont trouve 

une voix familiere, qui comprend les accents du territoire et qui les aide a negocier avec 

un present difficile en se faisant ambassadeur de leur cause. Dans le meme ordre d'idee, 

une des grandes revolutions du cinema direct a ete non seulement de dormer la parole au 

peuple mais de diffuser cette parole vernaculaire (joual) aux differents accents locaux, et 

a laquelle une nouvelle generation de jeunes intellectuels cherche a s'identifier : 

La langue du cinema quebecois des annees 60 et apres temoigne du 
vocabulaire et de Paccent d'un citoyen se concevant comme un acteur 
potentiel d'un monde («agency») puisqu'il peut se prononcer dans sa 
langue sur le contexte politique qui le concerne, tandis qu'auparavant il 
devait surtout repeter ce qui avait ete concu et enseigne depuis des siecles 
en latin par le clerge catholique [... ](Lacasse, 2008, p. 64) 

Les principaux protagonistes du film font partie de cette generation, ils n'hesitent 

pas a denoncer ouvertement le sort reserve aux Indiens ou de questionner leur avenir 

(«on pourrait en faire la police ecologique du Quebec», suggere naifvement Didier 

Dufour). L'utilisation d'un langage vernaculaire rapproche davantage le spectateur du 

cercle interieur, il devient temoin mais aussi complice de Taction en partageant ce 

champ d'enonciation qui suggere une certaine intimite. De plus, la familiarite des 

protagonistes Wanes, leur enthousiasme, leur candeur et leur apparente aisance a 

s'exprimer devant l'oeil de la lentille contraste avec la presence discrete, retiree des 

autochtones, qui, a quelques exceptions pres, ne parlent que si on leur adresse la parole. 

Comme la plupart d'entre eux ignorent le fran9ais, Alexis, par sa volonte de raconter le 

vecu des Montagnais, devient le principal narrateur de leur histoire, eclipsant la langue 

montagnaise derriere une presence et un ton exuberants, celui du colonisateur s'etant 

approprie la langue du colonise. Paradoxalement, en voulant donner la parole aux 

90 



Indiens, Perrault ne fait que deloger le commentaire en voix off qui regnait jadis pour lui 

substituer la voix, beaucoup plus convaincante, du pere Joveneau. Le resultat est 

sensiblement le meme, le regard du spectateur est partiellement obstrue par le filtre que 

constitue cette presence entre le public et les autochtones. Et meme si Perrault 

revendique une demarche qu'il pretend loin de la fiction, il continue d'interroger le 

probleme du regard subjectif, le reel ne pouvant etre capte que par fragments qui seront 

ensuite recolles pour former une nouvelle mosai'que, un nouveau reel: 

[...] comment nous depouiller nous-memes de notre presence perturbante, 
de nos ecritures ensorcelees et n'etre plus que ce regard objectif de nos 
lentilles, que cet ceil nouveau, unique, au fond de la pensee? [...] Suffit-il 
d'aller trop loin quelque part pour etre revenu de tout ? Peut-etre sommes-
nous prives de l'innocence par l'imaginaire (L'Oumigmatique, p. 120). 

Comme il a ete mentionne precedemment, un des traits les plus remarquables du 

cinema direct a ete la destitution de la voix off, « au profit d'une parole populaire qui 

constitue desormais le tout - et la finalite - de Penonciation documentaire » (Garneau, 

2006). Ainsi, on voit le regne du narrateur omniscient ceder sa place a celui d'une voix 

collective, par et pour le peuple. Or, cet evanouissement de la voix off a provoque un 

deplacement du commentaire verbal vers le visuel, modifiant par le fait meme le sens 

donne aux images. L'auteure Michele Garneau explique ainsi sa these : 

Un commentaire, au cinema, n'est pas necessairement verbal, c'est-a-dire 
porte par une voix, mais il peut etre visuel, c'est-a-dire porte par un regard. 
L'image s'etant remplie de voix, l'enjeu n'est plus de la faire parler par un 
commentaire verbal, mais de faire voir la parole comme un commentaire 
visuel. C'est le regard qui doit desormais reflechir les voix et non plus la 
voix reflechir sur l'image (p. 128) 
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Consequemment, en passant d'un commentaire verbal a un commentaire visuel, on 

entre dans un nouveau champ d'explication de l'image, une explication qui ne se fonde 

plus sur la raison portee par le verbe mais bien sur les sens (on pourrait dire aussi 

Vessence) portes par l'image-paysage (Garneau, p. 129). Pierre Perrault filme d'instinct 

la parole avec tout ce qu'elle possede de mouvement, de fluidite. II a compris, comme 

les peuples autochtones avant lui, que la parole perd de son eclat si elle se fige dans le 

corps qui la porte. II a compris qu'elle a parfois besoin, pour vivre, d'un nouveau souffle, 

d'une autre image pour la porter. Perrault deterritorialise la parole, rarrache a son visage 

pour l'offrir a un paysage afin que celui-ci revele son poeme (le mot poesie signifiant 

action defaire). Par exemple, dans Le gout de lafarine, Alexis, dans le bateau qui mene 

a la Romaine, lit une lettre de Basile (un Montagnais) qui leur parle de son excursion a 

l'interieur des terres. Nous apercevons alors un plan d'ensemble du dit territoire tandis 

que la voix d'Alexis proclame au nom de Basile «on a I'impression de commencer a 

vivre ici», comme si la vie pour les Indiens etait synonyme de retour a la terre et de la 

nudite d'un paysage vierge, silencieux. II en va de meme dans Le Mouchoudnipi (1980), 

ou on entend les autochtones parler de la chasse et des traditions anciennes, alors que la 

camera filme un paysage quasi-desert, qui exprime l'exil et l'abandon des vieux rites 

pour une modernite souvent accablante. En procedant ainsi, Perrault fait parler ce qui, a 

prime abord, semble muet, en remplissant le vide ambiant par une parole qui est aussi 

mouvement. 

Enfin, au-dela de la parole, l'image differe, elle n'est plus une succession de plans 

statiques accompagnee d'un commentaire sterile, elle cherche 1'expression sur les 

visages, par Putilisation frequente de gros plans (qui par ailleurs servent aussi a isoler la 
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parole chez Perrault) et de travelings optiques (zoom in) qui accentuent l'importance 

d'une personne ou d'un element presents dans le cadre. Le montage, non lineaire, est 

construit de fa9©n a ce que le spectateur puisse vivre rhistoire narree et en quelque sorte 

analysee et revecue par ceux qui la racontent (Jose, Didier, Serge-Andre" et Alexis), a 

travers notamment les scenes qui se deroulent autour de la table (pour les 3 premiers) et 

qui furent vraisemblablement tournees avant et apres le voyage. II en va de meme pour 

Alexis, dans la scene ou il discute seul avec Jose et lors de la traversee du bateau. Ces 

scenes, qui chevauchent les scenes d'actions vecues « en temps reel », visent 

principalement a renseigner le spectateur en clarifiant certains points inherents aux 

evenements captes par la camera, par exemple lorsqu'Alexis explique a Jose, suite a la 

scene de la beuverie, pourquoi les femmes reagissent si fortement a la presence de 

l'alcool dans la reserve. De meme, vers la fin du film, Jose explique a Didier que le soi 

disant contact profond qu'il pense avoir etabli avec les Indiens lorsqu'il se fait nommer 

parrain d'un bebe baptise en sa presence, n'est ni plus ni moins qu'une demonstration de 

la soumission des Indiens au pere Joveneau, ce dernier etant le veritable instigateur de la 

demande. Didier comprend a ce moment qu'il s'est fait prendre au piege des bonnes 

intentions et de l'ignorance. Serge-Andre confirme cette declaration a la toute fin du 

film, alors qu'il mange la bannick, ce pain fabrique a l'aide de la farine et que les jeunes 

Indiens preferent a present au gout du gibier, en declarant: « C'est quand meme comme 

9a qu'on les a eu », en parlant des Indiens et de la farine. II en resulte, selon Perrault, « 

un film sur les predateurs qui fabriquent la bonne conscience facile » (Sequences, 1982, 

p.20). 
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Dans cette grande toile ou Perrault esquisse, a l'aide de paroles et d'images, les 

contours nuance d'un pays, les Amerindiens semblent se presenter comme des ombres 

imprevues venant obscurcir davantage son tableau. En prenant la parole a la source, il 

recolte un silence meuble par des interrogations qui demeurent sans reponse. Et il avoue 

son denuement parce qu'une fois de plus, en cherchant une image de lui-meme, il est 

confronte a l'humilite de sa condition. Nous pouvons en conclure que Perrault ne produit 

pas des films sur les autochtones, il produit des films sur la realite quebecoise. Les 

Montagnais dont il est question dans Attiuk et dans le cycle amerindien ajoutent a 

l'album perraldien un point de reference qui aide a comprendre les rapports 

qu'entretiennent les hommes avec leur milieu. lis sont le miroir des luttes acharnees 

qu'ont a mener les plus faibles maillons de la chaine humaine pour survivre. Comme les 

protagonistes des cycles precedents, ils participent a la creation d'une oeuvre fondee sur 

la parole, sans toutefois avoir recours a cette poesie salvatrice qui teinte la realite pour la 

rendre sympathique aux yeux des spectateurs (pensons aux lancees humoristiques de 

Grand Louis sur la vie de chantier et la grosseur des poux dans Unpays sans bon sens et 

aux discours enflammes d'Alexis sur ses origines francaises dans Le regne dujour). Le 

cineaste proposera aux Montagnais une reprise de la chasse traditionnelle, qui sera portee 

a l'ecran trois ans plus tard dans Le pays de la terre sans arbre. La beaute des images et 

le lyrisme des paysages amalgames au silence de la memoire fragile ne viendront pas a 

bout de Phistoire et des ravages du temps qui hesite a deterrer de vieux fantomes. Pour 

les Indiens, la chasse proposee n'elimine en rien les souffrances vecues et le mutisme 

dans lequel ils se sont renfermes: « Nous apprenions surtout, ecrira Perrault, que le 

domine ne propose pas facilement au dominateur libre acces a sa souffrance» (1987, p. 

94 



303). Et le cineaste de comprendre qu'il ne suffit plus, comme ce tut le cas dans Pour la 

suite du monde, ou la reprise de la peche an marsouin rassemble la comrnunaute a travers 

de communes racines, de proposer la chasse a l'lnnu pour qu'il retrouve son indianite 

(p.20). 

5.2.4 Arthur Lamottie : La survivamce de Fame 

Arthur Lamothe a le merite d'etre le seul documentariste quebecois (si on exclut 

Lafleur) a avoir consacre la presque totalite de son oeuvre a la cause autochtone. Homme 

d'aventures, ce Gascon d'origine choisit en 1953 le Quebec comme terre d'accueil, 

travaillant en milieu rural, d'abord comme ouvrier sur des fermes puis comme bucheron. 

Son emploi de cultivateur l'amene a rencontrer les autochtones de Kahnawake et de 

constater, lors d'un sejour a la reserve, les dommages causes par une depossession 

rapide. Une equipe de tournage americaine est presente sur les lieux et filme un chef en 

habit traditionnel. Lamothe est trouble par le pathetique du spectacle et par les conditions 

abjectes dans lesquelles les autochtones survivent, tant bien que mal (Sequences, 2007, 

p. 32). Le malaise ressenti devant le traitement reserve aux Indiens est accentue 

davantage alors qu'il travaille comme bucheron en Abitibi. II est tout de meme 

impressionne par la force de caractere des Algonquins qui vivent a part des Blancs, 

isoles par la barriere de la langue et condamnes a couper le bois incendie dont personne 

ne veut (p.32). Ces experiences lui ouvriront les yeux sur les injustices vecues par les 

Amerindiens, et la denonciation de ces dernieres au profit d'une representation juste et 

digne des moeurs autochtones deviendra la pierre d'assise de sa carriere. II realise en 

1962 Les bficherons de la Manouane, film precurseur du direct, qui presente les 
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conditions de vie difficiles de ces hommes de la foret, obliges de travailler d'arrache-

pied dans des conditions climatiques extremes. Les Amerindiens ne figurent pas au 

premier plan du film, or, les contacts qu'il etablit avec ceux-ci et les nombreuses images 

qui n'ont pas ete utilisees dans Les bucherons de la Manouane l'inspirent a tourner un 

documentaire sur eux, ou plutot avec eux, puisqu'il leur concede la parole et la liberte de 

se mettre en scene eux-memes. Le train du labrador (1966), qui traite a priori du trajet 

effectue par le train entre Sept-Iles et Shefferville, devient un pretexte a tourner un film 

avec les Montagnais de la Cote Nord. Ces derniers accueillent chaleureusement les 

images de leur peuple proposees par Lamothe, affirmant qu'avec ce film, le cineaste 

arrive a dire ce qu'eux ne peuvent exprimer (p.32). Introduit dans ce milieu par 

ranthropologue Remi Savard, le cineaste etablit rapidement une relation de confiance 

avec les Montagnais, tissant avec eux des liens etroits qui influenceront sans conteste son 

approche filmique, du positionnement de la camera jusqu'au montage. Des le d6but, 

Lamothe implique les membres de la communaute dans le processus de creation de ses 

films. Ceux-ci financeront d'ailleurs (par rentremise du Conseil Attikamek) une tournee 

du cineaste en France dans le but de presenter quelques films de son oeuvre (Baril, 1984, 

p.115). Comme Flaherty avant lui, il donne aux protagonistes un droit de regard sur 

l'oeuvre et s'integre au groupe en se dotant d'une interprete montagnaise (Therese Rock 

Picard) qui lui sera d'une precieuse assistance tout au long de sa carriere. Loin de 

considerer les Amerindiens comme de simples informateurs (ce qu*on peut reprocher a 

quantite d'anthropologues), Lamothe refuse une representation de l'autochtone teintee 

d'exotisme, se mefiant des images parfois trompeuses pour privilegier le surgissement de 

la parole, propice a transmettre la poesie tactile des memoires millenaires. Conscient des 
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limites que lui impose sa meconnaissance de la langue montagnaise, il donne libre cours 

aux protagonistes qui recreent, avec ce langage qui leur est propre, leur histoire, leur 

culture, en rendant compte de l'unicite qui compose Pimaginaire (propre et figure) de 

leur societe. II adopte d'emblee le rytbme lent et l'apparente simplicite associee aux 

moeurs amerindiennes pour produire « une oeuvre sans fard et denuee d'enflure 

stylistique » (Galiero, 2007, Sequences, p. 12). Pour Lamothe, pourtant issu de l'epoque 

du direct, il n'existe pas de cinema-verite, car «toute sequence est une mise en scene. Le 

film est une structure, une architecture [...] Lamothe s'est pose la question du regard 

comme structure prealable au tournage, et non pas comme domination sur les autres et 

leur propre regard », ce qu'il reproche d'ailleurs a Perrault (Bellemare, 2007, Sequences, 

p. 19). II realise, entre 1973 et 1983, une serie de 13 longs et moyens metrages qui 

constituent sa Chronique des Indiens du Nord-Est du Quebec. Celle-ci presente entre 

autre un volet intitule Carcajou et le peril blanc (1973-1976), qui compte huit films sur 

la culture et sur la depossession materielle et culturelle des Montagnais. Cette serie a 

ceci de particulier qu'elle est « la premiere de toute notre histoire a adopter le point de 

vue indien » (Veronneau, 2008, p. 1). La seconde partie des Chroniques, Innu Asi / La 

terre de I 'homme, presente quatre films a contenu plus politique. II termine sa Chronique 

avec Memoire Battante (1983), un documentaire d'une duree de trois heures qui revele, a 

travers la parole des aines, des elements inedits de la spiritualite montagnaise (par 

exemple la pratique de la scapulomancie et le rituel de la tente tremblante) et des 

differents rites qui lui sont associes. Comme le peintre ojibway Norval Morrisseau avant 

lui, Lamothe, par l'intermediaire de son oeuvre, legue aux autochtones (jeunes et moins 

jeunes) des temoignages d'une valeur inestimable en ce qui a trait a une medecine bien 
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souvent pratiquee dans des cercles restraints, pour ne pas dire caches, et ce, depuis 

l'arrivee des missionnaires. Plus qu'une simple collecte de temoignages, Memoire 

Battante constitue « une sorte d'aboutissement cinematographique de ce qui precede », 

une liberation de plusieurs siecles de mutisme a travers la parole qui celebre a nouveau ie 

souffle de l'esprit et la memoire des ancetres. 

5.2.5 Memoire battante, le battement de coeur de ia terre 

Dernier volet de la Chronique, Memoire battante est une oeuvre monumentale qui 

se distingue des autres documentaires sur les Autochtones, tant par la richesse de son 

contenu que par la quantite impressionnante d'informations vehiculees en 3 heures (la 

version longue est d'une duree de 9 heures). La premiere partie du film se veut la suite 

logique des episodes qui 1'ont precedee, reprenant le theme de la depossession en 

soulignant a nouveau les conditions de vie execrables dans les reserves, la tutelle mal 

avisee de l'Etat, 1'exploitation des ressources naturelles (lieux de peches et de chasse) 

aux depens des Autochtones et leur clochardisation10 de plus en plus presente. Si les 

Indiens ont des le depart droit de parole, le cineaste apparait tot a l'ecran pour declarer « 

qu 'il n'y a pas de verite », avisant ainsi le spectateur que le regard et la representation 

proposes ne presentent aucune certitude. Les interventions de Lamothe, qui s'adresse 

directement aux spectateurs, reviennent ponctuellement tout au long du film, pour 

apporter des precisions sur les propos emis par les protagonistes, ou tout simplement 

pour commenter le deroulement de certaines scenes. Cette manifestation du createur 

devant la camera vise a assurer une plus grande transparence de l'ceuvre, en envoyant au 

Ce terme est utilise par le cineaste dans la premiere partie du documentaire. 
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public le message que les images visionnees sont une representation de la realite et non 

la realite elle-m&ne. Elle confirme egalement que les evenements en cours relevent du 

documentaire plutot que de la fiction. A Toppose de Perrault, qui prefere s'eclipser 

derriere la camera pour substituer a sa presence des m^diateurs qui exprimeront 

l'essentiel de sa pensee, Lamothe accompagne lui-meme son auditoire a travers chaque 

etape du film, sans chercher a augmenter Tintensite dramatique par une mise en scene de 

Taction et des protagonistes. II assume la fonction de narrateur en tant que protagoniste 

secondaire du recit, les Montagnais occupant entierement Tavant-scene. De merae, alors 

que Perrault recherche les situations conflictuelles riches en emotions (pensons a la 

scene de la beuverie dans Le gout de la farine), Lamothe evite dans la mesure du 

possible de montrer a l'ecran ce genre de scenes, a moins qu'elles ne soient 

indispensables a la bonne comprehension du film. Par exemple, il exclut de Memoire 

battante la quasi-totalite d'une scene ou des hommes Wanes injurient sans relache les 

Amerindiens, pour s'eloigner des contrastes sans nuance et du regard exterieur truffe de 

prejuges devant une realite etrangere et par « refus de fournir au spectateur, gratuitement, 

des boucs emissaires faciles, en eludant les veritables problemes » (Renaud, Hors 

Champ, 2007, p. 2). En tentant de conserver un maximum de neutralite vis-a-vis son 

ceuvre, il evite le piege dans lequel (selon lui) Perrault s'est fait prendre, celui de la 

complaisance et de 1'incomprehension qui se manifestent dans Le gout de la farine, en 

grande partie parce que les protagonistes blancs ont pris les renes de Taction (et de la 

parole). De plus, le montage complexe de Perrault, qui refaconne le recit, place au 

premier plan ces protagonistes qui assument la narration du film en commentant, 

parallelement a Taction vecue, leurs propres interventions, ce qui laisse peu de place aux 
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Amerindians. De pair avec l'ethique qui regule les elements formels de son ceuvre, 

Lamothe opte plutot pour un montage minimal « qui est passage brusque d'un recit a 

l'autre ou developpement en spirale d'un theme », refusant la reconstitution et 

l'agencement des images qui prescrivent au recit un rythme rapide plus attrayant pour le 

spectateur (Lever, 1983, p. 1). A l'image de ceux qu'il filme, il adopte une lenteur qui se 

transpose dans son oeuvre sous la forme de longs plans-sequences et de plans d'ensemble 

au grand angulaire, ces derniers infusant au recit un espace d'epanouissement graduel et 

une serenite propres au rythme de vie et au mode de pensee montagnais. De la meme 

facon, alors que la camera de Michel Brault ou celle de Bernard Gosselin multiplie les 

gros plans des visages dans le cinema de Perrault, celle de Lamothe, le plus souvent fixe, 

se tient a distance respectueuse des protagonistes, par respect (en ce qui a trait aux aines) 

pour leur position hierarchique et leur savoir de maitres, et pour conserver une plus 

grande objectivite face aux protagonistes. La camera se permet toutefois quelques 

rapprochements avec les objets filmes, par exemple dans la troisieme partie du film, lors 

de la scene ou Andre Mathieu pratique la scapulomancie, la camera donne a voir 

l'interieur d'un os calcine et les lignes qui representent le futur parcours de la harde de 

caribou convoitee par les chasseurs. Les principales caracteristiques du direct (son et 

image synchrones, camera omnipresente, preseance de la parole) se retrouvent dans 

l'ceuvre de Lamothe principalement pour servir sa vision. Par exemple, la mobilite de la 

camera sert a demontrer l'importance du Montagnais qui habite completement l'image : 

L'Innu n'est pas tapi dans le paysage, il s'y tient avec fierte, et quand la 
camera accompagne ses pas, la mobilite du travelling devient transcription 
d'un parcours qui est la ligne la plus droite possible sur un terrain accidente 
dont le portageur connait les moindres replis [...] A chaque plan, le 
positionnement de la camera devient done un enjeu stylistique et 
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strategique afin que la parole puisse conserver sa hauteur de vue, et 
l'ecoute devenir apprentissage (Dudemaine, 2007, p. 16). 

Toujours dans l'optique de presenter un portrait juste et complet de la realite 

filmee, Lamothe, comme Lafleur avant lui, insere des scenes (visiblement) fictionnelles 

au sein du documentaire. Ce choix d'inclure la fiction au sein d'une oeuvre 

fondamentalement documentaire confirme que « l'art cinematographique de Lamothe se 

fonde sur la pertinence d'une demarche plutot que sur la maitrise de techniques 

eprouvees par le temps » (Dudemaine, p. 16). Lamothe ne se pose pas de question a 

savoir si 1' inclusion de la fiction semera un doute dans 1'esprit des spectateurs quant a 

Pauthenticite du recit qui se deroule sous leurs yeux, ce qui pourrait vraisemblablement 

etre le cas. Selon lui, ces scenes de fiction sont essentielles car, en plus de briser la 

monotonie d'une explication donnee de vive voix sans 1'intercession des images, elles 

illustrent clairement le parallele qui existe entre deux discours, celui des Montagnais et 

celui d'un Jesuite, personnifie par Gabriel Arcand : 

Ce saut de trois cent ans dans l'histoire, Lamothe Pexecute avec beaucoup 
d'a-propos en costumant Gabriel Arcand en jesuite du dix-septieme siecle 
[...] pour lui faire reciter les extraits des Relations qui forment un parallele 
exact avec les recits de Mathieu Andre, Jean-Baptiste Ashini ou Alexandre 
Mckenzie. Nous avons la, d'une part, un temoignage eclatant s'il en est un 
de la valeur des Relations : Le Pere Lejeune rapportait fidelement ce qu'il 
avait vu ou entendu raconter ; d'autre part, voila un temoignage tout aussi 
manifeste de la force de survivance de ces mythes [que meme] la 
conversion au catholicisme des Montagnais [n'a pas reussi a eliminer] 
(Lever, p. 2). 

De plus, le protagoniste du pere Lejeune permet aux spectateurs de s'identifier 

davantage a la realite autochtone en passant par le filtre d'un regard exterieur. Par 

exemple, lorsque le pere Lejeune decrit la ceremonie de la loge de sudation (ou de 

101 



purification) comme etant un rituel parfaitement regie, ou le chaman invoque les esprits 

nourriciers en vue d'une chasse fructueuse, son explication materialise en quelque sorte 

le rituel, l'extrait de cet espace magique pour lui donner une certaine credibilite. Par 

consequent, le spectateur se retrouve plus apte a recevoir (et a croire) les recits 

montagnais qui relevant du domaine du sacre. Le cineaste participe aussi a ce processus 

de validation de la parole, comme pour s'assurer (et rassurer les spectateurs) de la 

veracite de ce qui est raconte. Pour ce faire, il procede, dans la derniere partie du film, a 

la verification des presages d'Andre Mathieu qui voit, dans le parcours trace par les 

lignes d'un os calcine (scapulomancie), le lieu et le temps de passage d'une harde de 

caribous. Suivant les intuitions du Montagnais, il s'engage a suivre le chemin propose, 

pour finalement voir les predictions de son ami se realiser: les caribous traversent le lac 

gele a l'endroit et au moment exacts indiques par Andre Mathieu. Cette scene est 

entrecoupee d'une discussion entre Lamothe et son cameraman, qui commente les 

evenements. Leur incredulite fait echo a celle des spectateurs, et meme la tentative de 

rationalisation du phenomene, tel qu'explique par le cameraman, ne parvient pas a 

detruire cette impression d'avoir assiste a quelque chose d'important. Comme l'exprime 

Nicolas Renaud (2007), le spectateur ne peut se sentir autrement qu'un temoin privilegie, 

prenant part, 1' espace de quelques minutes, au cercle magique « qui unit 1'animal au 

chasseur » {Sequences, p. 5). Ce malaise qui subsiste en regardant Le gout de lafarine, 

malaise qui est relie a cette vive impression d'etre exclu du recit, d'etre a l'exterieur de 

l'image, est absent chez Lamothe. En accordant preseance aux Montagnais, en placant 

toute sa confiance dans leur parole, il cree une ouverture ou l'ellipse et le non-dit planent 

au-dessus de la tete des conteurs, remplissant le silence de cette magie a laquelle nous 
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voulons croire. Nous apprenons que le dialogue et la conversation, chez les Algonquiens, 

est un art au m&ne titre que la divination. Le reve du tambour, la fumee qui s'envole 

dans le ciel telle une priere sacree, les esprits des animaux chasseurs qui font trembler la 

tente et le coeur du chaman, tous ces recits depassent le mythe pour s'ancrer dans un 

territoire rude et sauvage qui devoile une necessite de survie etroitement reliee au milieu 

naturel. Perrault aura tout au plus effleure la verite de cet espace sacre avec Attiuk, a 

travers le poeme qui traduit la circularite du mouvement et le rythme qui renvoie au 

battement de coeur du tambour. 

Par ailleurs, chez Lamothe comme chez Perrault, les protagonistes se construisent 

eux-memes, sans intervention majeure du cineaste. Alors que Francois Baby (1985) 

compare les protagonistes des films de Perrault a ceux retrouves dans les contes 

traditionnels, les protagonistes de Lamothe se composent et performent selon les regies 

de la tradition orale, ou le chaman, lors de sa performance, cherche a impliquer la 

collectivite dans une creation de sens vis-a-vis ce qui raconte mais aussi face a l'acte de 

parole lui-meme: 

II s'agit done d'une veritable theatralisation de la parole, dont la 
realisation appartient pleinement au cineaste mais dont la mise en scene 
devient une oeuvre collective a laquelle chaque unite de la chaine filmique 
apporte sa contribution en restant continuellement a la place qui lui est 
assignee au depart (Dudemaine, p. 16). 

Pour ce faire, les protagonistes des films de Lamothe s'expriment dans leur 

langue d'origine et se definissent selon leur place dans le groupe ; chaman, guerrier, 

chasseur, reveur, conteur ou professeur. Le cineaste, « sensible a la difference entre le 

savoir officialise par le pouvoir et le savoir marginalise des traditions orales » se donne 
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pour mission de recueillir une parole devenue « quasi clandestine a force de devoir 

s'exprimer en murmures » (Dudemaine, p. 17). La preseance qui est donn^e aux 

temoignages dans 1'oeuvre de Lamothe revele une profonde comprehension des peuples 

qu'il filme et dont la transmission orale des connaissances est a la base d'une culture 

plurimillenaire. II refuse Partifice de la fiction et la faussete de l'image hollywoodienne 

pour cadrer a une distance respectueuse et dans un decor naturel la verite des Innus 

revelee a travers leurs paroles. En agissant ainsi, il obeit en tout point aux exigences de 

la tradition orale algonquienne qui se fonde sur une rigueur ou chacun s'efforce de dire 

et decrire les choses comme elles sont: 

Car dans les langues algonquiennes, l'obligation de clarte et de verite 
passe par une implacable rigueur grammaticale dont precedent les subtiles 
variantes dans la conjugaison des verbes et dans l'apposition des suffixes 
reglant le discours de facon a ce que jamais le locuteur ne se retrouve en 
porte-a-faux avec le reel qu'il decrit (Dudemaine, 2007, p. 15). 

L'aine mi'kmaq Evan Pritchard (1997) poursuit cette reflexion sur les tenants et 

aboutissants de la culture orale autochtone : 

Oral cultures communicate very differently from literate ones. Literate 
cultures speak along straight lines, avoiding repeated words and phrases 
[...] Oral speech is almost ceremonial in that it goes in cycles and winds 
back on itself [...J There is much repetition of key words, which is part of 
the rhythm of native poetry (p. 118). 

Les aines, detenteurs de la sagesse et gardiens de la tradition choisissent de 

reveler devant la camera de Lamothe des connaissances gardees jusqu'alors secretes, 

suivant le cineaste pas a pas dans sa demarche, parce que celui-ci leur proposait « non 

pas une mise en conserve du savoir dont ils sont les depositaires legitimes, mais bien 

parce qu'il leur a ouvert des sentiers nouveaux et inedits sur lesquels ils pouvaient se 
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depasser et se surpasser en faisant une ceuvre originale » (Dudemaine, p. 17). Les 

Montagnais semblent d'ailleurs tout a fait a 1'aise devant la camera, resultat probable de 

plusieurs annees de frequentation avec le cineaste qui facilitent la revelation des 

connaissances. La captation de ce savoir sur la pellicule argentee devient alors une 

memoire precieuse pour les generations futures, promouvant l'apprentissage et la 

diffusion d'une langue qui necessite a present de nouveaux outils pour demeurer viable. 

Sans doute souhaitent-ils aussi rejoindre la population blanche, pour denoncer la 

spoliation de leurs terres et creer un espace d'ouverture entre les deux peuples. Arthur 

Lamothe permet done aux Montagnais- Innus de plonger dans leur propre histoire, afin 

d'assurer une perennite du savoir tout en prenant les moyens pour s'introduire dans l'ere 

de la modernite sans plus de dommages. Ce faisant, il agit comme un mediateur discret, 

contrairement a Perrault, chez qui le discours personnel teinte l'entierete de l'oeuvre. 

Dans la meme veine, il s'assure, lors de la traduction de certains dialogues du 

montagnais au francais, que la voix utilisee pour traduire les discours prononces en 

montagnais soit la plus douce et la plus neutre possible. De cette facon, il eradique de 

l'ecran l'image clichee de l'lndien mechant faisant face au brave cow-boy, echo lointain 

des films westerns etats-uniens, pour permettre aux principaux interesses de raconter, 

dire, illustrer l'imaginaire de leur societe et de voir et entendre pour la premiere fois des 

films dans leur langue (Bellemare, 2007, p. 20). L'esthetique preconis£e par Lamothe 

decoule done d'une necessite ethique, celle de s'adapter aux moeurs autochtones et non 

le contraire, et de dormer a voir un style ou l'humilite, la sobriete et la lenteur sont mises 

de l'avant. Son cinema n'est pas au service du gouvernement et du clerge, comme ce fut 

le cas de Maurice Proulx et des pretres cineastes. De plus, il possede les moyens 
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techniques (son et image synchrones) qui permettent aux Autochtones de s'exprimer en 

direct, ce qui rut tache impossible pour Lafleur. Lamothe reussit, la ou Perrault echoue, 

a sortir les Montagnais de leur mutisme pour les accompagner dans la reconquete de leur 

dignite. II accomplit une double mission en encourageant « la reappropriation d'une 

parole injustement barree de l'espace public [...] et la reeducation de l'oeil gave 

d'images tronquees [auxquelles il redonne] le sens des perspectives » (Dudemaine, p. 

17). Bref, le cinema de Lamothe nous initie a un nouveau langage, celui de la 

metaphysique d'un monde qui se renouvelle a travers la camera liberatrice d'un maitre 

d'oeuvre qui n'a jamais cesse de se considerer comme un apprenti. 

5.2.7. Lepeuple invisible ou comment l'lndien est devenu Cow-Boy. 

Originaire de la region d'Abitibi-Temiscamingue, le poete-musicien-cineaste 

Richard Desjardins est reconnu pour son oeuvre documentaire aux couleurs 

pamphletaires. Que ce soit a travers les textes de ses chansons (Les Yankees, Les Fros, 

Les Metronomes de I'espoir) ou a travers son discours revendicateur, 1'artiste engage ne 

lesine pas sur les mots pour accuser, clarifier, debartre et souvent choquer son auditoire. 

Accompagne" de son fidele collaborateur Robert Monderie, Desjardins debute sa carriere 

de cineaste avec le documentaire Comme des chiens en pacage (1977), qui traite des 

debuts difficiles de la colonisation, de la degradation de renvironnement et de 

Pexploitation des employes travaillant dans les mines en Abitibi. Viendront ensuite 

Mouche a feu (1982), un film qui donne la parole a un chanteur metis de Val d'Or, et 

L'erreur boreale (1998), un documentaire choc mettant en lumiere la situation critique 

des forets du Nord du Quebec. Neuf ans plus tard le cineaste realise Le peuple invisible 
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(2007), sur les Algonquins- Anishnabe de PAbitibi, ce peuple fantome oublie par l'Etat 

et confine a vivre sur des terres morcelees dans des conditions de vie comparables a 

celles du Tiers-monde. Desjardins est d'ailleurs le premier a avouer son ignorance face a 

ces voisins qu'il cotoie pendant de nombreuses annees sans les voir. Le documentaire 

devient un pretexte a decouvrir les Algonquins et nouer des liens qui se resumeront a 

trois annees de recherche dans sept des neuf cornmunautes algonquines de l'Abitibi. 

De facture classique, le film se rapproche davantage du type de documentaire 

tourne par les pretres-cineastes (de par sa structure et son apparente rigidite) que du 

direct tel qu'employe par Perrault, meme si Desjardins emprunte au direct la technique 

(son et image synchrone) et une certaine conception du cinema qui envisage l'esthetique 

du direct comme « une operation tres subtile, ou 1'on ne recherche 1'expression 

cinematographique du reel que dans la mesure ou Ton a deja, a son sujet, des idees 

preformees, une realite toute prete a etre filmee » (Parente, p. 141). Or, contrairement au 

cinema de Perrault, ou Ton se retrouve « dans un nouveau mode de recit qui se libere du 

modele de verite et retrouve cette fonction de fabulation qui s'oppose a ce modele », 

rendant la frontiere qui separe le reel de la fiction par moment indiscernable, le film de 

Desjardins nous rappelle le reportage, tant dans sa forme que par son contenu (Parente, 

p. 160). L'oeuvre, qui se veut d'abord pedagogique, est montee a la facon d'un cours 

d'histoire, a l'aide de cartes g^ographiques (numeriques) et de documents d'archives 

(photos, extraits de documentaires, etc.) qui seront appuyes par les commentaires de 

Desjardins et par les temoignages d'un historien (James Morrison) et des autochtones. 

Or, la version des faits presentee par Desjardins se situe aux antipodes d'un cours 
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d'histoixe classique, loin du regard naif des pretres-cineastes et de celui plus 

condescendant ou familier des cineastes du direct. A l'oppose de ces derniers, Desjardins 

ne s'attarde pas a decrire, observer ou recueillir des temoignages qui mettent en valeur la 

culture algonquine (encore presente au debut des annees 80). La presence du cineaste a 

1'ecran en tant que narrateur principal (comme ce fut le cas pour son homologue Arthur 

Lamothe) et la rigueur historique dont il fait preuve donne le ton au documentaire, ne 

laissant aucune place a l'ambiguite quant a la veracite des images et des propos qui sont 

emis. A propos de cette quete de verite du cineaste Andre Dudemaine (2007) afflrme 

que : 

La verite, surtout celle qui n'est pas bonne a dire selon le credo des biens-
pensants, est bien ce que cherche a faire eclater le tandem Monderie-
Desjardins. La force de leurs films est de remplir une fonction cathartique 
qui doit amener des changements deiinitifs : ils visent a ce que la verite 
deborde en dechirant les mailles du tissu mensonger qui obstrue les 
consciences (p. 63). 

De fait, des le debut du film, nous avons droit a un cours d'histoire abrdge sur 

l'occupation originelle du territoire par les Algonquins. La camera, en plan panoramique, 

nous accompagne dans un survol de l'immense territoire alors que le commentaire du 

cineaste nous explique la loi sur les Indiens et le depecage des terres. En parallele avec 

ce commentaire, des images d'archives (dont certaines des documentaires de Lafleur et 

de Proulx) nous rappellent qu'il fut un temps ou les Indiens appartenaient a la foret et 

que, malgre les conditions de vie difficile, l'immensite du territoire et 1'organisation 

interne des clans assuraient leur survie. Par contre, les images de la perilleuse descente 

en canot et de la forSt dense et impenetrable jadis commentees de facon poetique par 

Proulx, perdent de leur eclat lorsque Ton apprend que le territoire indien se voit reduit, 
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en 1850, a quelques acres transformes en camp de refugies et ce, sans qu'aucune de ces 

terres n'aient ete volontairement cedees a l'Etat ou aux missionnaires. Les temoignages 

des autochtones interroges par Desjardins viennent conflrmer ces dires et servent 

principalement a illustrer les consequences de la d&erritorialisation et de la prise en 

charge des Algonquins par l'Etat. Comme dans Le gout de lafarine (1977), il subsiste 

cette impression que le mediateur blanc dicte le sens du recit et que la presence des 

autochtones sert uniquement le propos du realisateur. Les Algonquins sont presents pour 

repondre et conflrmer (ils sont une preuve concrete, en chair et en os) les declarations du 

realisateur. Certains critiques (dont l'ecrivain Dany Laferriere) reprochent au cineaste 

cette prise de la parole qui, a premiere vue, place les autochtones au second plan du 

documentaire (Magnus, 2008, p. 2). Cependant, les Algonquins de Desjardins ne sont 

pas cloitres dans un silence prudent (comme ce tut le cas pour les Innus chez Perrault) et 

la langue ne constitue pas une barriere pour eux comme ce tut le cas 30 ans plus t6t, la 

plupart de ces derniers s'exprimant soit en francais, soit en anglais. Et si l'omnipresence 

du cineaste porte ombrage aux principaux interesses, la force des temoignages ainsi que 

la gravite du propos retablissent partiellement l'equilibre en ce qui a trait a la visibilite de 

l'autochtone. Par exemple, les temoignages des hommes qui ont ete sexuellement abuses 

et contraints d'oublier leur langue dans les pensionnats ainsi que les declarations de 

violence physique et du taux de suicide six fois plus eleve dans les reserves, donnent une 

nouvelle perspective au discours des missionnaires qui declaraient que les Indiens 

« s 'accommodent bien » de la modernite blanche (Proulx, En pays Neufs). 
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De meme, alors que Laraothe capturait possiblement les derniers fragments d'une 

culture intimement reliee a la spiritualite, Desjardins illustre, dans la scene du festival 

country, la metamorphose de Plndien en Cow-boy. Metaphore subtile mais brillante qui 

presente les autochtones ayant enfile le costume de l'ennemi, delaissant le tambour au 

profit de la guitare et les chants sacres pour fredonner les tubes melancoliques de Johnny 

Cash et Hank Williams. Comme s'il etait plus facile pour eux de s'identifier aux 

sentiments de perte, de tragedie et de tricherie propres a la musique Western. Autrement, 

le mode de vie traditionnel algonquin semble s'etre envole en fumee, parce qu'il existait 

jadis une etroite correspondance entre les activites quotidiennes reliees a la survie 

(chasse, peche, cueillette, confection des vetements, rapport avec le territoire) et l'ordre 

spirituel (cosmogonie) du monde. Le cineaste nous fait constater, a travers les paroles 

desabusees des chefs et des aines qu'il interroge, la disparition, en l'espace de quelques 

generations, de la tradition orale et des mythes qui contenaient une bonne partie de 

l'histoire algonquine, ceux-la meme recueillis par Lamothe de la bouche des grands-

peres. Par consequent, nous prenons conscience de l'existence d'une importante fracture 

intergenerationnelle chez ces peuples, parce que les enfants ne parlent plus leur langue et 

qu'ils doivent reapprendre a 1'ecole quelques fragments de leur culture traditionnelle, a 

l'aide de canots et de tipis miniatures. 

Deux decennies apres Memoire battante, Desjardins nous trace un portrait de 

Plndien brise, decharne, plus encore que ceux entrevus dans Le gout de lafarine, parce 

que ces derniers possedaient toujours la connaissance d'une langue qui leur servait de 

boussole. A l'oppose de Lamothe, qui evitait une trop grande proximite avec les sujets 
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filmes (particulierement les aines du groupe) Desjardins cadre, a l'aide de gros plans, les 

visages decharnes au regard empreint d'un vide etrange, d'une douleur silencieuse. La 

camera ne se tient plus a distance, d'abord pour briser le cycle de 1'indifference, ensuite 

parce qu'il n'y a plus de chaman a tenir en respect et peut-etre aussi par peur que les 

spectateurs continuent a regarder de loin ce peuple fantome si la camera n'installe pas un 

certain climat d'intimite avec les protagonistes filmes. Comme pour offrir aux 

spectateurs un moment de repit, quelques scenes montrent des enfants dans leur 

quotidien, gros plans cette fois de visages lumineux, innocents, qui regardent 

directement la camera pour attirer a l'interieur du champ de l'image les regards 

exterieurs et provoquer ainsi une rencontre. A cet egard, Blanchot (1959) definit la 

rencontre comme « cet ecart meme, cette distance imaginaire ou l'absence se realise et 

au terme de laquelle l'evenement commence seulement a avoir lieu, point ou s'accomplit 

la verite propre de la rencontre » (pp. 18-19). Dans Le peuple invisible, la rencontre se 

fait plus souvent qu'autrement a travers les silences qui ponctuent les temoignages. Les 

silences des aines ne transcendent plus cette douce quietude, cette serenite qui etait le lot 

des Innus de Lamothe, ils temoignent plut6t de la disparition de ce que Ton pourrait 

nommer Tame collective et qui se manifeste par l'absence dans les regards de ces liens 

instinctifs de filiation avec la terre : 

[L'indien] etait rempli de compassion et d' amour pour la nature. II aimait 
la terre et toutes les choses de la terre, et son attachement grandissait avec 
l'Sge. Les vieillards etaient - litteralement - epris du sol et ne s'asseyaient 
ni ne se reposaient a m&ne la terre sans le sentiment de s'approcher des 
forces maternelles [...] le sol apaisait, fortifiait, lavait et guerissait. Ces 
relations que les indiens entretenaient avec tous les etres sur la terre, dans 
le ciel ou au fond des rivieres etaient un des traits de leur existence (Mc 
Luhan,p.l7-18). 
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II en ressort les silences par moment genes de celui qui n'ose plus s'exprimer dans 

sa langue, silences qui evoquent la douleur de la perte et la sourde colere d'une 

communaute laissee pour compte car elle refuse d'habiter la reserve, silences desabuses 

de celui qui avoue d'un ton neutre, que dans sa communaute il est plus facile d'acheter 

de la cocaine que de la farine. Alors que dans Le gout de la farine, on deplorait la 

disparition de la chasse et du gout des nouvelles generations pour le gibier, les 

Algonquins modernes ont vu se multiplier les problemes qui menacent la survie de leur 

peuple. Le bon missionnaire tel que presente par Tessier, Proulx, Lafleur et Perrault (le 

pere Joveneau) s'est revele un etre machiavelique ou du moins ignorant, faisant subir 

aux enfants autochtones des sevices, les arrachant a leur langue et a leur famille pour les 

assimiler. Par consequent, ceux-ci se revelent de pietres parents, incapables de fournir a 

leurs enfants l'affection qui leur a ete refusee. Et le cycle se perpetue, engendrant un taux 

eleve de suicides, d'alcoolisme, de toxicomanie et de decrochage scolaire chez les jeunes 

de sept a vingt ans. Toutes ces informations, Desjardins nous les revele « en prenant la 

parole pour atteindre le regard » (Isaacson, 2007, p.2). Et si l'emploi de sequences du 

film The silent army (Burden, 1930) nous aide a comprendre l'invisibilite du peuple 

algonquin (le film est tourne en Abitibi et le role de l'autochtone est tenu par un noir), 

c'est la voix de Desjardins qui assure la continuite narrative en faisant les liens entre les 

differents temoignages, les images d'archives et les faits historiques. II n'hesite pas, 

comme ce fut le cas pour ses predecesseurs, de pointer du doigt le Gouvernement, 

l'Eglise et le peuple blanc de peur de s'emmeler dans la toile d'une realite complexe. II 

ne cherche point non plus a dissimuler la corruption qui existe a rinterieur des reserves 

et plus specifiquement dans les Conseils de bande (exclusion des femmes, droits 
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hereditaires, mauvaise gestion des ressources). De meme, alors qu'il aurait pu exclure du 

film la reserve de Kitigan Zibi (situee a Maniwaki), il montre l'exemple d'une 

communaute qui, grandeur du territoire aidant, demontre un grand potentiel de 

croissance culturel et economique, A cet egard, il faut tenir compte du changement 

drastique de contexte (social, historique, politique) dans lequel les Algonquins ont 

evolue (ou regresse) depuis les 25 dernieres annees. Les nombreuses revendications 

territoriales ainsi que les luttes des autochtones pour leur autonomie politique et le 

contrdle des ressources naturelles ont contribue a faconner une nouvelle image de 

FAmerindien contemporain. Neanmoins, cette visibilite mediatique a le plus souvent nui 

a leur reputation en les montrant comme des 6tres paresseux, geignards, qui flouent le 

systeme (contrebande, exemption de taxes, barrages routiers) sans egard pour la loi. 

Avec Le peuple invisible, le tandem Desjardins-Monderie a tente de remettre les 

pendules a l'heure, en retournant aux sources historiques qui permettent une meilleure 

comprehension des enjeux actuels. Et si les cineastes hesitent cette fois a fournir des 

reponses, (contrairement aux conclusions portees par ceux-ci dans L'errew boreale), 

c'est pour montrer aux spectateurs que « l'avenir est la responsabilite de tous » 

(Dudemaine, 2007, p. 63). A la fin demeure cette vive impression d'avoir ete touches 

non pas par les discours du cineaste ou la parole des autochtones mais bien par les 

silences. Le silence desabuse des Algonquins, qui ont perdu la volonte de se prendre en 

main, et celui lourd de reproches du cineaste qui s'abstient de proposer des solutions 

pour contrevenir au genocide lent de ce peuple qui demeure, malgre et par-dessus tout, 

invisible. 
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6. Conclusion 

Le cinema quebecois, en quete perpetuelle de ses origines, a su developper une 

tradition documentaire a l'image du territoire qu'il occupe, en amalgamant la beaute et la 

rudesse des paysagesa une parole profondement enracinee dans les moeurs de ses 

habitants. L'histoire du Quebec et de ses nombreuses defaites explique partiellement 

l'hesitation du peuple quebecois a regarder et entendre les autochtones, premiers 

occupants de ce territoire et miroirs percutants des relations qui se tissent entre 

colonisateurs et colonises. Les premieres images des autochtones captees en sol 

quebecois au debut du vingtieme siecle sont teintees d'une naivete et d'un exotisme 

propres a la tradition ethnographique. Les Amerindiens ne sont alors que de simples 

objets de curiosite susceptibles d'attirer un public embalte par la nouveaute et la diversite 

des images projetees. L'utilisation du documentaire par PEglise au debut des annees 30 

n'arrange en rien les choses : l'lndien (ou Sauvage) est infantilise et represente comme 

un etre inoffensif aux coutumes etranges, que les missionnaires ont tot fait de convertir a 

la religion catholique et au mode de vie civilise des Blancs. Les pr&res-cineastes, armes 

d'un discours clerical et de moyens financiers et techniques limites, prennent la parole au 

nom des autochtones, qui demeurent en general a rarriere-plan de leur oeuvre. Louis-

Roger Lafleur sera le seul parmi ces hommes d'Eglise a consacrer sa carriere 

cinematographique a une representation plus juste des autochtones, en melangeant par 

moment fiction et documentaire afin de projeter une image plus complete de la reality. 

Avec l'arrivee du direct et des techniques legeres synchrones, le cinema rompt 

(partiellement) les liens etroits qui l'unissent a la religion catholique afin de produire des 

films engages qui permettent enfin aux gens du peuple de prendre la parole. Les 
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documentaires qui naitront de ce mouvement seront caracterises par une fraicheur et un 

dynamisme nouveau, resultant de 1'union entre les techniques novatrices qui favorisent 

la mobilite de la camera et l'enregistrement en direct d'une parole vernaculaire et un 

discours emancipateur cherchant a definir les notions d'identite et de pays en 

interrogeant les habitants du territoire, quels qu'ils soient. Au-dela de la captation des 

images, le cinema devient un outil precieux d'enregistrement d'une culture en declin et 

d'un langage voue a la disparition, en liberant les images d'un commentaire reducteur 

(en voix-off) et en permettant a la vie et a la parole d'etre saisies sur le vif. De meme, le 

direct implique le spectateur dans la creation et le deroulement du recit en brisant le mur 

didactique erige par les formes du documentaire classique. En accord avec ce 

mouvement, Pierre Perrault sera un des premiers a dormer la parole aux Amerindiens du 

Quebec, en abordant avec maintes precautions les diverses preoccupations autochtones. 

Avec son cycle amerindien et plus specifiquement dans Le gout de lafarine, nous avons 

droit a un temoignage d'une grande richesse, qui place (malgre les intentions du 

cineaste) le discours de l'homme Blanc au centre du recit, en montrant l'emprise de 

l'Eglise (omnipresente a travers le missionnaire Alexis Joveneau) et la superiorite 

apparente du peuple blanc (et plus particulierement de l'Etat) sur les autochtones. Cette 

breve incursion dans la realite autochtone donne a voir ce mur impenetrable du silence 

dans lequel les autochtones, echaudes, se sont refugies. A la meme epoque et 

sensiblement au meme endroit, Arthur Lamothe place l'autochtone au cceur de son 

oeuvre et s'indianise au fur et a mesure que les relations evoluent. Son regard traduit une 

connaissance et un respect profond du peuple qu'il filme en les impliquant dans le 

processus de creation. La parole donnee aux Innus est prise cette fois, et la camera 
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devient temoin des confidences de la derniere generation d'aines qui detiennent la 

connaissance des rites traditionnels et d'une spiritualite ostracisee dans Memoire 

Battante. La parole innue est sacree et si la presence du cineaste est constante, elle ne 

sert qu'a guider le spectateur a travers cette verite fragile d'nn monde ou la dimension du 

reve et de la magie s'effacent peu a peu, emportant avec elle une partie de l'ame 

montagnaise. Quelques decennies plus tard, Le peuple invisible nous invite a constater 

l'ampleur de la devastation culturelle et les consequences de la deterritorialisation des 

Algonquins. Ceux-ci ont a nouveau droit a la parole, mais la plupart d'entre eux ignorent 

a present leur langage traditionnel. Dixit pour la culture et le mode de vie traditionnel, 

l'ame est eteinte, le genocide culturel est en apparence irreversible et les Algonquins 

demeurent invisibles, leur parole se faisant l'echo lointain de ce qu'ils etaient. 

Bref, a travers ce parcours cinematograpbique de la representation autochtone au 

Quebec, nous avons pu constater qu'il existe bel et bien une modification de cette 

representation avec le d^veloppement du cinema direct. L'effervescence liee au contexte 

historique ainsi que l'arrivee de techniques novatrices ont permis une representation plus 

dynamique, moins cloitree du monde autochtone. En ce qui concerne les pratiques orales 

du cinema, celles-ci se sont presentees sous differentes formes dans les quatre 

documentaires analyses: commentaires en voix off , narration intradiegetique et 

extradiegetique, parole filmee en direct, apparition du langage vernaculaire a l'ecran, 

oralite associee aux techniques du direct, autant de manifestations qui ont participe a la 

liberation du cadre strict de 1'image a travers la parole tout en permettant une 

implication plus marquee du spectateur au niveau de la creation du sens donne au recit 

116 



(en ce qui conceme le direct). A cet egard, Pierre Perrault (1995) ecrira que « la verite 

d'une parole, c'est sa force de persuasion ». Nous avons compris, a travers la parole 

prise et donnee, que cette derniere n'est pas seulement un discours, elle est aussi 

territoire. Territoire de rhomme ancre dans un monde materiel mais surtout territoire de 

l'Sme, a travers ce qui est communique par les inflexions de la voix, par le contenu 

emotionnel ou porteur de sens du discours et surtout par les silences qui racontent ce qui 

ne peut etre compris a travers le langage. 

Cette incursion dans le monde autochtone a travers le regard de cineastes blancs a ete 

le point de depart necessaire aux etudes qui suivront. De fait, nous ne pouvons minimiser 

rimportance de l'oeuvre documentaire consacree aux Premieres Nations par ces cineastes a 

un moment de l'histoire ou les autochtones ne possedaient guere les outils leur permettant 

de prendre en main leur image. L'emergence d'un cinema d'auteur, preoccupe davantage 

par le sort de ses minorites, ainsi que l'existence d'une profusion d'images clichees ou 

quelque peu maladroites de la realite autochtone a sans aucun doute contribue a inspirer les 

Amerindiens a se representer eux-memes et a proposer au public des versions divergentes 

de leur culture et de leur histoire. A travers Petude de projets comme le Wapikoni mobile, 

(initie en 2001) un studio mobile de cinema qui se promene de reserve en reserve et fournit 

aux jeunes autochtones Popportunite de realiser des courts-metrages, le cinema peut etre 

envisage comme un outil de regeneration culturelle en favorisant une reappropriation de la 

parole et un nouvel apprentissage des langues ancestrales chez les jeunes autochtones. De 

meme, en explorant le phenomene de la remediation au cinema, un processus qui place le 

geste et la parole «comme origine fondamentale de toute nouvelle forme de mediation^ il 
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est possible de faire le lien entre la guerison culturelle et la tradition orale autochtone, la 

remediation se transposant au cinema (entre autre dans les films de Zacharias Kunuk) a 

travers une parole (celle de l'aine ou du chaman) qui est aussi remede ou medecine 

(Despoix, 1992, p.95). Ce faisant, le cinema reussit a s'approcher de la verite des hommes, 

en privilegiant un sens du collectif et une volonte de changement, a travers une parole qui 

prete a nouveau sa voix a l'image. 
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ANNEXE I : Definition et langage du cinema' 

Angle : Position de la camera, done du regard, par rapport au sujet principal de Taction; 
il est dit «normal» quand elle se situe sur un axe horizontal au regard filme. 

Cadrage : Choix de la portion de la realite (decor, protagoniste, objet) qui apparaitra 
dans P image filmee ; par extension, composition des limites de 1'image. 

Champ : La portion de l'espace determine par le cadre; le contrechamp est la portion de 
l'espace complementaire qui fait face a celle qu'on a d'abord appele champ. Le champ-
contre-champ est souvent utilise pour montrer alternativement deux interlocuteurs qui se 
font face ou encore Paffrontement de deux protagonistes. 

Continuity : Developpement du scenario dans tous ses elements et dans son organisation 
en recit complet. Elle est dite «dialoguee» quand elle comprend aussi le dialogue. 

Diegese : «Tout ce qui est cense se passer selon la fiction que presente le film, tout ce que 
cette fiction impliquerait si on la supposait vraie» (Souriau) 

Hors Champ : «L'ensemble des elements (protagonistes, decors, etc) qui, n'etant pas 
inclus dans le champ, lui sont neanmoins rattaches imaginairement, pour le spectateur, 
par un moyen quelconque» (Aumont et al.). 

Plan: Fragment de film enregistre en une seule prise de vue; ce qui en reste dans le 
montage d^finitif. 

Plan-sequence: Plan, en general d'assez longue duree, formant une unite de sens et 
d'action. 

Profondeur de champ : Zone de nettete de l'image, de l'avant vers le fond du decor. 

Sequence: Ensemble de plans representant une unite d'action dramatique, le plus 
souvent en un meme lieu. 

Zoom : Travelling optique obtenu par une lentille a focale variable : passage du gros plan 
au plan general ou l'inverse. 

11 Lever, Y. p.147-158. 
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L'echelle des plans' 

Le plan d'ensemble embrasse tout un paysage, un decor, un groupe, une foule. II 
tend a creer une synthese, un cadre descriptif, un climat. II peut aussi isoler un 
protagoniste dans un cadre immense. 

Le plan moyen cadre un ou plusieurs protagonistes en pied. II concentre l'attention 
du spectateur sur le ou les heros, eventuellement dans un espace qui les situe 
sociologiquement. 

Le plan rapprocne (ou plan buste) place les acteurs a la distance qui separe les 
interlocuteurs d'une conversation, il accentue I'intimite, permet de lire les reactions 
psychologiques, le jeu du visage et des epaules. 

Le gros plan ne retient que le visage de l'acteur qui envahit tout l'ecran, il permet 
de lire directement la vie interieure d'un protagoniste, ses emotions, ses reactions 
les plus intimes. C'est le plan de l'analyse psychologique. 

Le tres gros plan montre un seul objet, un detail du visage, par exemple. 
Generalement tres bref, il sert la progression du recit ou du suspense en attirant 
1'attention sur un detail dramatiquement frappant 

Les mouvements d'appareils 

Le panoramique (horizontal, vertical ou circulaire) est realise lorsque la camera 
fixee au sol pivote sur son axe. II remplit parfois une fonction descriptive ou 
acquiert une valeur dramatique en introduisant dans le champ visuel un element 
inattendu, un danger cache; il relie un protagoniste a un autre dans un meme espace 
progressivement explore. 

Le travelling (avant, arriere, lateral ou vertical, subjectif, d'accompagnement), 
correspond au regard d'un homme en deplacement, la camera, le plus souvent 
posee sur un chariot, voyage (anglais to travel). II permet, par exemple, de passer 
d'un plan d'ensemble a un gros plan, contraignant le spectateur a concentrer son 
regard sur un objet ou un visage. 

Van Goethem Fralica, Philippe, Le langage cinematographique, l'echelle des plans et les 
mouvements d'appareil, consults le 10 septembre 2008 a: 
http://users.skvnet.be/fralica/refer/1heorie/lheocoin/lec1iu-e/lirimage/cinema.htm 
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ANNEXE I I : Grilles d'analyse 
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Documentaire 
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d'expressioii 
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la camera 
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• 
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