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Bisher realisierte Teile der Serie
Mistashipu (La grande riviére)
(Der groBie Fluf}) 79 Minuten
Drehort: Zwischen Sept-lles und Schefferville
Ntesi nana shepen (On disait que c’était notre terre)
(Es hieB, es sei unser Land)
Drehort: Sept-Iles

Teil I 63 Minuten
Teil 11 * 85 Minuten
Teil II 55 Minuten
Teil IV 55 Minuten

Pakuashipu (La riviere séche)
(Der trockene FluB)
Drehort: Saint-Augustin

55 Minuten

In Arbeit bzw. geplant sind folgende weitere Teile:

Bersimis-Manic (Le barrage des castors)
(Der Damm der Biber)
Drehort: Bersimis

180 Minuten

Kweste Tshe Shamet (Le territoire des ames)
(Das Territorium der Seelen)

Ayashew (Les tentes et les maisons)
(Die Zelte und die Hauser)
Drehort: Saint-Augustin

120 Minuten

Innu asi (Terre de ’homme)
(Erde des Menschen) 6 Stunden, aufgeteilt
in mehrere Teile

Drehort: Schefferville

Kueshte tshe shke met (L.’autre monde)
(Die andere Welt) 120 Minuten

Drehort: La Romaine

Ntesi nana shepen hat auch den Untertitel
Etranger dans son propre pays (Fremde im eigenen Land)
erhalten.

Arthur Lamothe wurde fiir die bisher realisierten Teile von
CARCAJOU am 24. November 1975 mit dem Prix de la critique
québecoise ausgezeichnet.

Im Hauptprogramm des 6. Internationalen Forums des Jungen
Films 1976 zeigen wir NTESI NANA SHEPEN Teil I und II;
in Nebenveranstaltungen die iibrigen bisher existierenden Teile:
MISTASHIPU, NTESI NANA SHEPEN Teil [II und IV sowie
PAKUASHIPU.

Inhalt

CARCAJOU ET LE PERIL BLANC versteht sich als ein grofies
Fresko aus dem Leben der ‘Amerindianer’ der Nordkiiste von
Québec und besonders der Montagnais-Indianer.

CARCAJOU ET LE PERIL BLANC ist (bisjetzt) eine Serie von
6 Episoden. MISTASHIPU (der groie FluB) bildet eine Art Ein-
leitung in die besondere Welt der Montagnais-Indianer. Innu asi

(Die Erde des Menschen) handelt vom Reservat, von der Schule,
von der Polizei, vom Gericht und vom Rentier. NTESI NANA
SHEPEN (Es hief, es sei unser Land) 1. - 4. Teil, machten den
Zuschauer mit den entfremdeten Lebensbedingungen der besitz-
losen Amerindianer vertraut. Bersimis-Manic (Der Damm der Biber),
Kweste tshe shamet (Das Territorium der Seelen) und A yashew
(Die Zelte und die Hiuser) behandeln das traditionelle Leben der
Amerindianer. PAKUASHIPU (Der trockene FluB) zieht die SchluB-
folgerungen aus den vorangegangenen Episoden.

Arthur Lamothe hat in CARCAJOU versucht, ein Bild von der
Kultur der Montagnais-Indianer zu entwerfen, das nicht theore-




tisch und abstrakt, sondern umfassend sein sollte, und zwar aus-
gehend von konkreten Verhaltensformen. Der Film vermittelt ein
Verstédndnis fiir die materiellen Probleme der Indianer, aber auch
fiir ihre Mythologie, ihre Sprache, ihre Auffassung vom Menschen,
von der Zeit und vom Raum.

(Cinema Canada)

Interview mit Arthur Lamothe
Von Léo Bonneville

Léo Bonneville: Welche Position haben Sie, Arthur Lamothe, im
Québec-Film?

Arthur Lamothe: Zunichst bemingele ich das Etikett ‘Québec-
Film’, Wirklich, dieses ‘Québec-Film’ ist ein triigerisches Etikett,
das man jedem bei uns gemachten Film anhingt. (...) Aber was
man frither Québec-Film nannte, das waren Filme, die nicht nach
der unmittelbaren Rentabilitit schielten, d.h. nach dem Maximal-
profit der Investitionen. Sie waren auf etwas ganz anderes aus.
(...) Der Québec-Film war in der ganzen Welt fiir seine Redlichkeit
bekannt. Das war eine Sache der Ethik.

Bonneville: Wer waren die markanten Gestalten dieser ja nicht so
fernen Epoche?

Lamothe: Wir waren einige: Gilles Groulx, Gilles Carle, Michel
Brault, Claude Jutra. Es sind dieselben, die mich bei Bucherons
de la Manouane (Holzfiller von Manouane) unterstiitzten. Denn
das war e¢in ebenso harter Kampf wie der, den ich jetzt um meine
Filme iiber die Indianer fiihre. Sogar im ‘Office national du film’
hat man sich auf kommerzielle Rentabilitit ausgerichtet. Damit
hat man den Film tot gemacht. Er ist direkt im Kapitalismus auf-
gegangen. Man kann in einem kapitalistischen Universum keine
sozialistische Oase errichten, Kapitalismus, das ist vieles, aber
letztenendes ist er auch eine Geisteskrankheit. Sein Leben damit
zubringen, seinen Profit zu ‘maximalisieren’, das kommt einer
Philosophie gleich, Und das ergibt Werke, die ebenso geisteskrank
sind. Fatalerweise. Man will um jeden Preis das Publikum verfijh-
ren. Da macht man Tout feu, tout femme, und die Regierung finan-
ziert das. Man konnte noch viele Filme aufzihlen. Das endet dann
bei Mustang.

Bonneville: Was haben Sie in den vergangenen Jahren gemacht?

Lamothe: Zunichst habe ich versucht zu leben. Dann, eigene Pro-
duk tionsmittel zu erwerben. Ich lege, wie ein Handwerker, Wert
darauf, Produktionsmittel zu besitzen. Dann habe ich viele Lehr-
filme fiir das Unterrichtsministerium Québec gemacht. Zwischen-
durch habe ich gemacht: Le mépris n’aura qu’un temps (Die Ver-
achtung ist nicht von Dauer). Weiter habe ich Filme fiir die C.S.N.
und die C.E.Q. gemacht, (...) Ich habe viel Arbeit auf ein Szenari-
um iiber Louis Riel verwandt. Aber ich will diesen Film nur auf
meine Art machen. Ich bin entschlossen, mich damit nicht auf eine
mir aufgezwungene Ebene zu begeben.

Bonneville: Wie meinen Sie das: auf Thre Art?

Lamothe: Nach meinem Verstiandnis der Sache. Ohne Zwang von
auBlen. Ohne das Hauptgewicht auf die unmittelbare Rentabilitit

zu setzen, ohne mich nach Rezepten zu richten, die irgendein Pro-
duzent mir vorschreibt, denn die Produzenten fallen regelmaflig

auf die Schnauze. Wenn man zu sehr dem Geld nachrennt, produ-
ziert man notwendig finanzielle Fiaskos und filmische Fiaskos oben-
drein.

Bonneville: Sie haben zuletzt eine Reihe von Filmen iiber die India-
ner gemacht. Wie sind Sie darauf gekommen?

Lamothe: Das ist eine sehr alte Idee. Noch bevor ich zum Film kam.
In meinem ersten Film Holzfdller ... gab es bereits Indianer. Das
geht auf die Zeit zuriick, als ich selbst Holzfaller war. 1953, als ich
nach Kanada kam, ging ich nach Abitibi, Holz fillen. Auf dem Holz-
platz lebten die Indianer in Zelten. Da habe ich mir gesgt: Ich muf}
einen Film iiber die Holzfiller machen. Aber damals dachte ich nicht
wirklich daran, Filme zu machen, Es war nur so eine Idee. Ich dach-
te eher daran, aufzuschreiben, was sich vor meinen Augen vollzog.
Immerhin aber sagte ich mir: das muf man zeigen. Darum habe ich,
als mir zum erstenmal die Moglichkeit zu filmen geboten wurde,
einen Film iiber ein Holzfillerlager gemacht. Ich fand bei den India-

nern, die um mich lebten, sehr viel Wiirde, Das Bild, das man von
den Indianern hatte, war dagegen sehr ungiinstig. In der Gegend
von Val d’Or soffen sie, und oft prostituierten sich ihre Frauen,

Ich stellte fest, daB die Indianer, wenn sie auf ihrem Boden, unter
sich waren, groie Wiirde besaBen. Ich sagte mir, sie miiiten eine
grofle Zivilisation, eine bestimmte Idee vom Menschen haben, da-
mit die Dinge sich so vollziehen konnten, so daB sie nicht vollig
angepafit und verdorben waren.

Bonneville: Sie waren damals dem ‘Office national du film’ beige-
treten?

Lamothe: Ich habe dem ‘Office national du film’ vorgeschlagen,
mich fiir drei Wintermonate zu den Rundkopfindianern gehen zu
lassen. Man hat mir geantwortet, das lohne die Miihe nicht. Ubri-
gens bin ich, nachdem die Holzfiller ... beendet waren ‘auf die
Listen’ gesetzt worden. Sie miissen wissen, Holzfdller ... wurde fiinf-
mal zensuriert. Da war ich gefangen. Aber im Innern litt ich enorm
darunter. Ich wollte mit einem Kameramann zu den ‘Tétes de boule’
gehen. Dort gab es keine Hiuser. Die Indianer waren Nomaden. Sie
lebten in Zelten. Sie hatten keine skidoos. Sie stellten Fallen. Zeit-
weise krepierten sie vor Hunger. Zudem setzten die Beamten ihnen
zu, die Jagdhiiter auch. Die C.I.P. kam und lief in dem Gebiet Holz
schlagen. Und sobald Wege sich 6ffnen, kommen die Weifien nach,
Denn die Weiflen fahren auf Strafen. Sie fahren nicht auf den Fliis-
sen. Sie wollen die Elche fiir sich haben. Und fiir die Amerikaner,
die Prisidenten der Gesellschaft, die im Herbst zur Jagd kommen.
Also mufl man zuerst die Indianer vertreiben, damit die Elche fiir
den weifien Jager bleiben. Auch die Fische sollen fiir die Weifen
sein. Dort wollte ich filmen. Leider lie es sich nicht machen. Dann
habe ich dem ONF einen Film vorgeschlagen, der Die weifle Gefahr
heifen sollte. Es sollte ein Film werden, der mit dem Tod der India-
ner von Plaines begann. Als ich La Moisson (Die Ernte) in Westka-
nada drehte, bin ich Cris-Indianern begegnet. (Bedenken Sie, dafl
die Indianer im Westen noch elender dran sind als die hiesigen). Ich
bin auch Mestizen begegnet, die in den Wildern lebten. Das inter-
essierte mich, weil ich immer an mein Projekt iiber Louis Riel dach-
te. Ich wollte mit einem amerikanischen Anthropologen namens
Collier arbeiten, Immer sprach man von der ‘Gelben Gefahr’. Aber
nicht die Chinesen bombardierten San Francisco, sondern die Ame-
rikaner zerstérten Hanoi. Und in Sibirien sind die Russen einge-
fallen. Ich habe viel iiber Sibirien gelesen, Denn die Menschen sind
iiber die Behringstrafie gekommen. Es bestehen also Verwandtschaf-
ten mit den mongolischen Stimmen. Man hat mir geantwortet, die
‘Weifle Gefahr’, das sei nicht kommerziell. Man wollte das ONF
rentabilisieren. Ich meine, das Office national du film sollte als
Basisorganismus nicht dem Gesetz von Angebot und Nachfrage un-
terworfen sein, sondern kulturelle Ziele haben. Oft sind die unren-
tabel genannten Filme rentabler als die sogenannten rentablen.
Holzfiller ... hat sich fiinf oder sechsmal bezahlt gemacht. Der ONF
hat davon viele Kopien in die ganze Welt verkauft. Dennoch ist das
kein rentabler Film. Die Verachtung ... ist der in Québec meistbe-
suchte Québec-Film. Ich habe jemand getroffen, der ihn 1971 an
dreiffigmal im Gebiet von Saint-Hyacinthe gezeigt hat. Also hat sich
der Film rasch amortisiert, wenn man bedenkt, wieviele Menschen
ihn gesehen haben. Zudem war der Film nicht teuer. Also sind sol-
che Filme ungemein rentabel. (...)

Bonneville: Kommen wir auf die Indianer zuriick.

Lamothe: Es ist mir gelungen, Le Train du Labrador (Der Zug von
Labrador) zu machen. Diesen Film habe ich in Paris angeboten,
und die Compagnie Gaumont hat ihn angenommen, Ich habe ihn
mit einem ganz kleinen Budget in fiinf Tagen gedreht. Der Film ist
eine halbe Stunde lang. Ich habe ihn nicht linger machen k&nnen.
Denn man braucht immer Geld, um einen Film zu drehen. Und das
muf} man erst finden.

Bonneville: Sie haben mit dem Anthropologen Rémy Savard gear-
beitet?

Lamothe: Rémy Savard hatte indianische Legenden an der niederen
Cote Nord auf Band aufgezeichnet: in Saint Augustinund in La
Romaine, Ich habe ihm vorgeschlagen, diese Erziahlungen zu filmen.
Denn die Alten sterben aus. Die indianischen Legenden miifiten so
bald als moglich gesammelt werden, denn sie sind ebenso bedeutend
wie die im Amazonasgebiet und iibrigens fast identisch. Sie haben
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cinen gemeinsamen amerikano-indianischen kulturellen Boden,
der von einem Ende der Hemisphire zum andern genau der glei-
che ist. Aber ich habe das Projekt nicht verwirklichen kénnen.
Da habe ich Radio Kanada vorgeschlagen, eine Reihe von klei-
nen Filmen iiber die Indianer-Reservate in Québec zu machen:
dreizehn Reservate, dreizehn Filme. Das habe ich Gérald Godin
vorgeschlagen, er war hingerissen. Aber damals lief sich das nicht
machen. Danach habe ich Radio Kanada zwei Projekte vorgelegt:
eine Film-Reihe iiber Québec und eine Film-Reihe iiber die India-
ner.

Bonneville: Wie haben Sie diese Filme produzieren kénnen? Mit
andern Worten, wie haben Sie das Geld aufgetrieben?

Lamothe: Radio Kanada hat 13.000 Dollar pro halbe Stunde (in
Farbe) gegeben. Radio Kanada kauft die Filme nach Fuf}: wie-
viel Fuf}; soviel Dollars. Ich hatte also eine Ausgangsbasis. Ich
konnte starten. Als das Material dann belichtet war, merkte ich,
dafl das mit den halben Stunden nicht ging. AuBlerdem habe ich
keinen Pilotfilm gemacht. Weil Material, das an einem Ort ge-
dreht wurde, fiir verschiedene Filme verwendet werden konnte.
Da die Filme nach Themen gegliedert sind, kann ich die Filme
nicht wie iiblich machen, Die Halbstundenfilme, die bei Radio
Kanada laufen, behandeln jeweils ein Thema, wihrend bei mir
die ganze Serie die Einheit darstellt. Die Serie mufi montiert sein,
ehe ich sie in Perioden aufteilen kann, Im allgemeinen drehen die
Leute sechs oder acht zu eins. Manchmal noch mehr. Was ich dre-
he, ist ungefihr drei zu eins.

Bonneville: Sie sind sparsam.

Lamothe: 1ch lege es nicht darauf an. Das ist eben so. Ich tue
nichts dazu, ich drehe nur nicht, wenn ich sehe, es ist unniitz.

Als Guy Joussement von Radio Kanada das Material sah, war er
ganz hingerissen. Ich habe ihm gesagt, dafl das mit den halben
Stunden nicht ginge. Man miifite Stunden haben. Auerdem miifi-
ten die Filme ihre natiirliche, biologische Dimension haben. Ein
Film, das ist nichts Mechanisches. Vielmehr gehorcht er Gesetzen
biologischer Ordnung. Wie jede Kunst, wie jede Gesellschaft.

Bonneville: Wie hat Guy Joussement reagiert?

Lamothe: Er hat gesagt, dafiir miisse man kdampfen. Immerhin, in
Europa spielt die Liange keine grofie Rolle. Inzwischen hat Guy
Joussement den Posten gewechselt. Er ist nach Paris geholt wor-
den. Zum Gliick hat er mir geholfen und mir gestattet, einstiindige
Filme zu machen. Die Filme haben mich das Doppelte von dem
gekostet, was Radio Kanada mir gezahlt hat. Die Assoziation der
Indianer hat mir eine kleine Unterstiitzung gegeben und die Rechte
fiir den ersten Film MISTASHIPU gekauft. Aber sie hat nicht
mehr Geld aufbringen konnen, um die Rechte an den anderen
Filmen auch zu kaufen. Vom ‘Conseil des Arts’habe ich auch ei-
nen Betrag dazu bekommen. Uberdies haben meine Freunde mich
sehr unterstiitzt, auch finanziell.

Bonneville: Haben Sie diese Zuschiisse vor oder nach den Drehar-
beiten bekommen?

Lamothe: Als ich das Material beisammen hatte. Sie miissen nam-
lich wissen, ich hatte viel Arger damit. Wir waren in Schefferville.
Wir lieBen den Filmstreifen nicht alle Tage entwickeln, weil ich
ihn nicht unbegleitet, mit dem Flugzeug fortschicken wollte. Das
Labor war im Umbau, und viel Material ist verdorben worden. In
der Kamera war ein Fehler, den wir beim Drehen nicht bemerk-
ten. Ich habe manche Sachen noch einmal drehen missen, im Win-
ter, bei Schneesturm. Das ist ziemlich teuer gekommen. Ich habe
die Versicherung angerufen. Aber das ergab nichts. Ich hitte einen
ProzeB machen miissen. Das hiitte mich zwei Jahre gekostet. Au-
Berdem hatte ich kein Geld fiir einen Prozes. (...)

Bonneville: Hatten Sie einen festgelegten Plan, als Sie auszogen,
diese Filme zu machen, oder gingen Sie ein wenig aufs Geratewohl
vor?

Latmothe: Man geht nie aufs Geratewohl vor. Ich kannte die India-
ner. Ich hatte schon éfter in Sept-lles, in Schefferville gefilmt.
Ubrigens habe ich in meinen Filmen Material verwertet, das ich
1970 gedreht hatte, Ich hatte geahnt, daB dieses Material mir ein-
mal dienlich sein wiirde. Ich kannte allerhand Leute. Zudem hatte
Rémy Savard ein Jahr bei den Indianern von La Romaine und um

Saint-Augustin gelebt. Also, ich hatte einen Drehplan, Uberdies hat-
te ich ganz bestimmte Sujets. Ich hatte Themen. Da waren die Le-
genden in der Romaine, der Ubergang von den Zelten in Hiuser

in Saint-Augustin, Diskussionen iiber die Theologie der Montagnais,
ebenfalls in Saint-Augustin, dann die Erzbergwerke in Sept-lles.
Bonneville: Welchen Anteil an Threr Filmarbeit hatte Rémy Savard?
Lamothe: Rémy Savard ist einer der seltenen Anthropologen in
Québec, die die indianischen Legenden griindlich studiert haben,
ihre Bedeutungen, die Weltauffassung der Indianer genau kennen.
Bevor man am Ort mit dem Drehen beginnt, mufl man sich so viel
Wissen als méglich aneignen. Es gibt Leute, die sagen: man geht mit
der Kamera los und entdeckt. Das hei3t Unwissenheit und Vorur-
teile ausstreuen. Ich sehe tiberhaupt keine Notwendigkeit, Indianer
zu filmen, wenn man iiber sie nichts weif und voller Vorurteile
steckt. Film ist eine Sache der Sittlichkeit. Es gibt keine guten Fil-
me ohne Ethos. Ohne Ethos gibt es keine guten Aufnahmen. Jede
Einstellung hat ein Ethos. Jedes Filmbild hat ein Ethos. Das ent-
spricht iibrigens der indianischen Zivilisation. Man kann keine mo-
ralischen Filme in einer amoralischen Form machen. Ethik und In-
tellekt gehoren zusammen. Das muf eins sein. Es ist unsere cartesia-
nische Zivilisation, die Korper und Geist, Form und Inhalt vonein-
ander getrennt hat. Es gibt Zeichen. Es gibt Dinge, die bezeichnen,
die also Inhalt und Form gleichzeitig sind. Zum Beispiel spricht
man von politischen Filmen, die links stehen, aber eine véllig kon-
servative, wenn nicht kindische Form haben. Ein Film in infanti-
len Formen bleibt immer infantil, welche Worte darin auch gespro-
chen werden. McLaren ist ein grofier Revolutionar, Gauvreau auch.
Wie Picasso ein grofier Revolutionir ist, weil er das Universum der
Formen umgestiirzt hat. Und ich meine, in den Kiinsten muf3 man
revolutionir sein. Die Revolution in konservativen Formen zu pre-
digen, ist absolut amoralisch. Der Cineast stellt Zeichen her, die
ihre Einheit in sich selbst haben miissen. Nicht erst durch die Mon-
tage.

Bonneville: Wenn ich Sie recht verstehe, ist IThnen die vorbereiten-
de Arbeit ebenso wichtig wie die darauffolgende Montage.
Lamothe: Ja, sicher. Es ist zum Lachen beim ONF, Da gibt man
die Filme den Schnittmeistern und sagt: seht zu, wie Ihr zurecht-
kommt. Aber wer ist dann der Regisseur? Der Schnittmeister.
Immerhin leitet der Regisseur noch die Zeremonien. Er sagt: Dreht.
Bei Radio Kanada geniigt das. Darum ist das Fernsehen, wie es ist:
todlich. Ubrigens hat Radio Kanada mir aus Zeitgriinden
MISTASHIPU geschnitten und die Szene mit Matieu André auf
dem Berg herausgeschnitten! Bei Radio Kanada vertritt man eben
den Zuschauer. Das ist eine Geringschatzung des Publikums.
Bonneville: Wie lange haben Sie gedreht?

Lamothe: Im Ganzen 45 Tage. Leider war etwa ein Viertel des
Films verpfuscht. Ich war sehr deprimiert, da bin ich nach Frank-
reich gefahren. Nach meiner Riickkehr habe ich mich darange-
macht, iiber den Winter den verdorbenen Film zu ersetzen. Das

hat nochmal einen Monat gedauert. Also insgesamt zweieinhalb,
drei Monate. Das ist nicht allzu viel.

Bonneville: Wird in Ihren Filmen alles von den Indianern her gese-
hen oder von den Weiien?

Lamothe: Nun, jeder meiner Filme ist meine personliche Vision.
Ich bleibe immer ein Weifer. Ich tausche nicht vor, ein indianischer
Cineast zu sein, Ich bin ein Weiier, der Filme macht; der meinst,
er habe etwas zu sagen. Ich bemiihe mich immer, redlich, respekt-
voll und sehr feinfihlig der indianischen Kultur gegeniiber zu sein.
Leider gibt es Cineasten, die sich in den Indianerreservaten bewe-
gen wie in einem Zoo.

Bonneville: Wieviel Filmmaterial haben Sie gemacht?

Lamothe: Ich habe fiir fiinfzig bis sechzig Stunden gedreht. Aber
davon war ziemlich viel verdorben. Nach meinem Plan ergibt das
ungefahr zwanzig Stunden Film.

Bonneville: Fir wieviel Filme?

Lamothe: Fiir Radio Kanada wird das sicben Stunden ergeben. Fiir
die Kinos werden die Filme anders aufgeteilt. Es soll mehrere Zy-
klen oder Serien ergeben. Eine Serie umfaft die an einem Ort han-
delnden Filme, La Romaine, Saint-Augustin usw, das ist jeweils
cine Serie. An jedem Drehort hatte ich ein Thema. Also gibt es den




Zyklus Bersimis, den Zyklus Sept-Iles usw., MISTASHIPU wird
zur Einleitung dienen,

Bonneville: Werden diese Themen wiederum unterteilt?

Lamothe: Die Hauptthemen werden in verschiedene Teile geglie-
dert. So sprechen die Indianer von der geistigen Enteignung und
von der materiellen Enteignung. (...)

Bonneville: Wie haben Sie sich den Montagnais angenihert? Haben
Sie wie Robert Flaherty eine gewisse Zeit bei ihnen gelebt oder
sind Sie nach der Art von Jean Rouch vorgegangen?

Lamothe: Zum ersten hatte Rémy Savard, mit dem ich das Pro-
Jjekt vorbereitet hatte, ein Jahr bei den Montagnais gelebt. Er
hat Kenntnisse der Montagnais-Sprache. Ich selbst habe in der
Ecke schon gelebt. Ich bin dort nicht als Entdecker aufgetreten.
Meine filmische Anniherung ist eine eigene, anders als die Ro-
bert Flahertys, den ich sehr bewundere. Auflerdem war die Ka-
mera damals noch nicht beweglich. Heute kann man sich dank
der Leichtigkeit der Apparate bewegen, wie man es braucht.
Bei NTESI NANA SHEPEN kannte ich zum Beispiel vor dem
Film Marcel Jourdain noch nicht. Ich kannte Indianer in Sept-
Iles, aber nicht ihn. Ich habe ihm erklirt, wie ich den Film ma-
chen wollte. Ubrigens wufte er, was ein Film ist. AuBerdem hat-
ten die Leute den Zug von Labrador geschen. Der Hauptling
Vachon hatte den Film auch geséhcn. Er sagte zu mir: Du sagst ~
in dem Film, was wir selbst gerne sagen wiirden, Also Marcel
Jourdain wuflte, was das war, einen Film machen. Ich habe ihm
gesagt: Sie miissen alles sagen, was Sie sagen wollen. Sie haben die
Chance, das an die jungen Indianer, die spiteren, weiterzugeben
und auch an die Weifien von Sept-lles, die IThnen mit Verachtung
begegnen. Und dann habe ich ihm das Wort gegeben. Und er
spricht. Ich zeige ihn mit Respekt vor seinem Wort, nicht indem
ich hier und da schneide. Wenn ich eine Frage stelle, lasse ich sie
drin. Ich will dem Zuschauer nicht vormachen, ich sei nicht vor-
handen. Fur mich gehé6rt die Kamera zur Dramaturgie. Ich will
nicht den Eindruck erwecken, daf} ich fische, als ob es keine Ka-
mera gibe. Die Kamera ist tatsichlich da. Man sieht sie nicht.
Aber wenn man die Indianer vom Tod sprechen sicht, merkt der
Zuschauer, daf} sie vor der Kamera stehen. Aufierdem sprechen
die Indianer manchmal in die Kamera hinein. Das vertusche ich
nicht. In der Sequenz an der Schranke war der Tontechniker im
Lager. Ich habe ihn nicht absichtlich dorthin gestellt. Aber da
er 2inmal dort war, habe ich ihn nicht woanders hinbeordert.
Nicht aus Koketterie. Sondern weil es so war. Es lohnt nicht, die
Einstellung abzubrechen, um das Mikro wegzunehmen. Ich will
nicht in eine Einstellung hineinkommen. Ich mache keine Filme
iiber mich.
Bonneville: Kann man Ihre Filme cinéma-vérité nennen?
Lamothe: Nein. Ich will nicht, daB meine Filme als cinéma-
vérité bezeichnet werden. AuBlerdem ist der Begriff mifibraucht
worden, wie der Begriff Québec-Film mibraucht worden ist. Es
gibt keine Methode, cinéma-vérité zu machen. Unter cinéma-
vérité versteht man das cinéma direct, Ich gebrauche den Begriff
cinéma direct. Das heifit, ich gehe nicht iiber die Fiktion vor.
Cinéma-vérité zu machen, ist die beste Art zu liigen, Man macht
die Welt glauben, was sich da abspielt, sei wahr. Die Leute reden,
als ob es keine Kamera giibe, Das ist eine offenkundige Liige. In
einem meiner Filme spricht Marcel Jourdain vom Biiren, Er er-
zihlt mir vor dem Drehen nicht, was er sagen wird. Ich nehme
alles, was er sagt, direkt auf, Ich wufite vor dem Drehen nicht ein-
mal, daf er vom Biren reden wiirde. Das kommt wihrend des
Drehvorgangs. Als sie vom Tod sprachen, wufite ich vor dem
Drehen durchaus nicht, dafd sie vom Tod sprechen wiirden, Ich
will gestehen, dafl ich vom Surrealismus stark beeinflufit bin. Das
klingt sicher sonderbar. Es gibt Leute, die sich grofle Miihe geben,
surrealistische Bilder zu machen, sie herzustellen, dabei sind sie
gegeben, Man muf sie nur sehen, ihre Wirkung ausspiiren und sie
einzufangen wissen. Der Surrealismus geht nicht anders vor. Er
ist die Art und Weise, die Wirklichkeit in ihrer Veranderlichkeit
zu sehen, Was ist das Wirkliche? Der Film hat unmittelbar mit
dem Unbewufiten zu tun, Er wendet sich nicht allein an die Be-
wufitseinsebene.

Bonneville: Sie sagten mir, daf Sie Flaubert bewundern, dabei
war er kein Surrealist, sondern ein Vertreter des Realismus.

Lamothe: Wissen Sie, der letzte Satz der Holzfdller ... ist der erste
Satz aus ‘Bouvard und Pécuchtet’. Flaubert ist der realistischste
Schriftsteller, den es gibt. Er gibt iiberaus minutiése und prizise
Beschreibungen. In ‘Salambd’ erreicht er mit Bildern der Reali-
tit den Surrealismus. Und diesen Surralismus kann der Film er-
reichen. Denken Sie an Fellini. Es gibt nichts Realistischeres als
La strada, und doch erreicht Fellini ungewédhnliche transzenden-
tale Ebenen. Weil er einen Stil hat, weil er cine filmische Hand-
schrift hat. Nicht was man filmt, sondern die Art zu sehen, die
Art zu filmen, ist entscheidend. Uber das cinéma-vérité kann ich
nur lachen. Cinéma-vérité ist etwas dermaflen Verlogenes, daf
man sich seiner in der Reklame bedient. Die Rek lame niitzt die
Techniken des cinéma-vérité, um Produkte zu verkaufen. Mit
cinéma-vérité werden Spiilmittel verkauft. Man beliigt die Welt.
Fiir mich gibt es zwei Arten Film: den Film, der verkaufen will,
sich prostituieren will, und den Filmn, der einen ethischen Wert
hat. Den kann man ebenso mit der Fiktion machen. Es gibt Fik-
tionsfilme, die viel wahrer sind als die Filme des sogenannten
cinéma-vérité,

Bonneville: Also kann man sagen, daf Sie cinéma direct machen?
Lamothe: Wenn Sie wollen. Es ist nicht meine Sache, das zu sa-
gen. Ich habe einmal gesagt: man mufl der Wirklichkeit in den
Schlund greifen. Versuchen zu erfassen, was sich unter dem An-
schein verbirgt. Das AuBerliche interessiert mich nicht. Die Anek-
dote ist mir unwichtig. Ich habe nie gefilmt, wie ein Karibu ge-
totet wird. Ich habe die nicht spektakuliren Dinge gefilmt. Sol-
che, die wirklich Bedeutung haben. Spektakulire Szenen hiitte
ich reichlich filmen kénnen. Ich habe keine Tiere in der Falle ge-
filmt. Das interessiert mich wenig. Mich interessiert, mit welcher
Technik der Indianer die Falle herstellt. Das heifit, iiber die Anek-
dote hinausgehen. Ich meide alles nur Anekdotische.

Bonneville: Mit andern Worten, Sie provozieren die Kealitit nicht,
Sie nehmen sie auf.

Lamothe: Ich provoziere sie durch die Tatsache, daf ich eine Ka-
mera handhabe. Eine Kamera gebrauchen, heifit die Dinge anders
wiedergeben, als sie fiir gewohnlich sind.

Bonneville: Und die Auseinandersetzung an der Schranke, der wir
beiwohnen — ist die provoziert worden oder frei aufgegriffen,
durch einen Zufall?

Lamothe: Wenn ich unterwegs bin, ist die Kamera immer aufnah-
mebereit. Es kann ja passieren, dafy ein Karibu vorbeikommt! Wir
kamen an die Schranke, und man verbot uns den Durchgang. Ob-
woh] Marcel Jourdain alle unterschriebenen Briefe hatte. Da ha-
ben wir gefilmt, was dort vor sich ging. Wohlverstanden, die Tat-
sache, dafl man eine Kamera da hat, bedeutet einen Eingriff. Das
erzeugt bei jedem eine Spannung. Trotzdem, Rose-Alma Jourdain
ist fiir ihre Angriffslust wohlbekannt. Auch wenn keine Kamera da
ist, emport sie sich. Einmal hat sie eine Wahlurne geschnappt und
mit nach Hause genommen, Da war keine Kamera. Ein andermal
ist sie in der Tracht der Montagnais vor Gericht gegangen und hat
montagnais gesprochen. Da war auch keine Kamera. Es erscheint
mir also vollig normal, was da an der Schranke passiert. Kurz, der
Zwischenfall war ganz unvorhergesehen. Aber dic Tatsache, dafy
wir eine Kamera hatten, hat den Ausgang moglicherweise modifi-
ziert.

Bonneville: Weisen Sie Leute manchmal an einen bestimmten Ort,
um sie zu filmen?

Lamothe: Manchmal, ja, fiir Diskussionen zum Beispiel. Was mich
vornehmlich interessiert, ist die Art der Indianer zu reden. Damit
sie sprechen, schlage ich ihnen vor, iiber das und das zu reden. Ein-
mal waren wir am Meer. Marcel Jourdain erkliarte mir, daf} die
Schiffe alle Reichtiimer fortfiihrten. Da habe ich gesagt: Morgen
friih sehen wir uns das an. Wir sind also losgegangen, um ihn dort
zu filmen. Denn normalerweise kann er nicht unter den Schiffen
herumgehen. Er hatte eine Rede zu halten. Er hatte iiber die Schif-
fe etwas zu sagen. Da gab es einige unvorhergesehene Dinge. Ein
Wichter hat uns gesagt: Geht vor die ‘Auberge des Gouverneurs’
filmen. Da hat Marcel Jourdain in Sept-Iles, vor der ‘Auberge des




Gouverneurs’ gesprochen. Das ist eine wesentliche Sequenz in mei-
nen Filmen. Am Ende steht Marcel Jourdain mitten auf dem
Friedhof von Sept-lles und spricht in dic Kamera. Und er sagt:
“Mein Wort reicht weit. Ich werde nicht da sein, aber mein Wort
wird weit reichen. Was mir auch geschehen mag, ich weif3, mein
Wort wird seinen Weg gehen.” Beweist das nicht sein Vertrauen
in diesen Cineasten, der ihm als Mittler dient? Marcel weif3, dafy
ich sein Wort nicht verwerfen werde. Daf3 ich es bewahren werde.
Daf3 ich es verbreiten werde. Er hatte etwas zu sagen, und er hat
die Gelegenheit genutzt, es zu sagen. Denn das indianische Wort
ist derart unterdriickt worden, es ist derart verkannt worden, daf§

ich es fiir gut hielt, es ihnen zu geben. Zudem haben diese Men-

schen eine Technik zu erzihlen, denn sie sind Menschen der miind-
lichen Uberlieferung. Wenn ein Indianer anfingt, vom Biren zu
erzahlen, oho! ich habe eine Emnstellung von fiinfzig Minuten. Das
sind Menschen von grofier Beredsamkeit. Es sind Erzihler, vor-
nehmlich Erzihler. Und sie zu horen, das ist wichtig. Man hat die
Indianer oft gefilmt. Aber meistens sprechen sie nicht. Die india-
nische Rede ist in den Filmen, die mit ihnen gedreht worden sind,
nie systematisch aufgezeichnet worden.

Bonneville: Es ist bewegend, zu horen, wie sie vom Tod sprechen.
Lamothe: Da war Folgendes. Wir waren cines Abends im Lager von
Marcel Jourdain., Marcel sprach uber die Traume. Fir ihn haben
die Traume grofie Bedeutung. Ich hitte ihn gerne gefilmt. Zum
Ungliick funktionierte der Generator nicht. Es ware wirklich grof3-
artig gewesen, Marcel iber die Traume sprechen zu héren. Dann
sprach er iiber den Tod und tber das Leben nach dem Tod. Am
nachsten Abend kamen wir wieder zusammen. Die Kamera stand
bereit. Ich habe gesagt, filmen wir. Leider ist das meiste des be-
lichteten Materials schlecht geworden. Was aber zu retten war,
war zum Gliick das tiber den Tod. Dann sprach Jean-Marie
McKenzie iber den Weg der Toten. So haben sie diese Reden ge-
halten. Von der Rede iiber den Tod sind sie auf die Tiere gekom-
men, auf die Schranken ... Bei den Indianern ist alles miteinan-
der verbunden. Es gibt nichts losgelost vom andern.

Bonneville: Wie montieren Sie aber dieses viele Material?
Lamothe: Zum ersten mufy die Montage dem Raum und der Zeit
der Rede Achtung erweisen. Weil dieser Raum, diese Zeit spezi-
fisch sind. Ich verbiete es, in einer Rede zu schneiden. Die Kame-
ra bleibt an der Person haften. Es kann freilich passieren, daf3 die
Kamera wihrend der Rede etwas anderes, ebenso Bedeutsames
erfafit. Aber grundsitzlich gebe ich der Person Wort und Bild.
Leider sind die Menschen durch die kommerziellen Filme, d.h.

die Werbefilme geprigt. Ich habe auch schon Werbefilme gemacht.
Auf diese Technik beruft sich alle Welt. Die Leute meinten, das sei
das wahre Kino. Es ist grauenhaft. Wenn man einen Film in Stik-

ke schneidet, das ist Werbefilm, unpersénlicher Film.
Bonneville: Es wird also eine Ideologie transportiert.

Lamothe: In Filmen steckt immer eine Ideologie, auch wenn sie
nicht augenfillig wird. Diese Ideologie ist anicht zwangslidufig die-
selbe, die im Text des Films ausgesprochen wird. Es sind die jedem
Cineasten eigenen Zeichen, die auf eine Ideologie weisen. Ebenso
die Einstellungen ohne Text. (...) Sie verweisen notwendig auf ei-
ne Ideologie, einen politischen Diskurs. Jedenfalls sind alle Filme
politisch. Auch durch die Negation.

Bonneville: Sollte nach Ihrer Meinung die Montage vom Autor
gemacht werden?

Lamothe: Die Montage ist etwas sehr Wichtiges. Zum Beispiel,
bei Die Verachtung ... habe ich drei Monate zu Haus im Keller
zugebracht iiber dem Versuch, etwas zusammenzubauen. Ich mei-
ne, der Autor mufl das selbst machen oder zumindest eng dabei
mitarbeiten. Ich habe Schnittmeister, und ich arbeite mit ihnen
in Symbiose. Ich bringe ganze Monate im Schneideraum zu, vor
allem mi