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ᐱᒋᐊᕐᓂᖓ

ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ ᓯᓚᖓᑕ ᑕᖅᓴᖏᑦ: ᒫᓐᓇ ᓴᓇᔭᐅᓯᒪᔪᑦ ᓇᑭᑐᐃᓐᓇᖅ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖓᓂ 
ᐊᒻᒪᓗ ᓵᑉᒥᑦ ᐅᑯᐊ ᐅᖃᓕᒫᒐᐃᑦ ᐊᖏᒡᓕᕙᓪᓕᐊᓯᒪᔪᖅ ᓴᕿᔮᖅᑎᑕᐅᔪᓂᑦ ᐊᕙᑖᓂᑦ 
ᑕᒪᐃᓐᓂᑦ ᓄᓇᑐᐃᓐᓇᓂᑦ ᑲᒪᒋᓯᒪᔭᖏᑦ ᕼᐃᑦᑐ ᓯᓚᓕᑦᑎ, ᐊᐃᒥ ᐳᓗᑎ ᐊᒻᒪᓗ 
ᑲᓕᓴ ᕙᓐ ᕼᐊᐅᓕᖓ ᓴᕿᑦᑎᓯᒪᔪᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑐᓂᓯᓯᒪᔪᑦ ᑖᒃᑯᐊᑦ ᓕᓄᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐱᓇ ᐃᓚᓐ ᓴᓇᖑᐊᖅᓯᒪᔪᓂᒃ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᖕᒧᑦ ᐅᑭᐊᒃᓵᖓᓂ 2018 ᐊᒻᒪᓗ 
ᐳᓚᕋᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒍ ᐊᒡᒋᖅᑐᓄᑦ ᒪᕐᕉᖕᓄᑦ ᐊᕐᕌᒍᓄᑦ ᑲᓇᑕᒥ ᐊᒻᒪᓗ ᓅ ᔩᓚᓐᑦ. 
ᐊᕐᕌᒍᒥ ᓯᕗᓂᐊᓂ ᖃᐃᖁᓚᐅᖅᑕᕋ ᕼᐃᑦᑐ ᓴᕿᔮᖅᑎᑦᑎᖁᓪᓗᒍ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᖕᒥ. 
ᐃᕐᖐᓐᓇᖅ ᑭᐅᓚᐅᖅᑐᖅ ᐱᓕᕆᔪᒪᑦᑎᐊᖅᖢᓂ ᕿᓂᕐᓗᑎᒃ ᖃᓄᖅ ᐃᓚᒃᓴᖏᓐᓂᒃ 
ᓴᓇᖑᐊᖅᑎᒻᒪᕇᑦ ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᖏᓐᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓱᒪᔾᔪᓯᖏᑦ ᑕᐃᒪᓗ ᒪᓕᒃᑎᒌᑦᑎᐊᕐᒪᑕ 
ᓄᓇᒥᒃ ᓴᐳᓐᓂᐊᕐᓂᕐᒧᑦ, ᓄᓇ, ᐊᒻᒪᓗ ᐅᖃᐅᓯᑦ ᐃᓗᐊᓂ ᓯᓚᕐᔪᐊᖅ ᑲᔾᔨᐊᓂ 
ᓄᓇᓖᑦ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ. ᐊᒥᓱᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎᑦ ᐃᓚᒋᔭᐅᓪᓗᑎᒃ ᓴᕿᔮᖅᑎᑕᖏᓐᓂ 
ᓯᕗᓪᓕᖅᐹᖑᓪᓗᓂ ᓴᕿᑎᑦᑎᔭᕆᐅᕈᑎᖏᑦ ᑲᓇᑕᒥᐅᓄᑦ. ᐊᖏᖃᑎᒌᓚᐅᖅᑐᒍᑦ ᑖᒃᑯᐊ 
ᐅᖃᓕᒫᒐᐃᑦ ᐊᔾᔨᖑᐊᖃᓗᐊᓐᖏᓂᖅᓴᐅᓗᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐅᖃᓕᒫᒐᖅ ᑎᑎᕋᖅᓯᒪᓗᑎᒃ 
ᓴᓇᔭᖏᑦᑎᒍᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᖏᑦᑎᒍᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎ ᐃᓚᓕᐅᑎᓪᓗᒋᑦ ᑕᐃᑲᖓᓂᑦ 
ᐱᒋᐊᕐᓂᕆᓚᐅᖅᑕᖏᓐᓂᑦ ᑕᑭᓂᖅᓴᒥᒃ ᐅᓂᒃᑳᖑᓂᐊᕐᒪᑦ ᐱᐅᓯᑐᖃᖅ, ᐃᓅᓯᖅ ᐊᒻᒪᓗ 
ᓂᕈᐊᖅᑕᐅᓯᒪᔪᑦ ᖃᓄᐃᓕᖓᓂᖏᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑐᓕᕆᓂᕐᒥ ᐃᓗᐊᓂ ᓯᓚᕐᔪᐊᖅ 
ᑲᔾᔨᖏᓐᓂ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ. ᐅᑯᐊ ᐋᕿᒍᑎᔪᑦ ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᐊᐅᓪᓗᑎᓪᓗᒋᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᑐᑭᓯᓇᖅᓯᑎᓪᖢᒋᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᖃᐅᔨᒪᓕᕐᑎᑦᑎᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔫᓐᖏᑦᑐᓂᒃ 
ᐱᔭᕐᓂᓐᖏᑑᓂᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑑᓂᖏᑦ ᐆᒪᔪᓕᒫᑦ ᐊᕙᑎᓕᒫᖏᓪᓗ ᖃᐅᔨᒪᓂᖅ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᖏᓐᓂᒃ ᓴᖕᖏᔫᓂᖏᓐᓂᒃ ᖃᐅᔨᔭᐅᓯᒪᓕᖅᑐᑦ ᐅᑯᐊ ᓄᓇᓖᑦ 
ᐃᓂᖃᖅᑐᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓂᐱᖃᖅᑐᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ. ᐅᖃᐅᓯᖅ ᓴᕿᑎᑦᑎᔾᔪᑕᐅᔪᖅ ᐱᔾᔪᑕᐅᔪᓂᒃ 
ᑖᒃᑯᓄᖓ ᓄᓇᓕᖕᓄ ᐱᓇᓱᐊᕐᓗᒋᑦ ᓄᓇᖁᑎᑎᒃ ᓴᐳᒻᒥᓗᒋᑦ, ᐊᖏᖃᑎᒌᒃᓯᒪᕗᒍᑦ 
ᐅᖃᓕᒫᒐᓕᐊᕆᓗᒋᑦ ᑖᒃᑯᐊ ᑕᒪᕐᒥᒃ ᑎᑎᕋᖅᓯᒪᔪᑦ ᐅᖃᐅᓯᖏᑦ ᒪᓕᒃᓗᒋᑦ ᐊᑐᓂ 
ᓄᓇᓖᑦ ᓇᓗᓇᐃᖅᓯᔪᑦ ᑕᐃᒫᒃ: ᐃᓄᒃᑎᑐᑦ, ᐅᐊᖕᓇᖓᓂ ᓵᒥ, ᑲᓛᑦᖡᑦ, ᐃᓄᑉᐱᐊᖅ, 
ᖃᓪᓗᓈᑎᑐᓪᓗ ᐊᒻᒪᓗ ᐅᐃᕖᖅᑎᑐᑦ.     

ᐅᓇ ᐅᖃᓕᒫᒐᖅ ᐊᑯᓂᐋᓗᒃ ᓴᓇᔭᐅᔪᒪᓯᒪᔪᖅ ᐊᒥᓱᓂᑦ ᐸᒡᕕᓴᒃᑕᐅᓯᒪᓪᓗᓂ 
ᐃᓚᒋᔭᐅᓪᓗᑎᒃ ᓇᖕᒥᓂᖅ ᐅᖃᓕᒫᒐᓕᐅᖅᑐᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥᑦ ᐱᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒍ ᐋᓐᓂᐊᓇᖅᑐᖅ 
ᐊᐃᑦᑐᐃᕙᓪᓕᐊᓂᖓ. ᑭᓯᐊᓂ ᑲᑎᑦᑎᐊᖅᓯᒪᔪᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐅᖃᕈᓐᓇᖅᑐᖓ ᐊᖏᔪᒥᒃ 
ᖁᔭᓕᕗᖓ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᓕᐊᓇᐃᑦ ᐱᖓᓱᓄᑦ ᑎᑎᕋᖅᑎᓄᑦ ᕼᐃᑐ, ᐊᐃᒥ ᐊᒻᒪᓗ ᑲᓕᓴ 
ᐅᑕᕿᑦᑎᐊᖏᓐᓇᕐᒪᑕ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᑲᔪᑦᑎᐊᖏᓐᓇᕐᒪᑕ ᓴᓇᖑᐊᖅᑎᒧᑦ ᓴᐱᔅᑎᐄ ᐊᐅᐱᓐ 
ᐅᓇ ᐅᒃᐱᕆᔭᐅᓚᐅᖅᓯᒪᓐᖏᑦᑐᖅ ᐅᖃᓕᒫᒐᖅ ᐱᔭᕇᕋᔭᕐᒪᖔᑦ. ᖁᔭᓕᕗᖓᑦᑕᐅᖅ 
ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᑎᑎᕋᖅᑎᓄᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓴᓇᖑᐊᖅᑎᓄᑦ ᐃᑲᔪᖅᓯᒪᔪᑦ ᑕᒪᑐᒧᖓ ᓴᓇᔭᐅᓂᖓᓄᑦ 
ᐊᒻᒪᓗ ᑭᐅᓯᑦᑎᐊᖃᑦᑕᖅᑐᑦ ᐊᐱᕆᔭᕌᖓᑦᑕ ᐊᒻᒪᓗ ᐅᑕᕿᑦᑎᐊᖅᓯᒪᔪᑦ ᐊᒥᓱᐃᖅᖢᑕ 
ᑭᖑᕙᕆᐊᖃᖅᑎᑦᑎᖃᑦᑕᖅᓯᒪᓪᓗᑕ. ᐃᓱᓕᑦᑎᔾᔪᑎᒋᔪᒪᔭᕋ ᐅᖃᐅᓯᕆᓗᒍ ᐱᒻᒪᕆᐅᓂᖓᓂ 
ᐱᓕᕆᔪᖅ ᐃᓄᒃᑎᑑᓕᕈᔪᑦ ᑕᒪᑐᒥᖓ ᐅᖃᓕᒫᒐᕐᒥᒃ, ᐱᓗᐊᖅᑐᒥᒃ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᐅᖃᐅᓯᖏᓐᓄᑦ. ᐱᑦᑎᐊᓕᓯᒪᔪᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓕᕆᑦᑎᐊᖅᓯᒪᔪᑦ, ᑕᐃᒪᑲᓂᑦ ᐃᑲᔪᖅᑎᒌᒃᐸᒃᖢᑕ, 
ᑖᒃᑯᐊ ᑐᓵᔩᑦ ᐃᓂᖃᕐᑎᑦᑎᑐᐃᓐᓇᓐᖏᑦᑐᑦ ᐅᖃᐅᓯᓕᕆᓂᒃᑯᑦ ᑭᓯᐊᓂᑦᑕᐅᖅ 
ᓴᕿᑎᑦᑎᐊᖅᓯᒪᔭᖏᑦ ᑐᑭᓯᓇᖅᓯᑎᓪᖢᒋᑦ ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔫᓐᖏᑦᑐᓄᑦ 
ᐅᖃᓕᒫᖅᑐᓄᑦ, ᑕᒫᖓᑦ ᓴᐱᓕᖅᑕᐃᓕᓂᕐᒥᑦ ᐅᖃᐅᓯᖓᑦ ᐊᖅᓵᖅᑕᐅᔪᓐᓇᓐᖏᒻᒪᑕ 
ᐱᑕᖃᐃᓐᓇᕐᓂᐊᕐᒪᑕ ᐊᒻᒪᓗ ᐅᖃᐅᓯᕐᒥᖕᓂᒃ ᐊᑐᖅᓯᔾᔪᓯᖏᑦᑎᒍᑦ.           

PRÉFACE 

La publication Au prisme de l’arctique : arts contemporains en territoire 
Inuit Nunaat et Sápmi est un projet issu de l’exposition Au cœur de la 
toundra, commissariée par Heather Igloliorte, Amy Prouty et Charissa 
von Harringa, produite et présentée par la Galerie Leonard & Bina Ellen 
à l’automne 2018, puis mise en circulation au cours des deux années 
suivantes au Canada et en Nouvelle-Zélande. Un an auparavant, j’avais 
demandé à Heather de proposer une exposition à la Galerie. Sa réponse 
immédiate a pris la forme d’un ambitieux projet qui explorait les affinités 
entre les pratiques et la pensée artistiques lorsqu’elles recoupent 
les questions de souveraineté, de territoire et de langue au sein des 
communautés autochtones circumpolaires. À l’occasion de cette exposition, 
le public canadien découvrait plusieurs des artistes présentés. Nous avons 
convenu que la publication à venir prendrait la forme non d’un catalogue 
mais plutôt d’un recueil d’essais où les œuvres et les pratiques artistiques 
constitueraient le point de départ d’une réflexion substantielle sur les 
particularités culturelles, sociales et politiques de la pratique de l’art 
dans les régions circumpolaires. Il en résulte un ouvrage qui fait preuve 
d’une large vision afin de mettre en lumière une écologie de savoirs 
et de pratiques artistiques circumpolaires unique et complexe et de la 
faire connaître aux publics non-autochtones, tout en affirmant avec 
force la place et la voix de ces communautés dans le monde. Puisque la 
langue constitue un caractère identitaire essentiel pour leur accès à la 
souveraineté, il allait de soi que nous allions publier chaque essai dans 
la langue à laquelle la communauté visée s’identifie : l’inuktitut, le sámi 
du Nord, le kalaallisut, l’iñupiat, accompagnés par l’anglais et le français. 

Le processus de production de ce livre a été long pour de nombreuses 
raisons incluant le contexte global de la pandémie. Mais il se réalise enfin 
et je ne peux qu’exprimer ma profonde gratitude et ma reconnaissance 
aux trois directrices de l’ouvrage, Heather, Amy et Charissa, pour leur 
infinie patience et la constance de leur soutien, de même qu’au graphiste 
Sébastien Aubin, qui n’a jamais douté que le livre verrait le jour. J’adresse 
aussi mes remerciements aux essayistes et aux artistes qui ont contribué 
à ce projet en répondant avec générosité à toutes nos demandes et en 
faisant preuve de patience face aux nombreux délais. En terminant, je tiens 
à souligner le rôle capital de la traduction dans ce livre, particulièrement 
en ce qui concerne les langues autochtones. Le travail minutieux et 
vigilant des traducteur·trice·s, effectué souvent en collaboration, occupe 
résolument l’espace linguistique tout en produisant un effet d’opacité 
pour la plupart des lecteur·trice·s non-autochtones. Celui-ci devient une 
forme de résistance qui transmet la présence et l’existence inaliénables 
de ces langues. 



PREFACE

Arctic Prisms: Contemporary Arts in Inuit Nunaat and Sápmi is a publication 
project that grew out of the exhibition Among All these Tundras curated by 
Heather Igloliorte, Amy Prouty and Charissa von Harringa produced and 
presented by the Leonard & Bina Ellen Art Gallery in the fall of 2018 and that 
subsequently toured over the next two years in Canada and New Zealand. A 
year earlier I invited Heather to propose an exhibition for the Gallery. She 
immediately responded with an ambitious project that explored the kinship 
in artistic practices and thinking as they intersect with sovereignty, land, 
and language within circumpolar Indigenous communities in the world. 
For many of the artists included in the exhibition it was among their first 
exposure to a Canadian public. We agreed on a publication that was less 
a catalogue and more a book of essays using the works and practices of 
the artists involved as a starting point for a larger conversation on the 
cultural, social and political specificities of artmaking in the circumpolar 
regions. The result is a book that has a broad focus and sheds light on and 
familiarizes non-Indigenous audiences with a complex and unique ecology 
of knowledge and practices while strongly affirming these communities’ 
place and voice in the world. Language being a defining issue for these 
communities in gaining their sovereignty, we agreed on publishing all the 
essays in the language that each community identifies with: Inuktitut, 
North Sámi, Kalaallisut, Iñupiat, along with English and French. 

This book was a long time in the making with many ruptures along 
the way including a global pandemic. But it has come together, and I can 
only express profound gratitude and appreciation to the three editors 
Heather, Amy and Charissa for their infinite patience and support as 
well as to the designer Sébastien Aubin who never once doubted the 
book would get done. I also extend my appreciation to all the writers 
and artists who contributed to this project and who were graciously 
responsive to all our queries as well as patient with the numerous delays. I 
want to end by underlining the important role of translation in this book, 
particularly in the Indigenous languages. The careful and attentive work, 
often collaborative, of the translators not only forcefully claims linguistic 
space but creates an opacity for most non-Indigenous readers, a form 
of resistance that communicates the inalienable presence and being of 
these languages.

Michèle Thériault
directrice | director | Galerie Leonard & Bina Ellen Art Gallery 
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ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᑉ ᓯᓚᖓᑕ ᑕᖅᓴᖏᑦ ᐃᓂᖃᖅᑐᖅ ᐱᔪᒪᔭᐅᓕᖅᐸᓪᓕᐊᓂᐊᕐᒪᑕ ᓯᓚᕐᔪᐊᖅ 
ᑲᔾᔨᐊᓂ ᓴᓇᖕᖑᐊᕆᐅᖅᓴᔪᓂᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓱᒪᒃᓴᖅᓯᐅᖅᑐᓂᑦ ᖃᓄᐃᓕᖓᓂᐊᕐᒪᖔᑕ 
ᑕᒪᒃᑯᐊ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎᑦ ᐱᓕᕆᕙᒃᑐᑦ ᐃᓗᐊᓂ ᑖᒃᑯᐊ 
ᓇᒧᑐᐃᓐᓈᕐᑎᓐᓇᓱᖕᓂᐊᕐᒪᑕ ᑐᕌᕆᓪᓗᒋᑦ ᐱᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᖃᓪᓗᓈᑦ ᓄᓇᐃᖅᓯᕙᓪᓕᐊᔪᑦ 
ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥᒃ. ᑕᒪᒃᑯᐊᖑᒐᓗᐊᕐᒪᑕ ᑭᒡᓕᖏᑦ ᑲᓇᑕᒥ ᐅᑯᐊᓗ ᓴᕿᔮᓐᖏᑦᑐᓂᑦ 
ᐊᕕᒃᑐᖅᒪᔪᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᓄᓇᖁᑎᖏᑦ ᐃᓗᐊᓂ ᓯᓚᕐᔪᐊᖅ ᑲᔾᔨᐊᓂ, 
ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᓇᓂᑐᐃᓐᓇᖅ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᐊᑐᖅᓯᓯᒪᔪᑦ ᐊᔾᔨᒌᑦᑎᐊᕐᒥᒃ 
ᐃᒻᒪᑲᓪᓚᓂᑦ ᖃᓪᓗᓈᓂᑦ ᓄᓇᐃᖅᑕᐅᓯᒪᒐᒥᒃ ᐃᓅᓯᖏᑦ ᐊᓯᕈᖅᑎᑕᐅᓯᒪᒐᒥᒃ ᐊᒻᒪᓗ 
ᓱᓕ ᐅᓇᑖᕇᓐᓇᖅᑕᖏᑦ ᓴᖕᖏᔪᐋᓘᖕᒪᑦ ᐊᒃᑐᐃᕙᓪᓕᐊᓂᖓ ᒫᓐᓇᒧᑦ ᑎᑭᓪᖢᒍ 
ᐅᓪᓗᒥᒧᑦ. ᐊᖏᔫᕗᖅ, ᐊᒻᒪᓗ ᑐᐊᕕᕐᓇᕐᓂᖅᐹᖑᓪᓗᑎᒃ, ᑕᐃᒫᒃᑕᐅᖅ ᐱᓕᕆᔭᐅᓇᓱᒡᓗᑎᒃ 
ᐅᑎᖅᑎᑉᐸᓪᓕᐊᓇᓱᒡᓗᒍ ᓄᓇᖃᐅᓯᖅᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐅᒃᐱᕆᑦᑎᐊᕐᓗᒍ ᓇᖕᒥᓂ-ᐊᐅᓚᑦᑎᔪᓐᓇᕋᑦᑕ 
ᓄᓇᑦᑎᓐᓂᒃ, ᐅᖃᐅᓯᑦᑎᓐᓂᒃ, ᐊᒻᒪᓗ ᐱᐅᓯᑦᑎᓐᓂᒃ ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᑦᑎᓐᓂᒃ ᓇᓂᑐᐃᓐᓇᑦ 
ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖓᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᓵᑉᐱ,1 ᐅᑯᐊ ᐊᕕᒃᑐᖅᓯᒪᔪᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᑉ ᑲᔾᔨᐊᓂ ᓄᓇᕐᔪᐊᕗᑦ 
ᖃᐅᒪᓕᑦᑎᐊᕋᓱᒃᑕᕗᑦ ᑕᒡᕘᓇ ᑎᑎᕋᖅᓯᒪᔪᑎᒍᑦ. ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᓂᖓᓄᑦ, ᐅᓇ ᐅᖃᓕᒫᒐᖅ 
ᐃᓚᐅᕗᖅ ᓴᕿᑕᐅᕙᓪᓕᐊᓂᖏᓐᓄᑦ ᑖᒃᑯᐊ ᐊᑦᑕᕐᓇᖅᑐᑦ ᐊᖏᓂᖅᐹᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᖅ 
ᑲᔾᔨᐊᓂ ᓴᓇᔭᐅᓯᒪᔪᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑎᑦ ᓴᕿᓯᒪᔪᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᐊᑕᐅᓯᕈᖅᓯᒪᓇᓱᐊᕐᓂᖏᑦᑎᒍᑦ ᐊᖏᖃᑎᒌᒃᓯᒪᓂᖏᑦᑎᒍᑦ, ᑕᒪᐃᓐᓂᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᒥᓂᑦ.

ᐅᓇ ᓯᕗᓪᓕᖅᐹᐅᓐᖏᑦᑐᖅ ᐋᕿᒃᓲᑕᐅᓪᓗᓂ ᐱᔭᕐᓂᓐᖏᑦᑑᓯᒪᔪᖅ ᐱᔭᕇᕋᓱᒡᖢᒍ 
ᐱᓕᕆᐊᕆᓪᓗᒍ ᑕᒪᓐᓇ ᓴᓇᔭᖅ; ᒫᓐᓇᓵᖅ ᖁᓕᓂ ᐊᕐᕌᒍᓂᑦ, ᐅᓄᓐᖏᑦᑐᑦ ᐊᓯᖏᑦ 
ᑕᑯᔭᒐᒃᓴᖃᕐᑎᑦᑎᓂᖅ, ᐅᖃᓕᒫᒐᓕᐊᑦ, ᖁᕕᐊᓱᒍᑕᐅᔪᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑕᐅᔪᑦ 
ᑲᑎᒪᓂᒃᑯᑦ ᕿᓂᖅᓯᒪᕗᑦᑕᐅᖅ ᐃᑳᕈᑎᒃᓴᓂᒃ ᑕᒪᓐᓇ ᐊᒃᑐᒐᒃᓴᐅᓐᖏᑦᑐᖅ ᐱᑕᖃᖅᑐᑐᐊᖅ 
ᐃᓱᒪᒃᑯᑦ ᓄᓇᖃᑎᒌᓐᖏᑦᑐᑦ ᐊᕕᒃᓯᒪᔾᔪᑖ, ᕿᓂᕐᓗᑕ ᖃᓄᖅ ᐊᔾᔨᒌᒍᓯᑦᑎᓐᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᓂᒃ ᑕᒪᐅᓐᓇ ᑕᑯᔭᐅᑎᑦᑎᕗᑦ ᓴᕿᔮᕐᑎᑦᑎᓪᓗᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᖕᖑᐊᕈᓯᒃᑯᑦ 
ᑕᑯᒃᓴᐅᑎᑦᑎᓪᓗᑎᒃ, ᑕᕐᕆᔭᐅᑎᒃᑯᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐅᖃᓕᒫᒐᖅᑎᒍᑦ.2 ᐅᓇ ᑎᑎᕋᖅᓯᒪᔪᖅ 
ᖃᐅᔨᓴᕈᑎᓕᐊᖑᓯᒪᓂᖏᑦᑐᖅ ᑕᒪᐃᓐᓂᒃ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᓴᓇᑐᔫᓂᖏᓐᓂᒃ, 
ᑕᑯᔭᒃᓴᓕᐅᕈᓯᖏᓐᓂᒃ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓕᓐᓂᐊᖅᑎᑕᖏᓐᓂᒃ ᐋᕿᒍᑎᒋᓇᓱᒡᓗᒍ ᑕᒡᕗᖓ ᐃᓱᐊᓄᑦ. 
ᑭᓯᐊᓂᓕ, ᓂᕆᐅᒃᑐᒍᑦ ᐅᓇ ᐅᖃᓕᒫᒐᖅ ᐃᑲᔫᑎᓂᐊᖅᑐᖅ ᓄᑖᓂᒃ ᑕᑯᔪᓐᓇᖅᓯᑎᑦᑎᓗᑎᒃ 
ᑕᒪᑐᒥᖓ ᐅᖃᓯᕆᔭᐅᓕᖅᐸᓪᓕᐊᓂᐊᕐᒪᑕ ᐃᓗᐊ ᑕᒪᑐᒥᖓ ᐃᓕᓐᓇᓱᒃᓯᒪᔭᑦᑎᓐᓂᒃ, 
ᓄᑖᓂᒃᓗ ᑲᑎᖓᔨᑖᕐᓗᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᖃᐅᔨᒪᓕᕐᓗᑎᒃ ᑕᒪᐃᓐᓂᒃ ᓄᓇᒥᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓗᐊᕐᑐᒥ 
ᑎᑎᖃᐃᓐᓇᖅᑎᒍᑦ ᐊᕕᒃᑕᐅᓯᒪᓂᖅ, ᐊᒻᒪᓗ ᐊᔭᐅᕈᑎᒋᓗᒍ ᐱᕙᓪᓕᐊᑎᑦᑎᑲᓐᓂᕐᓂᐊᕐᒪᑕ 
ᓂᕈᐊᖅᑕᐅᓯᒪᔪᑑᓐᖏᑦᑐᑦ, ᐃᓕᓐᓂᐊᕆᐊᖅᑎᑦᑎᕙᒃᑐᑑᓐᖏᑦᑐᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎᑦ 
ᐅᖃᐅᓯᑐᐃᓐᓇᕆᓐᖏᑕᖏᑦᑎᒍᑦ ᑭᓯᐊᓂᓕ ᐋᕿᒃᓯᓂᐊᕐᒪᑕ ᐊᑕᐅᓯᕈᖅᓯᒪᓗᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐃᓚᒌᒍᓯᖃᑦᑎᐊᕐᓗᑎᒃ ᐊᕙᑖᓂᑦ ᓄᓇᖃᑎᒌᓐᖏᑦᑐᑦ ᑭᒡᓕᖏᓐᓂ. ᐃᓱᐊᓂ, ᐅᓇ 
ᐅᖃᓕᒫᒐᖅ ᐱᓯᒪᔪᖅ ᑕᑯᓯᒪᔪᓂᒃ ᑕᒪᑐᒥᖓ ᓴᖕᖏᔪᑦ ᐱᐅᓯᑐᖃᑦ, ᓂᕈᐊᖅᑕᐅᓯᒪᔪᑦ, 
ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᖃᑎᒌᑦ ᐱᕚᓪᓕᖅᐸᓪᓕᐊᑎᐊᖅᑐᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᑉ ᑲᔾᔨᐊᓂ ᓄᓇᕐᔪᐊᑦᑎᓐᓂ ᐅᓪᓗᒥ, 
ᓯᕗᓕᐅᖅᑕᐅᓪᓗᑕ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᓂᒃ.

ᐅᓇ ᐊᑎᖓ, ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ ᓯᓚᖓᑕ ᑕᖅᓴᖏᑦ, ᐱᓯᒪᔪᖅ, ᓯᕗᓪᓕᖅ 
ᐃᒃᐱᖕᓇᖅᐳ, ᑭᓱᕈᖅᑎᑦᑎᓯᒪᓂᖓ ᖃᐅᒪᓂᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᖃᓄᖅ ᖃᐅᒻᒥᑕ ᐊᓯᐊᒍᑦ 
ᑕᑯᒃᓴᕈᖅᑕᕐᓂᖓ ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᖄᖓᓂᒃ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ ᐊᕙᑎᓕᒫᖓᓂᒃ. ᐱᖃᑖᓕᑦᑕᐅᖅ 
ᐃᒃᐱᖕᓂᕈᑎᒋᔭᖅ, ᐅᓇ ᐊᑎᖓ ᖃᐅᔨᒪᓕᕐᑎᑦᑎᓂᖅ ᓴᕿᑎᑦᑎᔪᖅ ᖃᓄᖅ ᒫᓐᓇᐅᔪᖅ 
ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᑦ ᐋᕿᒃᓯᒪᖃᑦᑕᕐᓂᖏᑦ ᑭᓇᐅᑉ ᑕᐅᑦᑐᖓᒍᑦ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥᒃ 
ᒪᓕᒃᖢᒍ ᖃᓄᖅ ᑕᐅᑦᑐᖃᕐᕕᒋᔭᖓ. ᓴᕿᑎᓐᓂᐊᕐᓗᒍ, ᒫᓐᓇᐅᔪᖅ ᐱᓕᕆᐊᖑᓵᖅᑐᑦ 
ᐊᓪᓚᐃᖓᔪᖅ-ᓯᐅᕆᐊᓐ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎᒻᒪᕆᒃ ᐃᓕᓴᐃᔨ ᓘᒃᑖᖅ ᔫᓕ ᓇᒍᓛᒻ ᖃᕆᓴᐅᔭᒃᑯᑦ 
ᐅᖃᓗᕋᐅᑎᒋᓯᒪᔭᖓ, ᓇᓂᕐᒥᐅᑕᐅᓂᖅ, ᐃᓅᕕᐊᓗᒃ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎ ᒧᐊᓖᓐ ᒍᓗᐸᓐ, 

“ᓲᕐᓗ ᓄᓇᐅᑉ ᐅᓪᓗᐊ”: ᓴᕿᑉᐸᓪᓕᐊᔪᑦ
ᐋᕿᒍᑎᑦᑎᐊᖅᑐᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᑲᔾᔮᕐᓇᖅᑐᒥᒃ

ᓴᕿᑦᑎᔪᖅ ᓇᓂᑐᐃᓐᓇᖅ ᐃᓄᐃᑦ
ᓄᓇᖓᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᓴᑉᐱᒥ

Heather Igloliorte, Amy Prouty + Charissa von Harringa
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ᓅᓪᓗᒋᑦ ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᑦ ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᖏᑦ ᓴᓇᑐᔪᒻᒪᕇᑦ, ᐃᓕᓴᐃᔨᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᐅᓯᑐᖃᓕᕆᔨ 
ᐃᓚᓕᐅᑎᓯᒪᔪᑦ ᑕᒡᕙᓕ ᐊᖏᒡᓕᒋᐊᕈᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᐱᓕᕆᐊᕆᔭᑦᑎᓐᓄᑦ. ᐊᒻᒪᓗᑦᑕᐅᖅ, 
ᑎᑎᕋᖅᑕᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑎᑎᕋᐅᔭᖅᑕᖏᑦ ᑖᒃᑯᓂᖓ ᐱᓯᒪᔪᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᑐᑦᑎᐊᖅᑐᖅ 
ᐃᒃᐱᒍᓱᑦᑎᐊᕐᓂᕐᒥᒃ, ᐸᕿᑦᑎᕐᓂᕐᒥᒃ, ᒥᑖᕐᓂᕐᒥᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᑐᓐᖓᓇᕐᓂᕐᒥᒃ. 

ᑕᒪᒃᑭᖅᓯᓪᓗᓂ ᑐᑭᖓ, ᐊᑑᑎᖃᓛᖑᔪᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᒻᒪᕆᐅᔪᒥᒃ ᐅᖃᐅᓯᐅᔪᖅ 
ᖃᓄᑐᐃᓐᓇᖅ ᑕᒪᕐᒥᒃ ᑕᒡᕙ ᑎᑎᕋᖃᓯᐅᑎᓯᒪᔪᖅ. ᐅᖃᖅᑕᐅᔪᖅ ᑎᑎᖃᒥ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ 
ᑲᔾᔨᐊᓂ ᐃᓄᐃᑦ ᓱᓕᓂᕋᐅᑎᖓ ᓄᓇᑖᕈᑎᓄᑦ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥᒃ, ᐊᖓᔪᖅᑳᖅ ᑐᖏᓕᖓ 
ᑖᒃᑯᓇᓂ ᐃᓄᐃᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᕐᒧᑦ ᑲᑎᒪᔨᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᒫᓐᓇᓵᖅ ᑎᒃᑯᐊᖅᑕᐅᔪᖅ ᐃᓄᐃᑦ 
ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑐᓕᕆᔨᒃᑯᑦ ᑲᒪᔨᖓ ᒪᓐᑐᕆᐊᒥ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᒃ ᓖᓴ ᕿᓗᕿ ᖁᐱᕐᕈᐊᓗᒃ 
ᑕᑯᓯᒪᔭᒥᓂᒃ ᑖᒃᑯᐊ ᓄᓇᑖᕋᓱᖕᓂᖅ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᐃᒪᓐᓇᐅᔪᖅ “ᐊᕕᒃᑎᑕᒃᓴᐅᔪᓐᓃᖅᖢᑎᒃ 
ᐊᑕᔪᓕᓄᑦ ᐱᔾᔪᑕᐅᔪᓄᑦ ᓇᖕᒥᓂᖅ-ᐊᐅᓚᑦᑎᔪᓐᓇᕐᓂᖅ.” ᑕᐃᑲᓂ ᐃᓕᓴᕆᓗᒋᑦ 
ᓄᖃᕐᕕᖃᖅᑐᖅ ᓇᓗᓇᐃᔭᑯᓗᒋᐊᒃᓴᖓ ᐊᒻᒪᓗ ᑐᑭᓕᐅᕋᓱᒋᐊᒃᓴᖏᓐᓄᑦ ᓄᓇᑖᕋᓱᖕᓂᖅ, 
ᑖᒃᑯᐊᓗ ᓄᓇᓖᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓗᓕᖏᑦ ᐅᓄᖅᓯᑎᓪᓗᒋᑦ, ᐅᓇ ᐅᖃᓕᒫᒐᖅ ᐊᐱᕆᓯᒪᔪᖅ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐃᑲᔪᕆᐊᑲᓐᓂᖅᓯᒪᔪᖅ ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᓂᒃ ᑕᖏᖏᓐᓂᒃ ᓯᓚᕐᔪᐊᑉ ᑲᔾᔨᖏᑦ 
ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᐅᓪᓗᒥ.

ᐃᓗᐊᓂ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᖕᒥ ᑲᒪᒋᔭᐅᔪᓂ ᖃᓄᐃᓕᖓᔾᔪᑎᒃᓴᖏᓐᓄᑦ ᑕᑯᒃᓴᐅᑎᑕᒃᓴᐃᑦ, 
ᐅᓇ ᐊᐃᔭᐅᑕᐅᔪᓄᑦ ᖃᐅᔨᒪᔾᔪᑎᒃᓴᖅ ᓇᓂᓯᓂᐊᕐᓗᓂ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᑎᒥᖁᑖᓂ ᐃᓱᒪᒋᔭᐅᓯᒪᔪᖅ ᑕᖁᒃᓴᐅᓂᕆᖕᒪᖔᒍ ᓄᓇᑖᕋᓲᑎᒃᓴᓄᑦ ᐱᕚᓪᓕᕈᑎᒃᓴᐃᑦ 
ᑖᒃᑯᓇᖓᑦ ᐊᓪᓚᐃᑦ ᐊᒥᐊᓕᒐᓂ ᐃᓕᓐᓂᐊᖅᑐᖅ ᔪᓖᓐ ᐅᓕᑯᑦ, ᑕᐃᒪᓗ ᓱᓕᔪᓂᒃ 
ᓄᓇᑖᕋᓱᖕᓂᕐᒧᑦ ᐱᒻᒪᕆᐅᔪᓂᒃ ᖃᓄᑐᐃᓐᓇᖅ ᑐᑭᓯᓂᐊᕐᒪᑕ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔭᖏᑦᑎᒍᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑕᑯᖃᑦᑕᖅᓯᒪᔭᑐᖃᖏᓐᓂᒃ.8 ᐊᕙᑖᓂᑦ ᑕᒪᐃᓐᓂᑦ 
ᓄᓇᑐᐃᓐᓇᓂᑦ ᓴᕿᑦᑎᓯᒪᔪᑦ ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᓂᒃ ᓇᑭᑐᐃᓐᓇᑦᑎᐊᖅ ᑐᓴᐅᑎᓕᕆᓂᒃᑯᑦ- 
ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓕᕆᓂᒃᑯᑦ-ᐱᓯᒪᔪᓂᒃ ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑲᔮᕐᓇᖅᑐᒥᒃ ᐋᕿᒃᓯᒪᔾᔪᑎᒃᓴᐃᑦ 
ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᔾᔨᓕᐅᕆᔨᑦ ᐱᒋᐊᖅᑎᓯᒪᔭᖏᑦ 
ᒫᓐᓇᐅᔪᖅ ᐱᔾᔪᑕᐅᔪᓄᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪ ᓄᓇᖁᑎᒥᖕᓂᒃ ᓄᓇᑖᕋᓱᖕᓂᖅ. 

ᐱᖕᖑᐊᖅᑕᐅᔪᑦ ᖃᓄᐃᓕᐅᖅᐸᖕᓂᖏᑦ ᑕᑯᑎᑦᑎᓯᒪᕗᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᖁᑎᒥᖕᓂᒃ 
ᖃᓄᐃᓕᐅᕈᑎᖃᖅᑐᑦ ᓴᕿᑉᐸᓪᓕᐊᕗᑦ ᑕᒫᓂ ᑕᑯᒃᓴᐅᑎᑦᑎᔪᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓚᓕᐅᑎᓯᒪᓪᓗᒋᑦ 
ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑎᒥᖕᓂᑦ, ᓲᕐᓗ ᐆᒻᒪᕆᐊᖅᑎᑦᑎᑲᓐᓂᕐᓂᖅ ᐅᐊᔨᕐᓂᖅ, ᑲᑕᔾᔭᖅ, ᔪᐃᒃ, 
ᕿᓚᐅᔾᔭᕐᓂᖅ, ᐊᒻᒪᓗ ᓵᒥᒃᑯᑦ ᓴᓇᔾᔪᓯᖏᑦ ᒫᓐᓇᓵᖑᔪᖅ ᖁᓕᓂ ᐊᕐᕌᒍᓂ, ᐅᑯᐊᑦᑕᐅᖅ 
ᐃᓂᒋᔭᐅᕗᑦ ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑑᑎᓂ ᓄᓇᖃᐅᓯᖅ ᐃᓗᐊᓂ ᐊᑐᓂ ᐃᓂᓖᑦ ᐊᑐᖅᑕᐅᓪᓗᑎᒃ 
ᐊᓯᐅᑎᑕᐅᑦᑕᐃᓕᔪᑦ. ᑕᐃᑲᓂ ᐱᖕᖑᐊᖅᑎᓪᓗᒋᑦ ᑕᕐᕆᔭᐅᓯᐊᕆᓯᒪᔪᖅ, ᑎᒥᒐ, ᓄᓇᓗ, 
ᓯᑯᓗ, (2016), ᓲᕐᓗ, ᓛᑯᓗᒃ ᒍᐃᓕᐊᒻᓴᓐ ᐸᑦᑎᐅᓕ ᖁᕕᐊᓱᒍᑎᖃᖅᑎᓪᓗᒍ ᐃᓄᖕᓂᒃ 
ᐊᕐᓇᐅᓂᕐᒧᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑲᓛᓪᖠᑦ ᒧᒥᕈᓯᖏᓐᓂᒃ ᐱᖕᖑᐊᕈᓯᖏᓐᓂᒃ. ᓴᐃᓕᕗᖅ ᑕᒫᓂ 
ᓯᑯᖃᖅᑐᒥ ᓄᓇᑐᐃᓐᓇᒥ, ᑖᓐᓇ ᑲᒃᑭᓂᓖᓐᓇᖅ ᑎᒥᖓ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᒥᐊᖅᓯᒪᔪᖅ ᑮᓇᖓ, 
ᕿᓂᖅᑕᒥᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓪᓚᑲᐅᔭᖅᖢᒍ ᒧᒥᕈᓯᐊ ᐅᐊᔨᓂᖅ, ᐱᔪᒪᔭᓂ ᐱᔭᕐᓂᓐᖏᑦᑑᔪᓂᒃ 
ᖃᓄᑐᐃᓐᓇᖅ ᑎᒥᖓ ᐱᔭᐅᓇᓱᒃᑎᓪᓗᒍ ᐅᒡᕙᓘᓐᓃᑦ ᐊᖏᒡᓕᒋᐊᕈᑎᒃᓴᓄᑦ, ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓈᑦ. 
ᒧᒥᖑᐊᖅᑐᖅ ᐊᔾᔨᖑᐊᖏᑦ ᐊᓯᐊᑦᑕᐅᖅ ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᑦᑎᐊᖅᑐᖅ ᖃᓪᓚᕆᒃ ᒧᒥᖅᑎ ᐊᒻᒪᓗ 
ᑕᐃᒎᓯᓕᐅᖅᑎ ᔭᓯ ᑭᓖᒪᓐ ᑕᐃᒫᒃᑕᐅᖅ ᐊᑐᖅᓯᓪᓗᓂ ᑐᑭᓯᓇᖅᓯᑎᓪᓗᒍ ᑎᒥᒥᒍᑦ ᑕᒪᐃᓐᓂᒃ 
ᐃᒻᒥᒍᑦ ᐊᑐᖅᖢᒍ ᐊᒻᒪᓗ ᑐᓴᖅᑕᐅᑎᑦᑎᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᑕᒪᐅᓐᓇ. 

ᐊᓯᖏᑦ ᓂᓪᓕᐅᑕᐅᔪᑦ ᖃᓄᐃᓕᐅᕈᑕᐅᔪᑦ ᓄᓇᑖᕋᓱᖕᓂᕐᒧᑦ ᓇᓂᔭᐅᔪᓐᓇᖅᑐᑦ 
ᑕᑯᔭᒃᓴᐅᔪᑦ ᐅᖃᐅᓯᖏᑦᑎᒍᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᖏᑦᑎᒍᑦ ᐱᖁᑎᖏᑦᑎᒍᓪᓗ ᑕᑯᒃᓴᐅᑎᑦᑎᔪᑦ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑎᖏᑦ, ᐅᑯᐊ ᐊᑕᔪᑦ ᐊᑕᐅᓯᕐᒧᑦ, ᓄᓇᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᒃᑕᕐᓂᖅ, ᐊᒻᒪᓗ 
ᐊᓯᖏᑦᑎᒍᑦᑕᐅᖅ, ᑭᒡᒐᖅᑐᐃᓂᖅ ᑭᒃᑰᓂᕐᒥᒍᑦ ᐋᕿᒃᓲᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᑐᑭᓯᓇᖅᓯᑎᓪᓗᒋᑦ 
ᑐᓴᖅᑕᐅᑎᑦᑎᔾᔪᑎᒋᔪᓐᓇᕐᒥᒐᒥᔾᔪᒃ. ᐱᔭᕐᓂᓐᖏᑦᑐᖅ ᐃᓱᒪᓕᕈᑎᒋᓇᓱᒡᖢᒋᑦ ᑕᐃᒫᒃ 

ᐅᖃᐅᓯᕆᓪᓗᓂᐅᒃ ᐱᓗᐊᒐᓚᒃᓯᒪᓂᖅᓴᖅ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᓪᓚᕆᒃᑐᓂᑦ ᐃᓅᓯᑦᑎᓐᓂ (AR) 
ᓴᓇᔭᖏᑦ ᒫᓐᓇᓵᖅ ᓴᕿᑎᓚᐅᖅᑕᖏᑦ ᖃᕆᓴᐅᔭᒃᑯᑦ 2020 ᑐᓛᓐᑐ ᓯᓂᒍᓐᓇᓐᖏᑦᑐᑦ, 
ᐱᓕᕆᓯᒪᕚ ᐃᒪᓐᓇ: 

ᑎᕆᒐᓂᐊᕐᔪᒃ ᑕᓯᐅᒃᑎᕈᑖ, ᑭᓲᓂᖓ ᓴᓇᓯᒪᓂᖓᑕ ᐊᑐᖅᑕᐅᔪᖅ, 
ᖃᐅᔨᒪᔭᐃᑦ, ᕿᓪᓕᑦᑎᐊᖅᑐᖅ ᖄᖓ ᐊᒥᖓ, ᐃᖃᐃᓇᖅᑐᖅ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ 
ᓯᑯᐊᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᐳᑖᓂᒃ, ᑕᒪᓐᓇ ᑕᐃᒪᓐᓇᐃᓕᖓᓕᖃᑦᑕᖅᑐᖅ ᑕᑯᓪᓗᒍ 
ᐃᒐᓛᓐᓂᑦ, ᓲᕐᓗ ᓄᓇᐅᔪᑦ ᖃᐅᒪᓂᖅ. ᖃᐅᔨᒪᕗᑎᑦ, ᐊᐳᑦ ᑭᓪᓕᓲᖅ ᐊᒻᒪᓗ 
ᖃᐅᒪᒐᓛᒃᑐᑯᓘᓪᓗᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᕿᓪᓕᓲᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᖃᑯᖅᑕᐅᓪᓗᓂ ᐊᒻᒪᓗ 
ᑕᐃᒫᒃᑕᐅᖅ ᓄᓇᐅᑉ ᖃᐅᒪᓂᐅᑉ ᑕᖅᓴᖓᑐᑦ, ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᑦ ᑐᖑᔪᕐᓂᖏᑦ. 
ᑕᐃᒪᓗ ᑕᒪᓐᓇ ᐃᓱᒪᓕᕈᑎᒋᓯᒪᔭᕋ ᓴᓇᔭᓐᓄᑦ ᓴᕿᑦᑎᔾᔪᑎᒋᓯᒪᔭᕋ. … ᐅᓇ 
ᓯᕗᓪᓕᖅᐹᒥᒃ ᐊᑐᖅᓯᒪᔭᕋ ᐊᖏᓂᖅᓴᖅ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᓪᓚᑖᖅᑐᓂᑦ, ᐊᒻᒪᓗ 
ᖁᕕᐊᓱᒃᐳᖓ ᐊᒃᓱᒻᒪᕆᐋᓗᒃ ᐊᔾᔨᓕᐅᕆᓪᓗᖓ, ᖃᐅᔨᒪᕗᑎᑦ, ᓇᒥᑐᐃᓐᓇᖅ 
ᓄᓇᓕᖕᓂ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓱᒪᒋᑐᐃᓐᓇᖅᖢᒍ ᖃᓄᖅ ᐊᔪᖏᒍᓱᒃᑲᔭᕐᓂᖓᓂᒃ ᐊᑖᑕᒐ 
ᑕᑯᒍᓂ ᖁᕕᐊᓱᒃᑲᔭᖅᑐᖅ ᑎᕆᒐᓂᐊᕐᔪᖕᒧᑦ ᑕᓯᐅᒃᑎᕈᑎᖓ ᓴᕿᔮᖅᑎᓪᓗᒍ 
ᓇᓂᑐᐃᓐᓇᖅ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ.3

ᐅᓇ ᐅᖃᓕᒫᒐᖅ ᑕᒪᐃᓐᓂᑦ ᓴᕿᑦᑐᖅ, ᐊᒻᒪᓗ ᐊᖏᒡᓕᒋᐊᖅᓯᒪᔪᖅ, ᑖᒃᑯᐊ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᖕᒥ 
ᐱᓕᕆᖃᑎᒌᑦ ᓴᕿᔮᕐᑎᑦᑎᔪᑦ ᐊᕙᑖᓂᑦ ᑖᒃᑯᐊ ᓄᓇᑐᐃᓐᓇᐃᑦ4, ᐅᑯᐊᓗ ᒪᑐᐃᕐᖓᓚᐅᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᑕᐃᑲᓂ ᓕᐅᓇᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓇ ᐊᓚᓐ ᐃᓕᓐᓂᐊᕐᕕᒃᔪᐊᖓᓂ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᓂᒃ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᒃ 
ᒪᓐᑐᕆᐊᒥ, ᑯᐸᐃᒃ, ᑲᓇᑕ ᑕᐃᑲᓂ ᓯᑎᐱᕆ 8, 2018 ᑲᓇᑕᓕᒫᒧᑦ ᐅᐸᒍᑎᖃᑦᑕᓕᓚᐅᕋᑎᒃ 
ᐊᒻᒪᓗ ᓯᓚᕐᔪᐊᒧᑦ.5 ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᒃᑯᑦ ᓴᕿᔮᕐᑎᑦᑎᓂᖅ ᑲᑎᖓᓕᕐᑎᑦᑎᓚᐅᖅᑐᖅ 12-ᓂᒃ 
ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᓂᒃ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎᓂᒃ ᓇᑭᑐᐃᓐᓇᖅ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖓᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᓴᑉᐱ, ᒪᕐᕉᒃ 
ᐊᖏᓛᑦ ᐊᕕᒃᑐᖅᓯᒪᔪᓂ ᓯᓚᕐᔪᐊᑉ ᑲᔾᔨᐊᓂ ᓄᓇᕐᔪᐊᒥ, ᑲᑎᖓᔪᑦ ᐱᐊᓚᔪᒥᒃ ᓅᑉᐸᓪᓕᐊᔪᖅ 
ᐱᐅᓯᑐᖃᖏᑦ ᐆᒻᒪᕆᐊᖅᐸᓪᓕᐊᔪᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᒻᒥᒍᑦ-ᐊᐅᓚᑦᑎᔪᓐᓇᖅᑐᑦ, ᓂᓪᓕᐅᑎᒋᓯᒪᔭᖏᑦ 
ᑕᐅᒪᐅᓇ ᐅᖃᐅᓯᕐᒥᒍᑦ, ᓴᓇᖕᖑᐊᕐᓂᒃᑯᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇ ᑕᒪᓐᓇᐅᔪᖅ. 

ᐅᓇ ᐊᑎᖃᖅᑐᖅ ᑕᑯᒃᓴᐅᑎᑕᐅᔪᖅ, ᐊᕙᑖᓂᑦ ᑖᒃᑯᐊ ᓄᓇᑐᐃᓐᓇᐃᑦ, ᐅᓇ 
ᐅᖃᖅᓯᒪᔪᖅ ᓴᕿᔮᖅᑎᑕᐅᔪᒥᑦ ᑕᐃᒎᓯᓕᕆᔨ ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᑦᑎᐊᖅᑐᖅ ᓵᒥᒥᐅᑕᖅ6 
ᑕᐃᒎᓯᓕᕆᔨ ᓂᐅᔅᒡᐊᔅᓚᒃ ᕚᓪᑭᐊᐹ — ᐊᐃᓗᕼᐊᔅ, ᓵᒥᒥ — “ᐊᖏᕐᕋᕋ ᐆᒻᒪᑎᓐᓃᑦᑐᖅ”7 
ᐊᐃᓗᕼᐊᔅ ᐱᒋᐊᖅᑎᑦᑎᓯᒪᔪᖅ ᓵᒥ ᓴᓇᖕᖑᐊᒐᖏᓐᓂᒃ ᐃᖏᕐᕋᓯᑎᑦᑎᒋᐊᖁᔨᓪᓗᓂ 
ᑕᐃᒪᖓᓂ 1970-ᓂᑦ, ᑕᐃᒪᓗ ᑕᐃᒎᓯᓕᐊᒥᒍᑦ ᐃᑲᔪᖅᑕᖏᑦ ᓵᒥ ᐆᒻᒪᕆᐊᖅᑎᓪᓗᒋᑦ 
ᓵᒥ ᐅᖃᐅᓯᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᖁᕙᕆᐊᖅᑎᓪᓗᒋᑦ ᐱᔪᓐᓇᖅᑐᑦ ᑕᕐᓂᖏᑦᑎᒍᑦ ᑖᒃᑯᐊ 
ᔪᐃᒃ, ᓂᔾᔭᐅᓯᖁᑎᑐᖃᖓᑦ ᓵᒥᒃᑯᑦ, ᐊᖏᒡᓕᒋᐊᖅᑐᖅ ᐊᖏᕋᓂ ᓄᓇᓂ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐅᓂᒃᑳᖅᑐᐊᖏᑦ ᑕᐃᒪᖓᓂᑦ ᐃᒻᒪᑲᓪᓚᒻᒪᕆᐋᓗᐃ ᐃᖃᐅᒪᓇᓐᖏᑦᑐᖅ. 

ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᒐᓗᐊᖅᑎᓪᓗᒍ ᓴᓇᔭᖏᖅ ᐱᓯᒪᔪᑦ ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑎᒥᓂᒃ ᑖᒃᑯᓇᖓᑦ 
ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᖕᓂᖔᖅᑐᑦ, ᐅᓇ ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑎᓐᓄᑦ ᑎᑎᕋᖅ ᑕᑯᔭᒐᒃᓴᓄᑦ ᐱᓯᒪᓐᖏᑦᑐᖅ. 
ᑭᓯᐊᓂ, ᐅᓇ ᐅᖃᓕᒫᖅ ᓴᕿᑦᑐᖅ ᐃᓱᒪᓕᕈᑎᓂᑦ ᑕᐃᑲᓂ ᐅᖃᐅᓯᕆᓕᕋᑦᑎᒍᑦ ᓴᓇᔨᒻᒪᕇᑦ 
ᐊᒻᒪᓗ ᓴᓇᖒᐊᖅᑕᐅᓯᒪᔪᓄᑦ ᐅᕙᑦᑎᒍᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᑐᑭᖏᑦ ᓴᕿᑦᑐᑦ ᐊᓂᒍᖅᑎᓪᓗᒍ 
ᑕᑯᒃᓴᐅᑎᑦᑎᓂᖅ ᐳᓚᕋᓚᐅᖅᑎᓪᓗᒍ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᑖᑦ ᑕᒫᖔᖅᑐᑦ ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᑦ ᓴᓇᔭᐅᓯᒪᔪᑦ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓱᒪᓕᕈᑎᑦ ᓴᕿᑕᐅᓚᐅᖅᑐᑦ ᐊᑐᓂ ᐃᓕᐅᖃᖅᑕᐅᓪᓗᑎᒃᓗ. ᐅᑯᐊ ᑐᑭᖏᑦ 
ᓄᓇ, ᐅᖃᐅᓯᖅ, ᐃᓚᒌᒍᓯᖅ, ᓄᓇᑖᕋᓱᖕᓂᖅ, ᐊᒻᒪᓗ ᓇᖕᒥᓂ-ᐊᐅᓚᑦᑎᔪᓐᓇᕐᓂᖅ, 
ᐃᓚᐅᓯᒪᔪᖅ ᑎᑎᕋᐅᔭᖅᓯᒪᔪᓂᒃ ᐃᒻᒥᖕᓂᒃ ᓴᓇᔭᖏᓐᓂᒃ, ᐊᒻᒪᓗ ᓴᕿᑦᑐᑦ ᐅᖃᓕᒫᒐᒥ 
ᐃᓚᖏᓐᓂ ᐃᓱᒫᓘᑎᖏᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᑕᒪᐃᓐᓂ ᓯᓚᕐᔪᐊᑉ ᑲᔾᔨᐊᓂ, ᐊᒻᒪᓗ 
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ᓄᓇᖁᑎᒥᖕᓄᑦ ᒪᓕᑦᑎᐊᑐᐃᓐᓇᖅᑐᑦ ᓄᓇᓖᑦ ᐱᐅᓯᑐᖃᖏᑦ ᐊᕕᒃᑐᖅᓯᒪᔪᓂ, ᐅᑯᐊ 
ᓴᓇᔭᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑎᖏᑦ ᐱᓯᒪᔪᑦ ᐃᒻᒥᒍᑦ ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᓂᖃᖅᑐᑦ ᐅᒃᐱᕆᔭᖏᑦ 
ᐱᔪᓐᓇᐅᑎᖃᖅᑐᑦ ᑕᒪᐃᓐᓂ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓯᓚᕐᔪᐊᓕᒫᒥᐅᑦ. ᓴᓇᔭᖏᑦ 
ᐃᓄᕕᐊᓗᖕᒥ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎ ᖃᑉᓗᑦᓯᐊᖅ ᑕᐃᑲᓂ ᑕᑯᒃᓴᐅᑎᑕᑦᑎᓐᓂ, ᐆᒃᑑᑎᒋᓪᓗᒍ, 
ᑐᓂᓯᓯᒪᕗᖅ ᓄᒫᓇᖅᑐᑦ ᑭᓯᐊᓂ ᑎᔅᓯᓇᕆᓪᓗᑎᒃ ᐃᖃᐃᑎᑦᑎᔪᑦ ᐱᔭᕐᓂᓐᖏᑦᑐᐋᓘᔪᓐᓇᕐᒪᑕ 
ᐅᒃᑯᓯᒃᓴᖏᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᒐᓄᑦ. ᐊᑦᑕᕐᓇᖅᓯᑦᑎᐊᖅᖢᒋᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᒐᐃᑦ ᑕᒪᒃᑯᓂᖓ 
ᐊᐅᓈᖅᑐᖅᓯᐅᑎᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓯᒡᒐᓖᑦ ᑕᐃᒫᒃ ᓂᐅᕕᖅᑕᐅᔪᓐᓇᖅᑐᓂ ᐱᔭᕐᓂᓐᖏᑦᑐᒥ ᐊᑐᖅᑕᐅᔪᑦ 
ᓴᓇᖕᖑᐊᕐᓂᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᐅᓯᑐᖃᑦ ᑕᒪᐅᓇ ᑕᑯᒃᓴᐅᔪᑦ ᐋᒃᑳᓗᖓᓇᖅᑐᑦ. ᓴᓇᔭᒥᒍᑦ 
ᐱᔭᕐᓂᓐᖏᓂᖏᓐᓂᒃ ᓇᓗᓇᐃᖅᓯᔪᑦ ᑭᒡᓕᐊᑦᑕᐅᖅ ᐊᑕᔪᖅ ‘ᐃᓄᐃᑦ ᓴᓇᖑᐊᒐᖏᓐᓄᑦ’ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓄᐃᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᒐᓕᐅᕈᓯᖏᑦᑎᒍᑦ, ᑕᐃᒪᓗ ᐋᒃᑳᖅᑕᐅᓯᒪᔪᑦ ᐃᓅᕕᐊᓗᐃᑦ ᒫᓐᓇ 
ᓴᓇᔨᒻᒪᕆᐅᒍᓯᕆᔭᕆᐊᒃᓴᖏᓐᓄᑦ. ᑭᓯᐊᓂ ᖃᑉᓗᓯᐊᖅ ᐊᑐᖅᑐᖅ ᑕᑯᔭᐅᔪᓐᓇᖅᑎᓪᓗᒋᑦ 
ᓴᓇᑐᔪᐋᓘᓂᖏᑦ ᐊᑯᓂ ᐃᒻᒪᑲᓪᓚᓂᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᕈᓯᖏᑦ ᓴᕿᑎᑦᑎᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒋᑦ 
ᒫᓐᓇ ᐃᓅᓯᕆᓕᖅᑕᑦᑎᓐᓂ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᓪᓚᕆᒃᑐᓂᒃ.

ᓵᒥᒃᑯᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᐊᕖᔭᓐ ᓴᓇᖑᐊᖅᑎᒻᒪᕆᒃᑕᐅᖅ ᔪᐋ ᓇᓐᒍ ᓵᒥᒃᑯᑦ ᐃᒡᓗᖏᑦ 
(2009) ᓴᓇᓯᒪᔭᒐᓴᖏᑦ, ᑕᐃᒫᒃᑕᐅᖅ, ᑲᑎᖓᓕᕐᑎᑦᑎᓯᒪᔪᖅ ᐊᕙᑖᓂᑦ ᐱᖁᑎᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇ. ᓇᓐᒎᑉ ᐅᕕᓂᕈᓕᐊᖏᑦ ᓄᕕᖅᓴᖅᓯᒪᔪᑦ ᑕᖅᓴᖃᖅᖢᑎᒃ ᓄᐊᕖᔾᔭᓐ 
ᐃᒡᓗᖃᕈᓯᖓᓂᒃ ᑲᔪᖏᖅᓴᐅᑎᒋᓯᒪᔭᖓ ᓚᒡᕗ, ᓇᑉᐸᕆᐊᖃᓲᖅ ᑐᐱᖅ ᐊᑐᖅᑕᐅᓲᖅ 
ᑐᒃᑐᔭᖕᓂᒃ ᐊᕐᕌᒍ ᐃᓗᐊᓂ ᓄᒃᑕᕐᑎᑦᑎᓕᕌᖓᒥᒃ, ᐃᓕᓯᒪᐃᓐᓇᓲᓂᒡᓗ ᓄᐊᕖᔾᔭᓐ 
ᐃᒡᓗᓕᐅᕈᓯᖏᑦ ᑲᔪᖏᖅᓴᐅᑏᑦ ᑕᐃᒪᓐᓇ ᐋᕿᒃᓯᒪᓪᓗᒋᑦ. ᑕᒡᕙᓂ, ᓇᓐᒍ ᐊᖕᖏᖅᓯᒪᕚ 
ᓵᒥᐅᑉ ᓄᒃᑕᕈᓯᖏᑦ, ᓴᓇᑐᔫᓂᖏᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓗᑐᔪᒥᒃ ᓄᓇᒥᒃ ᖃᐅᔨᒪᑦᑎᐊᖅᑐᑦ ᑕᒪᐃᓐᓂᒃ 
ᐊᕐᕌᒍ ᐃᓗᐊᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᒃᑕᖅᑐᓂᒃ, ᓴᕿᑎᓯᒪᑦᑎᐊᖅᑕᖏᑦ ᖃᓄᖅ ᓵᒥᒃᑯᑦ ᐃᒡᓗᖃᕈᓯᖏᑦ 
ᐊᔪᖏᑎᑦᑎᔪᖅ ᐃᓄᖁᑎᒥᓂ ᐆᒪᔪᓐᓇᕐᓗᑎᒃ ᑕᒪᐃᓐᓂ ᑭᓱᐃᖅᑕᐅᓇᓱᒃᓯᒪᓂᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ 
“ᓅᕕᔾᔭᕈᖅᑎᑲᓐᓂᕐᓗᒋᑦ” — ᑕᐅᓴᓂ ᐊᕐᕌᒍᓂ ᐱᔭᕐᓂᓐᖏᑦᑐᐋᓗᐃᑦ ᐊᑐᐊᒋᑦ ᓴᕿᑕᐅᓯᒪᔪᑦ 
ᒐᕙᒪᒃᑯᓂᑦ ᐊᔭᕈᑕᐅᓪᓗᑎᒃ ᓵᒥᒃᑯᓂᒃ ᓄᓇᓕᖃᓕᖅᑎᑕᐅᓪᓗᑎᒃ, ᑕᐃᒫᑦᑎᐊᖅᑕᐅᑦ ᐊᓯᖏᑦ 
ᖃᓪᓗᓈᕈᖅᑎᑕᐅᓇᓱᒃᓯᒪᓂᖏᑦᑎᒍᑦ ᐃᒻᒪᑲᓪᓚᓂᑦ ᐃᓃᖅᑕᐅᓯᒪᒐᒥᒃ, ᓄᓇᓕᖃᕆᐊᖃᕋᒥᒃ 
ᐊᒻᒪᓗ ᓄᒃᑕᖅᑕᐅᓯᒪᒐᒥᒃ. ᐅᓇ ᐅᔾᔨᕈᓱᓕᕐᑎᑦᑎᔪᖅ ᓄᓇᖁᑎᒥᖕᓂ ᓄᒃᑕᕈᖃᕋᒥᒃ ᐊᒻᒪᓗ 
ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᓕᑲᓐᓂᖅᑎᑦᑎᓇᓱᖕᓂᓂ ᐊᑭᐅᖅᐳᖅ ᓴᕿᑉᐸᓪᓕᐊᔪᖅᑕᐅᖅ ᐃᓕᓐᓂᐊᖅᑎ 
ᐊᐃᒥ ᐴᑎ ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑖ, ᐅᓇ ᐋᕿᒃᓱᖅᓯᒪᔪᖅ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᔾᔪᓯᖏᑦ ᐃᓃᖅᑕᐅᓂᖅ 
ᕿᓚᒥᑯᓘᔪᓐᓇᖅᑐᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᒃᑕᕐᓂᖅ ᐅᓇ ᐋᕿᒃᓯᒪᔪᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᒃᑕᕈᓐᓃᖅᑎᑕᐅᓯᒪᓂᖅ 
ᐃᒡᓯᕚᑐᐃᓐᓇᓕᖅᑐᓄᑦ. 

ᐅᑯᐊ ᐊᒥᓱᓂᒃ ᐱᓯᒪᓂᓕᑦ “ᓄᓇᑐᐃᓐᓇᐃᑦ,” ᐅᖃᐅᓯᕆᔭᖏᑦ ᐊᐃᓗᕼᐋᔅ 
ᑕᐃᒍᓯᖏᓐᓂᑦ, ᓂᕈᐊᖅᓯᒪᓲᖑᕗᒍᑦ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᖁᔭᐅᓗᐊᖑᐊᕐᓂᖏᑦ ᑕᑯᒃᓴᐅᑎᑕᑦᑎᒍᑦ 
ᐊᑎᖃᖅᑐᑦ ᐅᖓᕙᕆᐊᖅᓯᒪᓕᕈᑖ ᑐᑭᖃᓕᖅᖢᒍ “ᐊᖏᕐᕋᖅ”— ᐅᓇ ᐃᓚᖓᑦ ᓂᓪᓕᐅᑎᑦ 
ᓴᕿᓯᒪᔪᑦ ᐋᕿᒃᓯᒪᔪᓂᑦ ᑭᓯᐊᓂ ᒪᓕᒃᑐᖅ ᖃᓄᖅ ᐅᖃᐅᓯᕆᔭᐅᓂᖓ ᓇᓗᓇᖅᑐᐋᓘᑎᓪᓗᒋᑦ 
ᑭᓲᖕᒪᖔᑕ ᐊᒻᒪᓗ ᓇᑭᖕᖔᖅᓯᒪᖕᒪᖔᑕ—ᑕᐃᑲᓂᓗ ᓂᓪᓕᐅᑎᖃᕆᓪᓗᑎᒃ 
ᐃᒃᐱᒋᔭᒥᖕᓂᒃ, ᐃᖃᐃᔾᔪᑎᒥᖕᓂᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᓂᓪᓕᐅᑕᐅᓯᒪᔪᓂᑦ ᐊᑕᔪᑦ ᐃᓗᐊᓄᑦ ᓄᓇᒧᑦ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐊᕙᑎᒧᑦ. ᐊᔾᔨᒌᐸᓘᓂᖏᓐᓄᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᖅ ᑲᔾᔨᐊᓂ ᓄᓇᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓄᖏᑦ 
ᑲᑎᖓᕗᑦ ᑕᐃᒫᑦᑎᐊᖅᑕᐅᖅ ᐅᓇᑖᖃᖅᑐᑦ ᓇᖕᒦᓂᖅ ᒐᕙᒪᖃᕈᒪᓪᓗᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᓇᖕᒥᓂᖅ-
ᐊᐅᓚᑦᑎᓗᑎᒃ, ᐊᒻᒪᓗ ᓇᒡᓕᒋᒐᒥᔾᔪᒃ ᓄᓇᖁᑎᒋᒐᒥᔾᔪᒃ. ᑖᒃᑯᓄᖓ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ, 
ᐅᖃᐅᓯᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᐅᓯᑐᖃᖅ ᐊᑕᔪᑦ ᐱᕈᖅᓯᒪᔪᑦ ᓄᓇᑎᒍᑦ. ᖃᐅᔨᒪᓂᖅ ᓄᓇᒥᒃ-
ᐱᓯᒪᔾᔪᑎᖃᖅᑐᑦ, ᐊᑕᔪᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᑕᒪᐃᓐᓂᑦ ᓄᓇᖃᑎᒌᓐᖏᑦᑐᓂᑦ ᑎᒍᒥᐊᖅᑕᐅᔪᑦ. ᓴᓐᔭ 
ᑭᓕᕼᐅ-ᑰᒻᔅ, ᐆᒃᑑᑎᒋᓪᓗᒍ, ᓴᐳᓐᓂᐊᕈᑎᒃᓴᓕᐅᖅᐸᖏᑦ ᑕᒪᒃᑯᐊ ᖃᐅᔨᒪᔮᑦ ᑖᒃᑯᑎᒍᑦ 
ᐃᔨᕋᖅᑐᐊᑦ ᑭᒃᑯᖑᐊᓂᒃ ᐊᒥᐊᖅᓯᒪᔪᓂ (2018), ᐅᑯᐊ ᑎᑎᕋᐅᔭᖅᓯᒪᔪᓂᒃ ᐊᒥᐊᖅᓯᒪᔪᓂᒡᓗ 
ᐃᓄᖑᐊᓕᐊᖑᓯᒪᔪᓂᒃ ᐊᖁᑎᖃᖅᖢᑎᒃ ᓴᓇᓲᖅ ᐊᑐᖅᖢᒋᑦ ᐃᓇᓗᐊᓂᒃ, ᑲᐱᓐᓇᖅᑐᓂᒃ 
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ᓇᐃᓴᔅ ᐃᓅᓯᕐᒧᑦ ᐱᔪᓐᓇᐅᑎᖃᕐᓂᕐᒧᑦ ᑲᒥᓴᓐ, ᐅᑯᐊᓗ ᐅᖃᖅᓯᒪᔪᑦ ᑐᐊᕕᕐᓇᕐᓂᖓᓂᒃ 
ᑕᒪᓐᓇ ᐱᔭᒃᓴᐃᑦ ᐃᓗᐊᒍᑦ “ᐊᑦᑕᕐᓇᖅᑐᒦᓕᕐᒪᑦ ᐊᓯᐅᑐᐃᓐᓇᓕᕐᒪᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᐅᖃᐅᓯᖏᑦ.”11 ᐅᓇ ᐅᖃᓕᒫᒐᖅ ᑕᐃᒪᐃᒻᒪᑦ ᐱᔮᕆᓯᒪᓪᓗᓂ ᓴᕿᔮᖅᑎᑦᑎᔪᖅ 
ᐊᑐᖅᑕᐅᓂᖓᓂᒃ ᐃᓄᒃᑐᑦ12, ᐃᓄᑉᐱᐊᖅ, ᑲᓛᓪᖠᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᓵᒥ ᐅᖃᐅᓯᖏᑦ ᑕᒃᑯᐊ 
ᑐᑭᓯᓇᖅᓯᑎᑦᑎᔾᔪᑎᒋᓯᒪᔪᑦ ᖃᓪᓗᓈᑎᑑᖅᑐᓂᑦ. ᐅᓇ ᑕᒪᕐᒥᒃ ᑎᑎᕋᖅᓯᒪᔪᖅ ᐅᐃᕖᖅᑎᑐᑦ 
ᑎᑎᕋᖅᑕᐅᓚᐅᕐᒥᔪᖅ ᐱᒻᒪᕆᐅᓚᐅᖅᑐᖅ ᐱᓕᕆᐊᕆᔭᑦᑎᓐᓄᑦ, ᑕᐃᑲᓂ ᐃᓂᖃᕋᑦᑕ 
ᑯᐸᐃᖕᒥ, ᑕᐃᑲᓂ ᓴᕿᔮᖅᑎᑕᐅᓂᐊᖅᑐᑦ ᓴᓇᔭᐅᓯᒪᕗᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐅᖃᓕᒫᒐᖅ ᓴᕿᑕᐅᓪᓗᓂ. 
ᑲᓇᑕᒥ, ᐊᒥᓲᓐᖏᑦᑐᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᓴᓇᓯᒪᔭᖏᑦ ᑎᑎᕋᖃᖅᑐᑦ ᐅᒡᕙᓘᓐᓃᑦ 
ᐅᐃᕖᕈᖅᑎᓯᒪᔪᑦ, ᓴᕿᑦᑎᓯᒪᓕᖅᐸᒃᑐᖅ ᐱᑕᖃᕆᖃᖏᑦᑐᓂᒃ ᑐᓗᖅᑕᐅᑎᓂᒃ ᐊᔪᓕᕈᑎᑦ 
ᐊᕙᑖᓂᑦ ᐅᐃᕖᖅᑎᑑᖅᑐᑐᐊᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᖃᓪᓗᓇᐅᔭᖅᑐᑐᐊᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᓴᓇᔨᒻᒪᕆᑦ, 
ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᖕᒥ ᑲᒪᔨᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓕᓴᐃᔨᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐊᔪᕐᓇᖃᑦᑕᖅᑐᖅ ᑲᔪᓰᓐᓇᖅᑎᑕᕆᐊᒃᓴᖅ 
ᑐᑭᖃᑦᑎᐊᖅᑐᒥᒃ ᑐᑭᓯᓇᓱᖃᑎᒌᒍᑎᒋᔭᒃᓴᓄᑦ.

ᑕᐃᑲᓂ ᐊᕙᑖᓂᑦ ᑕᒪᐃᓐᓂᑦ ᓄᓇᑐᐃᓐᓇᓂᑦ, ᓴᓇᓯᒪᔪᑦ ᐱᓯᒪᓂᖃᖅᑐᑦ ᐅᖃᐅᓯᕐᒥᒃ 
ᐅᓯᕙᖕᓂᖓᓂᒃ ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᔪᑐᖃᓂᒃ, ᑕᒪᓐᓇᓗ ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᐅᓯᒪᖕᒪᑕ ᖃᓪᓗᓈᕈᖅᑎᑕᐅᓪᓗᑎᒃ 
ᑲᔾᔮᕆᔭᐅᓕᖅᑎᓪᖢᑎᒃ, ᐊᒻᒪᓗ ᐱᒻᒪᕆᐅᑎᓪᓗᒍ ᐃᑲᔫᑎᒋᔭᐅᔪᖅ ᒪᒥᓴᐃᓂᕐᒧᑦ 
ᑖᒃᑯᓇᖓᑦ ᖁᕙᖅᑎᑕᐅᓯᒪᕗᑦ ᖁᐊᖅᓵᓇᖅᑐᑰᓕᕋᒥᒃ ᖃᓪᓗᓈᕈᖅᑎᑦᑎᓇᓱᒃᑐᓄᑦ. 
ᑕᐃᑲᓂ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᑎᑦᑎᕕᐅᔪᑦ ᖃᓄᐃᓕᐅᕐᕕᐅᓂᐊᖅᑐᓄᑦ, ᐅᑎᖅᖢᓂ ᐅᖃᐅᓯᖅ 
ᓇᓗᓇᐃᖅᑕᐅᖅᑎᐊᖅᓯᒪᕗᖅ ᐊᑐᖅᑕᐅᓪᓗᓂ ᐱᖕᖑᐊᖅᑎᑦᑎᓂᒃᑯᑦ, ᐅᖃᐅᓯᖅᑎᒍᑦ 
ᐃᒻᒪᑲᓪᓚᓂᒃ ᐅᖃᐅᓯᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐱᕚᓪᓕᕈᑎᒃᓴᖏᑦ ᑕᐃᒎᓯᓕᕆᔨᑦ. ᐅᑯᐊ ᐅᖃᐅᓯᑦ 
ᐅᑎᕆᐊᖅᓯᒪᔪᑦ ᐃᖏᕐᕋᔾᔪᑕᐅᔪᑦ ᑭᓱᓕᕆᔾᔪᑕᐅᓪᓗᑎᒃ ᐱᐅᓯᕚᓪᓕᕆᐊᓪᓚᒍᑎᒋᓪᓗᒋᑦ, 
ᑕᐃᒪᓗ ᑕᑯᒃᓴᐅᕗᑦ ᑕᑯᔭᐅᔪᓐᓇᕐᒪᑕ ᐃᓚᒌᒍᓯᖏᑦ ᐊᕙᑖᓂ ᑎᑎᕋᖅᓯᒪᔪᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᑭᓱᖁᑎᖏᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᖏᓐᓂᒃ. ᐅᑯᐊ ᑕᐃᒪᓐᓇᐃᓕᖓᓂᖓ 
ᓴᕿᑕᐅᓯᒪᔪᑦ ᒪᕐᕉᖕᓂ ᐱᖕᖑᐊᖅᑕᐅᓪᓗᑎᒃ, ᓯᑯ/ᓯᑯ ᐱᖕᖑᐊᖅᖢᓂᒋᑦ ᐃᓄᑉᐱᐊᖅ 
ᒧᒥᖅᑎ ᐊᒻᒪᓗ ᑕᐃᒎᓯᓕᕆᔨ, ᐊᓕᓴᓐ ᐊᑰᑦᓲ ᒍᐊᑕᓐ. ᑕᒪᐅᓐᓇ ᐅᖃᐅᓯᓕᒃ ᓯᑯᒥᒃ, 
ᒍᐊᑕᓐ ᐃᖏᕐᕋᓯᑎᓯᒪᔭᖓ ᐃᓗᑉᐱᐊᖅ ᑕᐃᒎᓯᖏᑦ: ᓯᕗᓪᓕᖓᓂ ᐅᖃᐅᓯᖃᖅᑐᖅ 
ᑲᑉᐱᐊᓇᖅᑐᒥᒃ ᐊᒃᑐᖅᑕᐅᕗᖅ “ᓯᑯ”, ᓱᑲᓕᔪᒻᒪᕆᐋᓘᓕᕐᒪᑦ ᐱᐅᔪᓐᓃᖅᐸᓪᓕᐊᓂᖓ 
ᐃᓚᖏᓐᓂ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᓄᓇᓕᖕᓂ, ᐊᒻᒪᓗ ᐱᖃᑖᒍᑦ, ᖃᓂᓛᖅ ᓯᑯ, ᐅᒡᕙᓘᓐᓃᑦ 
ᓄᓇᒥ-ᐱᓯᒪᔪᓂᒃ ᖃᐅᔨᒪᓂᖅ, ᐊᑕᑦᑎᐊᕐᓂᖏᓐᓂᒃ ᐃᓄᑉᐱᐊᖅ ᐅᖃᐅᓯᖏᓐᓂ. ᐃᓚᖏᑦ 
ᑲᔾᔮᕆᓪᓗᒋᑦ ᐊᐅᓚᑕᐅᔪᑦ ᒪᓕᑦᑎᐊᖅᖢᑎᒃ ᐃᑲᔫᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᑕᒡᕙᓂᓕᒫᖅ ᑎᑎᕋᖅᓯᒪᔪᒥ 
ᐅᑯᐊᓗ ᓴᕿᔮᖅᑐᑦ ᐱᒻᒪᕆᐅᓂᖓᓂ ᐅᖃᐅᓯᖅ ᐅᖃᓕᒫᕕᖓᓂᖃᓐᓂᕐᓗᓂ ᓇᓂᑐᐃᓐᓇᖅ 
ᓯᓚᕐᔪᐊᖓᓂ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ. 

ᐆᒻᒪᕆᐊᖅᑎᓪᓗᒍ ᐅᖃᐅᓯᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᓴᕿᑎᑲᓐᓂᕐᓗᒍ, ᐱᓗᐊᖅᑐᒥᒃ ᐃᖏᕐᕋᓯᑎᓪᓗᒍ 
ᑕᕐᕆᔭᐅᑎᒃᑯᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓂᐱᓕᐅᕈᑎᑦᑎᒍᑦ, ᑕᒪᒃᑯᑎᒍᑦ ᐱᕚᓪᓕᕈᑎᓯᒪᔪᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᑉ ᑲᔾᔨᐊᓄᑦ. 
ᑕᐃᑲᓂ ᓵᐱ ᐆᒃᑑᑎᒋᓪᓗᒍ, ᓵᒥ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᐅᖃᐅᓯᖏᑦ ᐆᒪᑦᑎᐊᖏᓐᓇᖅᑐᑦ 
ᑕᒪᒃᑯᐊᖑᒐᓗᐊᖅᑎᓪᓗᒋᑦ ᐊᑐᖅᑕᐅᓗᐊᓕᖅᑐᑦ ᕕᓂᔅ, ᓄᐊᕖᔭᓐ, ᓱᕕᑎᔅ, ᐊᒻᒪᓗ ᐅᓚᓯᐊ 
ᐅᖃᐅᓯᖏᑦ ᐃᓕᓐᓂᐊᕐᕕᖕᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᒐᕙᒪᒃᑯᓂ, ᐊᒻᒪᓗᑦᑕᐅᖅ ᐅᖃᐅᓯᕆᔭᕆᐊᖃᖅᑎᑕᐅᓪᓗᑎᒃ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐅᓄᓛᖑᓪᓗᑎᒃ ᑐᓴᒐᒃᓴᓕᕆᕕᒃᑯᑦ. ᑕᐃᑲᓂ ᐅᖃᓕᒫᓕᖓᓂ, ᑐᑭᒧᐊᒃᑎᖓ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ 
ᓵᒥ ᑕᕐᕆᔭᐅᓯᐅᖅᑎᑦ ᐋᓂ ᓛᔾᓚ ᐅᑦᓯ ᓇᓂᓯᓯᒪᕗᖅ ᓴᕿᓯᒪᔭᖏᓐᓂᒃ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ ᓵᒥ 
ᑕᕐᕆᔭᐅᓯᐅᖅᑎᑦ, ᐅᑯᐊᓗ ᓇᓗᓇᐃᔭᑦᑎᐊᓚᐅᖅᑐᖅ ᐊᔪᕈᓐᓃᖅᑎᓪᓗᒋᑦ ᓵᒥ ᐱᒻᒪᕆᐅᑎᓪᖢᒋᑦ 
ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᑎᑎᕋᖅᓯᒪᔪᑦ ᐅᖃᓪᓚᒃᓯᒪᔪᓪᓗ ᑲᔪᓯᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᐅᓂᒃᑳᖅᑐᐊᑎᒍᑦ, 
ᑐᑭᖃᖅᑐᖅ ᓴᐳᒻᒥᔾᔪᑕᐅᓇᓱᒃᐳᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓕᕆᔾᔪᑕᐅᓪᓗᑎᒃ ᓵᒥ ᐅᖃᐅᓯᖏᓐᓄᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐅᓂᒃᑳᖅᑐᐊᑐᖃᐃᑦ ᐃᓂᖃᕐᓗᑎᒃ ᑕᐃᑲᓂ “ᓂᐱᕗᑦ ᖁᕙᕆᐊᖅᑎᑕᐅᕙᓪᓕᐊᕗᑦ.” ᐅᑦᓯ 
ᐅᓂᒃᑳᖅᑐᐊᖓ ᓴᕿᑎᑕᐅᑲᓐᓂᖅᓯᒪᔪᖅ, ᐱᖕᖑᐊᕈᓯᑐᐃᓐᓇᐅᔪᓐᓃᖅᖢᓂ, ᑭᓯᐊᓂ 
ᐊᑐᖅᑕᐅᔪᖅ ᐆᒻᒪᓂᐊᕐᒪᑦ, ᐆᒪᔾᔪᑕᐅᓪᓗᓂ. ᐅᓇ ᓴᕿᔮᖅᑐᖅ ᒫᓐᓇᐅᔪᖅ ᐃᑲᔪᖅᑎᒌᒡᖢᑎᒃ 

ᐊᒻᒪᓗ ᐊᓯᖏᓐᓂᒃ ᐆᒪᔪᓂᑦ ᐊᑐᖅᖢᓂ. ᐃᓚᖏᑦ ᑕᓕᑎᓯᒪᓪᓗᑎᒃ ᐅᖅᓯᖅᑎᕈᑎᓂᒃ 
ᐸᐃᐹᒦᓪᖢᒋᑦ ᐱᐅᓯᑎᓪᓗᒋᑦ, ᑭᓱᕈᖅᑎᓪᓗᒋᑦ — ᑕᖅᓴᓕᖅᓲᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᐃᓄᒃᐱᐊᖅ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐊᑕᐹᔅᑲ ᐱᖏᓐᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᑲᑭᓐᓃᑦ — ᖃᐅᔨᒪᑎᑦᑎᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᔪᑐᖃᓂᒃ, 
ᐃᒻᒪᖄ ᐃᔨᖅᓯᒪᓪᓗᒋᑦ ᐅᒡᕙᓘᓐᓃᑦ ᓂᓪᓕᐅᑎᒋᓇᒋᑦ, ᐅᑯᐊ ᐃᓚᓕᐅᑎᓯᒪᔪᑦ ᐃᓗᐊᓐᓂ ᓄᓇ. 
ᑕᐃᒫᒃᑕᐅᖅ, ᐊᓯᓐᓇᔭᖅ ᑕᕐᕆᔭᐅᓯᐊᖓᓂ ᐊᓅᕼᐃᕼᐃ (2018) — ᐅᑯᐊᓗ ᓄᓇ ᓲᕐᓗ 
ᐊᓂᖅᓵᖅᑐᖅ, ᐃᕐᓂᓪᓗᓂᓗ, ᑕᐃᒪᓗ ᓂᓪᓕᐅᑎᖏᑦ ᓴᓇᔨᐅᔪᖅ ᑖᒃᑯᓂᖓ — ᐅᓇᑦᑕᐅᖅ 
ᓂᐱᖃᓗᐊᖏᑦᑐᑦ ᑭᓯᐊᓂ ᑕᒪᒃᑭᖅᓯᓯᒪᑦᑎᐊᖅᑐᖅ ᖃᓄᐃᓕᐅᕈᓯᕐᒥᒍᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᓄᓇᖁᑎᖃᕐᓂᖏᓐᓂᒃ.

ᐊᒥᓱᑦ ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑎᑦ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ ᓯᓚᖓᑕ ᑕᖅᓴᖏᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᓴᓇᓯᒪᔪᑦ 
ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᒃᑎᒍᑦ, ᐅᖃᐅᓯᖃᖅᐳᑦ ᑕᒪᐃᓐᓂᑦ ᐊᑐᖅᑕᐅᔪᓂᒃ ᐃᓱᒫᓘᑎᓂᒃ 
ᐊᔪᖏᑎᑦᑎᓇᓱᐊᕐᓂᕐᒧᑦ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᑲᔪᖐᓐᓇᕈᑎᒃᓴᖏᓐᓂᒃ 
ᐊᒻᒪᓗ ᓴᐳᒻᒥᔾᔪᑎᒃᓴᖏᓐᓂᒃ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥᒃ ᓄᓇᒥᖕᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓅᓯᖕᒥᕐᓂᒃ — 
ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᐃᓄᖕᓄᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑭᓱᑐᐃᓐᓇᐃᑦ ᐆᒪᔪᑦ ᓄᓇᖃᖅᑎᐅᔪᑦ — ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ 
ᓵᖏᓐᓂ ᐱᕈᖅᐸᓪᓕᐊᔪᑦ ᐊᒃᓱᕈᓐᓇᖅᑐᑰᖅᑎᑦᑎᔪᑦ ᑭᓱᑐᐃᓐᓇᒥᒃ ᓄᓇᒥ ᐲᔭᐃᔪᓂᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᓯᓚᐅᑉ ᐅᖂᓯᕙᓪᓕᐊᓂᖓᓄᑦ ᐊᓯᕈᕐᓂᖓᓄᑦ. ᐊᔾᔨᓕᐊᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑕᕐᕆᔭᐅᓯᐊᖏᑦ 
ᓇᐃᑦᑐᑦ ᓵᒥᒃᑯᑦ ᓴᓇᔨᒻᒪᕆᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᑕᕐᕆᔭᐅᓯᐅᖅᑎ ᒫᔭ ᕼᐃᓛᓐᑐ, ᐆᒃᑑᑎᒋᓪᓗᒍ, ᑕᒪᕐᒥᒃ 
ᐊᑐᓂ ᐱᓯᒪᔪᑦ ᓄᓇᒥᒃ ᐅᑯᐊᓗ ᒪᓕᒃᑕᖏᑦ ᐱᕙᓪᓕᐊᔾᔪᓯᕐᑎᒍᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑕᑯᑎᑦᑎᔪᑦ 
ᖃᓄᐃᓕᐅᕈᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᑕᑯᒃᓴᐅᑎᑦᑎᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᐅᓂᒃᑳᖅᑐᑦ. ᑰᔨᓐ ᕚᓐ ᕼᐃᐅᕕᓕᓐ 
ᓴᓇᓯᒪᔭᖏᑦ ᖃᒧᑏᒃ (2014) ᓴᕿᑎᑦᑎᔪᖅ ᒪᕐᕉᖕᓂᒃ ᓄᐊᑦᑎᒋᐊᖅᑑᑎᖃᓲᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐅᓯᓲᑦ ᓂᕿᓂᒃ, ᐅᓇ ᓄᓇᒥᑦ ᖃᒧᑎᖕᓄᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐱᖃᑖ, ᒫᓐᓇ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᓕᖅᑐᑦ ᑭᓯᐊᓂ 
ᐊᑭᑐᔫᓂᖏᓐᓄᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᕙᑎᑦᑎᓂᒃ ᓱᕋᑦᑎᔪᑦ ᑕᒪᒃᑯᐊ ᑎᑭᑎᑕᐅᕙᒃᑐᑦ ᐱᖁᑎᑦ ᖁᔪᖕᓂᒃ 
ᐊᑦᑕᑎᖃᖅᖢᑎᒃ. ᓴᓇᔭᖏᑦ ᐱᓯᒪᔪᑦ ᓄᓇᒥ ᒪᒥᔾᔪᑕᐅᔪᓐᓇᖅᑐᑦ ᖃᐅᔨᑎᓪᓗᒋᑦ ᑎᒍᔭᒃᓴᐅᔪᓂᒃ 
ᑲᑎᖓᓂᕐᒧᑦ ᐊᕙᑖᓂᑦ ᓄᓇ, ᓂᕿᒃᓴᖅᓯᐅᕐᓂᖅ, ᐊᒻᒪᓗ ᑕᐃᒫᒃ, ᓇᒦᓂᖅ-ᐊᐅᓚᑦᑎᔪᓐᓇᕐᓂᖅ. 
ᑖᒃᑯᑎᑐᑦ ᐊᕙᑖᓂᑦ ᑕᒪᐃᓐᓂᑦ ᓄᓇᑐᐃᓐᓇᓂᑦ, ᐊᒥᓱᑦ ᑐᓂᓯᓯᒪᔪᑦ ᑕᒪᑐᒧᖓ ᐅᖃᓕᒫᒐᕐᒧᑦ 
ᐅᖃᖅᓯᒪᔪᑦᑕᐅᖅ ᓴᐳᒻᒥᔪᒪᓪᓗᑎᒃ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ ᐆᒪᔪᖏᓐᓂᒃ ᐊᕙᑎᓕᒫᖏᓐᓂᒡᓗ, 
ᐅᖃᐅᓯᑦ, ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓄᐃᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᓄᖃᖓᑎᑦᑎᓂᖅ ᓱᒃᑯᐃᔪᓐᓇᖅᑐᓂᒃ 
ᐊᒃᑐᖅᑕᐅᔪᑦ ᓯᓚᐅᑉ ᐊᓯᕈᕐᓂᖓᑕ, ᓄᓇᒥᒃ ᐲᔭᐃᔪᑦ, ᐱᕚᓪᓕᖅᐸᓪᓕᐊᔪᓐᓇᕋᓱᒋᔪᑦ 
ᑲᒻᐸᓂᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ ᑕᒪᐃᓐᓂᒃ ᐊᖏᓂᖅᓴᐅᓇᓱᒃᑐᑦ. ᐅᓇ ᐆᒃᑑᑎᒋᓗᒍ, ᑕᐅᑦᑐᖓᒍᑦ 
ᐃᓱᒪᒋᔭᓂ ᓴᕿᑎᓯᒪᔭᖓ ᑖᔅᓱᒪ ᐋᒃᕼᐃᑎᑯᔅ ᑐᓗᕈᔅ (2019), ᐅᑯᐊᓗ ᑕᐃᒪᓐᓇᐃᓕᐅᖅᑐᑦ 
ᓯᓈᖓᓂ ᐊᑯᑭᑦᑐᖅ ᓯᑯ ᐊᐅᔪᐃᑦᑐᖅ, ᑲᓛᖡᑦ ᓴᕿᑎᓯᒪᔭᖓ ᔨᓯ ᑯᓖᒪᓐ ᐊᑐᖅᖢᒍ ᑎᒥᓂ 
ᑕᓪᓕᐅᑎᕗᖅ ᐊᑯᑭᑑᑉ ᓄᓇᖓᓂ ᐊᐅᒃᐸᓪᓕᐊᑎᑦᑎᔪᖅ ᐊᐅᔪᐃᑦᑐᖓᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐆᒪᔪᓕᒫᑦ 
ᐊᕙᑎᓕᒫᖏᓪᓗ ᐊᑐᖅᖢᒍᑦ ᑎᒥᒥᒍᑦ ᑕᐃᒫᒃ ᐃᒃᐱᒋᔭᐅᖁᔭᐅᓗᐊᖅᑕᒥᓂᒃ ᓄᖃᕈᓐᓇᓐᖏᑦᑐᖅ 
ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ ᑕᑯᒃᓴᐅᔪᑦ ᐊᕙᑎᒥᒃ ᐅᓗᕆᐊᖅᑐᒦᑦᑐᑦ ᓱᒃᑯᐃᔪᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᐱᒻᒪᕆᐅᓂᖓ 
ᓄᓇ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᖏᓐᓄᑦ.

ᑕᒪᕐᒥᒃ ᓴᖕᖏᒃᑎᒋᐊᑲᓐᓂᕐᓗᒋᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐆᒻᒪᕆᐊᖅᑎᓪᓗᒋᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᐅᖃᐅᓯᖏᑦ ᐅᓇ ᐊᖏᓂᖅᐹᖑᒐᔭᖅᑐᖅ ᓯᓚᕐᔪᐊᑉ ᑲᔾᔨᐊᓂ 
ᓴᓇᖑᐊᖅᑎᒻᒪᕆᖕᓄᑦ, ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᖕᒥ ᑲᒪᔨ, ᑎᑎᕋᖅᑎ, ᐃᓕᓴᐃᔨᑦ, ᐱᐅᓯᑐᖃᓕᕆᔨᑦ, 
ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᓕᖕᓂ ᓯᕗᓕᐅᖅᑎᑦ. ᖃᓪᓗᓈᓂᑦ ᓄᓇᖃᕈᓐᓃᖅᑎᑕᐅᓂᖅ ᐸᒡᕕᒋᐊᖅᓯᒪᕗᖅ 
ᑕᐃᒪᖓᓂ ᐃᓅᓚᐅᖅᑐᓂᑦ ᒫᓐᓇᒧᑦ ᐃᓅᔪᓄᑦ ᐊᑐᖅᑕᖏᑦ ᐅᓂᒃᑳᓕᐅᕈᑎᒋᓗᒋᑦ 
ᐅᒡᕙᓘᓐᓃᑦ ᐅᖃᐅᓯᒃᑯᑦ ᐃᒻᒪᑲᓪᓚᓂᑕᓕᕆᓂᖅ ᐱᐅᓯᕆᓪᓗᒋᑦ ᑕᒪᒃᑯᑎᒍᓪᓗ ᐱᒋᐊᓕᕐᓗᑎᒃ 
ᑎᑎᕋᖅᓯᒪᓗᑎᒃ.9 ᑲᓇᑕᒥᐅᓂ, ᑕᒪᓐᓇ ᑭᐅᔭᐅᑲᐅᑎᒋᔭᕆᐊᓕᖕᓄᑦ ᑎᑎᕋᖅᑕᖏᑦ 
ᑭᒡᓕᓯᓐᓂᐊᖅᑎᑦ ᑲᓇᑕ ᓵᓚᒋᓇᓱᓚᐅᖅᐸᐃᑦ ᒐᕙᒪᒃᑯᑦ ᐃᓕᓴᕆᔭᐅᖁᓪᓗᒋᑦ ᐅᖃᐅᓯᖅ 
ᐱᔪᓐᓇᐅᑎᑦ ᐊᕕᒍᓐᓇᓐᖏᑦᑐᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᐱᔪᓐᓇᐅᑎᖏᓐᓄᑦ.10 ᐅᓇ 
ᑲᔪᓯᔪᓐᓇᕋᓱᒋᔭᐅᓐᖏᑐᖅ ᐱᒋᐊᖅᑕᐅᑲᓐᓂᓚᐅᖅᑐᖅ ᑐᓴᕐᑎᑦᑎᔾᔪᑕᐅᓪᓗᓂ ᔪᓇᐃᑎᑦ 



1918

ᑖᒃᑯᐊᓗ ᒍᐊᑦ ᑎᔅᓂ ᑳᑐᓐ ᑕᕐᕆᔭᐅᓯᐅᕐᕕᖓ ᐊᒻᒪᓗ ᓵᒥ, ᑕᒪᑐᒧᖓ ᑕᕐᕆᔭᐅᑎ 
ᓄᑕᖅᑲᓄᑦ ᕗᓗᓴᓐ ll, ᐃᒻᒪᑲᓪᓚᓂᑦ ᓴᕿᑕᐅᔪᖅ ᓵᒥ-ᓄᐊᑎᒃ ᐃᓚᒌᒍᓯᖏᑦ ᐅᑯᐊᓗ 
ᐅᖃᓪᓚᒃᑐᑦ ᑕᕆᔭᐅᑎᒥ ᐊᒻᒪᓗ ᑐᓴᒐᒃᓴᑎᒍᑦ ᑕᐃᒫᒃ ᓴᖕᖏᔪᒥᒃ ᓴᓇᕐᕈᑕᐅᔪᖅ 
ᖃᓪᓗᓇᐃᖓᔪᓐᓃᕈᑕᐅᔪᓐᓇᕐᓗᓂ ᑖᓐᓇ ᐱᓯᒪᓂᐊᖅᑐᖅ ᓇᑭᖔᖅᓯᒪᔪᑐᖃᐅᓂᖓᓂᒃ.

ᓴᕿᔮᕐᓂᖅᐸᐅᔪᖅ ᑕᑯᒃᓴᐅᑎᑕᐅᔪᓂ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑕᐅᔪᖅ ᐅᕙᓂ 
ᐅᖃᓕᒫᒐᒥ, ᐊᑐᖅᑕᐅᕙᖕᓂᖓ ᐅᖃᐅᓯᖅ ᐅᖃᓪᓚᒍᑕᐅᓪᓗᓂ ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᐃᓅᓯᕐᒥᖕᓂ 
ᑐᑭᓯᓇᓱᖃᑎᒌᒍᑎᒋᔭᕆᐊᓕᖕᓄᑦ. ᐅᓇ ᑲᓛᓪᖠᑦ ᐅᖃᐅᓯᖓ, ᐆᒃᑑᑎᒋᓗᒍ, ᐅᖃᐅᓯᑐᖃᖓᑦ 
ᐊᑯᑭᑦᑐᓂ ᐅᖃᓪᓚᒃᑕᐅᔪᖅ ᖃᓂᒋᔮᓂ 90% ᓄᓇᖃᖅᑐᓂᑦ, ᑲᔪᓯᑦᑎᐊᖏᓐᓇᕐᓂᖓᓄᑦ 
ᐊᔾᔪᒥᒋᔭᐅᕗᖅ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᐅᖃᐅᓯᕐᓄᑦ ᐆᒻᒪᕆᐊᕐᑎᑦᑎᓂᕐᒧᑦ ᑕᐃᒪᖓᓂ 1960-ᓂ.13 
ᓴᕿᑉᐸᓪᓕᐊᔪᖅ ᐃᓕᓐᓂᐊᖅᑐᖅ ᑯᓕᓴ ᕚᓐ ᕼᐅᓕᖕᖓ ᐃᓕᓐᓇᓱᒃᓯᒪᔭᒥᓂᒃ ᐃᓗᓕᖏᓐᓂᒃ 
ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑎᒋᓪᓗᒍᓗ, ᐱᓕᕆᖃᑎᖃᖅᓯᒪᕗᖅ ᐊᔾᔨᓕᐅᕆᔨᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᖃᕆᓴᐅᔭᒃᑯᑦ 
ᑐᓴᐅᑎᓕᕆᔾᔪᑕᐅᓕᖅᑐᑎᒍᑦ ᐃᖏᕐᕋᓯᑎᓯᒪᓪᓗᒋᑦ ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᐃᓅᓯᕐᒥ ᑲᔪᖏᕈᑕᐅᔪᓐᓇᖅᑐᑦ, 
ᐊᖏᒡᓕᒋᐊᖅᖢᒍ ᑐᑭᓯᓇᓱᖃᑎᒌᑲᓐᓂᕈᑕᐅᔪᓐᓇᖅᑐᑦ ᐊᒃᓱᕈᓐᓇᖅᑑᔪᓐᓇᖅᑐᓂᒃ 
ᐊᕙᑖᓂᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᑦ ᐱᖕᖑᐊᕈᓯᓪᓗ, ᐅᖃᐅᓯᖅ, ᐊᒻᒪᓗ ᑭᒃᑰᓂᕗᑦ. ᐅᑯᐊ 
ᑐᑭᓯᓇᓱᖃᑎᒌᖕᓂᖅ ᐊᑭᕋᖅᑐᕈᑕᐅᓯᒪᕗᑦ ᓂᐲᑦ ᐱᖁᑎᒋᔭᐅᓂᖏᓐᓂᒃ, ᑕᐃᒎᓯᑦ, 
ᓇᑭᑦ ᓴᕿᓯᒪᓂᖏᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓂᒋᔭᑎᒃ, ᑕᐃᒫᒃ ᑎᑎᕋᖅᓯᒪᔪᓂᖔᖅᑐᑦ ᓄᑕᕋᖅᓯᐅᑎᑦ 
ᑕᕐᕆᔭᒐᒃᓴᖅ ᑕᑯᒍᒃ ᐃᖕᓇ ᐅᖃᓪᓚᒃᑐᖅ? (2016) ᓴᓇᔭᖓ ᓵᒥᒥᐅᑕᖅ, ᑲᕈᓚ 
ᒍᓚᕼᐊᓐ. ᓴᓇᔨᒻᒪᕆᒃ ᓄᓱᒃᐸᖏᑦ ᐅᖃᐅᓯᑐᖃᕐᒥᒃ ᑐᑭᓕᐅᕈᑎᑦ ᒪᑐᐃᖓᑦᑎᐊᖅᖢᓂ 
ᖃᐅᔨᓴᕈᑎᒋᓪᓗᒍ ᓂᖕᖓᒃᑎᑦᑎᒐᔭᕐᒪᖔᕐᒥᓂᒃ ᑕᐃᒫᒃ ᐱᔭᕐᓂᓐᖏᓯᒪᔪᖅ ᐅᑎᖅᑎᓇᓱᒡᓗᒋᑦ 
ᓱᓕᔪᑦ, ᖃᐅᔨᒪᓂᖅ, ᐊᒻᒪᓗ ᑭᒡᒐᖅᑐᖅᑕᐅᓂᖅ.

ᐃᓗᐊᓂ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᖕᒥ ᑲᒪᔨᐅᓂᖅ ᖃᓄᐃᓕᐅᕈᑎᒃᓴᓄᑦ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᒃᑯᑦ, ᐊᒻᒪᓗ 
ᐃᑲᔫᑎᑦ ᑕᒪᑐᒧᖓ ᐅᖃᓕᒫᒐᕐᒧᑦ ᐊᖏᒡᓕᒋᐊᖅᓯᒪᕗᑦ, ᓂᓪᓕᐅᑎᖃᕈᓐᓇᓕᖅᑐᒍᑦ 
ᐃᓚᒌᒍᓯᖏᑦ ᐊᐅᓚᑦᑎᓪᓗᓂ ᑕᒪᐅᓐᓇ ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᓂᑦ ᑕᑯᔭᐅᓂᐊᖅᑐᓂᒃ “ᖃᓪᓗᓈᑎᑐᑦ 
ᐃᓅᓯᖃᕈᓐᓃᕐᓗᑕ ᓇᒡᓕᖕᓂᖅ ᐱᓪᓗᒍ,” ᑖᔅᓱᒪ ᔪᓚᑦ ᑕᐃᔮᔾ ᓇᓗᓇᐃᔭᑦᑎᐊᖅᓯᒪᔭᖓ ᐃᒪᓐᓇ 
“ᓇᒡᓕᖕᓂᑐᐊᖅ ᐃᓱᒪᖅᓲᑕᐅᓕᕈᓂ ᐱᐅᓐᖏᑦᑐᒻᒪᕆᐋᓗᖕᒥᑦ ᖃᓪᓗᓈᑎᑐᑦ ᐃᓕᖁᓯᖃᖁᔭᐅᓂᖅ 
ᐱᑦᑎᐊᓐᖏᔾᔪᑕᐅᑎᓪᓗᒍ.”14 ᐊᒃᑐᐃᓂᖓᓄᑦ ᓴᕿᑦᑐᑦ ᑕᒪᕐᒥᒃ ᒪᓕᓐᖏᑦᑎᐊᖅᑐᑦ 
ᑕᒪᑐᒧᖓ ᐱᑦᑎᐊᖃᑦᑕᐅᑎᓐᖏᔾᔪᑕᐅᔪᖅ ᑕᒪᐅᓐᓇ ᐊᔾᔨᐅᓐᖏᑑᓂᖓ ᐱᓪᓗᒍ ᐊᒻᒪᓗ 
ᖃᓄᑐᐃᓐᓇᐅᔪᓐᓇᕐᓂᖓ ᓂᓪᓕᐅᑎᖓ ᐊᖏᔫᕗᑦ, ᓄᖃᔾᔮᓐᖏᑦᑐᖅ ᑲᑎᖓᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒍ 
ᓄᓇᒧᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓄᖁᑎᒥᖕᓄᑦ. ᕼᐃᑐ ᐃᒡᓗᓕᐅᖅᑎ ᐅᖃᓪᓚᖃᑎᖃᓚᐅᖅᑐᖅ ᓴᓇᔨᒻᒪᕆᖕᒥᒃ- 
ᒪᓕᒐᐃᑦ ᐱᓪᓗᒋᑦ ᓇᖏᖅᑎ ᒫᔪᓖ ᑕᕼᐊᐳᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᓯᑯ ᐊᓗᓗ ᓇᓗᓇᐃᑦᑎᐊᖅᑐᑦ 
ᐃᓱᒪᓕᕈᑎ ᖃᓪᓗᓇᐃᖓᔪᓐᓃᕐᓂᖅ ᓇᒡᓕᖕᓇᕐᓂᖓᓂᒃ, ᕿᓂᖅᖢᑎᒃ ᐊᑐᓂ ᑕᒪᕐᒥᒃ 
ᐅᒃᐱᕆᔭᒥᒍᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᔪᒪᔭᒥᒍᑦ ᓴᕿᑎᓪᓗᒋᑦ ᐃᓗᑐᔪᒥᒃ ᐸᖅᑭᓂᖅ, ᐃᒃᐱᒍᓱᑦᑎᐊᕐᓂᖅ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐃᑲᔫᓯᐊᕐᑎᑦᑎᓂᖅ ᑐᓴᕐᑎᑦᑎᔾᔪᑕᐅᑎᓪᓗᒋᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᖏᓐᓂᒃ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᖏᓐᓂᒃ, ᐱᓗᐊᖅᑐᓂᒃ ᓴᓇᔭᖏᓐᓂᑦ ᐊᕐᓇᐃᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᒪᒃᑯᒃᑐᑦ.

ᐃᓅᑎᖅ ᓯᑐᐊᑦᔅ ᐊᔾᔨᖑᐊᓕᐊᖏᑦ ᐊᒥᓱᑦ ᐊᑎᖃᖅᑐᑦ ᐊᖏᕐᕋᑦᑎᓐᓂ ᐃᓂᖃᖅᐳᒍᑦ 
(2016) ᐱᔭᕐᓂᓐᖏᑦᑐᑰᕐᓂᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᓴᐃᓕᓇᓐᖏᑦᑐᒦᓂᖅ ᐊᖏᔫᖕᒪᑕ ᓯᓚᑎᑦᑎᓂᖔᖅᑐᑦ 
ᓴᕿᑕᐅᓯᒪᒋᕗᑦ ᑲᓛᓪᖠᑦ ᐅᓂᒃᑳᕆᓪᓗᒍ ᓄᓇᒥ ᐊᔾᔨᖑᐊᖃᖅᖢᑎᒃ ᐃᓚᒌᖑᐊᓂ ᐊᒻᒪᓗ 
ᓄᓇᖃᑎᒌᖑᐊᕐᓂᒃ. ᐊᒥᓱᑦ ᓴᓇᔨᒻᒪᕆᑦ ᓴᕿᔮᖃᑕᐅᔪᑦ ᑕᒡᕙᓂ ᐊᕙᑖᓂᑦ ᑕᒪᐃᓐᓂᑦ 
ᓄᓇᑐᐃᓐᓇᓂᑦ, ᓱᓕ, ᐃᒻᒥᖕᓂᒃ ᖃᐅᔨᓕᖃᑦᑕᖅᑐᑦ ᓄᒃᑕᐃᓐᓇᖅᑐᑦ ᐊᑯᓚᐃᑦᑐᒥᒃ ᐊᕙᑖᓂ 
ᓄᓇᖁᑎᒥᖕᓂᑦ, ᓄᓇᓕᖅᐸᐅᔭᓄᑦ, ᐊᓯᖏᓪᓗ ᓯᓚᕐᔪᐊᑉ ᑲᔾᔨᐊᓂ ᓄᓇᓕᖕᓄᑦ, ᐅᒡᕙᓘᓐᓃᑦ 
ᐊᐅᓪᓚᖃᑦᑕᖅᑐᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᓕᕆᓪᓗᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᑖᕆᐊᖅᑐᖅᖢᑎᒃ. 
ᐅᓇ ᓄᒃᑕᕐᓂᖅ ᑕᐃᒪᖓᓂ ᐱᓯᒪᔪᖅ ᐊᒃᓱᕈᖅᑎᑕᐅᒐᒥᒃ ᐱᕕᖃᖅᑎᑕᐅᓇᑎᒃ 
ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑐᓕᕆᓂᕐᒥ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ, ᑕᒪᔾᔭᐅᒐᓗᐊᖅᑎᓪᓗᒋᑦ ᐃᓕᓴᕆᓯᒪᔭᑎᒃ ᑖᒃᑯᓇᖓᑦ 
ᐊᒥᓱᓂᒃ, ᐆᒻᒪᑎᖏᑦ ᑕᐃᒪᖓᓂ ᐊᖏᖅᕋᖅᓯᒪᔪᑦ ᓄᓇᒥᖕᓂ. ᑕᐃᒫᒃᑕᐅᖅ, ᓄᓇᑦᓯᐊᕗᑦ 
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ᐊᔾᔨᓕᐅᕆᔨ ᐱᐅᓕ ᐸᑐ ᓂᕿᖃᕆᐊᖃᕐᓂᖅ (2012) ᑎᑎᕋᖅᑕᖏᑦ ᐋᑐᕚᒥ ᐅᓄᖅᓯᕙᓪᓕᐊᔪᑦ 
ᐃᓄᐃᑦ ᐱᒻᒪᕆᐅᓪᓗᑎᒃ ᑭᒃᑰᓂᖏᑦᑎᒍᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᓕᖕᓂ ᐋᕿᒃᓲᑕᐅᕙᓪᓕᐊᓗᑎᒃ 
ᓇᓂᑐᐃᓐᓇᖅ ᐃᓄᓕᒫᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᒻᒥᒎᖅᑐᑦᑕᐅᖅ ᐃᓂᖓᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᖏᓐᓂ. ᐊᔾᔨᖑᐊᑦ 
ᓄᓇᓕᖕᓂ ᓂᕆᖃᑎᒌᒃᑐᑦ, ᐱᒻᒪᕆᐅᓂᖓᓂ ᓂᕿᓪᓚᑖᖅ ᑲᑎᖓᑎᑦᑎᓂᖓ ᐃᓄᖕᓂᒃ 
ᓇᑭᑐᐃᓐᓈᖅᓯᒪᔪᓂᑦ ᓄᓇᖁᑎᒥᖕᓂᑦ, ᐱᐅᓯᑐᖃᒥᖕᓂᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᒻᒥᒍᑦ ᐊᑐᓂ. 

ᑐᓴᖅᓴᐅᕗᖓ (2018), ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᓂ-ᑐᓴᐅᑎᓕᕆᔾᔪᑎᓂ ᐋᕿᒃᑕᐅᓯᒪᔪᖅ 
ᓴᓇᔭᖏᑦ ᑕᕐᕋᓕᒃ ᐸᑐᓕᑦᔾ, ᐅᓇ ᐱᓯᒪᔪᖅ ᐃᓄᐃᑦ ᐊᕐᓇᐃᑦ ᓴᐸᖓᓖᑦ ᐊᒪᐅᑎᖏᑦ 
ᐅᑯᐊᓗ ᐃᓚᓕᐅᑎᓪᓗᒋᑦ ᓄᓇᒥᐅᑕᕐᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᓇᓂᔭᒥᖕᓂᒃ ᐱᖁᑎᓂᒃ, ᐱᖁᑎᑦ 
ᐊᑐᖅᑕᐅᓯᒪᔪᑦ ᓅᑕᐅᓂᕐᒧᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑐᑭᓕᐅᕈᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᐃᓄᖕᒧᑦ, ᐱᐅᓯᑐᖃᕐᒧᑦ, ᐊᒻᒪᓗ 
ᑲᓇᑕᒥ ᓇᓗᓇᐃᒃᑯᑕ ᖃᓪᓗᓈᕈᖅᑎᑦᑎᕙᓪᓕᐊᓂᕐᒧᑦ ᐊᑐᖅᖢᒍ. ᐱᖁᑎᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓱᒪᒋᔭᒥᒍᑦ 
ᐱᒋᐊᖅᑎᓯᒪᕚ ᖃᓪᓗᓇᐃᖓᔪᓐᓃᖅᑎᑦᑎᓂᕐᒧᑦ ᓇᒡᓕᖕᓂᖅ ᑕᒪᐅᓐᓇ ᓴᓇᕙᓪᓕᐊᓪᓗᓂ 
ᐅᖃᐅᓯᕆᓪᓗᒋᑦ ᐃᒻᒪᑲᓪᓚᓂᑦ ᐃᓅᔪᑦ ᒫᓐᓇᒧᑦ ᓱᖏᐅᑎᔭᕆᐊᖃᕐᓂᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᓴᐱᓕᕆᐊᖃᓐᖏᓂᖏᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᒥᖅᓱᖅᑏᑦ ᑕᐃᒫᒃ ᐱᐅᓯᑐᖃᕐᒥᒃ ᑐᓂᓯᓯᒪᔨᐅᖕᒪᑕ, 
ᖃᐅᔨᒪᓂᕐᒥᒃ ᐱᓯᒪᔨᐅᖕᒪᑕ, ᐊᒻᒪᓗ ᐸᕿᔨᐅᓪᓗᑎᒃ. ᑕᐃᒫᒃᑕᐅᖅ, ᑕᐃᑲᓂ ᐱᕈᖅᐳᒍᑦ 
ᓇᖕᒥᓂᖅ ᐱᕈᕈᑎᒋᔪᒪᔭᑦᑎᒍᑦ  (2018), ᐋᓕᓴᓐ ᐊᒃᑯᑦᓲᒃ ᒍᐊᑕᓐ ᐃᒻᒥᒍᑦ ᐋᕿᒃᓯᒪᔭᖏᑦ 
ᓄᑖᑦ ᖃᕆᓴᐅᔭᒃᑯᑦ ᑐᓴᐅᑎᓕᕆᓂᕐᑯᑦ ᑲᑎᑎᑲᓐᓂᖅᖢᒋᑦ ᐃᓅᔪᑦ ᒫᓐᓇᐅᔪᖅ ᐃᓄᒃᐱᐊᑦ 
ᑕᒪᐅᓐᓇ ᐊᑖᑕᑑᓗᓂ ᐊᓈᓇᑑᓗᓂ ᕿᑐᕐᖓᖃᕐᓂᖅ, ᒥᑭᔪᖅ ᑐᒑᖅ ᓇᓄᖑᐊᖅ 
ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᑐᓐᓂᖁᓯᐊᖓ ᓴᓇᔭᖓᓂᒃ ᑖᔅᓱᒪ ᐊᒃᑲᖓᑕ, ᓯᑏᕙᓐ 
ᐸᑦᑯᑕᖅ. ᐱᖓᓱᐃᓕᖓᔪᓕᐅᓲᖅ ᓴᕿᑦᑎᓯᒪᔪᖅ ᐊᒻᒪᓗ 27-ᖏᖅᓱᖅᖢᓂ ᖃᕆᓴᐅᔭᒃᑯᑦ 
ᐸᐃᐹᖑᖅᓯᒪᔪᖅ ᑕᖅᓴᖓ ᖃᐅᔨᒪᔪᒻᒪᕆᐋᓘᓪᓗᓂ ᑖᖅᑎᓪᓗᒍ ᓴᕿᓲᖑᓪᓗᓂ ᐃᕙᓗᑎᒍᑦ, 
ᑖᓐᓇ ᓇᓄᐊᖑᓱᖃᖅ ᓴᕿᑕᐅᑲᓐᓂᖅᓯᒪᓪᓗᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᐋᕿᒃᓱᖅᓱᒪᕕᒋᓗᓂ ᑕᖅᓴᓂᒃ 
ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᓂᒃ ᑭᒡᒐᖅᑐᐃᕗᖅ ᐃᑳᕈᓯᐅᕈᑕᐅᓂᕐᒥᒃ “ᐃᓂᖓ ᓯᕗᓂᒃᓴᒥᑦ/ᐃᑦᑕᕐᓂᑕᓂᑦ,” 
ᐅᓇ ᑕᑯᔭᐅᔪᓐᓇᖅᑐᖅ ᖃᓪᓗᓇᐃᖓᔪᓐᓃᖅᑎᑦᑎᓂᖅ ᓇᒡᓕᖕᓂᖅ ᑖᒃᑯᓄᖓ 
ᐊᖑᑕᐅᖃᑎᒥᖕᓄᑦ ᐊᕐᓇᐅᖃᑎᒥᖕᓂᒃ ᐊᐃᐸᖃᓲᓄᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᓄᑦ ᒪᒃᑯᒃᑐᓄᑦ 
ᐊᒻᒪᓗ ᓯᕗᓂᒃᓴᖏᑦ ᐅᖓᑖᓂ ᖃᓪᓗᓇᐃᖓᔪᓃᑲᓗᐊᕈᑎᒃ ᖃᖓᐅᔪᒫᖅᑐᖅ. 

ᑕᐃᑲᓂ ᐊᑐᓂ ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑎᒥᖕᓄᑦ ᑎᑎᕋᖅᑕᖏᑦ, ᓴᓇ ᕗᓪᑯᓂᓐ, ᔮᓗ ᕗᓪᑯᓂᓐ, 
ᓯᑎᓇ ᐊᓕᑕ ᐊᐃᑭᐅ, ᒫᔾᔭ ᕼᐃᓚᓐᑐ, ᐊᒻᒪᓗ ᐊᐃᓗ ᕙᓕ ᖃᓂᓛᑦ ᓴᐳᓐᓂᐊᖅᖢᑎᒃ 
ᐸᕿᓪᓗᒋᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᔭᒃᓴᕆᓪᓗᒋᑦ ᓵᒥ ᓄᓇᒥᖕᓄᑦ ᑕᒪᐅᓐᓇ ᐊᕙᑎᑦᑎᓂ ᓇᐅᑦᓯᖅᑐᖅᑏᑦ, 
ᐅᑯᐊᓗ ᓵᒥᒃᑯᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᖓ ᐱᓯᒪᔪᐃᓐᓇᖅ ᓄᓇᒥᒃ ᐃᓚᒋᒐᒥᐅᒃ. ᑎᑎᕋᖅᑐᑦ ᐊᐃᕙᓲᑦ 
ᐊᖏᒡᓕᒋᐊᖁᓪᓗᒋᑦ ᐃᓚᒌᒍᓯᖏᑦ ᑖᒃᑯᐊ ᓄᓇᓖᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᓕᒫᒧᑦ. ᐅᓇ ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᑎᒥᖕᓂᒃ 
ᑎᑎᕋᖅᑕᖓ ᐃᖃᐃᑎᑦᑎᔪᖅ ᐅᕙᑦᑎᓐᓂᒃ ᐊᑐᕆᐊᖃᖅᑕᕗᑦ ᑲᔪᖏᕆᐊᖃᖅᑕᕗᑦ 
ᓄᓇᓕᑦᑎᓐᓄᑑᓐᖏᑦᑐᖅ ᑭᓯᐊᓂ ᓯᓚᕐᔪᐊᖅ ᓄᓇᕐᔪᐊᑦᑎᓐᓄᑦ ᐊᕙᑖᓂᑦ ᐊᑐᖅᑕᐃᓐᓇᕆᒐᑦᑎᒍᑦ. 

ᑖᒃᑯᑎᒍᑦ ᐊᑐᓂ ᑕᒪᐃᓐᓂᒃ ᓂᐱᒋᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎᑦ, ᐃᓕᓴᐃᔨᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᖕᓂ 
ᓴᕿᔮᕐᑎᑦᑎᔨᑦ ᐃᓚᓕᐅᑎᓯᒪᔪᑦ ᑕᒡᕙᓂ ᐅᖃᓕᒫᒐᕐᒥ, ᑐᓂᓯᓯᒪᕗᒍᑦ ᓄᑖᓂᒃ ᐊᑦᑕᕐᓇᖅᑐᑦ 
ᐊᖁᑎᒃᓴᖏᑦ ᓯᕗᒻᒧᐊᒍᑎᒃᓴᖏᓐᓄᑦ ᑖᒃᑯᐊᑦᑕᐅᖅ ᐊᓯᐊᒎᕈᑕᐅᔪᓐᓇᖅᑐᑦ ᓯᕗᓂᒃᓴᑦᑎᓐᓂ 
- ᐅᑯᐊᓗ ᓴᕿᑦᑐᑦ ᐅᖃᖅᑕᐅᔪᓂᑦ ᖃᐅᔨᒪᓇᓐᖏᑦᑐᒦᑎᓪᓗᑕ, ᐊᓯᐅᔨᓯᒪᑎᓪᓗᑕ, 
ᐊᒻᒪᓗ ᓄᖃᔪᐃᑦᑐᖅ ᖃᓪᓗᓈᑦ ᓄᓇᐃᖅᓯᓯᒪᔪᑦ ᑭᓱᖃᕈᓐᓃᖅᑎᑦᑎᓯᒪᑎᓪᓗᒋᑦ - ᐊᒻᒪᓗ 
ᑭᓯᐊᓂ ᐅᖃᕈᓐᓇᖅᑐᒍᑦ ᑭᓱᑦ ᑲᔪᓯᔪᓐᓇᕐᒪᖔᑕ ᓯᕗᒻᒧᑦ: ᑐᕌᖅᑐᑦ ᐊᕙᑎᑦᑎᓄᑦ 
ᒪᓕᒋᐊᖃᖅᑐᓄᑦ; ᐊᑦᑕᕐᓇᖅᑐᒦᑕᐃᓕᑎᑦᑎᓂᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᖃᓄᐃᖏᑦᑎᐊᓕᕐᑎᑦᑎᓂᖅ 
ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᓂᒃ ᐊᕐᓇᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᒪᒃᑯᒃᑐᓂᒃ; ᐊᒻᒪᓗ ᐆᒻᒪᖅᑎᑦᑎᐊᑲᓐᓂᕐᓗᒋᑦ 
ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᐅᖃᐅᓯᖏᑦ. ᐅᓇ, ᓇᓗᓇᐃᖅᓯᓯᒪᔪᑦ, ᑕᑯᔭᐅᔪᓐᓇᖅᑐᖅ 
ᑕᒪᐅᓐᓇ ᖃᓄᐃᓕᖓᓂᓕᒫᑦᓯᐊᖓ ᐱᓕᕆᖃᑎᒌᒍᑕᐅᑎᓪᓗᒍ ᑕᒪᓐᓇ ᖃᕆᓴᐅᔭᒃᑯᖅ 
ᑐᓴᒐᒃᓴᓕᕆᔨᒃᑯᑎᒍᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᖃᕆᓴᐅᔭᓕᕆᔾᔪᑎᑦᑎᒍᑦ, ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᑦ, ᓄᓇᒥᑦ-ᐱᓯᒪᔪᑦ 
ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᖃᑎᒌᑦ ᒪᓕᒃᑕᐅᔭᕆᐊᖃᖅᑐᓄᑦ ᓅᑦᑎᕙᖕᓂᖏᑦ, ᐊᑕᑎᑕᐅᑦᑎᐊᖅᑐᑦ 

1		 ᖑᓇ ᓵᑉᒥ ᓄᓇᖏᑦ ᐱᓯᒪᔪᖅ ᐊᑐᖅᓯᖃᑎᒌᒡᕕᖏᑦ ᓄᓇᓂᒃ 
ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᓵᒥ ᑖᒃᑯᓇᓂ ᑎᓴᒪᓂ ᓄᓇᖃᑎᒌᓐᖏᑦᑐᑦ 
ᐊᕕᒃᑐᖅᓯᒪᔪᓂᑦ ᐅᐊᖕᓇᖓᓂ ᓄᕕᐄ, ᓱᕖᑕᓐ, ᐅᓚᓯᐊ 
ᐊᒻᒪᓗ ᕕᓐᓚᓐᑦ. ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓈᑦ ᐱᓯᒪᔪᖅ ᐊᑐᖅᑕᒥᖕᓂᒃᑕᐅᖅ 
ᑖᒃᑯᓂᖓᑦᑕᐃᓐᓇᖅ ᓄᓇᓂᒃ ᐃᓄᐃᑦ (155,000) ᐅᑯᐊᓗ 
ᑖᒃᑯᓇᖓᑦᑖᖅᑐᑦ ᑎᓴᒪᓂᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ ᓄᓇᖃᑎᒌᓐᖏᑦᑐᑦ 
ᓯᑳᑦᑲᓐ/ᐅᓚᓯᐊ; ᐊᓛᔅᑲ/ᔪᓇᐃᑎᑦ ᓯᑕᐃᑦᔅ; ᐃᓄᐃᑦ 
ᓄᓇᒋᑦ (ᐃᓅᕕᐊᓗᐃᑦ ᓄᓇᖏᑦ ᓴᓐᓇᐃᖅᑐᐊᖅ, ᓄᓇᕗᑦ, 
ᓄᓇᕕᒃ, ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᑦᓯᐊᕗᑦ)/ᑲᓇᑕ, ᐊᒻᒪᓗ ᑲᓛᓪᖠᑦ 
ᓄᓈᑦ (ᐊᑯᑭᑦᑐᖅ)/ᑎᓐᒫᒃ. ᓄᓇᖃᑎᒌᓐᖏᓐᓂᖅ, 
ᐅᖃᐅᓯᖃᑎᒌᓐᖏᓐᓂᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᓯᖏᑦᑕᐅᖅ 
ᑐᓗᖅᑕᐅᑎᑦ ᒫᓐᓇᒧᑦ ᐊᔪᖅᑎᑦᑎᔪᑦ ᐅᕙᑦᑎᓐᓂᒃ 
ᐱᓕᕆᖃᑎᒌᑦᑎᐊᕆᐊᒃᓴᖅ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᖏᓐᓂᒃ 
ᐅᓚᓯᐊ/ᓯᑳᑦᑲᓐ ᑕᒪᑐᒧᖓ ᖃᐅᔨᓴᕈᑎᑦᑎᓐᓄᑦ, 
ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᒐᓗᐊᖅᑎᓪᓗᒍ ᓇᓗᓇᐃᖅᓯᓯᒪᕗᒍᑦ ᑕᒪᑐᒥᖓ 
ᐱᒻᒪᕆᐅᔪᓂᒃ ᐃᓂᖓ ᓯᕗᓂᒃᓴᑦᑎᓐᓂ ᐅᖃᐅᓯᐅᔪᒫᕐᓗᑎᒃ 
ᐊᒻᒪᓗ ᑐᑭᓯᖃᑎᒌᑦᑎᐊᕋᓲᑕᐅᔪᒫᕐᓗᑎᒃ.

2	 ᐃᓚᖏᑦ ᐳᐃᒍᓇᓐᖏᑦᑐᑦ ᐆᒃᑑᑎᑦ ᐃᓚᖃᖅᐳᑦ ᐊᕐᕌᒍᒥ 
ᒪᕐᕈᐃᓲᖅ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᓂᒃ 
ᑲᑎᒪᕕᒃᔪᐊᕐᑎᑦᑎᓂᖅ (2017-ᑲᔪᓯᔪᖅ); ᐅᓇ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥᑦ 
ᐳᓚᕋᑎᓄᑦ ᓴᕿᔮᖅᑎᑕᐅᔪᖅ ᐊᑎᖃᖅᑐᖅ ᑕᕐᕋᖓ 
ᖃᐅᒻᒪᐃᓐᓇᖃᑦᑕᖅᑎᓪᓗᒍ ᓯᕿᓂᖅ: ᓵᒥ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓄᐃᑦ 
ᓴᓇᖕᖑᐊᒐᖏᑦ 2000-ᒥᑦ 2005-ᒧᑦ (2005); ᐅᓇ 
ᐅᓕᑐ ᐅᓕᑐ ᓇᓪᓕᐅᓐᓂᖅᓯᐅᕈᑎᖓ ᖁᕕᐊᓱᒍᑕᐅᔪᖅ 
(1991-ᒥᑦ ᑲᔪᓯᔪᖅ); ᐃᖏᕐᕋᓯᑎᑕᐅᓂᖓ ᐃᓄᐃᑦ 
ᐱᐅᓯᑐᖃᖃᕐᕕᖓ ᓴᓇᔭᐅᕙᒃᑐᖅ (2012-ᒥᑦ 2020-
ᒧᑦ); ᐱᒋᐊᕐᕕᖓ ᑕᑯᒃᓴᐅᑎᑦᑎᕕᑦ ᓄᑖᖅ ᐃᓄᖕᓄᑦ 
ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᓂᒃ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᒃ, ᖃᐅᒪᔪᖅ, ᑕᐃᑲᓂ 
ᕕᓂᐲᒃ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᓂᒃ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᒃ, ᐅᓄᐊ: ᐃᓄᐃᑦ 
ᓄᓇᖓᑦ ᐅᖓᒻᒧᐊᒃᑐᑦ ᐊᑕᐅᑦᑎᒃᑯᑦ (2021); ᒫᓐᓇᓵᖅ 
ᕘᒃᓯᑦ ᐅᖃᓕᒫᒐᐃᑦ ᐊᑕᔪᑦ, ᐱᖓᓱᑦ ᐊᑕᔪᑦ ᓄᑖᖅ 
ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᑎᑎᕋᐅᓯᖓ ᐅᖃᓕᒫᒐᖑᖅᑐᖅ 
ᑎᑎᕋᕐᕕᖓᓂ ᒫᓐᓇ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᓄᑦ ᓄᕕᐄ (2018-ᒥᑦ 
2020-ᒧᑦ); ᐅᓇ ᐊᕐᕌᒍᑕᒫᑦ ᓵᒥ ᑕᕐᕆᔭᐅᓯᐊᖏᓐᓂᒃ 
ᓴᕿᔮᕐᑎᑦᑎᓂᖅ ᖁᕕᐊᓱᒍᑎᖃᕐᓂᖅ (2018-ᑲᔪᓯᔪᖅ); 
ᐊᒻᒪᓗ ᒫᓐᓇᓵᖅ ᓄᐊᑎᒃ ᐃᑳᕐᕕᖓ ᐃᖏᕐᕋᓯᑎᑕᐅᓯᒪᔪᖅ 
ᐊᕙᑖᓂᑦ ᑲᓇᑕ ᐊᒻᒪᓗ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ ᓄᓇᓖᑦ ᓄᐊᑎᒃ ᓄᓇᖓᓂ 
(2022). 

3	 ᔫᓕ ᓇᒐᒻ, “06: ᐊᑭᐊᓂᑦ ᐃᑳᖅᑐᖅ ᓯᒡᔭᖓᓂ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐃᒪᕕᖕᓂ,” ᔮᓄᐊᕆ 2, 2021, ᓇᓂᕐᒥᐅᑕᐅᕗᖓ: 
ᓯᓂᒍᓐᓇᓐᖏᑦᑐᖅ, ᖃᕆᓴᐅᔭᒃᑯᑦ ᐅᖃᓗᕋᐅᔭᖅᑎ, MP3 
ᓂᐱᓕᐅᖅᓯᒪᔪᖅ, 0:42 ᒥᓂᑦᔅ, https://podcasts.
apple.com/ca/podcast/belonging-to-place/
id1533749013. 

4	 ᐃᓚᐅᔪᑦ ᓴᓇᑐᔪᑦ ᐃᓚᒋᔭᐅᔪᑦ, ᑲᓇᑕᒥᑦ: ᐊᓯᓐᓇᔭᒃ 
(ᐃᓄᒃᔪᐊᖅ; ᒪᓐᑐᕆᐊ), ᑲᑉᓗᓯᐊᖅ (ᔭᓗᓇᐃᕕ; ᐃᒻᒪᑕᓐ), ᑰᔨᓐ 
ᕙᓐ ᕼᐃᕕᓕᓐ (ᐃᖃᓗᐃ; ᐱᑐᐳᓗ), ᑕᕐᕋᓕᒃ ᐸᑐᓕᑦᔾ (ᑰᒡᔪᐊᖅ; 
ᑲᐅᑎᑮᓄ; ᐋᑐᕚ), ᐱᐅᓕ ᐸᑐ (ᐅᓕᒍᓕᑦ; ᐋᑐᕚ), ᐊᒻᒪᓗ 
ᓛᒍᓗᒃ ᒍᐃᓕᐊᒻᓯᓐ ᐸᑐᓕ (ᒪᓃᑦᓱᖅ; ᐃᖃᓗᐃᑦ); ᐊᑯᑭᑦᑐᓂᑦ: 
ᐃᓅᑎᖅ ᓯᑐᐊᑦᓯ (ᓯᓯᒥᐅᑦ; ᑯᐸᓐᕼᐃᒐᓐ); ᐊᒻᒪᓗ ᓵᐳᒥᑦ 
ᓄᓇᖏᓐᓂᑦ ᓱᕖᑕᓐ, ᓄᕕᐄ ᐊᒻᒪᓗ ᕕᓐᓚᓐᑦ: ᑲᓗᓚ ᒍᕼᐊᓐ 
(ᑭᑦᑎᐅᕕᔮᓪ; ᒫᓪᒧ), ᒪᔭ ᕼᓚᓐᑐ (ᐅᑦᔅᔪ; ᕼᐃᐅᓯᓐᑭ), ᐊᒻᒪᓗ 
ᔪᐊᓪ ᓇᓐᒍ (ᐊᐃᐳᑕ; ᑖᒻᓱ); ᐊᒻᒪᓗ ᐅᐊᖕᓇᖓᓂ ᐊᓛᔅᑲ: 
ᐊᓕᓴᓐ ᐊᑰᑦᓲᒃ ᒍᐊᑕᓐ (ᑲᒃᑐᕕᒃ; ᕕᐅᐸᒃᔅ) ᐊᒻᒪᓗ ᓵᓐᔭ 
ᑭᓕᕼᐅ-ᑰᒻᔅ (ᓅᒻ).

5	 ᐊᕙᑖᓂᑦ ᑖᒃᑯᐊ ᓄᓇᑐᐃᓐᓇᐃᑦ ᓴᕿᑕᐅᓯᒪᔪᖅ ᓕᐅᓈᑦ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓇ ᐃᓕᓐ ᓴᓇᑐᔪᓂᒃ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᒃ, ᑳᓐᑯᑎᐊ 
ᐃᓕᓐᓂᐊᕐᕕᒃᔪᐊᖅ, ᒫᓐᑐᕆᐅ ᑯᐸᐃᒃ ᑕᐃᑲᓂ 2018 ᐊᒻᒪᓗ 
ᐳᓚᕋᑦᑐᑦ ᐃᔅᑯ ᑐᓐᖓᕕᖓ, ᑳᑯᓕ, ᐊᐃᐳᑕ (2019; 
ᐃᓂᖓᓂ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᒃ, ᑐᓛᓐᑐ ᐋᓐᑎᐅᕆᐅ (2019); ᑲᑉᐳ 
ᐅᓕᕗ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᓂᒃ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᒃ, ᑳᑉᐳ ᐅᓕᕗ, ᐳᑎᓯ 

ᑲᓚᑉᐱᐊ (2020) ᐊᒻᒪᓗ ᐳᕆᕈᐊ ᐸᑕᑲ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᓂᒃ 
+ ᑕᑯᔭᒐᖃᕐᕕᒃ, ᓅ ᔩᓚᓐᑦ (2021).

6	 ᑕᑯᒍᒃ ᕙᓕ-ᐱᒃᑲ ᓕᑐᓚ, ᓵᒥ ᐃᓄᖏᑦ: ᐱᐅᓯᑐᖃᖏᑦ 
ᐊᑐᖅᑕᐅᑲᓐᓂᓕᖅᑐᑦ, ᖃᓪᓗᓈᑎᑑᓕᖅᑕᖓ ᓕᓇ ᒍᕕᐳ-
ᒧᓗ-ᒍᐃᓕ (ᕕᐅᐸᒃᔅ: ᐃᓕᓐᓂᐊᕐᕕᒃᔪᐊᖅ ᐊᓛᔅᑲ ᑐᓴᒐᒃᓴᑦ, 
2004): 9-ᒥᑦ 17-ᒧᑦ.

7		 ᓃᐅᔅ-ᐊᔅᓚᒃ ᕚᓪᑭᐊᐹ, “ᓄᓇᖓ ᐆᒻᒪᑎᒐ” (1985). ᑕᐃᑲᓂ 
ᕈᒃᑐ ᐸᐃᒪᔅ [ᐊᑐᖅᑕᑦ ᐊᓄᕆᒃᑯᑦ] (ᓄᕕᐄ: ᑕᑦ, ᑲᐅᑐᑭᓄ, 
1994).

8	 ᔭᓖᓐ ᐅᓕᑯᑦ, “ᓴᕿᑎᓪᓗᒋᑦ ᓄᓇᑖᕆᔭᑦ ᐊᖏᕐᕋᕆᓂᐊᖅᑕᑦ 
ᑕᐃᔅᓱᒪᓂ ᑭᒃᑰᓚᐅᖅᑐᑦ,” ᓂᒋᐊᓂ ᐊᑦᓛᓐᑎᒃ ᐅᖃᓕᒫᒐᖅ 
(ᐅᐱᕐᖔᖅ 2011): 471.
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Au prisme de l’Arctique s’inscrit dans l’essor des études sur l’art circumpo-
laire et s’intéresse au rôle de l’art et des artistes dans la montée d’un mou-
vement de décolonisation de l’Arctique. Malgré la présence de frontières 
nationales imposant des scissions artificielles au sein du monde circum-
polaire, les peuples autochtones de l’espace arctique partagent une his-
toire comparable de colonisation européenne, dont ils subissent encore 
aujourd’hui les puissants contrecoups. De façon significative, ils ont aussi 
entrepris des démarches parallèles et empreintes d’un fort sentiment d’ur-
gence pour revendiquer leur souveraineté et leur autodétermination sur les 
régions inuites Nunaat et Sápmi1, sur lesquelles porte cet ouvrage, ainsi que 
sur les langues et les pratiques culturelles qui leur sont propres. Ce livre se 
veut donc une contribution au développement d’une masse critique d’études 
enracinées dans la collectivité, la communauté et les solidarités autochtones. 

Or, il ne s’agit pas de la première initiative du genre : au cours des 
dernières décennies, un certain nombre d’expositions, de publications, 
de festivals et de symposiums ont cherché à combler les clivages artifi-
ciels entre les États-nations et à en explorer les points de rencontre et 
les divergences par le truchement des arts visuels, des arts vivants, du 
cinéma et de la littérature2. Cet ouvrage n’entend pas passer en revue de 
façon exhaustive l’ensemble des initiatives artistiques, commissariales et 
savantes autochtones, mais nous avons bon espoir qu’il contribuera de 
nouvelles idées à ce tout nouveau champ de recherches, et engendrera des 
liens inédits et de nouveaux savoirs par-delà les frontières géographiques, 
et en particulier linguistiques. Nous souhaitons aussi qu’il inspire des 
suites qui, plutôt que de rester cantonnées à nos discussions politiques, 
universitaires et artistiques, sauront tisser des solidarités et des relations 
au-delà de celles-ci. Avant tout, avec ce livre, nous cherchons à témoigner 
de la fulgurante résurgence culturelle, politique et sociale que mènent 
actuellement les peuples autochtones dans le monde circumpolaire. 

Le titre de l’ouvrage, Au prisme de l’Arctique, renvoie tout d’abord 
à l’aspect visuel de la luminosité du territoire, à la façon dont la lumière 
s’y réfracte sur les surfaces environnantes. Il s’agit par ailleurs d’une 
métaphore pour illustrer la manière dont l’art contemporain façonne 
notre point de vue sur l’Arctique selon la perspective que l’on adopte, ou 
le prisme à travers lequel on contemple le territoire. Dans un récent épi-
sode du balado Belonging to Place, l'artiste inuvialuite Maureen Gruben a 
eu ces mots pour décrire son œuvre de réalité augmentée, présentée en 
2020 dans le cadre de la programmation en ligne de l’événement Toronto 
Nuit Blanche :

La planche à fourrure de renard, avec sa matérialité, vous savez, 
la surface brillante, ça rappelait beaucoup la glace et la neige de 
l’Arctique, qui créent une sorte de paysage lumineux quand on 
regarde par la fenêtre. Vous savez, la neige est tout étincelante 

« COMME UN PAYSAGE DE LUMIÈRE » :
ART ET DISCOURS ESTHÉTIQUES

ÉMERGENTS SUR LES TERRITOIRES
INUITS NUNAAT ET SÁPMI 

Heather Igloliorte, Amy Prouty + Charissa von Harringa
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et luisante et blanche, et comme un prisme de – de différentes 
teintes de bleu. C’est de là qu’est venue l’inspiration. […] Ça 
a été ma première expérience de réalité augmentée, et j’avais 
tellement hâte de prendre des photos dans toute la communauté, 
et je pensais à quel point mon père serait ému de voir sa planche 
à fourrure apparaître partout dans le monde3.

Ce livre découle de l’exposition Au cœur de la toundra4, dont nous étions 
les co-commissaires, tout en représentant un prolongement de celle-ci. 
L’exposition a été inaugurée à la Galerie Leonard & Bina Ellen, à Montréal 
(Québec, Canada), le 8 septembre 2018, avant d’entreprendre une tournée 
nationale et internationale5. Elle rassemblait douze artistes autochtones en 
provenance des régions inuites Nunaat et Sápmi, traversées aujourd’hui 
par une déferlante d’éveils culturels et de luttes pour l’autodétermination 
s’exprimant à travers la langue, l’art et le territoire même. 

Le titre anglais de cette exposition, Among All These Tundras, est un 
vers tiré d’un poème illustré du célèbre poète sámi6 Nils-Aslak Valkeapää 
– Áillohaš, en sámi – « My Home Is in My Heart7 ». Áillohaš est une figure 
clé du mouvement artistique de son peuple depuis les années 1970, dont 
la poésie et les créations ont contribué à ranimer la langue et à élever les 
esprits, notamment grâce au yoik, musique traditionnelle des Sámis, issue 
de sa terre natale et de ses récits ancestraux. 

Si les œuvres qui figurent dans cet ouvrage sont tirées de l’exposition, 
ce livre n’est toutefois pas un catalogue. Il est plutôt le fruit du rapproche-
ment entre les artistes et les œuvres, ainsi que des thèmes ayant surgi au 
cours de la tournée qui en a découlé, tandis que de nouvelles constellations 

d’œuvres et d’idées se formaient au moment de chaque accrochage. Les 
thématiques du territoire, de la langue, de la parenté, de la souveraineté et 
de l’autodétermination, inscrites dans les œuvres mêmes, sont également 
soulevées dans les différents chapitres de ce livre. Ces préoccupations 
primordiales pour les peuples autochtones dans l’ensemble du monde 
circumpolaire apparaissent dans les pratiques variées des artistes, cher-
cheur·euse·s et praticien·ne·s qui ont pris part à ce projet élargi. Les textes 
comme les œuvres reflètent et incarnent un profond respect et une grande 
bienveillance, tout en faisant preuve d’humour et de générosité. 

La thématique de la souveraineté est un fil rouge essentiel qui par-
court l’ensemble du texte. Lisa Qiluqqi Koperkualik, la vice-présidente du 
Conseil inuit circumpolaire (ICC) renvoyait récemment à la déclaration 
sur la souveraineté inuite dans l’Arctique (Circumpolar Inuit Declara-
tion on Sovereignty in the Arctic) pour affirmer que la souveraineté y est 
« désormais inextricablement liée aux questions d’autodétermination ». 
Tout en reconnaissant la difficulté de définir et d’interpréter ce que sig-
nifie la souveraineté à travers des contextes culturels disparates, ce livre 
interroge et soutient plus avant cette notion plurielle dans l’espace fluide 
et en constante évolution qu’est celui de l’art et de la politique contem-
porains dans le Nord circumpolaire. 

Au sein du cadre commissarial de l’exposition, la notion de sou-
veraineté visuelle, formulée par la chercheuse d’ascendance tuscarora 
Jolene Rickard, a servi de point de référence discursif pour situer l’agentiv-
ité autochtone en Arctique. Selon Rickard, l’idée de souveraineté est 
primordiale pour comprendre l’art et la culture visuelle des Premières 
Nations.8 Au cœur de la toundra éclairait le spectre varié des pratiques et 
des stratégies esthétiques – matérielles comme de performance – mises en 
œuvre par les artistes et les cinéastes autochtones de l’Arctique, afin d’ex-
plorer les enjeux contemporains liés à leur souveraineté sur ces territoires.

Les dimensions performatives des pratiques corporelles et matéri-
elles issues de l’exposition et des essais qui l’accompagnent – tels que la 
résurgence esthétique bien vivante, au cours des dernières décennies, du 
uaajeerneq (danse masquée), du katajjaq (chants de gorge), du yoik, des 
danses accompagnées de tambours et du duodji (une tradition artisanale) 
– sont un autre lieu propice à la diversification de la souveraineté dans 
l’espace dynamique de l’archive vivante. Par exemple, dans sa vidéo-per-
formance Timiga, Nunalu, Sikulu/My Body, the Land and the Ice (2016), 
Laakkuluk Williamson Bathory célèbre la féminité inuite à travers la 
performance kalaaleq. Allongée sur la toundra recouverte de glace, avec 
son corps tatoué et son visage peint, strié de noir, les traits exagérés à la 
manière d’une danseuse uaajeerneq, elle défie toute tentative de prendre 
possession de son corps et, par extension, de s’accaparer le territoire inuit 
Nunaat. Les images tirées de la performance de Jessie Kleemann, une autre 
artiste de performance et poète kalaaleq de renom, emploient également 

Asinnajaq
Rock Piece, 2018
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le langage corporel à la fois comme toile de fond et comme sujet agissant. 
On retrouve d’autres expressions de la souveraineté dans le langage 

visuel et les performances matérielles de l’exposition et des essais, qui 
d’un côté se rattachent au territoire et à la mobilité, et de l’autre, aux 
représentations de l’identité grâce au potentiel des différents médiums à 
transformer les récits. En remettant en cause l’idée que la souveraineté 
ne signifie que la capacité à s’établir sur des territoires ancestraux, ces 
œuvres et ces essais revendiquent de façon vivante le droit d’être à la fois 
autochtone et cosmopolite. Le travail de l’artiste inuvialuk Kablusiak rap-
pelle, par exemple, de façon à la fois émouvante et humoristique à quel 
point la pierre à savon est un matériau puissant. Ses sculptures délicates 
de produits commerciaux, comme des tampons et des cigarettes, dénon-
cent la marchandisation de l’art traditionnel à travers un langage visuel 
exprimant le refus. Son travail embrouille les frontières imposées à l’art 
et aux pratiques sculpturales inuits, qui participent à une négation de la 
contemporanéité inuvialuite. Kablusiak emploie plutôt un vocabulaire 
visuel issu d’une longue tradition sculpturale inuite pour attirer l’atten-
tion sur une réalité vécue. 

Sámi Shelters (2009), la série de l’artiste d’origine sámi et norvé-
gienne Joar Nango, tisse également des liens entre les pratiques matérielles 
et incarnées sur le territoire. Ses chandails sont tricotés avec des images 
tirées de l’architecture norvégienne et inspirées par le lavvu, une tente 
portative utilisée par les renniculteurs lors de leurs transhumances saison-
nières, dont la structure a influencé les résidences norvégiennes perma-
nentes. Ici, Nango rend hommage à la mobilité des Sámis, à leur ingéniosité 
et à leur connaissance intime du territoire, des saisons et des migrations. 

Il rappelle du même souffle que ces refuges ont permis à son peuple de 
survivre tant à la dépossession physique qu’à la « norvégianisation » : des 
siècles de politiques rigoureuses imposées par l’État pour contraindre les 
Sámis à se sédentariser, dans la foulée des pratiques de déracinement, de 
colonisation et de relocalisation qui ont également cours ailleurs dans le 
monde. Cette attention portée à la souveraineté qui se manifeste à tra-
vers la mobilité et le déplacement trouve un écho dans l’essai de la cher-
cheuse Amy Prouty, qui échafaude une théorie de l’emplacement comme 
phénomène transitoire et mouvant, plutôt que fixe et sédentaire.

Le pluriel « toundras », employé dans le poème d’Áillohaš, et que nous 
avons choisi de reprendre dans le titre anglais de l’exposition, étend la 
définition du « chez-soi » – qui dénote une structure enracinée ainsi qu’un 
recours au langage pour exprimer des rapports complexes entre identité 
et appartenance –, tout en exprimant des subjectivités, des souvenirs et 
des impressions qui ont partie liée avec le territoire et l’environnement. 
Ces régions et ces peuples circumpolaires distincts se rejoignent dans 
une lutte commune pour l’autonomie et l’autodétermination, et dans leur 
amour partagé du territoire. Pour les peuples autochtones, la langue et la 
culture sont indissociables de la terre. Le savoir s’inscrit dans les lieux, 
incarné et relationnel. Sonya Kelliher-Combs préserve notamment cette 
forme de connaissance dans Secret Portraits (2018), une série de dessins 
représentant les réceptacles sculpturaux qu’elle fabrique avec des intestins, 
des plumes et d’autres matières organiques. Partiellement dissimulées par 
le papier de cire d’abeille qui leur sert de support, les formes – avec leurs 
motifs évoquant les textiles et les tatouages iñupiaq et de l’Athabasca – 
recèlent de discrètes allusions aux modes de connaissance inscrits dans 
le territoire, mais sans doute cachés ou tus. D’une façon similaire, l’œuvre 
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vidéo d’Asinnajaq Rock Piece (2018) – où le territoire semble respirer, puis 
enfanter l’artiste, puis l’envelopper de nouveau – se présente comme un 
autre geste de souveraineté autochtone, à la fois doux et radical. 

Plusieurs des essais qui figurent dans Au prisme de l’Arctique, ainsi que 
les œuvres présentées dans le cadre de l’exposition, affichent une préoccu-
pation commune, celle de la capacité des peuples autochtones nordiques à 
conserver et à protéger leur territoire et leur mode de vie – ceux des êtres 
humains comme non humains – face aux changements climatiques et à 
la pression croissante entourant l’exploitation des ressources du Nord. 
Les photographies et les courts métrages de l’artiste visuelle et cinéaste 
sámi Marja Helander mettent notamment en scène un territoire portant 
les traces de ces phénomènes et servant de terrain de jeu conceptuel pour 
la performance de récits. Qamutiik (2014), de Couzyn van Heuvelen, met 
en parallèle deux méthodes de cueillette et de transport de vivres – d’un 
côté, par voie terrestre sur un traîneau, et de l’autre, par avion, sur des 
palettes – un mode de transport désormais nécessaire, mais coûteux et 
néfaste pour l’environnement. Ce travail reflète la capacité des terres à se 
régénérer en incarnant un lien entre territoire et souveraineté alimentaire, 
et donc aussi avec l’autodétermination. Tout comme les œuvres présentées 
dans l’exposition Au cœur de la toundra, plusieurs des contributions à cet 
ouvrage expriment un désir de protéger les écosystèmes, les langues, les 
savoirs et les peuples autochtones, et de résister aux effets délétères des 
changements climatiques, de l’extraction des ressources, de l’usurpation 
industrielle et de la compétition entre les nations. Par exemple, dans sa 
performance conceptuelle Arkhticós Doloros (2019), qui se déroule à la 
lisière de l’inlandsis du Groenland, l’artiste kalaaleq Jessie Kleemann inter-
vient avec son corps sur les lieux de fonte des glaciers et de l’effritement 
des écosystèmes, dans un geste assurant une visibilité internationale à la 

précarité de l’environnement et soulignant l’importance centrale du paysa- 
ge pour les peuples autochtones de l’Arctique.

Il est essentiel pour les artistes, les commissaires, les écrivain·e·s, 
les enseignant·e·s, les travailleur·euse·s culturel·le·s et les responsables 
communautaires que les langues nordiques autochtones soient entière-
ment restaurées et revitalisées. Le colonialisme a cherché à décimer 
les pratiques du récit et de l’histoire orale, ainsi que leur transmission 
intergénérationnelle, en introduisant l’écriture chez les Premières 
Nations9. Dans le contexte canadien, les Appels à l’action lancés par la 
Commission de vérité et réconciliation exigent que le gouvernement 
reconnaisse les droits linguistiques comme inextricablement liés aux 
droits autochtones10. Cette demande a trouvé un écho à la Commis-
sion des droits de l’homme de l’Organisation des Nations Unies, qui a 
souligné le caractère pressant de cette reconnaissance dans le contexte 
du risque de disparition des langues autochtones11. Ce livre met donc 
délibérément à l’avant-plan l’inuktitut12, l’iñupiat, le kalaallisut et le 
sámi par le biais de traductions. Le fait que l’ensemble du texte soit 
aussi traduit vers le français est également crucial pour notre travail, 
car nous sommes basé·e·s au Québec, où l’exposition a été créée et où le 
livre est paru. Au Canada, il y a peu de publications sur l’art autochtone 
écrites en français ou traduites vers cette langue, ce qui a pour effet 
d’ériger des frontières superflues entre les artistes, les commissaires 
et les chercheur·euse·s francophones et anglophones, et empêche la 
tenue d’échanges significatifs. 

Dans Au cœur de la toundra, les œuvres renvoient au langage en 
tant que courroie de transmission d’un savoir traditionnel, comme 
esthétique décoloniale subversive, et en tant que ressource essentielle 
pour guérir du trauma du colonialisme. Dans le cadre de l’exposition, 
la revendication de la souveraineté linguistique se manifestait à tra-
vers la performance, l’histoire orale et la poésie, entendue dans son 
sens large de poïesis. Ces revendications linguistiques sont un puissant 
mode d’intervention, qui se présentait sous la forme d’une invitation à 
réfléchir aux rapports entre les savoirs autochtones textuels et incarnés. 
Ces éléments figurent notamment dans siku/siku, une œuvre vivante 
en deux temps créée par Allison Akootchook Warden, une artiste de 
performance et poète de spoken word iñupiaq. À travers la métaphore 
de siku (la glace), Warden convoque des expressions de l’iñupiaq : dans 
un premier temps pour aborder les effets dévastateurs du « ice », terme 
de slang désignant les méthamphétamines dans certaines commun-
autés nordiques, et dans un second temps, pour évoquer la glace, ou le 
savoir fondé sur le territoire, tel qu’il s’inscrit dans l’iñupiaq. À de telles 
démarches esthétiques répondent, dans cet ouvrage, des contributions 
qui soulignent l’importance de la résurgence linguistique dans l’espace 
nordique, et ce, à l’échelle planétaire.

Allison Akootchook Warden
siku/siku, 2019

8
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La revitalisation et la résurgence linguistique, en particulier telles 
qu’elles se manifestent dans le cinéma et les arts médiatiques audiovisuels, 
ont connu des avancées considérables dans le contexte circumpolaire. En 
terre sápmi, par exemple, les langues autochtones ont longtemps résisté 
à l’assimilation malgré la prédominance du finnois, du norvégien, du 
suédois et du russe dans le système scolaire et au sein du gouvernement, 
ainsi que dans les organes de presse officiels et grand public. Anne Lajla 
Utsi, la directrice de l’International Sámi Film Institute (ISFI), retrace ainsi 
la création de l’ISFI et explique comment celui-ci a permis aux Sámis de 
mettre en valeur les récits autochtones de façon à assurer leur vitalité et 
leur survie, et à protéger leurs langues et leurs histoires orales dans un 
espace où, comme elle l’exprime, « nous levons le ton ». Utsi décrit la pra-
tique du récit non pas comme une simple forme de divertissement, mais 
bien comme un outil de survie contemporaine, permettant au peuple sámi 
de birget (survivre). Ceci transparaît dans la récente collaboration entre 
les studios d’animation Walt Disney et les Sámis autour du film Frozen 
II, un moment historique dans les relations avec les peuples autoch-
tones nordiques, qui témoigne du potentiel du cinéma et des médias en 
général à servir de puissants outils de décolonisation par la valorisation 
de l’indigénéité. 

Un aspect significatif de l’exposition, et des essais qui en ont découlé 
pour donner lieu à cet ouvrage, est le rapport intime à la langue, qui 
ouvre la porte à une discussion collective à l’échelle de la société. Ainsi, le 
kalaallisut – la langue officielle du Groenland, parlée par près de 90 % de 
la population – représente un modèle de succès pour la revitalisation des 
langues de l’Arctique depuis les années 196013. Comme montre la jeune 
chercheuse Charissa von Harringa, les interactions avec la photographie 
et les nouveaux médias débouchent sur une volonté collective, qui per-
met d’ouvrir un dialogue sociétal sur les tensions entre l’art, la langue 
et l’identité. Ces discussions font écho aux voix de l’appartenance, à la 
poétique, à l’indigénéité et à l’idée de lieu, comme c’est le cas dans Look 
Who’s Talking? (2016), une animation GIF textuelle, œuvre de l’artiste 
sámi Carola Grahn. Celle-ci s’en prend à la traduction culturelle avec des 
provocations ouvertes à l’interprétation qui mettent en cause les préten-
tions complexes à la vérité, au savoir et à la représentation. 

Les gestes relationnels qui étaient déjà au cœur du cadre commissarial 
de l’exposition se trouvent prolongés dans les contributions à cet ouvrage. 
Ceux-ci s’inscrivent dans une approche plurielle marquée par « l’amour 
décolonial », que Junot Diaz décrit comme « le [seul] genre d’amour 
capable de [nous] libérer du legs épouvantable de la violence colonia- 
le14 ». De là émerge une opposition collective à cette violence à travers des 
expressions singulières d’un lien profond et durable avec le territoire et les 
peuples qui l’habitent. La discussion entre Heather Igloliorte et les artistes 
militantes Kunaq (Marjorie Tahbone) et Siku Alooloo développe l’idée de 

l’amour décolonial en explorant leur éthos collectif de bienveillance, de 
respect et de réciprocité profonds dans le partage du savoir et des pratiques 
autochtones, en particulier dans leur travail avec des femmes et des jeunes. 

At Home We Belong (2016), la série photographique d’Inuuteq Storch, 
ébranle les récits dominants provenant de l’extérieur de Kalaallit en racon-
tant le territoire autrement, avec des images familiales et communautaires. 
Plusieurs des artistes ayant pris part à l’exposition Au cœur de la toundra 
se déplacent d’ailleurs fréquemment entre leur terre natale, les centres 
urbains et d’autres communautés circumpolaires, ou afin de se rendre sur 
les lieux d’expositions et de résidences à l’international. Cette mobilité 
répond souvent aux demandes du milieu de l’art et des possibilités qu’il 
offre, malgré le fait que la plupart reconnaissent que leur cœur demeure 
toujours à la maison, c’est-à-dire sur le territoire. Parallèlement, la série 
Foodland Security, du photographe nunatsiavummiut Barry Pottle (2012), 
s’intéresse à la population inuite grandissante d’Ottawa en se penchant 
sur l’identité et le développement communautaire dans les espaces publics 
comme privés. Des images de festins collectifs mettent en lumière le rôle 
central de la nourriture dans la reprise de contact des Inuits de la diaspora 
avec leur territoire, leur culture et leur communauté.

Tusarsauvungaa (2018), l’installation multimédia de Taqralik 
Partridge, présente une série de panneaux d’amauti, des parkas portées 
par les femmes inuites, dont les broderies de billes entremêlent objets 
trouvés et matières organiques – des matériaux employés pour réaffecter 
l’espace symbolique national dans un contexte de colonialisme, et en 
recomposer les récits. Le travail de préparation matériel et conceptuel 
déployé par l’artiste génère de l’amour colonial à travers le processus de 
fabrication, qui témoigne des capacités d’adaptation et de résilience de 
plusieurs générations de tisserandes inuites en tant que passeuses cul-
turelles, détentrices du savoir et gardiennes de leurs communautés. De 
façon semblable, dans we glow the way who choose to glow (2018), Allison 
Akootchook Warden se sert des nouveaux médias de façon à permettre à 
des générations d’Iñupiaqs de reprendre contact à travers un seul objet 
familial, un petit ours polaire sculpté dans l’ivoire par le grand-oncle de 
l’artiste, Stephen Patkotak. Numérisé et imprimé vingt-sept fois en trois 
dimensions dans un filament coloré qui luit dans le noir, l’ours original 
est reproduit et disposé en un arc-en-ciel lumineux faisant symbolique-
ment le pont entre « le lieu du futur/ancien15 », tout en incarnant l’amour 
décolonial pour les jeunes queers autochtones et leur futurité par-delà 
l’espace-temps colonial.

Dans leur essai collectif, Sanna Valkonen, Jarno Valkonen, Stina 
Aletta Aikio, Marja Helander et Ailu Valle abordent la responsabilité et 
le soin qu’accordent les Sámis à leur territoire, se faisant les gardiens 
de cet environnement et s’inscrivant ainsi dans la conception sámi du 
territoire comme entité relationnelle. Les auteur·trice·s revendiquent 
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l’élargissement de ces rapports de l’échelle locale à la scène internatio-
nale. Leur texte nous rappelle nos responsabilités, non seulement envers 
nos communautés, mais aussi envers notre planète. 

À travers les voix unies des artistes, chercheur·euse·s et commissaires 
qui ont participé à l’élaboration de ce livre, nous découvrons de nouvelles 
voies critiques pour s’avancer vers des avenirs différents – transcendant 
les récits de précarité, de perte et de dépossession coloniale continue –, 
où règnent la justice environnementale, la sécurité et le bien-être des 
femmes et des jeunes autochtones, et l’épanouissement des langues des 
Premières Nations. Leurs contributions montrent qu’un tel avenir peut 
être envisagé à travers des interactions dynamiques avec les médias et la 
technologie, les arts, les pratiques fondées sur le territoire et les mouve-
ments de justice sociale s’enracinant dans la communauté, la solidarité 
entre les peuples et l’autodétermination. Ensemble, leurs voix indiquent 
les chemins critiques remplis d’espoir à emprunter pour s’attaquer au 
vaste travail qui nous attend. 

Traduit de l’anglais par Luba Markovskaia

1		 Les territoires Sápmi correspondent aux 
terres communes des peuples autochtones 
sámi s’étendant au nord de quatre États : la 
Norvège, la Suède, la Russie et la Finlande. 
Inuit Nunaat renvoie au territoire partagé par 
une population inuite (155 000 personnes), qui 
comprend quatre pays : Tchoukotka/Russie ; 
Alaska/États-Unis ; Inuit Nunangat (Inuvialuit 
Nunangit Sannaiqtuaq, Nunavut, Nunavik 
et Nunatsiavut)/Canada ; et Kalaallit Nunaat 
(Groenland)/Danemark. Plusieurs barrières, 
notamment géographiques et linguistiques, 
nous ont pour le moment empêché·e·s d’entrer 
profondément en relation avec les peuples 
autochtones de Russie/Tchoukotka dans le 
cadre de nos recherches collectives, mais 
il s’agit pour nous d’une lacune importante 
à combler à l’avenir en tentant d’initier un 
rapprochement.

2	 Parmi ceux-ci, mentionnons le Arctic Arts 
Summit (qui se déroule aux deux ans depuis 
2017) ; l’exposition internationale itinérante In 
the Shadow of the Midnight Sun: Sami and Inuit 
Art 2000-2005 (2005) ; le festival Riddu Riđđu 
(depuis 1991) ; le projet Mobilizing Inuit Cultural 
Heritage (2012-2020) ; l’exposition inaugurale 
du nouveau centre d’art inuit, Qaumajuq, au 
Musée des beaux-arts de Winnipeg, INUA: Inuit 
Nunangat Ungammuaktut Atautikkut (2021) ; la 
récente Verksted Series, une trilogie de textes 
autochtones contemporains publiée par le 
Office of Contemporary Art Norway (2018-
2020) ; le festival annuel de films Sámi (depuis 
2018) ; et Nordic Bridges, la récente initiative 
d’échanges culturels entre le Canada et les 
autres pays nordiques (2022).

3	 Julie Nagam, « 06: Across Ice Floes and 
Oceans », 2 janvier 2021, Belonging to Place: 
Nuit Blanche, podcast, fichier audio mp3, 0 min 
42, https://podcasts.apple.com/ca/podcast/
belonging-to-place/id1533749013.

4	 Les artistes qui y ont pris part étaient : du 
Canada, Asinnajaq (Inukjuak ; Montréal), 
Kablusiak (Yellowknife ; Edmonton), Couzyn 
van Heuvelen (Iqaluit ; Peterborough), Taqralik 
Partridge (Kuujjuaq ; Kautokeino ; Ottawa), 
Barry Pottle (Rigolet ; Ottawa) et Laakkuluk 
Williamson Bathory (Maniitsoq ; Iqaluit) ; 
du Groenland : Inuuteq Storch (Sisimiut ; 
Copenhague) ; des régions sápmi de la Suède, 
de la Norvège et de la Finlande : Carola Grahn 
(Kittelfjäll ; Malmö), Marja Helander (Utsjok ; 
Helsinki) et Joar Nango (Alta ; Tromso) ; et du 
Nord de l’Alaska : Allison Akootchook Warden 
(Kaktovik ; Fairbanks) et Sonya Kelliher-Combs 
(Nome).

5	 L’exposition Among All These Tundras / Au 
cœur de la toundra a été produite par la galerie 
Leonard & Bina Ellen, à l’Université Concordia 
(Montréal, QC) en 2018, puis exposée à la Esker 
Foundation (Calgary, AB, 2019) ; à la Onsite 
Gallery, (Toronto, ON 2019) ; à la Campbell 
River Art Gallery, (Campbell River, BC, 2020) 
et au Porirua, Pataka Art + Museum (Nouvelle-
Zélande, 2021).

6	 Voir Veli-Pekka Lehtola, The Sámi People: 
Traditions in Transition, trad. Linna Weber 
Müller-Wille, Fairbanks, University of Alaska 
Press, 2004, p. 9-17.

7		 Nils-Aslak Valkeapää, « My Home Is in My 
Heart » (1985), dans Ruoktu váimmus [Trekways 
of the Wind], Norvège, DAT, Kautokeino, 1994.

8	 Jolene Rickard, « Visualizing Sovereignty in 
the Time of Biometric Sensors », dans South 
Atlantic Quarterly, printemps 2011, p. 471.

9	 Dans le contexte canadien en particulier, le 
génocide culturel perpétré par le système des 
écoles résidentielles, de 1874 à 1996 a causé 
des pertes linguistiques à travers l’arrachement 
des enfants à leur famille, à leur communauté 
et à leur culture, et à travers l’interdiction des 
langues autochtones dans les écoles.

10	 « Honorer la vérité, réconcilier pour l’avenir : 
sommaire du rapport final de la commission de 
vérité et réconciliation du Canada » (Winnipeg, 
Commission de vérité et réconciliation du 
Canada, 2015), p. 2.

11	 Selon le rapport « The Situation of Indigenous 
Peoples in Canada », rédigé par James Anaya, 
rapporteur spécial des Nations unies sur les 
droits des peuples autochtones, « il y a environ 
90 langues autochtones parlées au Canada. 
Les deux tiers de ces langues sont vulnérables, 
en danger ou sérieusement en danger, en 
grande partie en raison de la suppression 
volontaire des langues autochtones à l’époque 
des pensionnats indiens [et inuits] ». https://
www.ohchr.org/Documents/Issues/Ipeoples/
SR/A.HRC.27.52.Add.2-MissionCanada_AUV.pdf 
(traduction libre ; consulté le 10 juillet 2018).

12	 « Inuktut » est un nom collectif pour désigner 
l’inuktitut, l’inuinnaqtun et l’inuvialuktun, 
langues officielles parlées sur le territoire Inuit 
Nunangat.

13	 Bureau du Commissaire aux langues du 
Nunavut, « Greenland’s Language Success », 
http://langcom.nu.ca/blog-entry/dshadbolt/
greenlands-language-success (consulté le 10 
juillet 2018).

14	 Paula M.L. Moya, « The Search for Decolonial 
Love: An Interview with Junot Diaz », Boston 
Review, 26 juin 2012, http://bostonreview.net/
books-ideas/paula-ml-moya-decolonial-love-
interview-junot-d%C3%ADaz. Consulté le 15 
juillet 2017.

15	 Formulation tirée de l’exposition de 
Warden au Anchorage Museum en Alaska, 
Unipkaaġusiksuġuvik (the place of the future/
ancient) (2016). 
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Arctic Prisms is situated in the emergent field of circumpolar art stu- 
dies and seeks to consider what role that art and artists play within these 
expansive efforts towards the decolonization of the Arctic. Despite the 
national borders that artificially divide the Indigenous territories of 
the circumpolar world, Indigenous peoples throughout the Arctic share 
comparable histories of European colonialism and still grapple with its 
powerful ongoing impacts today. Significantly, and with great urgency, 
parallel efforts are also underway to reclaim sovereignty and assert 
self-determination over lands, languages, and cultural practices across 
Inuit Nunaat and Sápmi, the regions of the circumpolar world we examine 
in this text. Consequently, this book participates in the development of a 
critical mass of circumpolar art and scholarship grounded in Indigenous 
solidarities, collectivity and community.

This is not the first creative endeavour to undertake this work; in recent 
decades, a small number of other exhibitions, publications, festivals and 
symposia have also sought to bridge our artificial nation-state divides, to 
explore commonalities and differences through the visual and performing 
arts, film, and literature.2 Nor is this text meant to survey the entire scope of 
Indigenous artistic, curatorial, and scholarly endeavours to this end. Rather, 
we hope this book contributes new insights to this nascent field of study, 
generates new connections and knowledges across geographic and particu-
larly linguistic divides, and encourages further development not only of our 
political, academic, and artistic conversations but also builds solidarities 
and relationships across borders. Ultimately, this book bears witness to the 
powerful cultural, political, and societal resurgence happening throughout 
the circumpolar world today, led by Indigenous peoples.

Our title, Arctic Prisms, refers, in the first sense, to the physical quality 
of light and how it refracts across surfaces in the Arctic environment. In 
a secondary sense, the title is a guiding metaphor for how contemporary 
art shapes one’s perspective of the Arctic depending on vantage point. To 
illustrate, in a recent episode of the podcast Belonging to Place, Inuvialuit 
artist Maureen Gruben, in a discussion of the augmented reality (AR) work 
she recently produced for the virtual 2020 Toronto Nuit Blanche, reflected:

The fox stretcher, with the materiality that is being used, you 
know, the shining surface, it was very reminiscent of the Arctic 
ice and snow, which creates when you look out my window, it’s 
like a landscape of light. You know, the snow is all sparkly and 
shiny and white and just like a prism of, of different shades of 
blue. So that’s where that inspiration came from. … That was 
my first experience with augmented reality, and I was super 
excited to take pictures, you know, all over the community, and 
just thinking of how amazed my dad would be at seeing his fox 
stretcher just appear anywhere in the world.3

“LIKE A LANDSCAPE OF LIGHT”:
EMERGING ART AND AESTHETIC

DISCOURSE ACROSS INUIT
NUNAAT AND SÁPMI 

Heather Igloliorte, Amy Prouty + Charissa von Harringa
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This book both results from, and expands upon, our co-curated 
exhibition Among All These Tundras4, which first opened at the Leonard 
& Bina Ellen University Art Gallery in Montreal, Quebec, Canada on Sep-
tember 8, 2018, before going on to tour nationally and internationally.5 
The exhibition brought together twelve Indigenous artists from across 
Inuit Nunaat and Sápmi, two distinct regions of the circumpolar world, 
connected by the rapid movements of cultural resurgence and self-de-
termination, expressed through language, art, and the land itself. 

The title of the exhibition, Among All These Tundras, is a line from the 
illustrated poem by famed Sámi6 poet Nils-Aslak Valkeapää—Áillohaš, in 
Sámi—“My Home Is in My Heart.”7 Áillohaš was instrumental in the Sámi 
arts movement since the 1970s, whose poetry and artistic outputs helped 
revitalize the Sámi language and elevate the collective spirit through yoik, 
the traditional music of the Sámi people, as extension of his homeland and 
its stories since time immemorial. 

Although the works featured in this essay are from the exhibition, 
this book is not a catalogue for the exhibition. Instead, this book emerges 
from the ideas that were generated when we began to place the artists 
and artworks into conversation with one another, and the themes that 
emerged after the show was touring and new constellations of artwork 
and ideas were created at each installation. The themes of land, language, 
kinship, sovereignty, and self-determination, embedded in the artworks 
themselves, also arise in the book chapters as central concerns to Indigenous 
peoples throughout the circumpolar world, and borne out through the 
diverse practices of the artists, scholars and cultural practitioners included 
in this expanded project. Moreover, the writings and artworks reflect and 
embody a deep sense of respect, care, humour and generosity.

As an overarching theme, sovereignty is critically and crucially 
interwoven throughout this entire text. Citing the Circumpolar Inuit 
Declaration on Sovereignty in the Arctic, Vice President of the ICC Lisa 
Qiluqqi Koperkualik observes that sovereignty in the Arctic has “become 
inextricably linked to issues of self-determination.” While recognizing 
the limits of defining and interpreting sovereignty, among plural com-
munities and contexts, this book queries and further supports this multi-
faceted concept within the fluid and evolving space of art and politics in 
the context of the circumpolar North today.

Within the curatorial frame of the exhibition, a discursive point of 
reference for locating Arctic Indigenous agency was the notion of visual 
sovereignty advanced by Tuscaroran scholar Jolene Rickard, who asserts 
that sovereignty is essential to any understanding of Indigenous art and 
visual culture.8 Among All These Tundras highlighted the diverse spectrum 
of media- and performance-based practices and aesthetic strategies Arc-
tic Indigenous artists and filmmakers deploy to contemporary issues of 
Indigenous land sovereignty. 

Inuuteq Storch
At Home We 
Belong, 2010-2015

Barry Pottle
Foodland Security, 2012

9

10
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The performative dimensions of embodied and material practices 
emerging from the exhibition and accompanying essays, like the dynamic 
aesthetic resurgence of uaajeerneq (mask dancing), katajjaq (throat sing-
ing), joik, drum dancing, and duodji (a craft tradition) in recent decades, 
are another site for diversifying sovereignty within the dynamic space of 
the living archive. In the performance video, Timiga, Nunalu, Sikulu/My 
Body, the Land and the Ice, (2016), for example, Laakkuluk Williamson 
Bathory is a celebration of Inuit womanhood and Kallalleq performance. 
Reclining upon the ice-covered tundra, her tattooed body and painted face, 
black-lined and exaggerated in the style of a uaajeerneq dancer, defiantly 
challenges any attempt to possess the body or by extension, Inuit Nunaat. 
The performance images by another famed Kallaleq performance artist 
and poet Jessie Kleemann likewise use the language of the body as both 
canvas and articulated subject. 

Other expressions of sovereignty are found in the visual language 
and performativities with materiality in the exhibition and essays, which 
relate on one level, to land and mobilities, and on another, to representa-
tions of identity through transformative narrative potential of media. In 
challenging the idea that sovereignty merely corresponds to settlement 
within traditional territories, these works, and essays reflect dynamic 
assertions of rights to be both Indigenous and cosmopolitan. The work 
by Inuvialuk artist Kablusiak in our exhibition, for example, provides 
poignant yet humorous reminders of the potency of the medium of soap-
stone. Their delicate carvings of tampons and cigarettes as commercial 
products challenge the commodification of art and tradition through a 
visual language of refusal. Their work troubles the prescribed boundaries 
of what constitutes ‘Inuit art’ and Inuit sculptural practice, which denies 
their Inuvialuit contemporaneity. Instead, Kablusiak uses the visual 
vocabulary honed by a long history of Inuit sculptural practice to draw 
attention to lived reality. 

Sámi and Norwegian artist Joar Nango’s Sámi Shelters (2009) series, 
similarly, draws connections between material and embodied practices and 
the land. Nango’s sweaters are knitted with images of Norwegian archi-
tecture inspired by the lavvu, a portable tent used by reindeer herders in 
their seasonal moves, with permanent Norwegian architecture inspired 
by its form. Here, Nango nods to Sámi mobility, ingenuity, and deep land-
based knowledge of both seasons and migrations, highlighting how Sámi 
Shelters have allowed his people to survive both physical dispossession 
and “Norwegianization”—centuries of harsh policies enacted by the gov-
ernment to force Sámi peoples into settlement, not unlike other colonial 
histories of displacement, settlement and relocations. This attention to 
sovereign mobility and movement is echoed in emerging scholar Amy 
Prouty’s essay, which builds on a theory of emplacement that is ephemeral 
and mobile rather than fixed and sedentary.

The plural “tundras,” expressed in Áillohaš’s poem, which we chose to 
emphasize in our exhibition title expands a definition of “home”—one that 
denotes a rooted structure but also a dependence on language to express 
complex articulations of identity and belonging—while also expressing 
subjectivities, memories, and impressions linked integrally to the land 
and the environment. These distinct circumpolar regions and peoples are 
joined together in a shared fight for autonomy and self-determination, 
and in love for their homelands. For Indigenous peoples, language and 
culture are rooted in the land. Knowledge is place-based, embodied, 
and interrelational. Sonya Kelliher-Combs, for example, safeguards this 
knowledge in Secret Portraits (2018), a series of drawings of the sculptural 
vessels she makes of intestine, quills and other organic materials. Partially 
obscured by the beeswax covered paper they adorn, the forms—with pat-
terns reminiscent of Iñupiaq and Athabascan textiles and tattoos—quietly 
speak to systems of knowledge, perhaps hidden or withheld, that are 
embedded within the land. Likewise, Asinnajaq’s video work Rock Piece 
(2018)—in which the land appears to breathe, then birth, then re-envelop 
the artist—is another quiet yet radical act of Indigenous sovereignty. 

Many of the essays in Arctic Prisms, as well as the works in the exhi- 
bition, address the shared concern for the ability of Arctic Indigenous 
peoples to sustain and protect their lands and way of life—for both the 
people and non-human inhabitants—of the North in the face of growing 
pressures around resource extraction and climate change. The photography 
and short films by Sámi visual artist and filmmaker Marja Helander, for 
example, are collectively centered on a land which bears the traces of these 
processes and serves as the conceptual ground for performative storytelling. 
Couzyn van Heuvelen’s Qamutiik (2014) contrasts two methods of gather-
ing and transporting food, one from the land via sled, and the other, the 
now necessary but costly and environmentally damaging process of flying 
in goods on pallets. The work reflects on the potential of the land to heal 
by drawing an embodied connection between land, food sovereignty, and 
thus, self-determination. Like the artists in Among All These Tundras, many 
of the contributions to this book also express a desire to protect northern 
ecologies, languages, knowledges, and peoples, and to resist the deleterious 
effects of climate change, resource extraction, encroaching industry, and 
transnational competition. For example, in her conceptual performance 
Arkhticós Doloros (2019), which takes place at the edge of the Greenland 
ice sheet, Kalaaleq artist Jessie Kleemann uses her body to intervene in 
Greenland’s melting glaciers and ecosystems in a gesture that emphasizes 
the continued global visibility of environmental precariousness and the 
central importance of the landscape for Arctic Indigenous peoples.

The full recuperation and revitalization of Indigenous northern 
languages is paramount to circumpolar artists, curators, writers, educa-
tors, cultural workers, and community leaders. Colonialism attempted to 
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disrupt the intergenerational transmission of storytelling practices and 
oral history through the introduction of written text.9 In the Canadian 
context, the Calls to Action published by the Truth and Reconciliation 
Commission of Canada challenged the government to recognize lan-
guage rights as inseparable from Indigenous rights.10 This challenge was 
echoed by the United Nations Human Rights Commission, which noted 
the urgency of this task in the context of “the risk of disappearance of 
Indigenous languages.”11 This book therefore consciously foregrounds the 
presence of Inuktut12, Iñupiat, Kalaallisut, and Sámi languages through 
translations. That the entire text is also translated into French is also 
critical to our work, as we are based in Quebec, where the exhibition was 
created, and the book is published. In Canada, few texts on Indigenous 
art are written in or translated to French, creating unnecessary barriers 
between Francophone and Anglophone Indigenous artists, curators and 
academics, and preventing ongoing meaningful dialogue.

In Among All These Tundras, the artworks reference language as a 
carrier of traditional knowledge, as subversive decolonial aesthetic, and 
as essential resource for healing from the trauma of colonialism. In the 
exhibition frame, reclamations of language sovereignty are articulated 
through performance, oral history, and expanded poetics. These lan-
guage reclamations operate as a potent medium of intervention, which 
in the exhibit invite reflection on the relationship between textual and 
embodied Indigenous knowledges. These aspects are brought forth in 
the two-part performance, siku/siku by Iñupiaq performance artist and 
spoken word poet, Allison Akootchook Warden. Through the metaphor 
of siku (ice), Warden mobilizes Iñupiaq expressions: in the first part to 
address the devastating effects of “ice”, slang for methamphetamine in 
some northern communities, and in the second part, to foreground ice, 
or land-based knowledge, as embedded in the Iñupiaq language. Such 
aesthetic operations are complemented by contributions throughout this 
text which foreground the importance of language resurgence through-
out the global North. 

Language revitalization and resurgence, especially as activated 
through film and audiovisual media arts, has made significant strides 
in the circumpolar context. In Sápmi for example, Sámi Indigenous lan-
guages have long resisted assimilation despite the predominant use of 
Finnish, Norwegian, Swedish, and Russian languages by schools and 
governments, as well as official and popular media outlets. In her chapter, 
director of the International Sámi Film Institute (ISFI) Anne Lajla Utsi 
traces the creation of the ISFI, which she explains has enabled the Sámi to 
foreground Indigenous narratives as a continuation of living storytelling, 
a means to protect and project Sámi languages and oral histories in a space 
where “our voices are being raised.” Utsi highlights storytelling, beyond 
mere entertainment, but instead as a contemporary survival tool, to birget 

Taqralik Partridge 
Tusarsauvungaa, 2018

Allison Akootchook Warden
we glow the way we choose to
glow, 2018

11

12
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(to survive). This is evidenced by the recent collaboration between Walt 
Disney Animation Studios and the Sámi, around the film Frozen II, a his-
toric moment in Sámi-Nordic relations which speaks to the role of film 
and media as powerful tools of decolonization that centers Indigeneity. 

A significant feature of the exhibition, and subsequent essays in this 
book, is an intimacy with the medium of language itself towards col-
lective social dialogue. The Kalaallisut language, for example, the official 
language of Greenland spoken by nearly 90% percent of its population, 
has been a successful model for Arctic language revitalization since the 
1960s.13 As emerging scholar Charissa von Harringa contextualizes in 
her essay, engagements with photography and new media are mobilized 
towards collective social determination, expanding the dialogue on the 
tensions between art, language, and identity. These dialogues echo the 
voices of belonging, to poetics, Indigeneity, and place, as in the text-
based gif-animation Look Who’s Talking? (2016) by Sámi artist, Carola 
Grahn. The artist pulls at cultural translation with open-ended pro-
vocations which challenge complicated claims to truth, knowledge, 
and representation. 

Within the curatorial frame of the exhibition, and as the contributions 
in this book expand, are gestures of relationality that operate through the 
multi-faceted lens of “decolonial love,” what Junot Diaz has described as 
“the only kind of love that could liberate [us] from that horrible legacy of 
colonial violence.”14 What consequently emerges is a collective defiance of 
this violence via distinct and variable expressions of a profound, enduring 
connection to the land and its peoples. Heather Igloliorte’s conversation 
with artist-activists Kunaq (Marjorie Tahbone) and Siku Alooloo elabor-
ates on the idea of decolonial love, by exploring their collective ethos of 
deep care, respect and reciprocity when sharing Indigenous knowledge 
and practices, particularly in their work with women and youth.

Inuuteq Storch’s photographic series At Home We Belong series 
(2016) challenges and destabilizes dominant outsider narratives of 
Kalaallit by re-storying the land with images of family and community. 
Many of the artists featured in Among All These Tundras, moreover, find 
themselves moving frequently between their homelands, urban centres, 
other circumpolar communities, or travelling for international exhi- 
bitions and residencies. This mobility often reflects the demands and 
opportunities of the art world, despite the acknowledgement that for 
many, the heart remains always in the home(land). Similarly, Nunatsia-
vummiut photographer Barry Pottle’s Foodland Security series (2012) 
documents Ottawa’s growing Inuit population by foregrounding identity 
and community building across public and private spaces and places. 
Images of communal feasts highlight the vital role country food plays 
in reconnecting Inuit across the diaspora with their land, culture, and 
one another. 

Tusarsauvungaa (2018), the mixed-media installation work by 
Taqralik Partridge, is a series of Inuit women’s beaded amauti (parka) 
panels which incorporates both natural materials and found objects, 
materials used to reallocate and renarrativize personal, cultural, and 
national symbolic space in settler colonial context. Their material and 
conceptual groundwork activates decolonial love through the making 
process which speak to generations of adaptation and resilience by Inuit 
seamstresses as cultural providers, knowledge holders, and care-takers. 
Likewise, in we glow the way who choose to glow (2018), Allison Akoot-
chook Warden personalizes new media to reconnect generations of Iñupiaq 
through a single-family heirloom, a small ivory polar bear carved and 
gifted by the artist’s great uncle, Stephen Patkotak. Three dimensionally 
scanned and printed twenty-seven times in bright glow-in-the-dark 
filament, the original bear is reproduced and arranged in a luminescent 
rainbow that symbolically bridges “the place of the future/ancient,”15 
while foregrounding decolonial love for queer Indigenous youth and 
their futurity beyond colonial space and time. 

In their collective essay, Sanna Valkonen, Jarno Valkonen, Stina 
Aletta Aikio, Marja Helander, and Ailu Valle foreground the protective 
care and responsibility Sámi have for the land in the context of environ-
mental stewardship, which in the Sámi worldview centers on land as 
relation. The authors argue for an expansion of relations from the local 
to the global. Their essay reminds us of our obligations not only to our 
own communities but the planet that we share. 

Through the collective voices of the artists, scholars, and curators 
included in this book, we are offered new critical pathways forward that 
provide alternative futures—which transcend narratives of precarity, 
loss, and ongoing colonial dispossession—and instead indicate potential 
ways forward: towards environmental justice; the safety and well-being 
of Indigenous women and youth; and flourishing Indigenous languages. 
This, they demonstrate, can be envisioned through dynamic engage-
ments with media and technology, the arts, land-based practices, and 
social justice movements, grounded in community, solidarity between 
peoples, and self-determination. Together, they indicate critical and 
hopeful pathways forward in the expansive work yet to come.
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Carola Grahn
Look Who's Talking, 2016

13

1		 The Sapmi territories refer to the shared 
lands of the Indigneous Saami people across 
the four states of northern Norway, Sweden, 
Russia and Finland. Inuit Nunaat refers to 
the shared lands of Inuit peoples (155,000) 
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Russia; Alaska/US; Inuit Nunangat (Inuvialuit 
Nunangit Sannaiqtuaq, Nunavut, Nunavik, and 
Nunatsiavut)/Canada, and Kalaallit Nunaat 
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Inuit Nunangat Ungammuaktut Atautikkut 
(2021); the recent Verksted Series, a trilogy of 
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of Contemporary Art Norway (2018-2020); the 
annual Sámi film festival (2018-ongoing); and 
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Canada and countries of the Nordic Region 
(2022). 
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belonging-to-place/id1533749013.

4	 The participating artists included, from Canada: 
Asinnajaq (Inukjuak; Montreal), Kablusiak 
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(Rigolet; Ottawa), and Laakkuluk Williamson 
Bathory (Maniitsoq; Iqaluit); from Greenland: 
Inuuteq Storch (Sisimiut; Copenhagen); and 
from the Sápmi regions of Sweden, Norway and 
Finland: Carola Grahn (Kittelfjäll; Malmö), Marja 
Helander (Utsjok; Helsinki), and Joar Nango 
(Alta; Tromso); and from northern Alaska: Allison 
Akootchook Warden (Kaktovik; Fairbanks) and 
Sonya Kelliher-Combs (Nome).
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Gallery, Campbell River BC (2020) and Porirua, 
Pataka Art + Museum, New Zealand (2021).

6	 See Veli-Pekka Lehtola, The Sámi People: 
Traditions in Transition, trans. Linna Weber 
Müller-Wille (Fairbanks: University of Alaska 
Press, 2004): 9–17.

7		 Nils-Aslak Valkeapää, “My Home Is in My Heart” 
(1985), in Ruoktu váimmus [Trekways of the 
Wind] (Norway: DAT, Kautokeino, 1994).

8	 Jolene Rickard, “Visualizing Sovereignty in the 
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Quarterly (spring 2011): 471.

9	 In the local Canadian context, particularly, the 
cultural genocide enacted by the residential 
school system from 1874 to 1996 led to a loss of 
language by the forced separation of children 
from their families, communities, and culture, 
as well as by banning the use of Indigenous 
languages in schools. 

10	 “Truth and Reconciliation Canada, Honouring 
the Truth, Reconciling for the Future: 
Summary of the Final Report of the Truth 
and Reconciliation Commission of Canada,” 
(Winnipeg: Truth and Reconciliation 
Commission of Canada, 2015), 2.

11	 According to “The Situation of Indigenous 
Peoples in Canada,” a report by James Anaya, 
UNHRC Special Rapporteur on the rights of 
indigenous peoples, “there are approximately 
90 aboriginal languages spoken in Canada. 
Two-thirds of these languages are endangered, 
severely endangered or critically endangered, 
due in no small part to the intentional 
suppression of indigenous languages during 
the Indian [and Inuit] residential school 
era.” https://www.ohchr.org/Documents/
Issues/Ipeoples/SR/A.HRC.27.52.Add.2-
MissionCanada_AUV.pdf (accessed July 10, 
2018).

12	 “Inuktut” is the collective name of the official 
languages of Inuktitut, Inuinnaqtun, and 
Inuvialuktun spoken across Inuit Nunangat.

13	 Office of the Languages Commissioner of 
Nunavut, “Greenland’s Language Success,” 
http://langcom.nu.ca/blog-entry/dshadbolt/
greenlands-language-success (accessed July 
10, 2018).

14	 Paula M.L. Moya, “The Search for Decolonial 
Love: An Interview with Junot Diaz,” Boston 
Review, June 26, 2012, http://bostonreview.net/
books-ideas/paula-ml-moya-decolonial-love-
interview-junot-d%C3%ADaz. Accessed July 
15th, 2017.

15	 From Warden’s exhibition at the Anchorage 
Museum in Alaska, Unipkaaġusiksuġuvik (the 
place of the future/ancient) (2016). 
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ᐃᓅᑦᓱᑕ ᐃᒻᒥᓂᒃ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓯᒍᒪᓂᑦᑎᓂᒃ ᐅᖄᓲᒍᓕᕐᖁᒍᑦ ᐊᕐᕌᒍᓂ ᐊᒥᓱᓂ, 
ᐊᖏᖃᑎᒌᒐᓱᐊᕈᑎᖃᓲᒍᑦᓱᑕᓗ ᓇᒻᒥᓂᕐᑖᕋᓱᐊᕈᒪᓕᑐᐊᕋᑦᑕ ᐃᓕᕐᖁᓯᖃᑎᒋᖕᖏᑕᑦᑎᓄᑦ 
ᐊᐅᓚᑕᐅᓂᕐᒦᓕᕐᓱᑕ. ᐊᕐᕌᒍᓂ ᐊᒥᓱᓂ, ᐊᑑᑎᓕᕐᖁᒍᑦ ᓄᓇᑦᑎᓂᑦ ᓇᒻᒥᓂᑦᑎᓂᑦ 
ᐱᓯᒪᖕᖏᑑᔮᕐᑎᓗᑕ ᐊᓯᑦᔨᑕᐅᒐᓱᐊᕐᓱᑕ ᑌᒪᖕᖓᑦ. ᐳᕕᕐᓂᑐᒥ ᐃᓅᓕᕐᓯᒪᑦᓱᖓ, 
ᓄᓇᓕᑦᑎᓂ ᖃᐅᔨᒪᓯᒪᕗᖓ ᑌᒪᖕᖓᓂᐊᓗᒃ ᐃᓕᕐᖁᓯᖃᑎᒋᖕᖏᑕᑦᑎᓂᒃ 
ᐃᓕᕐᖁᓯᕐᑖᑎᑕᐅᒐᓱᐊᖃᑦᑕᓯᒪᒐᑦᑕ. ᐊᖏᖃᑎᖃᕐᓯᒪᖕᖏᑐᒍᑦ ᐊᖏᖃᑎᒌᒐᓱᐊᕈᑕᐅᑎᓪᓗᒍ 
ᔦᒥᓯ ᐯᒥ ᑯᐯᒃᓗ ᑕᖅᕋᖓᓂ ᐊᖏᖃᑎᒌᒍᑎᒃ 1975-ᒥ, ᐊᕕᐅᑎᓂᕐᑕᖃᕐᓯᒪᔪᒥᒃ 
ᐁᕙᐅᑎᓂᕐᑕᖃᕐᓯᒪᑦᓱᓂᓗ ᐃᓅᖃᑎᒌᓄᑦ ᐊᑦᓯᔩᓚᕆᑦᓱᓂᓗ ᓄᓇᓖᑦ ᐊᐅᓚᑕᐅᒍᓯᖏᓐᓂᒃ. 
ᓯᕗᓂᑦᓴᕆᒍᒪᔭᕗᑦ ᐃᒻᒥᓂᒃ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓯᒍᒪᑦᓱᑕ ᐃᓚᖃᕐᓂᖏᑦᑐᖅ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ 
ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᑦᑕ ᓄᖑᑎᕐᑕᐅᓂᖏᓐᓂᒃ, ᑕᒪᓐᓇᓗ ᓈᒻᒪᓴᖕᖏᓚᕿᐅᑎᐅᓯᒪᑦᓱᓂ 
ᐊᖏᕐᓯᒪᖕᖏᑐᓄᑦ ᔦᒥᓯ ᐯᒥ ᑯᐯᒃᓗ ᑕᖅᕋᖓᓂ ᐊᖏᖃᑎᒌᒍᑎᒥᒃ. ᐊᕕᒍᑕᐅᓯᒪᓂᖓ 
ᑖᑦᓱᒪ ᐊᖏᖃᑎᒌᒍᑎᐅᑉ ᓱᒃᑯᑎᕆᕙᓪᓕᐊᓂᑐᐃᓐᓇᕗᓪᓗ ᐊᑦᔨᒋᔭᐅᖕᖏᑑᑦᓱᑕ ᐃᒻᒥᓂᓪᓗ-
ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓯᒪᑦᓱᑕ ᐅᖃᐅᓯᑦᑎᓂᒃ ᐊᓯᐅᔨᒍᑎᒋᕙᓪᓕᐊᑐᐃᓐᓇᓯᒪᕙᕗᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥᓪᓗ 
ᑕᑯᓐᓇᕈᓯᑦᑎᓂᒃ. ᐱᐅᓯᕆᒍᒪᑐᐃᓐᓇᑕᑦᑎᓂᒃ ᐱᐅᓯᖃᕈᓐᓇᓂᕆᓯᒪᔭᕗᑦ, ᐅᖃᐅᓯᑦᑎᓂᒃ 
ᐅᖃᐅᓯᖃᕈᓐᓇᓯᒪᓂᕗᑦ, ᐅᑉᐱᕆᔭᑦᑎᓂᒃ ᐅᑉᐱᕈᓯᖃᕈᓐᓇᓂᕗᑦ, ᕿᑐᕐᖓᑎᓐᓂᒃ 
ᐃᓕᓭᒍᓐᓇᓂᕗᑦ, ᓄᓇᓕᑦᑎᓂ ᓭᒪᖃᑎᒌᒍᓐᓇᓂᕗᑦ, ᑕᑯᒥᓇᕐᑐᓕᐅᕈᓐᓇᓂᕗᓪᓗ 
ᐊᑑᑎᒍᓐᓀᑎᑕᐅᕙᓪᓕᐊᓯᒪᔪᑦ ᐊᑯᓂᓂᑦ. ᐱᓂᐊᕐᓂᓕᕆᓃᑦ ᐊᓯᑦᔨᑐᐃᒍᑕᐅᕙᒃᑲᓗᐊᕐᑎᓗᒋᑦ 
ᓄᑖᓂᓪᓗ ᐱᒐᓱᐊᒻᒪᕆᓐᓇᑐᓂᒃ ᓄᐃᑦᓯᒍᑕᐅᕙᑦᓱᑎᒃ, ᓱᓕ ᐅᑉᐱᕆᔭᖃᕋᑦᑕ ᐃᒻᒥᓂᒃ-
ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓯᒍᓐᓇᓂᕐᒥᒃ ᖃᓄᓕᒫᑦᓯᐊᓗ ᐱᓇᓱᐊᕈᑎᒋᓂᐊᕐᓗᒍ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓲᒍᓂᕕᓂᑦᑎᓂᒃ 
ᐅᑎᕐᑎᓯᒐᓱᐊᕐᓗᑕ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓀᑎᑕᐅᒐᓱᐊᕐᓯᒪᒐᓗᐊᕐᓱᑕ. ᐊᓪᓚᓯᒋᕗᖓ ᖃᓄᖅ 
ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᒪᓂᑦᑎᓂᒃ ᐱᓐᓀᓗᑦᓯᒍᑎᖃᖃᑦᑕᓂᕐᒪᖔᑦᑕ ᖃᓄᐃᓕᖓᔪᒥᓪᓗ 
ᐅᕙᑦᑎᓅᓕᖓᓂᖃᕐᒪᖔᑦ ᕿᒥᕐᕈᓗᖓᓗ ᐃᓄᐃᑦ ᐃᒻᒥᓂᒃ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓇᓂᖓ 
ᐃᓱᒪᒋᔭᐅᒻᒪᖔᑦ, ᑕᑯᒥᓇᕐᑐᓕᐅᕐᓂᑎᒍᐊᓪᓛᑦ, ᐅᓪᓗᒥ ᐃᓅᓯᕆᓕᕐᑕᑎᓐᓂ.

ᐃᓄᐃᑦ ᑌᒪᖕᖓᓂᑦ ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᒪᓂᖓ ᐅᖃᐅᓯᐅᖃᑦᑕᓚᐅᔪᕗᖅ 
ᖁᓕᐅᒍᑎᖓᓂᒃ ᑲᑎᒪᓂᒻᒪᕆᖃᕐᑎᓗᒋᑦ 2006-ᒥ ᐃᓄᐃᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ 
ᑲᑎᒪᔨᖏᑦ, ᐅᑦᕿᐊᕐᕕᒻᒥ (Barrow-ᒍᓂᕋᕐᑕᐅᖃᑦᑕᓯᒪᔪᒥ), ᐊᓛᔅᑲᒦᑦᑐᒥ. 
ᓄᓇᕐᔪᐊᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᓱᓕ ᐱᓇᓱᐊᖏᓐᓈᓚᐅᔫᑦ ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᑦᓴᓂᒃ 
ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖓᓅᓕᖓᔪᓂᒃ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ, ᓄᓇᓕᑐᙯᓪᓗ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖃᕐᓂᖏᑦ ᐃᒻᒥᓂᒃ-
ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓂᕐᒧᑦ ᑐᑭᓯᓇᕐᑎᑕᐅᑦᓯᐊᓯᒪᕋᑕᕐᓂᕋᑎᒃ ᐃᓕᑕᕆᔭᐅᓂᖃᓪᓚᕆᕋᑕᕐᓂᕋᑎᓪᓗ 
ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑐᓄᑦ ᓄᓇᕐᔪᐊᓄᑦ, ᑌᒣᓕᖓᑦᓱᓂᓗ ᐅᓪᓗᒥᒧᑦ, ᓯᓚᕐᔪᐊᓕᒫᒥ. ᐅᑦᕿᐊᕐᕕᒻᒥ 
ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᓕᐊᕕᓃᑦ 2006-ᒥ ᐅᖃᕆᐊᖕᖓᐅᑎᑕᖃᕐᒪᑕ ᐃᓄᐃᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ 
ᑲᑎᒪᔨᖏᑦ ᖁᓕᐅᒍᑎᖓᓂᒃ ᑲᑎᒪᓂᒻᒪᕆᖃᕐᑎᓗᒋᑦ ᐃᓕᑕᕐᓯᔭᐅᓂᖓᓂᒃ 
ᐱᕐᖁᓯᕐᒥᒍᑦ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖃᕐᓂᖏᓐᓂᒃ ᐃᒻᒥᓂᒃ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓂᕐᒧᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᓕᕐᓱᓂᓗ 
ᐊᑑᑎᔭᐅᕋᑕᖕᖏᒋᐊᖓ ᐃᓄᓕᒫᓅᓕᖓᓂᐊᕐᑎᓗᒍ. ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᓂᖅ, ᑭᓯᐊᓂ, 
ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒧᑦ ᐱᑐᑦᓯᒪᓂᖃᕐᑎᑕᐅᓐᓂᖁᖅ ᐊᑑᑎᔭᐅᓪᓚᕆᒋᐊᖃᕐᓯᒪᑦᓱᓂᓗ ᐃᓄᐃᑦ 
ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖓᓅᓕᖓᓗᓂ ᐃᒻᒥᓂᒃ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓂᕐᒧᑦ.

ᑌᒣᒻᒪᑦ, ᑭᖑᓂᖓᒍᑦ ᑕᒪᑐᒪ ᐃᓄᐃᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᑲᑎᒪᔨᖏᑦ 
ᓄᐃᑦᓯᓯᒪᕗᑦ “ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᖓ ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᓂᕐᒧᑦ 
ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥ” ᐊᑐᐊᕋᑦᓴᑕᖃᕐᓱᑎᒃ ᐅᑯᓂᖓ: 1) ᐃᓄᐃᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᓗ; 2) ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥ 
ᐱᕙᓪᓕᐊᔭᐅᓂᖓ ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᓂᐅᑉ; 3) ᐃᓄᐃᑦ, ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᖅ ᐃᒻᒥᓂᓪᓗ 
ᐊᐅᓚᑦᓯᓂᖅ: ᓯᕗᒻᒧᕆᐊᕐᓂᖅ; ᐊᒻᒪᓗ 4) ᐃᓄᐃᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᖓ 
ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᓂᕐᒧᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥ. ᑖᓐᓇ ᐊᓪᓚᖁᑎ ᖃᐅᔨᑎᑦᓯᒍᑕᐅᕗᖅ ᐃᓄᐃᑦ 
ᓂᐯᑦᑑᑐᐃᓐᓇᕈᑎᖃᕐᓂᐊᕈᓐᓀᑎᓪᓗᒋᑦ ᐱᐅᓯᑐᑲᐅᓲᒥᒃ, ᖃᓪᓗᓈᑦ ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᕐᓯᒍᓯᖓᓂᒃ 
ᓯᕿᓂᑦᑎᓂ. ᐅᖃᐅᓯᕐᑕᖏᓐᓃᑐᑦ 2.1-ᒥ ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᒥ ᐊᓪᓚᑕᐅᓯᒪᔪᑦ ᐃᒣᓕᒻᒪᑕ:

ᐃᓄᐃᑦ ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓯᖓ
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ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᑦᑕ ᐊᓪᓚᑕᐅᓯᒪᓂᖏᓐᓂᒃ ᓄᓇᕐᔪᐊᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᖓᓂ, 
ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᑦᓯᐊᕆᐊᖃᕐᐳᖅ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᑦ ᐱᕐᖁᓯᕐᒥᒍᑦ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᒋᒻᒪᖏᑦ.

ᐃᓄᐃᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᖏᑦ

ᐃᓄᐃᑦ ᓯᕗᓕᕐᑏᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᖏᓐᓂᒃ ᐊᑐᕐᓱᑎᒃ ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᑎᑦᓯᕙᑉᐳᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ 
ᓯᓚᐅᑉ ᐊᓯᑦᔨᕙᓪᓕᐊᓂᖓ ᖃᓄᐃᑦᑑᓯᒪᒻᒪᖔᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥᓪᓗ ᖃᓄᖅ ᓱᕐᕃᓂᖃᕐᒪᖔᑦ. 
ᐃᓄᐃᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᖏᑎᒍᑦ ᐅᕝᕙᓘᓐᓃᑦ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᖏᑎᒍᑦ 
ᐅᖄᔭᐅᓲᒍᓕᕐᑐᖅ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ ᓯᓚᐅᑉ ᐊᓯᑦᔨᕙᓪᓕᐊᓂᖓ ᐊᕐᕌᒍᓂ ᐊᒥᓱᐊᓗᓐᓂ.

ᐃᓅᑦᓱᑕ ᐊᑯᓂᐊᓗᒃ ᖃᐅᔨᓴᕐᑎᓂᒃ ᖃᓄᐃᓘᖃᑎᖃᓲᒍᓯᒪᔪᒍᑦ, ᑭᓯᐊᓂ 
ᓈᒻᒪᖁᐊᕇᓪᓚᕆᖕᖏᑐᒥᒃ ᖃᓄᐃᓘᖃᑎᒌᓲᒍᑦᓱᑕ. ᖃᐅᔨᓴᕐᑏᑦ ᖃᐅᔨᓴᕐᑎᒪᕇᓪᓗ 
ᖃᐅᔨᒪᒍᒪᓲᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥᒃ ᐃᓄᓐᓂᓗ ᐃᓄᐃᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᖏᓐᓂᒃ ᑲᒪᓪᓗᐊᓲᒍᓯᒪᒐᑎᒃ 
ᑌᒪᖕᖓᓂᐊᓗᒃ, ᖁᑉᐹᒍᑦᑕᐅᖅ ᐱᐅᒃᑯᑎᑐᖃᕕᓂᖏᓐᓂᒃ ᐊᑐᕐᐸᓱᑎᒃ 
ᓄᐃᒋᐊᕐᖄᓯᒪᔭᖏᓐᓂᓗ. ᐆᑦᑐᕋᐅᑎᖃᕐᑐᖓ ᐃᓄᐃᑦ ᖃᔭᓕᐊᕆᓲᕆᓯᒪᔭᖏᓐᓂᒃ, 
ᑲᔭᓕᐅᕐᓯᑎᐊᓘᓯᒪᒻᒪᑕ. ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥᐅᒍᓂᕐᒥᒃ ᖃᐅᔨᒪᔭᖃᕐᓂᖅ ᐃᓂᕐᑎᕆᐅᓯᐅᓯᒪᔪᓂᓪᓗ, 
ᐃᓄᐃᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᑐᑭᒧᐊᑦᑎᓯᔨᒋᓯᒪᔭᖓᑕ ᓰᓚ ᒍᐊ-ᑯᓘᑦᓭ 
ᐊᓪᓚᒍᑎᒋᓯᒪᕙᖏᑦ 2018-ᒥ ᐊᑐᐊᒐᓕᐊᕆᓯᒪᔭᒥᓂ The Right to Be Cold 
ᑐᖕᖓᕕᑦᓴᐅᓕᕐᑎᓗᒋᑦ ᐃᓕᑕᕐᓇᐅᑎᑦᑎᓄᑦ ᐃᓕᕐᖁᓯᑦᑎᓄᓪᓗ; ᐱᑐᑦᓯᒪᐅᑎᓂᖏᓐᓂᓗ 
ᐃᓅᓯᕐᒥᒃ ᖃᐅᔨᒪᓂᑦᑕ ᐃᓂᕐᑎᕆᐅᓯᐅᓯᒪᔪᐃᓪᓗ ᑭᖕᖒᒪᓇᑐᐃᓐᓇᓕᒫᓚᖓᑦᓱᑎᒃ ᐃᓄᓐᓄᑦ 
ᓄᑖᓄᓪᓗ ᓄᐃᑎᕙᓐᓂᐊᑕᖏᓐᓄᑦ. ᐊᑖᑕᑦᓯᐊᒪ ᖁᐱᕐᕈᐊᓘᑉ ᐊᑑᑎᖃᑦᑕᓯᒪᔭᖏᓐᓂᒃ 
ᐊᓪᓚᒍᑎᖃᓯᒋᕗᖓ ᖃᐅᔨᓴᕐᑎᓄᑦ 1948-ᒥ ᐱᓇᓱᑦᑎᑕᐅᓯᒪᓂᖓᓂᒃ ᖃᔭᕆᐊᕐᑐᑐᓄᑦ 
ᒪᓕᑦᑎᒋᔭᐅᓯᒪᒻᒪᑦ ᑕᓯᒻᒪᕆᓕᐊᕐᓱᑎᒃ ᑕᓯᐅᔭᕐᔪᐊᑉ ᐅᖓᕙᐅᓪᓗ ᕿᑎᖓᓃᓪᓗᐊᑐᒧᑦ. 
ᓄᓇᕐᔪᐊᒍᑦᓱᓂ ᐊᕐᖁᑎᖃᕐᓱᓂ ᐃᒪᒃᑯᑦ, ᐊᐅᓚᓕᓂᒻᒪᕆᓐᓄᑦ ᑭᓯᐊᓂ ᐊᑐᕋᑦᓴᐅᓱᓂ 
ᐊᓯᐅᔪᖃᑐᐃᓐᓇᑐᖃᕋᔭᕋᒥ. ᑎᑭᐅᑎᓯᒪᓂᖓ, ᐃᑲᔪᕐᓯᓚᕆᑦᓯᒪᓂᖓᓗ — ᓄᓇᒥᓪᓗ 
ᖃᐅᔨᒪᓪᓚᕆᓐᓂᒥᓄᑦ ᑎᑭᐅᑎᓯᒪᓂᖓ ᐅᐸᒐᓱᐊᕐᑕᒥᓄᑦ — ᖃᐅᔨᕙᓪᓚᑕᐅᓪᓗᐊᕐᓯᒪᖕᖏᑐᖅ. 
ᐃᓄᐃᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᕐᒥᓂᒃ ᓄᓇᒨᓕᖓᔪᓂᒃ ᕿᒻᒪᑯᐃᓲᑦ ᑭᖑᕚᒥᓄᑦ, ᑌᒫᑦᓭᓇᖅ 
ᕿᒻᒪᑯᐃᒍᑕᐅᓲᒍᒻᒥᒪᑦ ᐊᒡᒐᑐᐃᓐᓇᒧᑦ ᐊᓐᓄᕌᓕᐅᕈᓐᓇᓂᖓ ᐃᓚᒌᑦ ᐊᒥᔭᕐᓂᒃ 
ᒥᕐᖁᓕᓐᓂᓗ ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑐᓂᒃ ᐊᖏᓂᖃᕐᑐᓂᒃ ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑐᐃᓪᓗ ᐃᓕᓐᓂᐅᑎᑦᓭᑦ. 
ᓄᓇ ᖃᐅᔨᒪᔭᑦᓴᑑᓲᒍᖕᖏᑐᖅ ᑭᓯᐊᓂᓕ ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᒋᐊᖃᓲᒍᒻᒥᔪᑦ ᐊᕙᑎᕗᑦ, ᓯᓚᐅᑉ 
ᐊᓯᑦᔨᑕᕐᓂᖓ, ᐱᕈᕐᑐᑦ, ᐊᓯᒋᐊᓪᓚᖏᓪᓗ. ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᖏᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᑭᖑᕚᕇᑎᒍᑦ 
ᐅᖃᐅᓯᒃᑯᑦ ᕿᒻᒪᑯᐃᒍᑕᐅᓲᒍᕗᑦ ᓴᐅᓴᓃᑦᑐᓂ ᐊᕐᕌᒍᓂ ᑕᑯᓐᓇᖃᑦᑕᓂᒃᑯᑦ, 
ᐃᓕᑦᓯᖃᑦᑕᓂᒃᑯᑦ ᐊᑑᑎᔭᐅᓯᒪᔪᒃᑯᑦ, ᑐᖕᖓᕕᐅᓯᑦᓱᑎᒃ ᐃᓄᐃᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᖏᓐᓄᑦ 
(IQ). ᐃᓅᑦᓱᑕ ᐊᓐᓇᓯᒪᕗᒍᑦ ᐃᓅᕕᖃᕐᓯᒪᑦᓱᑕᓗ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥᒃ ᑕᖅᕋᒥᒃ, 
ᐃᓄᐃᓪᓗ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᖏᓐᓄᑦ ᐊᓐᓇᐅᒪᑎᑕᐅᓯᒪᑦᓱᑕ. ᐃᓅᑦᓱᑕ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᕗᑦ 
ᐃᓕᑕᕆᔭᐅᔪᑦᓴᖑᕐᐳᖅ. ᐃᓚᒋᔭᐅᔪᖅ ᓇᒻᒥᓂᖅ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᒪᓂᑦᑎᓂᒃ ᐱᓇᓱᐊᕐᑕᑎᒍᑦ 
ᖃᐅᔨᓴᕐᓃᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᔪᓂᓪᓗ ᑲᑎᕐᓱᐃᓃᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖓᓂ ᐊᑑᑎᔭᐅᑦᓯᐊᖃᑦᑕᖁᑦᓱᒋᑦ, 
ᐃᓄᓐᓄᓗ ᐃᓚᐅᕕᐅᑦᓯᐊᖃᑦᑕᖁᑦᓱᒋᑦ ᖃᐅᔨᓴᕐᓃᑦ, ᐱᕙᓪᓕᖁᑎᒋᓚᖓᓗᒋᓪᓗ. 
ᐅᓪᓗᒥᐅᓕᕐᑐᖅ, ᖃᐅᔨᓴᕐᑏᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᓕᒫᒦᑉᐸᓕᐊᑐᐃᓐᓇᒪᑕ ᑕᖅᕋᒥ ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑐᓂᒃ 
ᖃᐅᔨᓴᕐᓱᑎᒃ, ᐃᓄᐃᑦ ᐊᑦᔨᒌᑦᓯᐊᒥᒃ ᐃᓚᐅᑎᑕᐅᑦᓯᐊᒪᖔᑕ ᐃᑉᐱᒋᔭᐅᑦᓯᐊᕆᐊᖃᕐᐳᑦ 
ᖃᐅᔨᓴᕐᓂᓕᒫᓄᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖓᓂ.

ᐃᓕᕐᖁᓯᕆᖕᖏᑕᑦᑎᓂᒃ ᐃᓕᕐᖁᓯᕐᑖᑎᑕᐅᒐᓱᐊᕐᓯᒪᓂᕗᑦ ᑲᒪᒍᓐᓀᐸᓪᓕᐊᓂᐅᓯᒪᕗᖅ 
ᐃᓕᕐᖁᓯᑦᑕ ᐃᓚᖓᓂᒃ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᑦᑎᓂᓪᓗ ᕿᒻᒪᑯᐃᓯᒪᒋᐊᖃᕐᓂᕗᑦ, 
ᓱᕐᕃᓂᖃᕐᓱᓂᓗ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᓕᖏᓐᓂᒃ ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑐᑎᒍᑦ. ᐃᓕᕐᖁᓯᑦᑎᓂᒃ 
ᐅᑎᕐᑎᓯᕙᓪᓕᐊᒍᒪᓕᕐᓂᑎᓐᓄᑦ, ᕿᓄᒍᑎᖃᕐᓯᒪᕗᒍᑦ ᖃᐅᔨᓴᕐᓂᓂᒃ ᑐᓴᕐᑎᓯᒍᑎᓂᓪᓗ, 

ᑌᒪᖕᖓᓂᑦ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓯᐅᖃᑦᑕᓯᒪᔪᑦ ᓴᖕᖐᓕᑎᕐᑕᐅᕙᓪᓕᐊᕗᑦ...
ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓰᑦ ᐊᑦᔨᒌᒐᓛᒍᓲᒍᕗᑦ ᐊᕕᑦᑐᑕᐅᓯᒪᓂᖃᓲᒍᑦᓱᑎᓪᓗ ᐱᓇᓱᕝᕕᑎᒍᑦ 
ᐃᓕᑕᕐᓯᒍᑎᐅᑦᓱᑎᒃ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᒋᔭᐅᔪᓂᒃ. ᐃᓄᓐᓅᓕᖓᔪᑦ ᐱᓪᓗᒋᑦ 
[ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᓄᓇᖓᓂ] ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᒪᓃᑦ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖃᕐᓃᓗ 
ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓂᕐᒧᑦ ᕿᒥᕐᕈᔭᐅᔪᑦᓴᐅᕗᑦ ᐃᓱᒪᒋᔭᐅᑦᓯᐊᑎᓪᓗᒋᑦ 
ᐊᑯᓂᐊᓘᓕᕐᑐᖅ ᐱᒡᒐᑕᕋᓱᐊᕐᓯᒪᓂᕗᑦ ᐃᓕᑕᕆᔭᐅᑎᑦᓯᒐᓱᐊᕐᓂᒥᒃ 
ᓲᓱᒋᔭᐅᑎᑦᓯᒐᓱᐊᕐᓂᑎᓐᓂᓗ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᒍᑦᓱᑕ ᓄᓇᓕᑐᖃᐅᑦᓱᑕ 
ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖃᕐᓂᑎᓐᓂᒃ ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓂᕐᒥᒃ ᐃᓅᓯᑦᑎᓂᒃ, ᓄᓇᑦᑎᓂᒃ, 
ᐃᓕᕐᖁᓯᑦᑎᓂᒃ ᐅᖃᐅᓯᑦᑎᓂᓪᓗ.1

ᓱᓕᓗ ᐅᖃᐅᓯᕐᑕᖃᕐᓱᓂ ᖃᓄᖅ ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᓂᖅ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥ “ᐱᑐᑦᓯᒪᓪᓚᕆᒋᐊᖓᓂᒃ 
ᐱᓐᓀᓗᑕᐅᔪᓄᑦ ᐃᒻᒥᓂᒃ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓯᒍᒪᓂᕐᒧᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥ. ᐃᓄᐃᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥᐅᓪᓗ 
ᓄᓇᖓᓂ, ᑌᒣᒻᒪᑦ ᐱᓇᓱᖃᑎᒌᑦᓯᐊᕆᐊᖃᕐᐳᑦ ᓯᕗᓂᑦᓴᓕᐅᕐᐸᓕᐊᓗᑎᒃ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥᒃ” 
(ᐅᖃᐅᓯᕐᑕᖏᓐᓂ 4.3-ᒦᑦᑐᑦ). ᐱᑐᑦᓯᒪᓪᓚᕆᓐᓂᖓ ᓇᓗᓇᓚᐅᔪᖕᖏᓚᖅ 
ᐅᖄᖃᑎᒌᑦᑐᖃᕐᑎᓗᒍ ᑐᑭᑖᖃᑦᑕᑎᓪᓗᒋᓪᓗ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥ ᓄᓇᖃᖃᑎᒌᑦ 
ᐱᓐᓀᓗᑕᐅᓲᒍᓂᖏᓐᓂᒃ ᐃᒃᑲᑐᔮᒍᓲᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥ ᐃᒪᕐᐱᓂ ᐅᒥᐊᕐᕈᐊᓘᓐᓃᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑑᑉ 
ᐃᒪᖓᑎᒎᓲᑦ. ᑕᒪᒃᑯᐊ ᐱᓐᓀᓗᑕᐅᓲᑦ ᑕᓪᓕᒣᓄᑦ ᓯᑦᔭᖓᓃᑦᑐᓄᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑑᑉ ᓄᓇᖓᓂ 
ᓄᐊᒍᐃᒥ, ᑎᐊᓐᒫᒃᒥ, ᐊᒥᐊᔨᑫᑦ ᓄᓇᖓᓂ, ᐅᔭᓴᒥᓪᓗ ᓄᐃᑦᓯᒍᑎᒋᓯᒪᕙᐅᒃ 2008-ᒥ 
ᐃᓗᓕᔅᓵᑦ ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᖓᓂᒃ, ᐃᓂᓪᓚᖓᐅᓯᓕᐅᕈᑎᑦᓴᒥᒃ ᖃᓄᖅ ᑲᑐᑦᔮᖃᕈᓐᓇᒪᖔᕐᒥᒃ 
ᑕᒪᒃᑯᓂᖓ ᐱᓐᓀᓗᑕᐅᔪᓂᒃ; ᑭᓯᐊᓂ ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎ ᐅᖃᐅᓯᕐᑕᖃᕐᓂᖏᑦᑐᖅ 
ᐃᓄᓐᓅᓕᖓᒋᐊᖓᓂᒃ ᓄᓇᓕᑐᙯᓪᓗ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᓐᓅᓕᖓᒋᐊᖓᓂᒃ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥᐅᑦ 
ᓄᓇᖓᓂ. ᑕᒪᒃᑯᐊ ᐅᖃᐅᓯᐅᕙᑦᑐᑦ ᐃᓄᓐᓄᑦ ᐊᑦᑐᐊᓂᖃᑦᓯᐊᑐᑦ, ᐅᐱᓐᓇᕋᓂ, 
ᐃᓄᓐᓄᑦ ᐊᒥᓱᕐᔪᐊᓄᑦ ᓄᓇᒋᔭᐅᒻᒪᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥᐅᑦ ᓄᓇᖓ, ᑕᕆᐅᖓ, ᓄᓇᖓ, 
ᑐᕙᖓᓗ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓈᓂ, ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖓᓂ. 

ᐊᕙᑎᕗᑦ, ᐃᓕᕐᖁᓯᕗᑦ, ᓄᓇᕗᓪᓗ ᐱᑐᑦᓯᒪᕗᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᑎᓐᓂᒃ ᑕᑯᓐᓇᕈᓯᑦᑎᓄᑦ 
ᓄᓇᑦᑎᓄᓪᓗ (ᑲᓇᑕᒥ), ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖓᓄᑦ. ᑕᒪᓐᓇ ᓇᓗᓀᕐᑕᐅᓯᒪᑦᓯᐊᑐᖅ ᓄᓇᕐᔪᐊᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ 
ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᖓᓂ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᑦ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᐱᓪᓗᒋᑦ, ᐊᖏᕈᑕᐅᓯᒪᔪᑦ 2007-ᒥ: 
“ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖃᕐᐳᑦ ᑲᔪᓯᑎᑦᓯᒍᓐᓇᓂᕐᒥᓂᒃ ᓲᖑᓯᑎᑦᓯᒋᐊᕈᓐᓇᓂᕐᒥᓂᓪᓗ 
ᐱᑐᑦᓯᒪᓂᖃᕐᓂᒥᓂᒃ ᐱᕐᖁᓯᑐᖃᕐᒥᒍᑦ ᓇᒻᒥᓂᕆᔭᒥᓄᑦ ᐅᕝᕙᓘᓐᓃᑦ ᓄᓇᓯᒪᕕᐅᒌᕐᑐᓂᒃ 
ᐊᑐᕐᑕᐅᔪᓂᓪᓗ ᓄᓇᓂᒃ, ᓄᓇᖃᕐᕕᐅᔪᓂᒃ, ᐃᒪᕐᒥᒃ, ᓯᑦᔭᒥᓪᓗ ᐊᓯᖏᓐᓂᓗ 
ᐱᑦᓴᑖᕐᕕᓴᐅᒍᓐᓇᑐᓂᒃ ᑲᒪᒋᔭᑦᓴᖃᕐᓂᐊᓱᑎᓪᓗ ᑭᖑᕚᒥᓄᑦ ᑎᑭᐅᑎᒍᓐᓇᓯᖁᓗᒋᑦ 
ᑕᒪᒃᑯᐊ.”2 ᐅᖃᐅᓯᐅᑉ ᓭᒪᕕᖃᕐᓂᐅᑉ ᐊᑐᕐᑕᐅᓂᕆᓲᖓ ᖃᐅᔨᒪᑎᑦᓯᒍᑎᐅᕗᖅ 
ᓄᓇᑦᑎᓂᑦ ᐃᓄᒡᒍᑎᑦᓴᑖᓲᒍᓂᑦᑎᓂᒃ ᐱᐅᓕᓐᓂᐊᒐᓅᓕᖓᑐᐃᓐᓇᖏᑦᑐᒥᒃ ᐅᕝᕙᓘᓐᓃᑦ 
ᐱᑦᓴᖑᕈᓐᓇᑐᓂᒃ ᐊᑐᕐᓂᒨᓕᖓᑐᐃᓐᓇᖏᑦᑐᒥᒃ, ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑐᓂᓪᓗ ᐱᖁᓯᖃᓲᒍᑦᓱᑕ 
ᓄᓇᑦᑎᓅᓕᖓᔪᓂᒃ.3 ᐃᓄᐃᑦ ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓯᒍᒪᓂᖓ ᐱᑐᑦᓯᒪᓪᓚᕆᑦᑐᖅ ᓄᓇᒧᑦ 
ᐱᑦᓴᖑᕈᓐᓇᑐᓄᓪᓗ, ᐃᓄᐃᓪᓗ ᐃᓕᕐᖁᓯᖓᓄᑦ.

ᐃᓄᑦᑎᒍᑦ, ᐊᕙᑎᑦᑎᓂᒃ ᓱᕐᕃᓯᒪᓂᖓ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ ᓯᓚᐅᑉ ᐊᓯᑦᔨᕙᓪᓕᐊᓂᖓᑕ 
— ᓄᓇᒥᒃ, ᓯᑯᒥᒃ, ᐃᒪᕐᒥᒃ, ᐊᓂᕐᑎᕆᔭᑦᑎᓂᓪᓗ — ᐃᑉᐱᓇᕐᑑᕙᑉᐳᖅ ᑐᕃᓐᓇᑐᒃᑯᑦ 
ᐊᓇᕐᕋᓯᒪᔪᓄᑦ, ᐅᖓᓯᒋᔭᖓᓂᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑑᑉ ᓯᓚᐅᑉ ᐊᓯᑦᔨᕙᓪᓕᐊᓂᖓ ᐱᓯᒪᒐᓗᐊᕐᑎᓗᒍ. 
ᓱᕐᕃᓂᖓ ᓄᓇᓕᓐᓂ ᐃᑉᐱᓇᕐᐸᑐᖅ: ᐃᓄᐃᑦ ᐊᖑᓇᓱᑦᑏᑦ ᑐᕙᓕᐊᖃᑦᑕᕆᐊᖃᓲᑦ 
ᐆᒪᔪᕐᓂᐊᕆᐊᕐᓂᕆᓲᖓ ᑭᖑᕙᕐᓯᒪᓲᒍᓕᕐᑐᖅ: ᓯᑦᔭᐅᑉ ᐊᓯᑦᔨᕙᓪᓕᐊᓂᖓ ᐊᐅᔪᐃᑦᑑᓗ 
ᐊᐅᑉᐸᓕᐊᓂᕆᓕᕐᑕᖓ ᓱᕐᕃᓯᒪᓂᖃᕐᓱᓂ ᐃᓪᓗᓕᐊᒍᓯᒪᔪᓂᒃ; ᐃᓄᐃᓪᓗ ᐱᒻᒪᕆᖁᑎᖏᑦ, 
ᐃᓚᒌᓐᓂᓗ, ᖃᓄᐃᖕᖏᓯᐊᕐᑐᓴᐅᓂᕐᓗ ᐱᔭᕆᐊᑐᒃᑰᕈᑕᐅᕙᑦᓱᑎᒃ ᐃᓄᐃᑦ ᐃᓕᕐᖁᓯᖓ 
ᑲᔪᓯᑎᑕᐅᒍᓐᓇᖃᑦᑕᕈᓐᓀᑐᐊᕐᒪᑦ. ᑭᓯᐊᓂ ᐱᓪᓚᕆᐅᒐᓗᐊᕐᑎᓗᒍ ᑕᑯᒋᐊᒥᒃ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ 
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ᐃᓚᐅᒍᒪᓯᒪᑦᓱᑕᓗ ᐃᓕᑕᕆᔭᐅᓂᖃᑦᓯᐊᓗᑕ ᑯᐯᒻᒥᐅᒍᓗᑕ ᓄᓇᓕᑐᖃᐅᓗᑕᓗ ᐊᑐᕐᓗᑕ 
ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᑦᑎᓂᒃ ᓇᒻᒥᓂᖅ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓂᕐᒧᑦ. ᖃᐅᔨᓴᕐᑎᒪᕇᑦ ᓄᓇᓕᑐᖃᕐᓅᓕᖓᔪᓂᒃ 
(1991), ᓭᒻᒪᐅᑎᒋᐊᖃᕐᓂᒥᒃ ᖃᐅᔨᓴᕐᑏᑦ ᑲᓇᑕᒥ (2015), ᑲᓇᑕᒥ ᖃᐅᔨᓴᕐᓃᑦ 
ᓇᕝᕚᑕᐅᕋᑕᖕᖏᑐᓂᒃ ᐃᓄᐊᕐᑕᐅᓯᒪᔪᓂᓪᓗ ᓄᓇᓕᑐᖃᕐᓂᒃ ᐊᕐᓇᓂᒃ ᓂᕕᐊᕐᓯᐊᓂᓪᓗ 
(2019), ᐊᓯᖏᓪᓗ ᖃᐅᔨᓴᕐᓃᑦ ᑎᑭᐅᑎᒍᑕᐅᒐᓱᐊᕐᓯᒪᕗᑦ ᑐᕌᒐᓕᐊᒍᓯᒪᔪᓄᑦ, ᑭᓯᐊᓂ 
ᐱᔭᕆᐊᑐᔪᒃᑰᓇᕐᑑᓚᒐᔪᖅ ᓯᕗᓂᕐᒥ. ᓄᐃᑦᓯᒍᒪᒍᑎᒋᕙᕗᑦ ᐃᒻᒥᓂᒃ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓂᕐᒥᒃ, 
ᓄᓇᓕᒻᒥᑦ ᐊᐅᓚᑕᐅᓂᖃᕐᑐᒥᒃ ᑐᑭᑖᕈᑎᖃᖃᑦᑕᓂᕐᒥᓗ ᓄᓇᓕᒻᒥᑦ ᑭᖕᖒᒪᒋᔭᖏᑎᒍᑦ 
ᐃᓄᐃᑦ ᓲᖑᓂᖏᑎᒍᓪᓗ. ᐃᓚᖃᕐᑎᓗᒍ ᐃᓕᓴᕐᓂᓕᕆᓂᕐᒥᒃ ᑐᖕᖓᕕᓕᒻᒥᒃ 
ᐅᖃᐅᓯᑐᖃᑦᑎᓂᒃ ᐃᓕᕐᖁᓯᑦᑎᓂᓪᓗ ᓇᔪᕐᑕᑎᓐᓅᓕᖓᔪᓂᒃ.

ᐃᓕᓴᕐᓂᓕᕆᓂᖅ

ᐃᓕᓴᕐᓯᒪᓂᖅ ᐱᕕᑦᓴᓯᐊᓂᒃ ᓄᐃᑦᓯᒍᓐᓇᓲᒍᕗᖅ, ᖃᓄᐃᖕᖏᓯᐊᕐᑐᓴᐅᓂᕐᒨᓕᖓᑦᓱᓂ, 
ᐃᓚᒋ ᔭᐅᓂᐅᒍ ᓐᓇᓱᓂ ᐃᓅᖃᑎᒌᓄ ᑦ ,  ᓄᓇᓕᖃᑦ ᓯᐊᕈᑕᐅᒍ ᓐᓇᓱᓂ , 
ᑲᔪᓯᑎᑦᓯᒍᑕᐅᒍᓐᓇᓱᓂᓗ ᐃᓕᕐᖁᓯᕐᒥᒃ ᐅᖃᐅᓯᕐᒥᓗ. ᑌᒣᒻᒪᑦ ᐅᐱᒋᔭᖃᕐᓂᐅᕗᖅ 
! ᑭᓯᐊᓂ ᐱᕕᑦᓴᓯᐊᒍᒋᐊᓕᕕᓂᐅᒐᓗᐊᕐᓱᓂ ᓄᐃᑦᓯᒍᑕᐅᒍᓐᓇᓲᒍᖕᖏᓚᖅ 
ᐱᕕᑦᓴᓯᐊᓂᒃ ᐊᒥᓲᓂᕐᓴᑎᒍᑦ: ᐃᓕᓴᕐᓂᓕᕆᓂᖅ ᐊᐅᓚᑕᐅᓂᒻᒪᕆᑦᑕᖃᕐᓱᓂ, ᑕᖅᕋᒥ 
ᐊᑑᑎᔪᓅᓕᖓᓲᒍᒐᓂ ᐃᓄᐃᓪᓗ ᐃᓅᓯᖓᓅᓕᖓᓲᒍᒐᓂ, ᓯᕿᓂᑦᑎᓂᒥᐅᓂᒃ 
ᐱᓇᓱᑦᑎᖃᕈᑕᐅᕙᓪᓗᓱᓂ ᓯᕿᓂᑦᑎᓂᒥᐅᓪᓗ ᐊᑐᐊᒐᖏᑦ ᐃᓕᓭᒍᑎᑑᕙᓪᓗᓱᑎᒃ. 
ᐃᓕᓵᖁᑎᕗᑦ ᓴᓇᑦᑐᓴᐅᑎᓕᕆᓯᑎᐅᑦᓴᐅᑎᒋᓲᑦ, ᓴᓇᓯᑎᐅᑦᓴᐅᑎᒋᓲᑦ, ᑲᒪᓯᑎᐅᑦᓴᐅᑎᒋᓲᑦ, 
ᐊᑕᐅᑦᓯᑰᕐᑎᓯᓯᑎᐅᑦᓴᐅᑎᒋᓲᑦ, ᒥᕐᓱᓯᑎᐅᑦᓴᐅᑎᒋᓲᒍᑦᓱᑎᓪᓗ ᓯᕗᓕᕐᓯᑎᐅᑦᓴᐅᑎᒋᑦᓱᑎᓪᓗ 
ᐃᓕᓴᕐᓂᖃᓲᒍᓚᐅᕐᓯᒪᕋᑕᕐᑎᓇᒍᓘᓐᓃᑦ ᑕᒪᒃᑯᓂᖓ ᐃᓕᓭᕕᑦᓴᐅᓂᕐᕋᕐᑕᐅᔪᓂᒃ. 
ᐃᓄᐃᑦ ᐃᒻᒥᓂᕿᓲᒍᓯᒪᔪᑦ ᑭᖑᕚᕇᑎᒍᑦ ᐃᓚᒌᓕᒫᓂᓪᓗ ᑭᖑᕚᕇᑦᑎᑐᓂᒃ 
ᐃᑲᔪᕐᓯᒪᖃᑦᑕᓲᕕᓂᐅᑦᓱᑎᒃ ᐆᓀᑦᑐᔪᐊᒥᐅᒍᖃᑕᐅᑦᓱᑎᒃ ᓯᓚᕐᔪᐊᓕᒫᒥ. ᑌᒣᑦᑐᕕᓃᑦ, 
ᐊᓯᒋᐊᓪᓚᖏᑦ ᐱᒐᓗᐊᕐᒥᑎᓪᓗᒋᑦ, ᐃᓕᓴᕐᓂᖃᓲᒍᓂᐅᔭᕐᑎᓇᒍ ᓱᓕ, ᐃᓕᓭᕕᐅᓲᒍᖕᖏᑐᓂᒃ 
ᐃᓂᕐᑎᕆᐅᑎᓂᒃ ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᔪᑐᖃᕐᓂᓗ ᐊᕐᕌᒍᒐᓴᕐᔪᐊᓂ. 

ᐃᓕᓵᖁᑎᕗᑦ ᐱᕐᖃᔭᖕᖏᑑᑦᔭᖏᓪᓚᑦ. ᐃᓕᓴᕐᓂᓕᕆᓂᖅ ᐱᒍᓐᓇᓯᑎᑦᓯᕕᐅᓲᒍᖕᖏᒪᑦ, 
ᐋᕐᕿᓱᕐᑕᐅᒋᐊᖃᓕᕐᖁᖅ. ᐃᓄᐃᑦ ᐃᓕᓵᑦ ᑲᓇᑕᒥ, ᐊᓯᖏᓐᓂᓗ ᐱᕕᑦᓴᖃᕐᑎᑕᐅᒋᐊᖃᓕᕐᖁᑦ 
ᐃᓕᓴᕐᕕᓴᒥᒃ ᐱᓪᓚᕆᐅᑎᑦᓯᔪᒥᒃ ᑐᖕᖓᕕᖃᕐᑐᒥᓪᓗ ᖃᐅᔨᒪᓕᕇᕐᑕᖏᓐᓂᒃ, ᓯᓚᕐᔪᐊᒥᓂ 
ᐱᕈᕐᐸᓕᐊᒍᑎᑦᓴᕆᓂᐊᕐᑕᖏᓐᓂᒃ. ᐃᓕᑦᓯᕕᒋᓯᒪᓂᕐᐹᑲ ᐊᑖᑕᑦᓯᐊᕋᓗ ᐊᓈᓇᑦᓯᐊᕋᓗ, 
ᐃᓄᒃᑎᑑᓲᒍᑦᓱᑕ, ᓈᓚᓲᒍᑦᓱᑕᓗ ᐃᓄᒻᒪᕆᓐᓂᒃ, ᐅᕙᓐᓄᓗ ᐱᕙᓪᓕᓇᕐᑐᓚᕆᐅᓯᒪᑦᓱᓂ, 
ᐃᓕᓭᒍᑎᒋᒍᒪᓲᒍᓕᕐᑕᓃᕙᖓ ᐅᓪᓗᒥ ᐃᓄᓐᓄᑦ ᕿᑐᕐᖓᕆᔭᐅᔪᓄᑦ. ᐃᓄᒃᑎᑑᕐᑎᖃᑦᑕᓗᒋᑦ. 
ᐃᓕᓴᖃᑦᑕᓗᒋᑦ ᖃᔭᓕᐅᕈᓯᕐᓂᒃ ᐃᒡᓗᓕᕈᓯᕐᓂᓗ ᓴᓇᑦᑐᓴᐅᑎᓂᒃ ᐊᑐᕐᓗᑎᒃ, 
ᓴᓇᔭᐅᒍᓯᖏᓐᓂᓗ. ᖃᐅᔨᓴᕈᓯᕐᓂᒃ ᐃᓕᑦᓯᓯᒪᔭᒥᓂᒃ ᐊᑐᕐᓗᑎᒃ ᖃᐅᔨᓴᕐᑎᓗᒋᑦ 
ᐱᓪᓚᕆᐅᓂᖏᓐᓂᒃ ᑐᕓᑦᑐᐃᑦ (ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥ ᑐᕓᑦᑑᓂᐅᓲᑦ ᓯᑯᒥ) ᐆᒪᔪᕐᑕᕆᓲᖏᓐᓂᓗ. 

ᐃᓕᓵᖁᑎᕗᑦ ᑐᓴᐅᒪᖃᑦᑕᐅᑎᓂᕐᒥᒃ ᓯᕗᓕᕈᓐᓇᓂᕐᒥᓗ ᐃᓕᑦᓯᕕᖃᕆᐊᓕᐅᒐᓗᐊᑦ 
ᐃᓄᒻᒪᕆᓐᓂᑦ ᑭᒡᒐᑐᕐᓂᑯᓪᓗ ᐃᓄᐃᑦ ᐃᓅᓯᖓᓂᒃ ᖃᐅᔨᒪᔭᖏᓐᓂᓗ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥᐅᓄᑦ. 
ᐱᓇᓱᒐᖃᕈᑎᒃ ᐱᓂᐊᕐᓂᓕᕆᓂᕐᓂᒃ ᐱᐅᓕᐊᕐᓂᐊᕋᒥᒃ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥ ᐊᕙᑎᑦᑎᓂᒃ ᒪᓕᒐᓕᐅᕐᓗᑎᓪᓗ 
ᐃᓚᐅᑎᑦᓯᓂᕐᑕᓕᒻᒥᒃ ᑲᒪᒋᔭᑦᓴᖃᕐᓂᒥᓪᓗ ᐱᕙᓪᓕᖁᑎᐅᓂᐊᕐᑐᓂᒃ ᑲᓇᑕᒥᐅᓕᒫᓂᒃ. 
ᑕᒪᒃᑯᐊ ᐃᓄᐃᑦ ᐃᓕᓭᒍᑎᑦᓴᓕᐊᕆᒐᔭᕐᑕᖏᑦ ᑐᖕᖓᕕᖃᕋᔭᕐᑐᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᓕᕇᕐᑐᓂᒃ, 
ᐃᕐᖃᓇᕐᑐᖁᑎᑦᑎᓂᒃ, ᐱᓂᐊᕐᓂᓕᕆᓂᑎᒍᑦ ᐱᓇᓱᐊᖃᑎᖃᕐᓂᕆᓲᑦᑎᓂᒃ ᐊᓯᑦᑎᓂᒃ, 
ᒪᑭᑉᐸᓕᐊᒍᑎᑦᓴᓕᕆᓂᕐᓂᒃ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖓᓂ, ᑕᑯᒥᓇᕐᑐᓕᐅᕐᓂᓂᒃ ᑐᓴᕐᓂᔮᕐᓂᓂᒃ, 
ᐊᓯᓕᒫᖏᓐᓂᓗ ᐃᓕᕐᖁᓯᑦᑎᓅᓕᖓᔪᓂᒃ ᐃᓅᑦᓱᑕ. ᐃᓄᐃᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᖏᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥ 
ᑳᖏᓐᓈᑕᐅᓲᒍᕗᑦ: ᓴᓇᒍᓰᑦ ᖃᕐᒪᓂᒃ ᐃᓪᓗᓕᕈᓰᓪᓗ ᐊᓯᖏᓪᓗ ᓯᓚᐅᑉ ᐊᓯᑦᔨᑕᕐᓂᖓ 

ᒪᓕᑦᓱᒍ ᓴᓇᔭᐅᓲᑦ, ᓴᓇᑦᑐᓴᐅᑎᓅᓕᖓᓂᖓ ᐊᓄᕆᐅᑉ ᐊᓯᑦᔨᑕᕐᓂᖓᑕ ᓲᖑᓂᖓᑕᓗ 
ᓄᓇᒦᑦᑐᖃᕐᓱᓂ; ᖃᐅᔨᓴᕐᓂᒨᓕᖓᓂᖓ ᑐᕓᑦᑐᐃᑦ ᓂᕿᑦᓴᓯᐅᕐᕕᐅᓂᕆᓲᖏᑦᑕᓗ. 
ᐃᓕᓴᕐᕕᒥ ᐃᓕᓴᕋᑦᓭᑦ ᓯᕿᓂᑦᑎᓂᒥᐅᑦ ᐱᐅᓯᖏᓐᓅᓕᖓᑐᐃᓐᓇᑐᑦᓴᐅᖏᓪᓚᑦ 
ᓯᕿᓂᕐᒥᐅᓂᓪᓗ ᐱᓇᓱᑦᑎᖃᕈᑕᐅᑐᐃᓐᓇᕈᓐᓀᓗᑎᒃ ᑕᖅᕋᒥᐅᑦ ᖃᐅᔨᒪᔪᕐᔪᐊᒍᓕᕇᕐᑎᓗᒋᑦ. 

ᐃᓕᓵᑦ ᐃᓕᓴᕐᑐᓴᐅᕗᑦ ᐅᖃᐅᓯᑐᖃᕐᒥᓂᒃ ᐃᓕᓴᕐᑕᐅᒍᑎᖃᕐᓗᑎᒃ - 
ᐅᖃᐅᓯᕐᒥᒃ, ᐆᑦᑐᕋᐅᑎᒐ, ᐊᐳᑎᒥᒃ ᐃᓕᓴᕐᑕᐅᒍᑎᖃᕐᓗᑎᒃ ᐊᓯᐊᓄᑦ ᐅᖃᐅᓯᕐᒧᑦ 
ᑐᑭᓯᓇᕈᓐᓇᑎᓐᓇᒍᓘᓐᓃᑦ. ᐅᕕᒐᕐᑐᐃᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᐃᓕᓴᖃᑦᑕᕈᑎᒃ ᐱᓪᓚᕆᐅᓂᖓᓂᒃ 
ᐊᑦᔨᒋᔭᐅᖕᖏᓂᖓᓂᓪᓗ ᐅᖃᐅᓯᕐᒥᑕ ᐃᕐᖃᓇᕐᑐᖁᑎᖏᑦᑕᓗ, ᐃᓄᐃᑦ 
ᐃᙯᓕᓴᕈᓯᖏᓐᓂᒃ ᐱᒋᐅᕐᓴᖃᑦᑕᕈᑎᒃ, ᐱᒋᐅᕐᓴᖃᑦᑕᕈᑎᓪᓗ ᑕᑯᒥᓇᕐᑐᓕᐅᕐᓂᓂᒃ 
ᑕᑯᓐᓇᐅᔮᕐᑕᐅᒍᑎᑦᓴᓂᓪᓗ, ᐱᔭᕇᖃᑦᑕᑐᑦ ᐅᓄᕐᓂᓴᐅᒍᓐᓇᓲᑦ ᐃᓕᓴᕐᕕᑐᐃᓐᓇᓂᑦ 
ᐃᓕᓴᕋᔭᕋᒥᒃ. ᑕᒪᓐᓇ ᑌᒣᓪᓚᕆᑦᓯᒪᔪᖅ ᓄᓇᕗᑦ ᓯᕗᓂᑦᓴᕗᑦ ᓄᓇᕕᒻᒥᓗ 
ᓯᕗᓂᑦᓴᕗᑦ ᐃᓕᓵᖁᑎᖏᑦ,4 ᐱᔭᕇᖃᑦᑕᓯᒪᑎᓪᓗᒋᑦ ᐅᐱᒍᓱᑦᓱᑎᒃ ᓄᓇᓕᒥᑕᓗ 
ᐱᕙᓪᓕᖁᑎᒋᓂᐊᕐᑕᖏᓐᓂᒃ ᐱᓇᓱᐊᕆᐊᒥᒃ ᐊᑐᐃᓐᓇᐅᓕᕐᓱᑎᒃ. ᐊᒥᓱᑦ ᓄᓇᕗᑦ 
ᓯᕗᓂᑦᓴᕗᑦ ᓄᓇᕕᒻᒥᓗ ᓯᕗᓂᑦᓴᕗᑦ ᐃᓕᓵᖁᑎᒋᓯᒪᔭᖏᑦ ᖃᐅᔨᒻᒫᕆᔭᐅᓪᓚᕆᓯᑦᓱᑎᒃ 
ᑐᓴᕐᓂᔮᕐᑎᓯᖕᖑᓲᑦ ᐅᓪᓗᒥᓂᑕᕐᓂᒃ ᐱᕐᖁᓯᑐᖃᕐᓂᓗ ᑐᓴᕐᓂᔮᕐᑎᓯᒍᑎᖃᕐᓱᑎᒃ, 
ᐃᓄᐃᓪᓗ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᓐᓂᒃ ᓂᐸᖃᕐᑎᓯᒍᑎᖃᓕᕐᓱᑎᒃ. ᐃᓄᐃᑦ ᐃᓕᓐᓂᐊᕈᓯᖓ 
ᐱᑐᑦᓯᒪᕗᖅ ᒪᑭᑕᑦᓯᐊᕆᐊᖃᕐᓂᒧᑦ ᖃᓄᐃᖕᖏᓯᐊᕐᑐᓴᐅᓂᕐᒧᓗ — ᑮᓇᐅᑦᔭᓴᑦᓯᐊᓂᕐᒧᑦ, 
ᐃᓅᑯᑖᕈᓐᓇᓂᕐᒧᑦ, ᐃᓱᒪᑦᓯᐊᕈᓐᓇᓂᕐᒧᑦ — ᐱᕙᓪᓕᑎᑦᓯᖃᑕᐅᒍᓐᓇᓂᕐᒧᓗ ᐃᓅᖃᑎᒌᑦᑐᓂᒃ.

ᓱᓕᓗ, ᖃᓄᐃᓘᕈᑕᐅᓪᓚᕆᒋᐊᖃᕆᕗᖅ ᐃᓕᑕᕐᓯᔭᐅᓯᒪᒋᖃᕐᓂᖓ ᐃᓄᐃᑦ ᐊᖑᑏᑦ 
ᐃᑲᔪᕐᓯᒪᓂᕆᓲᖏᑦᑕ ᐃᓅᖃᑎᒌᑦᑐᑎᒍᑦ. ᐃᓕᓴᕐᓂᓕᕆᓂᖅ, ᐃᓕᓴᕐᓂᓕᕆᓂᐅᑉ ᐅᖃᐅᓯᕐᑕᖏᑦ, 
ᖃᐅᔨᓴᕈᑏᑦ ᖃᓄᓪᓗᐊᑎᒋ ᐃᓕᓴᕐᓂᐅᓯᒪᔪᓂᒃ ᐱᓪᓚᕆᐅᑎᑦᓯᒍᑕᐅᓲᒍᖕᖏᒪᑕ ᐃᓄᐃᑦ 
ᐊᖑᑏᑦ ᐃᑲᔪᕐᓯᒪᓂᕆᓲᖏᓐᓂᒃ ᐃᓅᖃᑎᒌᑦᑐᑎᒍᑦ. ᐃᓕᓴᕐᓂᓕᕆᓂᑎᒍᑦ ᑭᑎᑦᓯᒍᑕᐅᓯᒪᔪᑦ 
ᓄᐃᑦᓯᒍᑕᐅᓲᒍᖕᖏᒪᑕ ᐊᖑᑏᑦ ᐃᓚᐅᕙᓐᓂᖏᓐᓂᒃ, ᓄᓇᓕᑦᑎᓂ ᐃᑲᔪᕐᓯᖃᑕᐅᓲᒍᓂᖏᓐᓂᒃ. 
ᑕᒪᓐᓇ ᐅᖃᐅᓯᑦᓴᖃᕐᕕᐅᓚᕆᒍᓐᓇᑐᖅ, ᖃᐅᔨᓴᕐᑕᐅᒋᐊᓪᓚᓂᖃᕆᐊᖃᕐᓱᓂᓗ, ᐃᓘᓐᓈᒍᑦ 
ᖃᐅᔨᕙᓪᓚᑕᐅᓯᒪᒋᐊᖃᕐᒪᑕ ᐃᓚᐅᑎᑕᐅᓗᑎᓪᓗ ᐃᓄᐃᑦ ᐊᖑᑏᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᖏᑦ 
ᐃᓕᓴᕐᓂᓕᕆᓂᕐᒧᑦ. ᑌᒣᒋᐊᓚᖓᒍᑦᑕ ᐅᖃᐅᓯᖃᕆᐊᖃᕋᔭᕐᑐᒍᑦ ᐊᖑᑏᑦ 
ᐃᓄᐃᑦ ᐱᑦᓯᐊᑕᐅᖕᖏᓂᕆᓯᒪᔭᖏᓐᓂᒃ, ᐊᕐᓵᑕᐅᒍᑎᒋᓯᒪᔭᖏᓐᓂᓗ — ᕿᒻᒥᒥᓂᒃ 
ᑐᖁᕋᕐᑕᐅᔨᐊᖃᕐᓱᑎᒃ, ᓅᑎᕐᑕᐅᕙᑦᓱᑎᒃ ᐱᒡᒐᑕᕋᓱᐊᕐᑐᓄᑦ, ᐃᓕᓴᕆᐊᕐᑎᑕᐅᓯᒪᕙᑦᓱᑎᒃ 
— ᐅᖄᔭᐅᖃᑦᑕᓗᑎᒃ ᑕᒪᒃᑯᐊ ᐅᑎᕐᑎᓯᒍᑕᐅᒍᓐᓇᓯᑐᐃᓐᓇᕆᐊᓖᑦ ᐅᐱᒋᔭᖃᕐᓂᒥᓂᒃ. 
ᐅᐱᒋᔭᖃᕐᓂᒥᒃ ᐅᑎᕐᑎᓯᓂᐅᒻᒪᑦ ᖃᐅᔨᒪᔭᖃᕐᑐᖃᕈᓂ ᓯᕗᓕᑦᑕ ᖃᐅᔨᒪᔭᑐᖃᕕᓂᖏᓐᓂᒃ 
ᑌᒪᖕᖓᓂᐊᓗᒃ, ᐊᓐᓇᐅᒪᒐᓱᐊᕈᓐᓇᓯᒍᑎᑦᓴᑐᐃᓐᓇᐅᑎᓐᓇᒋᑦ ᐃᓄᒡᒍᑎᑦᓴᕆᓂᐊᕐᓗᒋᓪᓕ 
ᓄᓇᑦᑎᓂ, ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖓᓂ. 

ᑲᓇᑕᒥ ᖃᐅᔨᓴᕐᑕᐅᑎᑦᓯᓂᖅ ᓇᕝᕚᑕᐅᓯᒪᖕᖏᑐᓂᒃ 
ᐃᓄᐊᕐᑕᐅᖃᑦᑕᓯᒪᔪᓂᓪᓗ ᓄᓇᓕᑐᖃᕐᓂᒃ ᐊᕐᓇᓂᒃ ᓂᕕᐊᕐᓯᐊᓂᓪᓗ 

ᖃᐅᔨᓴᕐᓱᖓ ᑲᓇᑕᒥ ᖃᐅᔨᓴᕐᑕᐅᑎᑦᓯᓂᖃᕐᑎᓗᒍ ᓇᕝᕚᑕᐅᓯᒪᖕᖏᑐᓂᒃ 
ᐃᓄᐊᕐᑕᐅᖃᑦᑕᓯᒪᔪᓂᓪᓗ ᓄᓇᓕᑐᖃᕐᓂᒃ ᐊᕐᓇᓂᒃ ᓂᕕᐊᕐᓯᐊᓂᓪᓗ (2016-19) 
ᐊᕐᕕᑕᖃᑦᑕᓚᐅᔪᒐᒪ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖓᓄᑦ 2018-ᒥ, ᖃᐅᔨᓚᐅᔪᕗᖓ ᖁᐊᕐᓵᓇᕐᑐᓂᒃ 
ᐃᓄᐃᒎᖅ ᐊᕐᓀᑦ ᖁᓕᓪᓗ ᐱᖓᓱᕕᓪᓗᐊᑐᒥᒃ ᐱᓗᑲᑦᑕᐅᓂᐅᔭᕐᓂᓴᐅᒻᒪᑕ ᖃᓪᓗᓈᓂᑦ 
(ᖃᓪᓗᓈᑦ ᑐᑭᓕᒃ “ᐃᓄᑐᐃᓐᓇᐅᖏᑦᑐᓂᒃ”) ᐊᕐᓇᓂᑦ ᑲᓇᑕᒥ. ᐃᓄᐃᑦ ᐊᕐᓀᑦ ᐃᓅᒍᓐᓀᓲᑦ 
ᐱᓗᑲᑦᑕᐅᓂᕐᒧᑦ ᐊᓇᕐᕋᒥᓂ ᓴᐳᒻᒥᔨᑦᓴᖃᕋᑎᒃ ᐃᑲᔪᕐᑎᓭᓪᓘᓂᕐᐸᐅᓕᕐᓱᑎᒃ. ᑕᒪᓐᓇ 
ᐊᓕᐊᓇᖕᖏᑐᐊᓗᒃ ᖃᓄᕐᑑᕈᑎᒋᒋᐊᖃᕐᓱᒍᓗ ᓄᕐᖃᑎᑦᓯᒍᓐᓇᓂᐊᕋᑦᑕ ᐱᓗᑲᓐᓂᓂᒃ 
ᐃᓅᒍᓐᓀᖃᑦᑕᖁᓇᒋᑦ ᐃᓄᖁᑎᕗᑦ ᐊᕐᓀᑦ. 
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ᐃᓄᐃᑦ ᐊᕐᓀᑦ ᐱᓗᑲᑦᑕᐅᓂᕆᓲᖏᑦ ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑐᓂᑦ ᐱᓯᒪᔪᑦ, ᐃᓕᕐᖁᓯᕆᖕᖏᑕᑦᑎᓂᒃ 
ᐃᓕᕐᖁᓯᕐᑖᑎᑕᐅᒐᓱᐊᕐᓯᒪᓂᑦᑎᓂᑦ ᐱᒋᐊᕐᓯᒪᑦᓱᓂ, ᐅᓪᓗᒥᒧᑦ ᑲᔪᓯᑦᓱᓂ. 
ᐱᒍᑦᔨᕕᑎᒍᑦ ᐅᕕᓂᖃᑎᒋᔭᐅᖕᖏᓂᕐᒧᑦ ᐊᑦᔨᒋᔭᐅᖕᖏᑎᑕᐅᓃᑦ ᓱᕐᕃᓂᖃᓲᒍᒻᒪᑕ 
ᐱᓇᓱᕝᕕᓂᒃ ᑲᕙᒣᓪᓗ ᐃᓂᓪᓚᖓᐅᓯᖏᓐᓂᒃ, ᐊᑦᑕᓇᕐᓯᑐᐃᓐᓇᕆᐊᖃᕐᓂᒦᓕᕇᕐᑐᑦ 
ᐊᑦᔨᒋᔭᐅᖕᖏᑑᑎᑕᐅᖃᑦᑕᑎᓪᓗᒋᑦ. ᐃᓅᓯᒃᑯᓗ ᒪᑭᑕᒐᓱᐊᕆᐊᖃᕐᓂᑯᓪᓗ, 
ᐃᓕᓐᓂᐊᓂᓕᕆᓂᒃᑯᓗ ᐃᓄᓕᕆᔭᐅᓂᒃᑯᓗ ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑑᑎᑕᐅᓃᑦ ᓱᕐᕃᓯᒪᕙᒻᒪᑕ 
ᐃᓱᒪᒃᑯᑦ ᑎᒥᒃᑯᓗ ᖃᓄᐃᖕᖏᓯᐊᕐᑐᓴᐅᓂᖏᓐᓂᒃ ᐊᒥᓱᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᐊᕐᓀᑦ, 
ᐊᑦᑕᓇᕐᑐᒨᓚᕿᒍᑎᒋᖃᑦᑕᓱᒋᑦ ᐱᓗᑲᑦᑕᐅᓂᕐᒧᑦ ᑎᑭᐅᑎᒍᑎᒋᕋᑕᕐᓱᒋᑦ, ᑎᒍᔭᐅᓂᕐᒧᓗ, 
ᑐᖁᒧᐊᓪᓛᑦ ᑎᑭᐅᑎᒍᑎᒋᕙᑦᓱᒋᑦ. ᑕᒪᓐᓇ ᐊᑑᑎᔭᐅᓲᖅ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᓕᖏᓐᓂ 
ᐃᓄᒋᐊᑦᑐᒥᐅᓂᓪᓗ ᒪᓐᑐᕆᐊᓪᒥᒐᓚᒃ, ᑭᑎᑦᓴᐅᒍᓐᓀᕋᑕᕐᑎᓗᒋᑦ ᐃᓅᒍᓐᓀᓯᒪᔪᑦ ᐃᓄᐃᑦ 
ᐊᕐᓀᑦ ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑐᑦ ᐱᑦᔪᑕᐅᑎᓪᓗᒋᑦ ᐊᑦᑕᓇᕐᓯᑐᐃᓐᓇᕆᐊᖃᕐᓂᒦᖃᑦᑕᓂᕐᒥᓄᑦ. 
ᐊᓕᐊᓇᖕᖏᑐᒻᒪᕆᒃ ᐃᑭᑦᑑᑎᓪᓗᒋᑦ ᐊᕐᓀᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᒪᓐᑐᕆᐊᓪᒥᐅᑦ, ᐃᓄᒋᐊᑦᑐᒦᑦᓱᑎᒃ 
ᑕᕝᕙᓂᑦᓭᓇᖅ ᐃᓅᒍᓐᓀᐸᑦᑐᑦ ᐅᓄᓗᐊᖃᑦᑕᒪᑕ. 

ᐱᒍᑦᔨᕕᑎᒍᑦ ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑑᑎᑕᐅᖃᑦᑕᓂᖅ ᐊᒥᓱᒻᒪᕇᑦ ᓇᕝᕚᑕᐅᓯᒪᑎᓐᓇᒋᑦ 
ᐃᓄᐊᕐᑕᐅᓯᒪᑎᓪᓗᒋᓪᓗ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᐊᕐᓀᑦ ᓂᕕᐊᕐᓯᐊᓗ ᖃᓄᕐᑑᕈᑕᐅᖃᑦᑕᕆᐊᖃᕐᒪᑕ. 
ᑲᓇᑕᒥ ᑲᕙᒣᑦ ᓇᐅᓕᒫᓄᑦ ᑐᓵᔭᐅᓗᑎᒃ ᖃᐅᔨᕙᓪᓚᒋᐊᖃᕐᒪᑕ ᐱᓗᑲᑦᑕᐅᖃᑦᑕᓂᕐᓂᒃ 
ᑕᒪᑐᒪᓗ ᐊᓯᑦᔨᒋᐊᖃᕐᓂᖓᓂᒃ; ᑲᔪᓯᑎᑦᓯᓗᑎᒃ ᑲᓇᑕᒥ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥᓪᓗ 
ᐃᓅᖃᑎᒌᑦ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᓐᓂᒃ ᑲᒪᒍᑎᑦᓴᓂᒃ; ᐅᖃᐅᓯᖃᕐᓗᑎᓪᓗ ᐊᔪᑦᓴᓂᕐᒥᒃ, 
ᐃᓪᓗᐃᓂᐊᕐᓂᒥᒃ, ᐃᓕᓴᕐᓂᖃᑦᓯᐊᕆᐊᖃᕐᓂᒥᓪᓗ. ᓄᐃᑦᓯᒋᐊᖃᕐᓱᑕᓗ ᐃᒻᒥᓂᒃ-
ᑐᑭᒧᐊᑦᑎᒍᓐᓇᓗᒍ, ᐃᓄᐃᑦ-ᓄᐃᓯᒪᔭᖓᓂᒃ ᐱᓇᓱᒍᓯᕐᒥᒃ ᐃᓂᓪᓚᖓᐅᓯᕐᒥᓗ 
ᖃᐅᔨᒪᑎᑦᓯᒍᑎᑦᓴᒥᒃ ᖃᓄᐃᖕᖏᓯᐊᕐᑐᓴᐅᓂᕐᒥᒃ, ᐱᓗᑲᐅᑎᓂᖃᕐᑎᓯᑦᑌᓕᒋᐊᖃᕐᓂᒥᒃ, 
ᒪᒥᓴᕐᕕᓴᓕᐅᕐᓗᑕᓗ. ᑭᖑᕚᕇᑎᒍᑦ ᖁᐊᕐᓵᖓᓇᕐᑐᑰᕈᑕᐅᓯᒪᔪᑦ ᑌᑦᓱᒪᓂᑕᕐᓂᒃ 
ᒪᒥᒍᑕᐅᒍᓐᓇᐳᑦ, ᐃᓄᐃᓪᓗ ᐃᓚᒌᑦ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓯᕆᖃᑦᑕᓯᒪᔭᖏᑦ ᐃᓕᕐᖁᓯᕆᖕᖏᑕᒥᓂᒃ 
ᐃᓕᕐᖁᓯᕐᑖᑎᑕᐅᒐᓱᐊᓚᐅᕋᑎᒃ ᐅᑎᕐᑎᑕᐅᒍᓐᓇᓱᓂ.

ᖃᐅᔨᓴᕐᓂᕕᓂᕐᒥᓂᒃ ᕕᐊᓐ ᑐᓴᕐᑎᓯᒍᑎᓕᐊᕕᓂᖓ

ᖃᐅᔨᓴ ᕐᓂᖃᓚᐅᕐᓯ ᒪᕗᖅ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᖃᓄᐃᓕᖓᖃᑎᒌᓐᓂᖏᓐᓂᒃ 
ᑯᐯᒃᒥᓗ ᐱᒍᑦᔨᐅᑏᑦ ᐃᓚᖏᑦᑕ ᑌᑰᓇᑦᓭᓇᕐᓗ ᑲᓇᑕᒥ ᖃᐅᔨᓴᕐᓂᖃᕐᑎᓗᒍ 
ᓇᕝᕚᑕᐅᓯᒪᖕᖏᑐᓂᒃ ᐃᓄᐊᕐᑕᐅᖃᑦᑕᓯᒪᔪᓂᓪᓗ ᓄᓇᓕᑐᖃᕐᓂᒃ ᐊᕐᓇᓂᒃ 
ᓂᕕᐊᕐᓯᐊᓂᓪᓗ ᑕᑉᐱᑯᓇᓂ ᐅᖃᐅᓯᕆᔭᐅᔪᓃᑦᑐᓂᒃ. ᐊᑑᑎᔭᐅᖃᑦᑕᓯᒪᔪᑦ ᐃᓚᖏᑦ 
ᑯᐯᒃᒥ ᖃᐅᔨᒍᑕᐅᓯᒪᕗᑦ ᐊᑦᔨᒌᑦᑎᑕᐅᖕᖏᓂᖃᑐᐃᓐᓇᕆᐊᖃᕐᓂᖓᓂᒃ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ 
ᐱᒍᑦᔨᕕᑎᒍᑦ ᖃᓄᐃᖕᖏᓯᐊᕐᓂᓕᕆᕕᓐᓂ, ᐃᕐᖃᑐᐃᕕᓕᕆᓂᕐᓂ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓚᒌᓂᒃ 
ᐱᒍᑦᔨᕕᑎᒍᑦ ᐃᓄᓕᕆᔭᐅᓂᑎᒍᓪᓗ. ᑲᕙᒣᑦ ᓄᓇᓕᑐᙯᓪᓗ ᐊᖓᔪᕐᖃᐅᑎᖏᑦ 
ᐊᖏᖃᑎᒌᒍᑎᖃᕐᓯᒪᔪᑦ ᖃᐅᔨᓴᕐᓂᑯᑦ ᕿᒥᕐᕈᔭᐅᒐᔭᕐᑎᓗᒍ ᐱᒍᑦᔨᕕᓐᓂ ᐱᓐᓀᓗᑕᐅᓲᓂᒃ 
ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᖃᓄᐃᓕᖓᖃᑎᖃᕐᓂᖏᓐᓂᒃ ᓇᐅᓕᒫᓂᓪᓗ ᐱᒍᑦᔨᓲᑦ. ᖃᐅᔨᓴᕐᓂᖅ 
ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᓂᖃᖃᑦᑕᓚᐅᔪᕗᖅ ᕕᐊᓐ ᖃᐅᔨᓴᕐᑎᑕᖏᓐᓂᒃ (2019) ᑌᔭᐅᒍᓯᖃᕐᓱᓂ ᑯᐯᒃ 
ᐃᕐᖃᑐᐃᕕᕐᔪᐊᖓᓂ ᐃᕐᖃᑐᐃᔨᐅᖃᑦᑕᓯᒪᔫᑉ ᐊᑎᖓᓂᒃ ᔮᒃ ᕕᐊᓐ. ᖃᐅᔨᓴᕐᑐᕕᓂᐅᑉ 
ᕕᐊᓐ ᑐᓴᕐᑎᓯᒍᑎᓕᐊᕕᓂᖏᑦ ᒪᕐᕈᐃᕙᓪᓗᓂᒃ ᐱᔭᑦᓴᑖᕐᑎᓯᒍᑕᐅᓐᓂᖁᑦ: 

1.	 ᐃᓕᑕᕆᔭᐅᓂᖃᕐᓂᐊᓕᕐᑎᓗᒍ ᑲᔪᓯᑎᑕᐅᓂᖃᕐᓂᐊᓗᓂᓗ ᓄᓇᕐᔪᐊᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ  
	 ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᖓ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᓐᓅᓕᖓᔪᖅ
2.	 ᐊᖏᕈᑕᐅᓂᐊᕐᑎᓗᒋᑦ ᐱᖁᔦᑦ ᐱᕕᑦᓴᖃᕐᑎᓯᒍᑎᑕᖏᑦ ᑖᑦᓱᒪ ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᐅᑉ  
	 ᐃᓕᔭᐅᓂᐊᕐᑎᓗᒋᑦ ᑯᐯᒃᒥ ᒪᓕᒐᓕᐊᒍᓯᒪᔪᓄᑦ

ᕕᐊᓐ ᖃᐅᔨᓴᕐᑎᑕᖏᑦ ᖃᐅᔨᒍᑕᐅᓐᓂᖁᑦ ᐊᑦᔨᒌᑦᑎᑕᐅᖕᖏᓂᐅᓲᓂᒃ 
ᖃᓄᐃᖕᖏᓯᐊᕐᓂᓕᕆᕕᓐᓂ, ᐃᕐᖃᑐᐃᕕᓕᕆᓂᕐᓂ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓄᓕᕆᕕᓐᓂ. 
ᓇᓗᓀᕐᓯᒍᑕᐅᑦᓱᓂᓗ ᐊᑑᑎᔭᐅᖕᖏᓚᕆᓲᒍᓂᖏᓐᓂᒃ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᑦᑕ ᐃᓕᕐᖁᓯᖏᑦᑕᓗ 
ᑯᐯᒃᒥᐅᑦ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᖃᐅᔨᒍᑕᐅᒻᒥᓱᓂᓗ ᐱᒍᑦᔨᐅᑎᐅᕙᑦᑐᑦ ᓄᐃᑕᑦᓯᐊᑐᐃᓐᓇᑐᒥᒃ 
ᐊᑦᑕᓇᕐᓯᒍᑕᐅᑐᐃᓐᓇᕆᐊᖃᕐᑎᓗᒋᑦ ᓄᓇᓕᑐᖃᓕᒫᓄᑦ. ᐱᓇᓱᑦᑏᑦ ᐊᑭᓕᕐᑐᑕᐅᒍᑎᖏᑦ 
ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑎᑕᐅᓂᖏᓐᓄᑦ ᑯᐯᒃᒥᐅᑦ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᐱᖕᖏᓂᕐᓴᐅᑎᑕᐅᓕᕐᓱᑎᒃ 
ᑯᐯᒃᒥᐅᒍᖃᑎᒥᓂᑦ. ᐱᒍᑦᔨᕕᑎᒍᑦ ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑑᑎᑕᐅᓂᖅ ᑕᒪᒃᑯᓇᓂ ᐱᒍᑦᔨᕕᓐᓂ 
ᓄᓇᓕᑐᖃᓕᒫᓂᒃ ᐊᑦᑕᓇᕐᑐᒨᕐᓯᒍᑕᐅᑐᐃᓐᓇᕆᐊᖃᕐᐳᖅ, ᑎᒥᒃᑯᑦ ᐃᓱᒪᒃᑯᓗ. 
ᐅᕕᓂᖃᑎᒋᔭᐅᖕᖏᒧᑦ ᐊᑦᔨᒌᖕᖏᑑᑎᑕᐅᖃᑦᑕᓂᖓ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᐊᕝᕕᐊᓗᑕᐅᖃᑦᑕᑐᖅ 
ᓇᒻᒥᓂᖅ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓯᒍᒪᓂᖏᓐᓄᑦ ᓄᓇᓕᒥᓂᓪᓗ ᖃᓄᐃᖕᖏᓯᐊᕈᒪᓂᖏᓐᓄᑦ.

ᐃᓕᑕᕆᔭᐅᓂᖃᕐᑎᓯᓂᖅ ᑲᔪᓯᑎᑦᓯᓂᕐᓗ ᓄᓇᕐᔪᐊᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᖓᓂᒃ 
ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᓐᓅᓕᖓᔪᒥᒃ ᑯᐯᒃᒥ ᐱᒋᐊᕐᕕᓴᑦᓯᐊᒍᓕᕋᔭᕐᑐᖅ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ-
ᑯᐯᒃᒥᐅᓗ ᖃᓄᐃᓕᖓᖃᑎᒌᓐᓂᕆᒋᐊᓕᖓᓂᒃ ᑯᐯᒃᒥ ᐃᓕᑕᕆᔭᐅᓂᖃᕋᓱᐊᓚᐅᕐᓯᒪᔫᒐᓗᐊᖅ 
1983-ᒥ, ᐊᖏᕈᑎᖃᓚᐅᕐᓯᒪᑎᓪᓗᒋᑦ ᑯᐯᒃᑯᑦ ᖁᓕᓪᓗ ᑕᓪᓕᒪᓪᓗᓂᒃ ᑐᖕᖓᕕᑦᓴᓕᐊᒍᓯᒪᔪᓂᒃ 
ᑲᕙᒣᑦ ᐃᓕᑕᕐᓯᒍᑎᑦᓴᖏᓐᓂᒃ ᓄᓇᓕᑐᖃᕐᓂᒃ ᑯᐯᒃᒦᑐᓂᒃ. ᑯᐯᒃᒥ ᐅᖃᕐᕕᒪᕆᒃ 
ᒪᕐᕉᓂᒃ ᑐᑭᑖᕈᑏᓐᓂᒃ ᐊᓂᒎᑎᑎᑦᓯᓯᒪᔪᖅ, “1985-ᒥ 1989-ᒥᓪᓗ, ᐃᓕᑕᕐᓯᒍᑏᓐᓂᒃ 
ᑯᐯᒃᒥ ᖁᓕᓪᓗ ᐊᑕᐅᓯᕐᓗᓂᒃ ᓄᓇᓕᑐᖃᐅᖃᑎᒌᑦᑐᓂᒃ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᓐᓂᓗ.”5 
ᑯᐯᒃᒦᑐᑦ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᐊᑦᔨᒌᑦᑎᑕᐅᓕᕐᑎᓗᒋᑦ ᐱᒍᒥᓇᕐᓯᒪᔫᒐᓗᐊᖅ ᐊᕐᕌᒍᒐᓴᕐᓂ - 
ᑭᓯᐊᓂᓕ ᒪᓕᒐᕐᑎᒎᕐᑎᒐᓱᐊᕆᐊᒥᒃ ᐱᔭᕆᐊᑐᓂᕐᓴᒪᕆᐅᕗᖅ ᐊᑑᑎᔭᐅᓪᓚᕆᒐᔭᕐᓂᒥᓂᑦ, 
ᐅᖃᕐᑕᐅᓯᒪᒻᒪᑦ ᕕᐊᓐ ᖃᐅᔨᓴᕐᓯᒪᓂᖓᑎᒍᑦ. ᐊᑑᑎᕙᑦᑕᖏᑦ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ 
ᓱᓕᑦᓯᐊᑐᑦ ᑯᐯᒃᒥ ᑲᓇᑕᒥ ᐳᔮᕙᓐᓯᐅᔪᓂ ᑌᒣᒻᒥᒪᑕ. ᐊᓯᑦᔨᑕᐅᔪᑦᓴᕈᕐᐳᖅ ᐱᖁᔭᖅ 
ᐊᑦᔨᒌᑦᑎᑕᐅᒍᓐᓇᓂᖅ ᓄᐃᓪᓚᕆᒋᐊᖃᕐᒪᑦ. ᐊᑦᔨᒌᑦᑎᑕᐅᓂᖃᓕᕐᐸᑦ ᑌᒫᒃ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ 
ᐃᓄᐃᓪᓗ ᐃᓂᓪᓚᖓᐅᓯᓕᐅᕈᓐᓇᓯᒐᔭᕐᖁᑦ ᓇᒻᒥᓂᖅ-ᑲᕙᒪᓕᐅᕐᐸᓕᐊᓂᑦᓴᒥᓂᒃ.

ᐃᓱᓕᐅᑎᖏᑦ

ᑖᒃᑯᓇᓂ ᐊᑐᐊᕋᑦᓴᓂ, ᐊᓪᓚᒍᑎᖃᕐᓯᒪᔪᖓ ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓯᕐᒥᒃ 
ᐱᑐᑦᓯᒪᓪᓚᕆᓐᓂᖓᓂᓪᓗ ᐃᓄᐃᑦ ᐃᒻᒥᓂᒃ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓯᒍᒪᓂᖓᓄᑦ, ᓄᓇᕐᔪᐊᒍᖃᑎᒌᑦ 
ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᕕᓂᖓᓂᒃ ᐱᑦᔪᑎᓕᒻᒥᒃ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᓐᓂᒃ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ, 
ᐃᓕᓴᕐᓂᓕᕆᓂᕐᒥᓗ, ᒪᕐᕉᓂᓪᓗ ᖃᒻᒥᐊᐱᒃ ᐱᓪᓚᕆᐊᓘᑦᓱᑎᒃ ᖃᐅᔨᓴᕐᓂᐅᓯᒪᔫᓐᓂᒃ 
ᖃᐅᔨᓴᕐᑐᓄᑦ ᓇᑭᑦ ᐱᓯᒪᓪᓚᕆᒻᒪᖔᑦ ᐱᓗᑲᑦᑕᐅᓂᕆᕙᑦᑕᖓ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ ᐊᕐᓀᑦ 
ᓂᕕᐊᕐᓯᐊᓗ. ᑕᒪᒃᑯᐊ ᖃᒻᒥᓂᑕᓪᓚᕇᑦ ᐱᓐᓀᓗᑕᐅᓲᑦ, ᑭᓯᐊᓂ ᑐᑭᓯᒍᑕᐅᔪᑦ 
ᐊᑯᓂᐊᓗᒃ ᑌᒣᓕᖓᑐᐃᓐᓇᕈᑕᐅᓯᒪᔪᓂᒃ ᑌᒣᓕᖓᔪᕕᓂᑐᖃᕐᓂᓗ ᐱᓯᒪᑦᓱᑎᒃ, 
ᐃᓄᓐᓄᑐᐃᓐᓇᐅᖏᑦᑐᖅ ᑭᓯᐊᓂᓕ ᓄᓇᓕᑐᖃᓕᒫᓄᑦ. ᑕᒪᒃᑯᐊᒍᒐᓗᐊᕐᑎᓗᒋᑦ 
ᐱᕐᖁᓯᕐᒥᒍᑦ ᐃᒻᒥᓂᒃ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓯᒍᒪᓂᖅ ᐱᓇᓱᐊᕐᑕᐅᒍᒪᖃᑦᑕᕆᕗᖅ. ᐊᕐᕌᒍᒐᓴᕐᔪᐊᓂ 
ᐃᓕᕐᖁᓯᕆᖕᖏᑕᒥᓂᒃ ᐃᓕᕐᖁᓯᕐᑖᑎᑕᐅᒐᓱᐊᓲᒍᕋᑕᕐᑎᓇᒋᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᑦ, 
ᐃᓄᐃᑦ ᐃᒻᒥᓂᒃ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓲᒍᓐᓂᖁᑦ ᐃᓅᖃᑎᒌᑎᒍᑦ, ᐃᓕᕐᖁᓯᖃᕐᓱᑎᒃ 
ᐁᑦᑐᑑᑎᖃᑦᑕᓂᕐᒥᒃ ᐃᓕᑦᓯᕕᖃᖃᑦᑕᓂᕐᒥᓗ. ᑐᑭᑖᕋᓱᐊᕈᓐᓇᓲᒍᓯᒪᓂᕐᒥᓂᒃ 
ᐅᑎᕐᑎᓯᕕᐅᒋᐊᖃᓕᕐᑐᑦ ᐃᓄᐃᑦ, ᐃᓅᓯᑦᓯᐊᒍᓂᕐᓴᐅᓯᒪᒻᒪᑦ ᐃᓕᕐᖁᓯᕆᖕᖏᑕᒥᓂᒃ 
ᐃᓕᕐᖁᓯᕐᑖᑎᑕᐅᒐᓱᐊᕐᓯᒪᓂᕐᒥᑦ ᐊᑯᓂᐊᓗᒃ ᐊᐅᓚᑕᐅᓂᖃᕐᓯᒪᓕᕋᒥᒃ. ᐃᓄᐃᑦ 
ᖃᓄᐃᖕᖏᓯᐊᕐᑐᓴᐅᓂᖓ ᓴᐳᑦᔭᐅᓯᒪᒋᐊᖃᕐᐳᖅ ᐃᒻᒥᓂᒃ-ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓐᓇᓂᕐᒧᑦ ᐃᓄᐃᓪᓗ 
ᐃᓕᕐᖁᓯᖓᑎᒎᕐᑐᒥᒃ ᐃᓕᓴᕐᓂᓕᕆᓂᕐᒧᑦ, ᐃᓄᓕᕆᕕᓐᓄᓗ, ᐱᔭᑦᓴᓕᕆᓂᕐᓄᓗ. 
ᐊᕐᓀᓗ ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᑦ ᐃᓕᓴᕐᓂᖓᓗ ᐱᑐᑦᓯᒪᑦᓱᑎᒃ ᐱᔭᖃᕈᓐᓇᓯᖃᑦᑕᓂᕐᓄᑦ 
ᐱᔭᕆᒐᓱᐊᕐᑕᒥᓂᒃ ᓄᓇᓕᓕᒫᒥ.
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ᒪᒥᓴᕐᓂᖃᓪᓚᕆᒋᐊᖃᕐᐳᖅ, ᓇᐅᓕᒫᓅᓕᖓᔪᑦ ᖃᐅᔨᕙᓪᓚᑕᐅᖃᑦᑕᑎᓪᓗᒋᑦ 
ᐃᓛᓂᐅᖕᖏᑑᕐᓂᖃᖃᑦᑕᑎᓪᓗᒍᓗ, ᐃᓂᓪᓚᕆᐊᑦᓯᐊᑕᐅᓂᖃᕐᓗᓂᓗ ᐊᐅᓚᑦᓯᓂᖅ. ᐃᓄᐃᑦ 
ᐅᑎᕐᑎᓯᕕᒋᓗᒋᑦ ᓇᒻᒥᓂᕆᔭᖏᓐᓂᒃ.

ᐃᑲᔪᕐᓯᔭᐅᓯᒪᒐᓗᐊᕐᓱᖓ ᐃᓕᓴᕐᓯᒪᓂᕐᓅᕙᖓ ᑖᒃᑯᓂᖓ ᑐᓴᕐᑎᓯᒍᑎᓕᐅᕐᑎᓗᖓ, 
ᐃᑲᔪᕐᓯᒍᓐᓇᓯᒍᑎᒋᓂᐊᕆᕙᕋ ᐃᓕᓴᕐᕕᓂᒃ ᐱᐅᓯᒋᐊᕐᑎᓯᒍᓐᓇᓂᕐᒥᒃ ᑭᖑᓪᓕᐅᓚᖓᔪᑦ 
ᐱᓪᓗᒋᑦ. ᓯᕗᓂᑦᑎᓂ ᐃᓕᓴᕐᓂᑲᖁᔨᕗᖓ ᑐᖕᖓᕕᓕᒻᒥᒃ ᖃᐅᔨᒪᔭᐅᔪᑐᖃᕐᓂᒃ, ᐅᖃᐅᓯᕐᒥᒃ, 
ᐱᕐᖁᓯᖏᓐᓂᓗ ᐃᓄᖁᑎᑦᑕ, ᒪᑯᓂᖓᓗ ᐱᖓᓱᓂᒃ ᐱᕙᓪᓕᐊᑎᑦᓯᕕᐅᓚᖓᑎᓪᓗᒍ 
ᓲᖑᔪᑦᓯᐊᓂᒃ, ᓱᓇᑐᐃᓐᓇᑎᒎᕐᑐᖃᕋᓗᐊᕋᒥ ᒪᑭᒋᐊᑦᓯᐊᕈᓐᓇᑐᓂᒃ, ᓱᕐᕃᓯᐊᕈᓐᓇᑐᓂᓪᓗ 
ᐃᓄᓐᓂᒃ ᓯᕗᓕᕐᑐᓴᓂᒃ. 

ᓯ ᕗ ᓕ ᕐ ᐸ ᓚᖓᔪᐃ ᓪᓗ  ᐅ ᓪᓗ ᒥ  ᐃ ᓄ ᐃ ᑦ  ᐊ ᑑ ᑎ ᓲᕆᓕ ᕐ ᑕᖓᓂ ᒃ 
ᐊᑑᑎᖁᓇᓛᖕᖏᑑᒐᓗᐊᑦ ᐅᕕᓂᒃᑯᑦ ᐊᑦᔨᒋᔭᐅᖕᖏᑑᑎᑕᐅᓂᐅᓲᒥᒃ ᐃᓄᐃᑦ ᐅᓪᓗᒥ 
ᑌᒣᑕᐅᓪᓚᕆᒻᒪᑕ. ᐃᓕᕐᖁᓯᕆᖕᖏᑕᒥᓂᒃ ᐃᓕᕐᖁᓯᕐᑖᑎᑕᐅᒐᓱᐊᖁᓇᓚᖓᖕᖏᑐᑦ 
ᐊᐅᓚᑕᐅᖁᓇᓚᖓᒐᑎᓪᓗ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᓯᓕᓐᓄᑦ ᐊᐅᓚᑦᓯᒍᒪᓗᐊᕐᓂᑕᓕᒻᒥᒃ. ᐅᕕᒐᕐᑐᐃᑦ 
ᐃᓅᓯᕐᒥᒃ ᑭᐱᓯᑐᐃᓐᓇᖃᑦᑕᖁᓇᓚᖓᖕᖏᑐᑦ, ᐃᓅᑦᓯᐊᕆᐊᓚᖓᓕᑌᓐᓇᓱᑎᒃ ᐱᔭᕆᕙᒻᒪᑕ 
ᐃᒻᒥᓂᒃ. ᐱᓇᓱᖃᑎᒌᑦᓯᐊᓂᕐᓴᐅᒍᒪᒐᓗᐊᕐᑐᒍᑦ. ᐃᓄᐊᕐᓂᑕᖃᕈᓐᓀᖁᓇᕐᑑᒐᓗᐊᖅ 
ᐊᓯᐅᔨᖃᑦᑕᕈᒥᓇᕈᓐᓀᓱᓂᓗ ᓄᓇᓕᑐᖃᕐᓂᒃ ᐊᕐᓇᓂᒃ. 

ᐱᒍᓐᓇᓯᓂᕐᓴᐅᒍᒪᕗᒍᑦ ᑲᕙᒪᓂᑦ ᓱᒃᑯᑎᕆᓯᒪᔪᓂᑦ ᐃᓕᕐᖁᓯᓕᒫᑦᑎᓂᒃ. ᑕᒫᓃᑉᐳᒍᑦ, 
ᐊᑕᐅᓯᐅᓕᖓᑦᓱᑕ ᓯᕗᓂᑦᓴᓕᐅᑦᓯᐊᖃᑎᒌᓐᓂᐊᓗᑕ. ᑲᑐᑦᔨᓗᑕ ᓲᖑᔪᓪᓚᕆᐅᒐᑦᑕ - 
ᐃᓄᐃᑦ ᐃᓅᓯᖓᓂᒃ ᐱᒋᐊᑦᓯᐊᖃᑎᒌᒍᓐᓇᓱᑕ, ᓲᖑᓂᑦᑎᓄᑦ ᐊᓯᑦᔩᒋᐊᕈᓐᓇᓕᕐᓱᑕ, 
ᓲᖑᓂᑦᑎᓄᓪᓗ ᕿᑐᕐᖓᕗᑦ ᓯᕗᓂᑦᓴᓕᐅᕈᓐᓇᕈᒪᑦᓱᒋᑦ ᓇᓪᓕᑳᕈᓐᓇᕕᖃᕐᓂᐊᑎᓪᓗᒋᑦ 
ᑐᑭᖃᑦᓯᐊᑐᒥᓪᓗ ᓯᕗᓂᑦᓴᖃᕐᓂᐊᑎᓪᓗᒋᑦ. 

ᐃᓄᒃᑎᑑᓕᕐᑎᑕᐅᓯᒪᔪᑦ ᖃᓪᓗᓈᑎᑑᕐᑐᑦ ᐋᓚᓯ ᕿᓐᓄᐊᔪᐊᖅ ᕿᑭᒧᑦ

1		 ᐃᓄᐃᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᑲᑎᒪᔨᖏᑦ. “ᐃᓄᐃᑦ 
ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᖓ ᐊᐅᓚᑦᓯᓂᕐᒧᑦ 
ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᒥᒃ”, (ICC, 2009), ᐅᖃᐅᓯᕐᑕᖏᓐᓂ 2.1.

2	 “ᓄᓇᕐᔪᐊᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᐅᖃᒻᒪᕆᐅᑎᖓ ᓄᓇᓕᑐᙯᑦ 
ᐱᒍᓐᓇᐅᑎᖏᑦ ᐱᓪᓗᒋᑦ” (Washington, DC: United 
Nations, 2007), ᐅᖃᐅᓯᕐᑕᖏᑦ 25.

3	 ᐅᖄᕕᐅᒋᐊᕐᑐᓯᒪᔪᖅ ᑕᓖ ᓵᒻᐳ ᑑᕉ, PhD, ᐊᖓᔪᕐᖄᖅ, 
ᐃᓄᐃᑦ ᐅᑭᐅᕐᑕᑐᕐᒥᐅᒍᖃᑎᒌᑦ ᑲᑎᒪᔨᖏᓐᓄᑦ, ᒫᑦᓯ 23, 
2020.

4	 ᓄᓇᕕᒻᒥ ᓯᕗᓂᑦᓴᕗᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᕘᒥ ᓯᕗᓂᑦᓴᕗᑦ 
ᐳᕐᑐᓂᕐᓴᒋᐊᓪᓚᒥᒃ ᐃᓕᓴᓯᔪᓄᑦ ᐃᓕᓴᕐᕖᒃ 
ᐃᓕᓴᕆᐊᕐᑐᕕᐅᓲᒍᕘᒃ ᒪᓐᑐᕆᐊᓪᒥ ᐊᑐᒑᒥᓪᓗ. ᐃᓕᓴᕐᕕᐅᓲᑦ 
ᐳᕐᑐᓂᕐᓴᒥᒃ ᐃᓕᓴᕇᕐᓯᒪᔪᓄᑦ ᐃᓄᓐᓄᑦ ᐊᕐᕌᒍᓕᒫᒥ 
ᐃᓕᓐᓂᐊᕕᒻᒪᕆᒻᒥ ᐃᓕᓴᕋᔭᕋᒥᒃ ᓈᒻᒪᖁᐊᕆᔭᐅᔪᒥᒃ 
ᐃᓕᓴᕐᓱᑎᒃ. 

5	 Quebec, Secrétariat aux affaires 
intergouvernementales canadiennes and 
Direction des communications, “Quebecers, 
Our Way of Being Canadian: Policy on Québec 
Affirmation and Canadian Relations” (Quebec 
City, 2017), 60.
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Il y a maintenant des décennies que nous, Inuit·e·s, parlons d’autodéter-
mination, et pendant des décennies, nous avons eu à nous tailler des 
espaces dans un monde colonial, des lieux où nous pourrions nous retrou-
ver chez nous. Pendant des décennies, nous avons affronté les réalités 
d’un monde qui tente constamment de faire de nous des étrangers sur 
nos propres terres. Née à Puvirnituq, je constate depuis longtemps les 
ravages de la colonisation au sein de ma communauté. Nous nous som-
mes tenu·e·s debout contre la Convention de la Baie-James et du Nord 
québécois (CBJNQ), négociée en 1975, qui nous a divisé·e·s, a semé des 
dissensions dans nos communautés et en a bouleversé les dynamiques de 
pouvoir. Notre vision de l’autodétermination ne comportait pas l’anéan-
tissement du titre d’Autochtone, qui a causé beaucoup de détresse chez 
ceux et celles qui s’opposaient à la CBJNQ. La nature conflictuelle de cet 
accord ainsi que notre démantèlement continu en tant que peuple unique 
et autonome ont été assez puissants pour décimer notre langue et notre 
vision du monde. Nous sommes témoins depuis longtemps du déclin de 
notre capacité à nous déplacer de notre propre gré, à parler notre langue, 
à vivre selon notre système de croyances, à élever nos enfants, à main-
tenir une harmonie au sein de nos communautés et à pratiquer nos arts. 
Les pouvoirs politiques provoquent continuellement des changements et 
présentent sans cesse de nouveaux défis, mais nous sommes toujours là, 
à croire fermement en notre autodétermination et à œuvrer de toutes nos 
forces à récupérer cette autonomie qui nous a été si injustement ravie. Ici, 
je reviens sur la façon dont nous nous sommes engagé·e·s dans les enjeux 
de souveraineté et j’examine notre relation à celle-ci, ainsi que certaines 
des manières dont l’autodétermination inuite se reflète dans notre monde 
d’aujourd’hui, en particulier dans les arts.

Les échos des premières revendications inuites en matière de 
souveraineté se faisaient déjà entendre lors de la dixième assemblée 
générale du Conseil circumpolaire inuit (CCI), tenue en 2006 à Utqiagvik 
(anciennement connue sous le nom de Barrow), en Alaska. À l’époque, les 
Nations unies travaillaient à la rédaction d’un premier jet de la Déclara-
tion des Nations unies sur les droits des peuples autochtones. Les droits à 
l’autodétermination des Premières Nations n’étaient pas encore clairement 
définis ni reconnus par différents États, comme c’est toujours le cas un 
peu partout sur la planète. Le préambule de la Déclaration d’Utqiagvik de 
2006, issue de la dixième assemblée générale du CCI, reconnaissait le droit 
fondamental des Inuit·e·s à l’autodétermination, et rappelait que celle-ci 
n’avait pas encore été atteinte pour l’ensemble du peuple. La souveraineté, 
en revanche, était une notion associée à l’Arctique, et devait voir le jour 
parallèlement au droit des Inuits à l’autodétermination.

Ainsi, au cours des années suivantes, le CCI a fait paraître une 
déclaration intitulée « A Circumpolar Inuit Declaration on Sovereignty in 
the Arctic », qui contenait différents articles : 1) Les Inuits et l’Arctique ; 2) 

SOUVERAINETÉ
INUITE
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La nature changeante de la souveraineté dans l’Arctique ; 3) Les Inuits, 
l’Arctique et la souveraineté : se tourner vers l’avenir ; et 4) Une déclara-
tion circumpolaire inuite sur la souveraineté dans l’Arctique. Ce document 
illustre les façons dont les Inuit·e·s mettent en cause la notion tradition-
nelle de souveraineté telle que conçue par les États occidentaux. L’article 
2.1 de la Déclaration affirme :

Les conceptions anciennes de la souveraineté sont en train 
de s’effondrer. […] Les souverainetés se chevauchent et sont 
souvent divisées dans les fédérations de façons ingénieuses afin 
de reconnaître les droits des peuples. Pour les Inuit·e·s [vivant 
dans les régions circumpolaires], les enjeux de souveraineté 
et le droit à celle-ci doivent être évalués en tenant compte de 
notre longue lutte pour la reconnaissance et le respect en tant 
que peuple autochtone de l’Arctique ayant le droit d’exercer 
une autodétermination sur sa vie, son territoire, ses cultures 
et ses langues1.

Par ailleurs, la déclaration affirme que la souveraineté dans l’Arctique est 
« désormais inextricablement liée aux enjeux d’autodétermination. Les 
États inuits et de l’Arctique doivent donc travailler en étroite collaboration 
et de façon constructive pour planifier l’avenir de l’Arctique » (Article 4.3 ; 
traduction libre). Ce lien fondamental devient évident alors que des discus-
sions se poursuivent et que des décisions sont prises par les États de l’Arc-
tique en lien avec les plateaux continentaux de l’océan Arctique ou avec le 
transport maritime sur les eaux de l’Arctique. De tels enjeux ont poussé 
les cinq États arctiques que sont la Norvège, le Danemark, le Canada, les 
États-Unis et la Russie à mettre sur pied en 2008 la Déclaration d’Ilulis-
sat, un cadre permettant de gérer ces questions de façon collaborative. 
Cependant, la Déclaration n’abordait pas les droits inuits et autochtones 
au sein de ces États. Pourtant, les Inuit·e·s ont naturellement à cœur ces 
questions, car ils et elles occupent depuis des millénaires ces territoires, 
ces mers, ces terres et ces glaces sur leur terre natale : Inuit Nunaat.

Notre environnement, notre culture et notre territoire sont indisso-
ciables de notre vision du monde et de notre terre d’origine (au sein du 
Canada), Inuit Nunangat. Cela est inscrit noir sur blanc dans la Déclaration 
des Nations unies sur les droits des peuples autochtones, adoptée en 2007 : 
« Les peuples autochtones détiennent le droit de maintenir et de renforcer 
leur lien spirituel singulier avec les territoires, les terres, les eaux côtières 
qu’ils possèdent traditionnellement ou qu’ils occupent de quelque autre 
manière que ce soit, et les autres ressources qu’ils utilisent, ainsi que de 
s’acquitter de leurs responsabilités envers les générations futures en ce 
sens2. » L’emploi de l’expression « lien spirituel » exprime le fait que nous 
vivons de nos terres non seulement en raison d’une relation matérielle ou 

d’une simple contrainte physique à l’utilisation des ressources, mais que 
nous avons différentes pratiques reliées à notre territoire3. L’autodéter-
mination inuite est inévitablement liée au territoire et à ses ressources, 
et à la culture inuite.

Les conséquences des changements climatiques sur notre environne-
ment – la terre, la glace, les eaux et l’air – se ressentent directement chez 
nous, tandis que les catalyseurs de ces bouleversements sont situés loin de 
l’Arctique. Leurs effets se font ressentir dans nos communautés : les chas-
seurs-cueilleurs inuits qui dépendent de la glace sont contraints de freiner 
ou de reporter les activités qui assurent leur subsistance ; l’érosion côtière 
et la fonte du pergélisol endommagent les infrastructures ; nos valeurs, 
nos familles et notre bien-être sont mis à rude épreuve par la rupture de 
la continuité culturelle. S’il est important de voir les droits autochtones 
clairement reconnus dans une déclaration des Nations unies, il est essen-
tiel de comprendre que ce sont avant tout des droits fondamentaux.

Savoirs inuits 

Les leaders des communautés inuites puisent dans leur savoir afin 
d’alerter la planète entière sur les effets actuels et passés des change-
ments climatiques dans l’Arctique. Fort·e·s de ces connaissances, les 
Inuit·e·s et Autochtones soulèvent depuis des décennies l’enjeu des 
bouleversements climatiques et tentent de l’amener à l’avant-plan des 
préoccupations mondiales. 

Nous, Inuit·e·s, entretenons une relation de très longue date avec 
la science, mais nos rapports n’ont pas toujours été égalitaires. Les cher-
cheur·euse·s et les scientifiques qui s’intéressent à l’Arctique et aux Inuit·e·s 
ont grandement sous-estimé nos savoirs, tout en s’appropriant nos objets 
culturels et nos inventions. Pour preuve, la remarquable création qu’est 
le qajaq, un objet témoignant d’une compétence et d’une ingéniosité 
intemporelles. Notre discipline, notre vécu et notre connaissance de 
l’Arctique, que résume parfaitement l’ex-présidente du CCI Sheila Watt- 
Cloutier dans son livre Le droit au froid, paru en 2018, forment la base 
de notre identité et de notre culture. Ce lien privilégié entre nos savoirs 
pratiques et notre rigueur continuera à se développer au fil de l’évolution 
des besoins et des innovations inuits. Ici, j’aimerais relater l’expérience 
qu’a vécue mon grand-père auprès d’une équipe de recherche. En 1948, il 
a été embauché comme guide et assistant pour une expédition de canot 
à travers un réseau de voies fluviales menant à un grand lac à mi-chemin 
entre la baie de Hudson et la baie d’Ungava. Il s’agit d’un vaste territoire 
avec de nombreux cours d’eau, dont la navigation requiert des années 
d’expérience pour éviter de perdre ses repères. Malgré cela, après la fin de 
l’expédition, sa contribution essentielle – sa connaissance du territoire qui 
a permis au groupe de recherche de se rendre à destination – n’a jamais 
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été adéquatement reconnue. L’expérience inuite du territoire s’acquiert 
sur des générations, tout comme le savoir-faire spécifique associé à la 
fabrication de vêtements à la main pour l’ensemble de la famille, en peau 
ou en fourrure, dans toutes sortes de tailles et avec différents motifs. Le 
savoir acquis ne correspond pas seulement à la terre même, mais aussi à 
l’environnement, aux saisons, à la flore, à la faune, et à bien d’autres choses 
encore. Les connaissances intergénérationnelles transmises par la culture 
orale sont le fruit de millénaires d’observation, de leçons et d’expérience, 
et forment la base de l’épistémologie inuite : Inuit Qaujimajatuqangit (IQ). 
Nous avons survécu dans le nord circumpolaire, et nous nous y sommes 
épanouis. Le savoir inuit est fondamental à cette survie, et il est temps 
de le reconnaître pour ce qu’il est : une composante essentielle de notre 
projet d’autodétermination. Il faut s’assurer que la l’acquisition de con-
naissances qui a cours dans la région Inuit Nunangat emploie les savoirs 
inuits, que les Inuit·e·s prennent part à la recherche, et que celle-ci a des 
retombées positives pour elles et eux. À une époque où les scientifiques 
sillonnent l’Arctique dans le cadre de nombreux projets de recherche, il 
serait sage de garantir la participation équitable des Inuit·e·s à l’ensemble 
de ces initiatives sur le territoire Inuit Nunaat.

La colonisation a écrasé nombre d’aspects de notre culture et de 
notre transmission du savoir, ce qui entraîne de nombreuses consé-
quences sur les communautés inuites. Dans nos efforts de décolonisation, 
nous avons exigé des enquêtes et des rapports, et insisté pour participer 
à la société en tant que citoyen·ne·s pleinement reconnu·e·s de l’État et 
comme peuple autochtone revendiquant son droit à l’autodétermination. 
La Commission royale sur les peuples autochtones (1991), la Commission 
de vérité et réconciliation du Canada (2015), L’Enquête nationale sur les 
femmes et les filles autochtones disparues et assassinées (2019), ainsi 
que d’autres études ont permis de réaliser de grandes avancées vers ces 
objectifs, mais il reste encore beaucoup de chemin à faire. Et au bout de 
ce chemin se trouve l’autodétermination, avec une gouvernance com-
munautaire et un processus décisionnel reflétant les besoins et les forces 
uniques de la population desservie. Ceci comprend un système d’éduca-
tion fondé sur une langue accessible et une culture qui tienne compte de 
son environnement.

Éducation

L’éducation est la clé qui ouvre des portes. Elle est étroitement reliée à la 
santé et au bien-être, à la participation citoyenne, à la prospérité des com-
munautés et à la transmission de la culture et de la langue – et donc de la 
fierté. Mais pour une bonne partie de notre population, la clé qui devrait 
ouvrir des portes sert plutôt à les verrouiller. Car le système d’éducation est 
rempli de défis systémiques, et l’enseignement qui y est livré, qui provient 

presque exclusivement des ressources et des manuels du sud, ne corres-
pond pas aux réalités nordiques et au mode de vie inuit. Nos élèves étaient 
des mathématicien·ne·s, des architectes, des soignant·e·s, des coordonna-
teur·ice·s, des couturier·ère·s et des leaders de talent bien avant l’arrivée du 
système scolaire et des étiquettes qu’il appose à ces métiers. Les Inuit·e·s 
ont vécu de façon autonome pendant des générations et ont su préserver 
des familles multigénérationnelles dans l’un des climats et des contextes 
les plus rudes sur la planète. Ils et elles incarnaient toutes ces professions, 
et plus encore, bien avant l’avènement du système scolaire, qui n’enseigne 
pas des compétences acquises à force de rigueur et de savoirs millénaires.

Nos élèves ne sont pas brisé·e·s. C’est le système qui l’est, et le temps est 
venu de le réparer. Le temps est venu de donner aux élèves inuit·e·s du Canada 
et d’ailleurs une éducation qui valorise et cultive leur bagage de connaissances 
afin de leur fournir les outils nécessaires pour s’épanouir dans leur propre 
monde. Une bonne partie de mon apprentissage personnel s’est déroulé en 
passant du temps avec mes grands-parents, en parlant et en pratiquant ma 
langue, et en écoutant les Ainé·e·s. Tout cela m’a apporté énormément, et je 
souhaite transmettre ces enseignements aux enfants inuits d’aujourd’hui. 
Qu’ils et elles parlent l’inuktut. Que leur apprentissage reflète les compétences 
en mathématiques, en ingénierie et en architecture dont témoignent les 
qajaqs et les iglus. Que leur éducation scientifique leur ouvre des portes vers 
une compréhension de l’importance des polynies (ces étendues d’eau libre 
entourées par la banquise en hiver, dans l’Arctique) et des animaux qui en 
dépendent pour leur survie. Que leur apprentissage des communications et du 
leadership se fasse à travers l’écoute des Aîné·e·s et permette une représenta-
tion du mode de vie et du savoir inuits sur la scène internationale. Que dans 
leurs carrières politiques, ils et elles puissent œuvrer à préserver l’environne-
ment arctique et à mettre sur pied des politiques inclusives et responsables 
qui bénéficieront à l’ensemble des citoyen·ne·s canadien·ne·s.

Tous ces concepts pédagogiques inuits peuvent être fondés sur un 
savoir accessible, sur notre histoire, sur nos relations politiques, sur le 
développement économique de la région Inuit Nunangat, de notre art et 
de notre musique, et de tout ce qui est adapté à la culture des Inuit·e·s. 
Toute une manne de connaissances est négligée dans l’Arctique : l’archi-
tecture et l’ingénierie des maisons de tourbe et des iglus, ainsi que d’autres 
constructions saisonnières ; les mathématiques permettant de calculer la 
direction et la vélocité du vent sur le territoire ; la science des fabriques 
de glaciers que sont les polynies et des réseaux alimentaires interreliés. 
Le système d’éducation ne devrait pas être le reflet d’expériences du sud 
ni employer ses ressources tout en négligeant la richesse et la complexité 
des savoirs nordiques. 

Les élèves devraient apprendre dans leur propre langue, qui peut 
notamment décrire la neige d’une façon si précise qu’elle en devient 
intraduisible. Lorsque les jeunes Inuit·e·s apprennent l’importance et 
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la singularité de leur langue et de leur histoire, qu’ils font du sport 
sur la base d’exercices inuits et qu’ils pratiquent les arts visuels et 
vivants de leur peuple, leur taux de diplomation est plus élevé que 
dans le système régulier. Comme en témoignent les programmes 
Nunavut Sivuniksavut et Nunavik Sivunitsavut (NS)4, les finissant·e·s 
terminent leurs études plein·e·s de fierté et prêt·e·s à travailler pour 
le bien-être de leurs communautés. D’ailleurs, plusieurs diplômé·e·s 
de NS deviennent des artistes-interprètes reconnu·e·s de musique 
inuite contemporaine et traditionnelle, ainsi que les militant·e·s pour 
les droits inuits. L’éducation inuite est corrélée à la qualité de vie et à 
la santé – un meilleur revenu, une espérance de vie plus longue, une 
santé mentale plus robuste –, ainsi qu’à la possibilité de devenir un 
membre actif de la société.

De plus, il est crucial de reconnaître davantage la contribution 
des hommes inuits dans notre société. Le champ de l’éducation, sa 
terminologie, ainsi que les données de recensement sur les niveaux de 
scolarité négligent l’apport social de ces hommes. Ces statistiques ne 
sont pas représentatives de leur valeur réelle, de ce qu’ils contribuent 
à nos communautés. Il reste beaucoup de choses à dire, et beaucoup 
de recherches à mener, afin de reconnaître entièrement et d’intégrer 
les formes de connaissances des Inuits au sein du système d’éducation. 
Cela permettrait de s’attaquer aux injustices profondes commises à 
leur égard. En rétablissant leur fierté, il serait possible de pallier une 
bonne partie de leurs pertes : l’abattage de leurs chiens, les déplace-
ments forcés et les pensionnats. La fierté appartient à ceux et celles qui 
peuvent reprendre contact avec le savoir cultivé par leurs ancêtres au 
fil des siècles, un savoir qui leur a permis non seulement de survivre, 
mais de s’épanouir sur nos terres, Inuit Nunangat.

L’Enquête nationale sur les femmes et les filles 
autochtones disparues et assassinées 

En 2018, lorsque je me suis rendue à Inuit Nunangat en tant que 
chercheuse pour L’Enquête nationale sur les femmes et les filles 
autochtones disparues et assassinées (2016-2019)5, j’ai appris un 
fait bouleversant : les femmes inuites ont treize fois plus de chances 
d’être victimes de violence que les femmes qallunaat (non inuites) au 
Canada. Les Inuites périssent aux mains d’agresseurs violents dans 
leurs propres foyers, et ne sont pas protégées quand elles en ont le 
plus besoin. C’est là une réalité très troublante à laquelle il faut à tout 
prix remédier afin de mettre fin à cette violence et de prévenir la mort 
des femmes inuites. 

La violence incessante à laquelle font face les Inuites a plusieurs 
visages et est issue de la colonisation. Le racisme systémique influence les 

institutions et les structures de gouvernance imposées à une population 
déjà à risque. De profondes iniquités sur le plan socio-économique, de 
l’éducation et des services sociaux mettent en péril la santé physique et 
mentale de nombreuses femmes inuites, les plaçant dans des situations 
toujours plus dangereuses qui se terminent souvent par la violence, 
l’incarcération, voire la mort. Ceci se produit dans nos communautés 
ainsi que dans des espaces urbains comme à Montréal, où l’on compte 
sur plus d’une main les femmes inuites mortes pour différentes raisons 
reliées à leur vulnérabilité. Il est profondément troublant de se rendre 
compte que parmi un si petit nombre d’Inuites vivant à Montréal, le taux 
de mortalité est aussi élevé. 

La discrimination systémique qui a résulté en l’ENFFADA doit être 
redressée. Les gouvernements doivent reconnaître publiquement cette 
violence et la nécessité d’une réforme, implanter des mécanismes de droits 
de la personne à l’échelle nationale comme internationale, et s’attaquer à 
la pauvreté, à l’accès au logement et aux écarts d’instruction. Il est égale-
ment impératif de développer une programmation et un cadre autonomes 
conçus par les Inuit·e·s pour promouvoir la santé, condamner la violence 
et créer une plateforme qui favorisera la guérison. Le trauma intergénéra-
tionnel causé par des événements historiques peut être guéri, et la perte 
de contrôle que les familles inuites ont subie aux mains du colonialisme 
peut être renversée. 

Le rapport de la Commission Viens 

Une commission d’enquête publique sur les relations entre les peuples 
autochtones et certains services publics au Québec a été lancée à la 
même époque que l’Enquête nationale sur les FFADA, évoquée plus 
haut. Des événements qui ont eu lieu au Québec ont révélé l’existence 
de pratiques potentiellement discriminatoires envers les Autoch-
tones se prévalant de services publics en matière de santé, de justice 
et de travail social. Les autorités gouvernementales et les leaders 
autochtones se sont accordés pour mettre sur pied une commission 
d’enquête qui examinerait les enjeux systémiques caractérisant les 
rapports entre les Autochtones et les prestataires de services publics. 
L’enquête était connue sous le nom de Commission Viens (2019), nom-
mée d’après Jacques Viens, juge de la Cour supérieure du Québec. Le 
rapport remis par le commissaire comportait deux principaux appels 
à l’action :

1.	 Adopter et mettre en œuvre la Déclaration des Nations unies sur les  
	 droits des peuples autochtones (DNUDPA) ;
2.	 Mettre sur pied des législations qui s’assureraient que les provisions de  
	 ladite Déclaration soient intégrées dans le corpus législatif québécois.
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L’enquête de la Commission Viens a mis au jour des inégalités dans le 
système judiciaire et les systèmes de santé et de services sociaux. Elle a 
également constaté un mépris total pour les droits et cultures de la popu-
lation autochtone du Québec, et a conclu que les services tels qu’offerts 
actuellement présentaient des risques flagrants pour des sociétés entières 
issues des Premières Nations. Ce système à deux vitesses fait des personnes 
autochtones du Québec des citoyens de seconde zone. La discrimination 
systémique qui sévit au sein de ces systèmes met à risque l’ensemble des 
Autochtones, tant physique que sur le plan psychologique. Le racisme 
représente un obstacle à l’autodétermination des peuples autochtones et 
au bien-être de leurs communautés. 

Reconnaître et mettre en œuvre la DNUDPA au Québec constituerait 
un premier pas vers une action véritable pour soigner la relation entre 
les nations. La province a souhaité reconnaître cette relation en 1983, en 
adoptant quinze principes afin d’établir une norme pour la reconnaissance 
étatique des peuples autochtones au Québec. L’Assemblée nationale a 
ainsi fait passer deux résolutions « en 1985 et en 1989, reconnaissant les 
11 nations autochtones du Québec et leurs droits ». Le désir de cultiver 
une société où les Autochtones vivant au Québec jouiraient d’un statut 
égalitaire a été exprimé depuis des décennies. Mais, comme l’a révélé la 
Commission Viens, entre formuler un souhait par le biais d’une politique 
publique et le faire réellement advenir, il y a une marge. Les peuples 
autochtones vivent ces réalités au Québec tout comme dans les autres 
provinces canadiennes. Le temps est venu d’apporter des changements à 
la loi de façon à atteindre une relation équitable qui fournirait aux peuples 
autochtones et inuits l’espace nécessaire pour mettre sur pied leurs pro-
pres cadres de gouvernance.

Conclusion

Dans ce chapitre, j’ai abordé la question de la souveraineté ainsi que 
son lien inextricable avec l’autodétermination inuite, la Déclaration des 
Nations unies sur les droits des peuples autochtones, l’éducation, et deux 
récentes commissions d’enquête publique essentielles qui ont examiné 
les prémisses de la violence dont sont victimes les femmes et les filles 
autochtones. Ces enjeux sont relativement récents, mais ils sont liés à 
des problèmes de longue date et profondément ancrés, non seulement 
chez les Inuit·e·s, mais aussi dans l’ensemble des peuples autochtones. Au 
cœur de ces questions se trouve le droit inaliénable à l’autodétermination. 
Pendant des millénaires, avant l’imposition du colonialisme dans l’Arc-
tique, les Inuit·e·s parvenaient à se gouverner par des structures sociales 
qui soutenaient – et qui soutiennent toujours – une culture de partage 
et d’enseignement. Le temps est venu de redonner le pouvoir décisionnel 
au peuple inuit, dont les coutumes éprouvées sont bien plus efficaces que 

les façons de faire colonialistes qui les ont si longtemps opprimé·e·s. Le 
bien-être des Inuit·e·s doit être soutenu par l’autodétermination et par une 
éducation, des systèmes sociaux et des programmes adaptés d’un point 
de vue culturel. Sans compter que les droits des femmes et la scolarisa-
tion des filles contribueraient au succès de l’ensemble de la communauté. 

Il reste un long processus de guérison à traverser, allant de pair avec 
une reconnaissance et des excuses publiques, ainsi qu’une réorganisation 
du pouvoir. Il faut redonner aux Inuit·e·s ce qui leur appartient.

Si mon cheminement dans le système scolaire m’a fourni les outils 
pour vous communiquer ce message, il m’a aussi donné les compétences 
nécessaires pour l’améliorer au profit de ceux et celles qui me suivront. J’en 
appelle à un avenir éducatif qui soit enraciné dans le savoir, les langues 
et les coutumes de notre peuple, et qui en tirerait parti pour façonner les 
leaders inuit·e·s de demain : des personnes fortes, résilientes et efficaces.

Que ces leaders de l’avenir soient libéré·e·s du fléau du racisme 
qui ravage la vie inuite d’aujourd’hui. Qu’ils et elles ne souffrent pas du 
colonialisme et de ses structures de gouvernance étouffantes. Qu’il n’y 
ait plus de suicides de jeunes pour faucher des vies avant même qu’elles 
n’aient commencé. Que nous ayons de meilleures relations. Qu’il n’y ait 
plus jamais de femmes autochtones disparues ou assassinées.

Que nous nous élevions au-dessus du système qui s’est acharné à 
décimer une culture entière. Nous sommes ici, uni·e·s pour un avenir 
meilleur. Et ensemble, nous sommes tellement fort·e·s – assez fort·e·s 
pour rétablir les modes de vie inuits, pour faire advenir le changement, 
et assurément assez fort·e·s pour laisser à nos enfants un avenir plein de 
possibilités et de sens. 

Traduit de l’anglais par Luba Markovskaia

1		 Conseil circumpolaire inuit, « A Circumpolar 
Inuit Declaration on Sovereignty in the Arctic » 
(CCI, 2009), article 2.1, traduction libre.

2	 « United Nations Declaration on the Rights of 
Indigenous Peoples » (Washington, DC, Nations 
unies, 2007), article 25, traduction libre.

3	 Correspondance privée avec la Dre Dalee 
Sambo Dorough, présidente du Conseil 
circumpolaire inuit, 23 mars 2020.

4	 Les programmes de transition post-secondaires 
Nunavik Sivunitsavut et Nunavut Sivuniksavut 

sont gérés respectivement à partir de 
Montréal et d’Ottawa. Les étudiant·e·s sont 
des diplômé·e·s de l’école secondaire qui 
s’inscrivent dans un programme d’un an de 
niveau collégial. 

5	 Réclamer notre pouvoir et notre place : le 
rapport final de l’Enquête nationale sur les 
femmes et les filles autochtones disparues 
et assassinées (2019) est accessible sur le 
site web de l’Enquête nationale : https://www.
mmiwg-ffada.ca/fr/final-report/
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We Inuit have been talking self-determination for decades, and for decades we 
have had to negotiate for spaces to call our own in the colonized world that we 
live in. For decades, we have faced the realities of a world that continuously 
attempts to transform us into aliens on our own lands. Having been born in 
Puvirnituq, I have long observed colonization at work in my community. We 
stood against the negotiated James Bay and Northern Quebec Agreement 
(JBNQA) of 1975, which created division and strife among fellow Inuit and 
changed the power dynamics in our communities. Our vision of self-determi- 
nation did not include extinguishment of Aboriginal title, which was the cause of 
anguish for dissidents of the JBNQA. The divisive nature of this agreement and 
our continued defacement as a unique and self-governing people exerted such 
force as to do away with our own language and worldview. Our ability to move 
about as we wish, speak our language, carry on our system of belief, educate 
our children, maintain harmony in our communities, and practice our arts was 
diminished long ago. Political forces continue to bring about change and new 
challenges, yet here we are, remaining steadfast in our belief in self-determina-
tion and working in varied ways to regain that power so unjustly wrested from 
us. Here, I take stock of how we became involved with issues of sovereignty 
and our relationship to it and examine some of the ways in which Inuit self-de-
termination is reflected, including in the arts, in the realms we live in today.

Echoes of early Inuit assertions of sovereignty could be heard during 
the tenth general assembly of the Inuit Circumpolar Council (ICC), held in 
Utqiagvik (formerly Barrow), Alaska, in 2006. The United Nations were then 
still occupied in drafting the Declaration on the Rights of Indigenous Peoples 
(UNDRIP), and Indigenous rights to self-determination were not yet clearly 
defined or recognized by different states, much as they still are not, around the 
world. The preamble of the 2006 Utqiagvik Declaration resulting from the ICC’s 
tenth general assembly recognized the inherent Inuit right to self-determina-
tion and noted that it had not yet been fully realized for all Inuit. Sovereignty, 
however, was a notion linked to the Arctic and was to be realized hand in hand 
with the Inuit right to self-determination.

Thus, in the following years the ICC produced “A Circumpolar Inuit Dec-
laration on Sovereignty in the Arctic” containing several articles: 1) Inuit and the 
Arctic; 2) The Evolving Nature of Sovereignty in the Arctic; 3) Inuit, the Arctic 
and Sovereignty: Looking Forward; and 4) A Circumpolar Inuit Declaration on 
Sovereignty in the Arctic. This document shows how Inuit are challenging the 
traditional, Western notion of sovereignty held by Western states. Article 2.1 
of the Declaration states:

Old ideas of sovereignty are breaking down… Sovereignties overlap 
and are frequently divided within federations in creative ways to 
recognize the right of peoples. For Inuit [living in the Circumpolar 
regions], issues of sovereignty and sovereign rights must be examined 
and assessed in the context of our long history of struggle to gain 

INUIT
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recognition and respect as an Arctic Indigenous people having 
the right to exercise self-determination over our lives, territories, 
cultures and languages.1

Further, it states how sovereignty in the Arctic has “become inextricably linked 
to issues of self-determination in the Arctic. Inuit and Arctic states must, there-
fore, work together closely and constructively to chart the future of the Arctic” 
(Article 4.3). This inextricable link becomes evident as discussions are held and 
decisions made by Arctic states regarding issues such as the continental shelves 
of the Arctic Ocean or maritime transport through Arctic waters. Such issues 
led the five coastal Arctic states of Norway, Denmark, Canada, the United States, 
and Russia to come up with the 2008 Ilulissat Declaration, a framework for how 
to deal with such issues together; but the Declaration lacked any reference to 
Inuit and Indigenous rights in these states. Such subjects are very close to the 
hearts of Inuit, naturally, due to the millennia of Inuit occupation of the terri-
tories, sea, land, and ice across Inuit Nunaat, the circumpolar Inuit homeland.

Our environment, culture, and territory are connected to our worldview 
and our homeland (within Canada), Inuit Nunangat. This is clearly stated in 
the United Nations Declaration on the Right of Indigenous Peoples, adopted 
in 2007: “Indigenous peoples have the right to maintain and strengthen their 
distinctive spiritual relationship with their traditionally owned or otherwise 
occupied and used lands, territories, waters and coastal seas and other resources 
and to uphold their responsibilities to future generations in this regard.”2 The 
use of the words spiritual relationship shows how we live off of our land not 
solely based on a material relationship or in a manner confined to the tangible 
use of resources, and that we have diverse practices that relate to our land.3 
Inuit self-determination is inextricably linked to territory and resources, and 
to Inuit culture.

For Inuit, the repercussions of climate change on our environment—land, 
ice, waters, and air—are being felt directly at home, while the catalysts for cli-
mate change occur in places far from the Arctic. The impacts are felt in our 
communities: Inuit harvesters who depend on ice are forced to delay and halt 
sustenance activities; coastal erosion and thawing permafrost impacts infra-
structure; and Inuit values, families, and well-being are deeply challenged as 
cultural continuity is stymied. However important it is to see Indigenous rights 
clearly stated in a United Nations declaration, what is key is that Indigenous 
rights are inherent rights.

Inuit Knowledge

Inuit leaders have been using Inuit knowledge to show the world what 
climate change was and is doing to the Arctic. Inuit knowledge or Indige-
nous knowledge has been bringing the issue of climate change to the fore 
for decades.

We Inuit have had a very long relationship with science, but the rela-
tionship has not always been on an equal basis. Researchers and scien-
tists interested in the Arctic and in Inuit have always vastly undervalued 
Inuit knowledge, while at the same time appropriating cultural objects 
and innovations. An example is the expert creation by Inuit of the qajaq, 
a timeless product of skill and creativity. Arctic living knowledge and 
discipline, which former ICC chair Sheila Watt-Cloutier encapsulates in 
her 2018 book The Right to Be Cold formed the foundation of our identity 
and culture; and this special connection between our living knowledge 
and discipline will continue to develop as Inuit needs and innovations 
evolve as well. Here, I would also relate my grandfather Koperqualuk’s 
experience with researchers when, in 1948, he was hired as a guide and 
assistant for a canoe expedition across a body of waterways to a large lake 
midway between the Hudson and Ungava bays. It is a vast territory with 
many waterways, the navigation of which requires years of experience to 
avoid losing one’s bearings. Following the end of the voyage, however, 
his essential contribution—his knowledge of the land that brought the 
expedition to its destination—was never properly acknowledged. Inuit 
knowledge of the land is acquired over generations, just as the specific 
knowledge of making clothing for all members of the family by hand, of 
skin and fur in varying sizes and patterns, is acquired. It is not only knowledge 
of the land that is acquired but also of the surrounding environment, the 
seasons, the flora and fauna, and much more. Intergenerational knowledge 
passed down orally encompasses thousands of years of observation, 
lessons, and experience, and forms the base of Inuit Qaujimajatuqangit 
(IQ), Inuit knowledge. We Inuit have survived, and thrived, in the circum-
polar North, and Inuit knowledge is fundamental to that survival. It is time 
for our Inuit knowledge to be recognized for what it is. It is part of our 
self-determination project to ensure that research and knowledge gathering 
taking place in Inuit Nunangat utilizes Inuit knowledge, that Inuit partake 
in research, and that such research benefits them. At this time, as scientists 
spread across the circumpolar Arctic on a variety of research projects, it is 
wise to ensure the equitable participation of Inuit in all of these research 
projects across Inuit Nunaat.

Colonization has resulted in the suppression of many aspects of 
our culture and of the transmission of knowledge, which impacts Inuit 
communities in many ways. In an effort to decolonize, we have demanded 
inquiries and reports, and insisted that we participate as fully recognized 
citizens of the state and as Indigneous people manifesting our right to 
self-determination. The Royal Commission on Aboriginal Peoples (1991), 
the Truth and Reconciliation Commission of Canada (2015), the National 
Inquiry into Missing and Murdered Indigenous Women and Girls (2019), 
and other inquiries have made great strides toward these goals, but the 
road ahead is still long. And at the end of it is self-determination, with 
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community governance and decision making reflecting the unique needs 
and strengths of the peoples served. That includes an education system 
based in a language that is accessible and a culture that is reflective of 
its surroundings.

Education

Education is the key that opens doors. It relates closely to well-being 
and health, participating citizens, prosperous communities, and the 
continuance of culture and language. Therefore, pride! But for much of 
our population, the key that should open doors locks them instead: an 
education system fraught with systemic challenges, too often delivered 
in a capacity not conducive to the northern reality and Inuit ways of life, 
and almost exclusively rooted in southern resources and textbooks. Our 
students have always been skilled mathematicians, architects, caregivers, 
coordinators, seamstresses, and leaders long before the school system 
came around with the labels it affixes to these. Inuit lived independently 
for generations and supported multigenerational families in some of 
the harshest climates and conditions in the world. They were all these 
things, and so much more, long before the school system, which does 
not teach skills acquired through discipline and a knowledge base built 
over millennia.

Our students are not broken. The system is broken, and it is time 
to fix it. It is time to provide Inuit students in Canada, and elsewhere, 
with an education that values and builds on their knowledge base, to 
give them the tools to thrive in their world. Much of my learning hap-
pened through being with my grandparents, speaking and practicing 
our language, and listening to elders, and it has given me many great 
benefits, ones I wish to nurture in the Inuit children of today. Let them 
speak Inuktut. Let their learning reflect the mathematic, engineering, 
and architectural skills of qajaq and iglu building. Let their science 
education open doors to knowledge on the significance of polynyas 
(an area of open water surrounded by ice during winter in the Arctic) 
and the animals whose lives depend on them. Let our students’ com-
munications and leadership learning be gained from the experience of 
listening to elders and representing Inuit ways of life and knowledge on 
the world stage. Let their careers in politics preserve and conserve the 
Arctic environment and build policy that is inclusive and responsible 
to the benefit of all Canadian citizens.

All these Inuit pedagogical concepts can be built upon accessible 
knowledge, our history, political relationships with others, economic 
development in Inuit Nunangat, art and music, and everything else that 
is culturally relevant to us Inuit. A wealth of knowledge in the Arctic is 
overlooked: architecture and engineering in sod house and iglu building as 

well as other seasonal structures, the mathematics of wind direction and 
velocity while out on the land; the science behind polynya ice factories and 
interconnected food webs. The school system should not reflect southern 
experiences and use southern resources when northern knowledge is so 
vast and complex.

Students should learn in their own language—a language, for 
example, that can describe snow so precisely that it is impossible to 
translate accurately into other languages. When young Inuit learn about 
the importance and uniqueness of their own language and history, do 
physical education based on Inuit exercises, and practise Inuit visual and 
performance arts, they graduate at higher rates than in the regular stream. 
As attested by the Nunavut Sivuniksavut and Nunavik Sivunitsavut (NS) 
programs,4 graduates come out of their programs proud and ready to work 
for the benefit of their communities. In fact, many NS graduates go on 
to become well-known performance artists of contemporary and tradi-
tional Inuit music, and advocates of Inuit rights. Inuit education is linked 
to well-being and health—better income, longer life expectancy, higher 
mental well-being—and to becoming a contributing member of society.

Additionally, more effort is needed to recognize the contribution of 
Inuit men in our society. The field of education, the terminology of the 
education system, and census data regarding level of education ignore the 
value of Inuit men’s contributions to society. Educational statistics do not 
reflect their real presence, their contribution to our communities. Much 
remains to be said, and more research is needed, to fully acknowledge and 
integrate Inuit men’s way of knowing into the education system. To do so 
would address the great injustices done to Inuit men, and much of their 
loss—through the slaughter of their dogs, forced relocations, and residen-
tial schools—may be addressed by returning their pride. Pride belongs to 
those who are able to be in touch, once again, with the knowledge their 
ancestors cultivated throughout the centuries, knowledge that enables 
them not only to survive but to thrive in our homeland, Inuit Nunangat.

The National Inquiry into Missing  
and Murdered Indigenous Women and Girls

When I worked as researcher for the National Inquiry into Missing 
and Murdered Indigenous Women and Girls (2016–19)5 and travelled 
to Inuit Nunangat in 2018, I learned the shocking truth that Inuit 
women are thirteen times more likely to experience violence than 
Qallunaat (qallunaat bascially means “non-Inuit”) women in Canada. 
Inuit women die from violence in their own homes and lack protec-
tion when they need it most. This is a very disturbing reality that we 
need to work on so that we may stop this violence and prevent the 
death of our Inuit women.
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The violence that Inuit women face is multifaceted, stems from col-
onization, and is ongoing. Systemic racism influences institutions and 
governance structures, which are imposed upon an already at-risk popu-
lation. Deep socioeconomic, educational, and social service inequities 
have compromised the mental and physical health of many Inuit women, 
leading them into more dangerous situations that often end in violence, 
incarceration, and even death. This happens in Inuit communities as well 
as in urban places like Montreal, where one needs more than two hands 
to count the number of Inuit women who have died for various reasons 
relating to their vulnerability. It is highly disturbing to realize that out of 
such a small number of Inuit women living in Montreal, the rate of death 
among them in one city can be so high.

The systemic discrimination that has allowed for so many MMIWG 
must be rectified. The national government structure must publicly 
acknowledge the violence and the need for reform; implement national and 
international human rights instruments; and address poverty, housing, and 
educational gaps. We also need to develop self-directed, Inuit-designed 
programming and frameworks to promote health, condemn violence, and 
create a platform for healing. The intergenerational trauma caused by his-
toric events can be healed, and the loss of control that Inuit families have 
experienced due to colonization can be reversed.

The Viens Commission Report

A public inquiry commission on relations between Indigenous peoples 
and certain public services in Quebec was struck during the same period 
as the National Inquiry into MMIWG mentioned above. Certain events in 
Quebec had revealed the existence of possible discriminatory practices 
toward Indigenous people accessing public services in health, justice, and 
family and social services. Government and Indigenous authorities agreed 
that an inquiry would need to examine the systemic issues that character-
ize the relations between Indigenous people and public service providers. 
The inquiry was widely known as the Viens Commission (2019) after the 
former Superior Court of Quebec judge Jacques Viens. The report produced 
by Commissioner Viens included two main calls to action:

1.	 Recognize and implement the United Nations Declaration on the 
Rights of Indigenous Peoples (UNDRIP)

2.	 Adopt laws ensuring that the provisions of this Declaration are 
incorporated into Quebec’s legislative corpus

The Viens Commission’s inquiries revealed inequalities in the health 
care, justice, and social service systems. It also identified a complete 
disregard for the rights and cultures of Quebec’s Indigenous population 

and found that the services as provided posed blatant risks to entire 
Indigenous societies. A two-tiered system further pushed Quebec’s 
Indigenous population into second class-citizen status. The systemic 
discrimination within these systems is placing all Indigenous peoples at 
risk, physically and mentally. Racism is a barrier to Indigenous people 
regarding the practice of self-determination and to the well-being of 
their communities.

Recognizing and implementing UNDRIP in Quebec can be a first 
step toward true action on the nation-to-nation relationship which the 
province sought to recognize in 1983, when it adopted fifteen principles 
to set a standard for government recognition of Indigenous peoples in 
Quebec. The National Assembly of Quebec subsequently passed two 
resolutions, “in 1985 and 1989, recognizing Quebec’s 11 Aboriginal 
nations and their rights.”6 The desire to develop a Quebec society in 
which the Indigenous peoples living in Quebec enjoy equal status has 
been expressed for decades—but expressing it in policy is quite another 
thing from truly living it, as the Viens Commission revealed. The realities 
experienced by Indigenous peoples are true for Quebec as they are for 
the other provinces in Canada. It is time to make changes in law so that 
an equal relationship may be realized. Such an equal relationship would 
provide the room for Indigenous peoples and Inuit to form their proper 
self-governance frameworks.

Conclusion

In this text, I have spoken to the issue of sovereignty and its inextricable 
link to Inuit self-determination, to the United Nations Declaration on the 
Rights of Indigenous Peoples, to education, and to two very recent and 
important public inquiries into the root causes of violence experienced by 
Indigenous women and girls. These are relatively recent issues, but they 
speak to concerns that have been long endured and are deeply rooted, not 
only for Inuit but for all Indigenous peoples. At the heart of these issues is 
the inherent right to self-determination. For millennia before the imposition 
of colonialism in the Arctic, Inuit successfully governed themselves through 
social structures that upheld, and uphold, a culture of sharing and learn-
ing. It is time to give the decision-making power back to the Inuit people, 
whose ways have already proven themselves so much more successful than 
the colonialist ways that have oppressed them for so long. The well-being of 
Inuit must be supported through self-determination and culturally appro-
priate education, social systems, and programming. And women’s rights and 
education are linked to greater successes throughout the entire community.

Much healing needs to happen, together with public acknowledge-
ments and apologies, and a reorganization of power. Give back to Inuit 
what belongs to them.
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While my journey in the school system has helped give me the tools 
to deliver this message to you, it has also given me the skills to help make 
that school system better for those who follow me. I propose a future in 
education that is grounded in the knowledge, language, and customs of 
our people, and which builds upon these three things to develop strong, 
resilient, and effective Inuit leaders for tomorrow.

And may these future leaders be free from the racism that plagues 
Inuit life today. May they not suffer from colonialism and stifling gov- 
ernance structures. May there be no more youth suicides, ending lives 
before they have even begun. May we have better relations. May there 
never be another murdered or missing Indigenous woman.

May we rise above the system that has worked to destroy an entire 
culture. We are here, united and working toward a better future together. 
And together we are so strong—strong enough to rebuild Inuit ways of 
life, strong enough to make changes, and definitely strong enough to give 
our kids a future filled with choice and meaning.

1		 Inuit Circumpolar Council, “A Circumpolar Inuit 
Declaration on Sovereignty in the Arctic” (ICC, 
2009), article 2.1.

2	 “United Nations Declaration on the Rights of 
Indigenous Peoples” (Washington, DC: United 
Nations, 2007), article 25.

3	 Personal communication with Dalee Sambo 
Dorough, PhD, chair, Inuit Circumpolar Council, 
March 23, 2020.

4	 The Nunavik Sivunitsavut and the Nunavut 
Sivuniksavut postsecondary bridging 
programs are run out of Montreal and Ottawa, 
respectively. Students are Inuit high school 
graduates taking a one-year college-level 
program.

5	 Reclaiming Power and Place: The Final Report 
of the National Inquiry into Missing and 
Murdered Indigenous Women and Girls (2019) 
is available on the National Inquiry website: 
https://www.mmiwg-ffada.ca/final-report/

6	 Quebec, Secrétariat aux affaires 
intergouvernementales canadiennes and 
Direction des communications, “Quebecers, 
Our Way of Being Canadian: Policy on Québec 
Affirmation and Canadian Relations” (Quebec 
City, 2017), 60.
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Kalaallit Nunaata oqaasii piorsarsimassutsitsinnut qitiulluinnarput … 
utoqqaanerusut immikkut oqaaseqarput, inusuttullu suli aamma allatut 
oqalullutik, taamaattoq tamatta oqaatsit ataasiusutut atorpavut. 
Taamatut oqarninni imatut isumaqartippara, eqqumiitsuliornermi 
aamma assigilluinnarmagu. 
—Miki Jacobsen, Kalaaleq assilialiortartoq1

Kalaallit Nunaanni nalitsinni eqqumiitsuliorneq2

Kalaallit Nunaanni3 nalitsinni eqqumiitsuliorneq ingerlanneqaruttorpoq 
inunnit inuusunnerusunit Nunatta Namminersornerullutik Oqartussaaffiata 
nalaaneersunit, tassaanerullutik eqqumiitsuliortut atuakkiortullu, 
taakkua 1970´kkunniit, eqqumiitsuliornikkut suliarpassuisa Nunatta 
nunasiaataasimaneranut tunngatinnerullugu sammisaqarnerusarlutik, 
oqaatsitigut naalakkersuinikkut anguniakkat, nunarsuarmioqatigiinnilu 
eqqumiitsuliornikkut atugassarititaasut naapertorlugit.4 Kinguaariit uani 
pineqartut ilisimalluarpaat Danskit kunngeqarfianiit nunasiaataasimallutik 
1721-miit 1953-mut, kiisalu 1953-miit 1979-mut pissaanermik pissuseq 
allanngorluni Kalaallit Nunaat Danmark-mut ilanngutsitaammat.
Kalaallit Nunaata nunasiaataajunnaarsitsilluni naalagaaffittut 
sanarfinera sukkaterujuppoq 1979-mi Namminersornerullutik 
Oqartussat5 atuutsinneqalermat ukioq 2009 tungaanut atuuffeqartumik, 
taamaalinerani Naminnersorneq atuutsitaalermat. Nunasiaataasimaneq 
ukiorpaalunni nipaarsaarutigeriarlugu, 1980´kkut naajartulernerini 
eqqumiitsuliorneq pisortatigut isumaqatiginninniartarnermi 
qitiunerusumik inissisimalerpoq, oqaluttuarisaanermilu eqqaamasorisat 
ilaatigut kinaassutsimik kingornussat oqaluttuarisaanikkullu eqqaamasat 
ilaartorneqarluarsimasut peqqutaaqataallutik inissisimapput. 
Eqqumiitsuliortoq assiliisartorlu qallunaajullunilu kalaaliusoq Pia 
Arke (1958–2007), masteritut naammassilernermini ilisimatuutut 
allaatigisaani qitiutitara, tamatumani eqqumiitsuliornikkut kingornussat 
pingaarnerusumik sammineranni, oqaluttuarnikkut qangarnisarsiorluni 
sammisani aamma qitiutillugu oqaluttuami “Ethno-aesthetics” (1995)6 
pingaartuusimapput, ilisimatuutut soqutigisakka sunnertimmata, 
tamatumani eqqumiitsuliortup piviusumi sulinermini allaatigisamut 
sunniisarnera pineqarluni, inuit arlallit isummersinnaatitaanerat 
oqaluttuarisaanikkut, kinaassusilerinermi aamma sumiiffigisami 
paasinninnerat qitiutillugu. Arke ilagisai tassaasimapput Kalaallit 
Nunaanni tusaamasap takorluuillaqqissullu Aka Høegh (1947-mi inuusoq), 
Anne-Birthe Hove (1951–2012), aamma Jessie Kleemann (1959-mi 
inuusoq), ataatsimoorlutik eqqumiitsuliornermut tunisassiorneq nunap 
immikkoortuani allanngortippaat nutaarluinnarmik tunngaveqarlutik, 
misilittaallutik suliaminnik nutaaliornikkut aqqutissiorlugit inuttut 
ataasiakkaatut susassareqatigiittullu misigisassat.

NUNAMA NIPAA:
KALAALLIT INUTTUT 

SUSASSAREQATIGIITTULLU 
UNIKKAARTARFIMMIITILLUGIT 

TAKORLOORTAGAAT

Charissa von Harringa
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Kalaallit Nunaat qanga avinngarusimalluni, piffissami nutaanerusumi 
tusagassiuutikkut eqqumiitsuliornikkut aamma saqqummersitsilluni 
suliatigut, soqutiginarpoq ilisimatusarfigalugu misissussallugu, 
eqqumiitsuliornikkut oqaluttuarisaanera immikkuuffaarittoq, 
kinguaariillu akimorlugit oqaatsitigut anguniakkanut, taalliortarnermut 
tusagassiuutikkullu kusanartuliornermut assigiinngeqisumik 
inissisimammat. Kalaallit assiliisartuat Ivínguak' Stork Høegh (in. 
1982) Nuummi najugaqartoq Kalaallit rap-mik isiginnaartitsisarfiat 
isumassisittarpaa imminut assilisat digital-mik suliareqqitat katersat 
takutittarpai, titartakkat akerliusumik oqariartuutillit avatangiisinullu 
sanaartukkaminut tunngatinneqarsinnaasut nammineq inuttut 
illoqarfimmi assilisani qaleriiaartut atorlugit. Ingerlaqqikkutta, 
saqqummersitami 2016-mi Assiliaq–The Word, Nuummi najugallit Lisbeth 
Karline Poulsen aamma Niviaq Korneliussen allaqatigiillutik ilisimasanillu 
avitseqatigiillutik suleqatigiissimapput, assiliillutik, tusagassiuutikkullu 
atortut akulerussukkat atorlugit, assinganik oqaatsit attaveqaqatigiinnerat 
atorlugit, oqaatsitigut politikkikkut annertussutsimik inoqatigiinnut 
aggulukkamik tunngasutigut Kalaallit Nunaata Danmarkillu akornanni 
takutitsisut. Uani allaaserisami ukkatarineqarpoq eqqumiitsuliortut 
qanoq ilillutik tusagassiuutit aallartittarneraat qanutut nutaaliorlutik 
oqaluttualiortarnersut aammalu kusanartuliornermi aaqqissukkamik 
attavilertarneraat silaannarsuarmut arlaanniittumut sumiiffimmullu 
arlaannut inissitamik pigineqalersillugit – immikkut ittumik takutillugu 
qanutut teknikkikkut misilittaasoqarsinnaanersoq tusagassiuut 
ammatiinnarlugu, immiussisarfiit takussaasut qernertut atorlugit, Christina 
Sharpe siunnersuutigaa, init aalajangersimasut isiginnittaatsillu, najukkap 
najugarileqqinnissaa/najugarineqarnera nutaamik takorluuineq/takorluuineq 
atorlugu sumiiffimmik aalajangersimasumik angerlarsimaffimmilluunniit 
takunneriaaseq nutarterlugulusooq.10 Taamaalinerani saqqummersussaq 
tassaavoq, tusagassiuutit tassaammata savituut tigussaasumik inuttut 
nammineq susassaqarnissamut, inunnik attaveqaqatigiinnerput 
inooqatigiinnullu takorluuisinnaanerput attavilersikkaa, tamanna 
pisariaqarmat angerlarsimaffimmut isiginnittaaserput tikkuartuisumik 
sanarfigeqqissagutsigu (nuna).

Nunama oqaluttuassartai

Sumiiffigisap ilisarnaatai kinaassuseqaleriartuaartarput oqaluttuassartai 
oqaluttuaallu aqqutigalugit. Oqaluttariarsornikkut oqaluttuarsiarisimasallu 
Kalaallit Nunaannut pigitinneqarsinnaasut pingaartuulluinnarput, Kalaallit 
piorsarsimassutsikkut eqqaamaasaat angoqqinneqassappata, inuttut 
ataatsimoortumillu kinaassuseq eqqarsaatigalugu. Toqqortanik passussilluni 
Pia Arke eqqumiitsuliortuni siullersaalluni aqqutissiorpai sumiiffigisap 
”oqaluttuassartaarai”, oqaluttuat nunap aamma nunarsuarmioqatigiit 

Issittumi avannarlermi nunat immallu suliffeqarfinniit 
eqqumiitsuliornerullu silarsuaaniit soqutigineqarnerat ingasattajaartumik 
alliartupiloorsimavoq silaannaap pissusaata allanngoriartornera aamma 
nunani issittuni avannarlerni ukiuni kingullerni eqqumiitsuliornikkut 
takutitsisarnikkullu saqqummeriartoqarnera ilutigalugu soorlu 
assersuutigalugu Among All These Tundras (2018), tassaasoq 
nunarsuarmioqatigiinnut saqqummersitsineq Dr. Heather Igloliorte 
aamma Amy Prouty peqatigalugit suliakka – ersarippoq eqqumiitsuliortut 
nipillu kinguaariit nutaat kusanartuliornermi naalakkersuinermilu 
namminersulernissamik nunanilu issittuni avatangiisitigut tamakkiisumik 
oqartussaaneq piumasarigaat.

Piorsarsimassutsikkut oqaatsitigullu tunngavilersuinermi Kalaallit 
(innuttaasut 44,000) nunap inoqqaavitut inissisimanerminni qanitarivaat 
Inuit Alaska-meersut, Canada-meersut, aamma Siberia-meersut, 
ataqatigiissitsisuusoq tassaalluni Inuktitut oqaatsit, naak Danmark-
imut naalakkersuinikkut ataqatigiissineqaraluartoq, Kalaallit Nunaat, 
Inuit namminersulernissaannik ersariffaarissumik malitassaqqissutut 
inissisimanikuuvoq, naalakkersuinikkut angusaminni iluatitsilluarsimaneri 
aammalu nunap inoqqaavitut oqaatsiminnik assigiissarnerat 
pisortatigoortumik atuutitsilersimanerat tunngavilersuutigalugu, 
kalaallit oqaasii nunarsuarmi qeqertat annersaanni innuttaasut 90%-iinit 
atorneqarput, Atlantikumi Canadap7 Issittortaata kangiani inissisimasumi. 
Dr. Karla Jessen Williamson suiaassusermik ilisimatooq qanitukkut 
oqalugiarnermini oqaluttuarpoq, ICC-ip Ataatsimiititaliarsuaani ilaasup, 
nunap nutaamik naalakkersuinikkut aaqqissugaaneranik ikiuussimasup, 
nassuiaatigivaa ullumikkut, naak kalaalerpassuit neriunaatilimmik 
kissaatigaat Danmark-miit kiffaanngissuseqalernissartik, taava nunartik 
suli “Europa ilaattut ataannarnissartik kimigiiserfigiinnaraat, nunallu 
inoqqaattut silarsuarminik paasinnittaasertik puigupassuinnarlugu, nunallu 
inoqqaattut ilisimasat puiguinnarlugit… taamaakkaluartorlu qanorluunniillu 
pisoqarpat oqaatsitik attatiinnarumallugit!”8 Saameq naalakkersuinikkut 
atuagarsortoq teori-mik ilisimasalik Rauna Kuokkanen ilanngullugu 
oqaatigaa, Kalaallit Nunaat apeqqqusernarsinnaasumik killiffimmiittoq 
Namminersulernermik inatsisitaani piviusunngortikkiartornerata 
ingerlarnani, aalajangiinissaq tamatumani, Nunap namminersulivinnissamik 
oqaluttuassani sunnertussaammagit, minnerunngitsumik, danskit 
suliffeqarnikkut aaqqissuussinermikkullu ingerlaasiat aamma 
naalagaaffittut periarfissaasut eqqarsaatigalugit.9 Kalaallit 83 procent-ii 
illoqarfinni Nuummi, Sisimiuni Ilulissanilu najugaqartillugit, taakkunanilu 
arlallit danskisut kalaallisullu oqalutsillugit, taamaalillunilu ulluinnarput 
massakkut pitillugu assigiinngeqisunik tunulequtaqartinneqarlutik, soorlu 
oqaatsitigut anguniakkanut tunngatillugu aamma nunarsuarmut siaruarneq 
eqqaarsaatigalugu, tamannami Qeqertap qanga oqaluttuarisaanera 
tarrarsorfigisariaqarmagu siunissamilu kinaassusiliisariaqassalluni.
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sinniisoqarfiisa akornanniittutut oqaatigineqarsinnaasut, danskini 
oqaluttuallammattut inissisimasut oqaluttualiaat qitiutikkunnaarlugit. 
Tusagassiuutitigut unikkaarfik tassaaneruvoq oqaluttuarisaanikkut 
sinniisoqarfiit aamma ulluinnarni misigisartakkat akornanni pisartut 
isumaqatiginninniarfigissallugit aamma sumiiffigisap angerlarsimaffiullu 
nutaamillusooq isumaqatiginiassallugu. Kalaaleq assilialiorluni 
eqqumiitsuliortoq Ivínguak' Stork Høegh (in. 1982) assingusumik 
attavilersippai najukkami aamma nunarsuarmioqatigiinni ilisarnaatit 
graffiti-tutullusooq pissutsinik ersersitsisoq, ilisarnartuliornikkut assillu 
kinaassusersiortut kattunnerisigut, taakualu ataatsimut ilisarnaatigivaat 
“naakkittaatsumik aamma aqqusinermi takusartakkatsinnut 
eqqaanarsinnaasumik, taamaalineranilu aamma qituttunnguullutillu 
ajortiasuullutik.“11 Eqqumiitsuliortorpassuit Namminersornerullutik 
Oqartussat kingorna kinguaariiusut assigalugit  Høegh-ip 
eqqumiitsuliornikkut ilinniarnini Danmarkimi pissarsiarivaa siullermik 
Aarhus-mi Kunstakademi-mi (2004–09) kingusinnerusukkullu Teknisk 
Skole-mi København-mi (2012–14), tassani assiliartaliornermut tunngasumik 
ilinniarpoq. Høegh-ip assiliartaliai pingaarnerusumik assilianik digital-
inik katersanik tunngaveqarput aamma negative qalipaatilersorlugit, 
taamalilluni “Kalaallit Nunaannik” piorsarsimassutsikkut, inuiaqatigiittut 
avatangiisitigullu pinngortitsisut ersersinnarlugit eqqumiitsulialiani 
saqqummersillugit aperivai: “Isumaqarpunga pingaaruteqartorujussuusoq, 
eqqumiitsuliornikkut inuit oqaluttuarfigissallugit, kinaanerluta, sunalu 
asaneripput, qanoq ittunik ajornatorsiuteqarnerluta maani Nunatsinni–
inuttut aamma naalakkersuinikkut aalajangersakkat eqqarsaatigalugit 
(Uagut sinnerluta aalajangersakkat).”12

Soorlulusooq Pia Arkep “Ethno-aesthetics,”-imi nassuiaatigigaa 
Kalaallit Nunaat marloriaammik isertinneqarsimavoq sinniisoqarfissuarmut 
aaqqissukkamut taaneqarsinnasumik “eskimo orientalisme”, tassanilu 
kalaaleq inissitaavoq taamaassorisamut qangarnisamut “inuit 
pinngortitami” inuusut ataqqinartut saassussilersanngitsullu; danskit 
inuiaqatigiittut alianaallisaanerat, kusanartumik anguniagaqarlutik 
qalipakkat, aamma Kalaall it  Nunaata atuagassiaqarnikkut 
saqqummiunneqartarnera, pinngortitamik, sumiiffimmik aamma inunnik 
ataasiusutut saqqummersitsisut, Kalaallit Nunaanni eqqumiitsuliornikkut 
aalajangersimasumik takussaasumik sanaartoriaaseqarlutik 
saqqummersitsisarnerit 1970´kkut tungaannut sunniuteqarsimaqaat.13 
Arke nalimini eqqumiitsulioqataalu ujartuisimapput inuttut 
susassareqatigiittullu oqaluttuarisaanikkut misilittakkat aamma 
kinaassuseq nutaamillusooq nassuiarniarsaralugu. Assilialiat assingusut 
assersuutigalugu takuneqarsinnaapput assilissanik saqqummersitsinermi 
nangittaqattaartumi At Home we belong (2016), tassani kalaaleq 
eqqumiitsuliortoq Inuuteq Storch (Sisimiut aamma København), kalaallit 
ulluinnarni nutaamik inuuneqalernerat – inuiaqatigiittut inuusaasiat 

Ivínguak’ Stork Høegh
Yells, 2016

14
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sunniutaat eqqarsaatigalugit. Malik Kleist allappoq: “Nunamik 
pingaartitsilluta allanneq ajorpugut… taallavut inummut tunnganerupput 
aamma sakkortunerupput.”15

Yells-mi, Høegh najoqqutassiorpoq etnografisk-mik aamma 
nunarsuarmioqatigiinnit ukkatarineqarnera attavilersillugulusooq, 
taamaaliorporlu “susassareqatigiit takullugit”16 qulequtaasut 
sammisallu akornanni. Eqqumiitsuliortumit Imminut assilisaq iikkakkut 
qalipaajartutut ittumi nueriataarpoq inisseriataarlutalu nunami 
illoqarfimmi avannarpasissumi, qitulisarsimalluni silaannaata nipaa 
pikataasumik nipeqarpalunnera aqqutigalugu. Eqqumiitsuliorneq 
pil lugu oqaluttuarisaanermik i l isimatusartoq John Berger 
siunnersuutigisimavaa, assiliartaliat ataasiakkaarlugit timitalissagaat 
takunneriaaseq, kisianni assimik ataatsimik paasinnittaaserput aamma 
nammineq isiginnittaasitsinneersuulluni.17 Høegh-ip suleriaasia aamma 
sinaakkusiukkamik paasinnittaaseq assingusinnaasoq upparuartorpaa 
isiginnaartup peqataanerulluni suliaqartikkusullugu, nammineq 
isigisaminnik apeqqutilliisinnaanertik atortikkusullugulusooq. Qitiusumik 
sinaakusiliap avataatigut inissaqartinneqarpoq abstrakt-mik pilersitat: 
sinaakkuserlugit kiinaliat isikkui ”kunissuipput” imaluunniit ”nilliapput” 
qitiusumik sammisamut. Eqqumiitsuliortoq ingerlaannartumik 
paasisaareerpoq, namminerlu misissoramiuk: ”Nuannarisarakku 
imminut atorlunga, oqaluttuartutut imaluunniit takutillugu, sunarpiaq 
”takusimaneriga” inuit inuiaqatigiimminnut qiusaariaataat takorusullugit. 
(Nuuk)”. Eqqumiitsuliorluni suliap qanillattoqquvaatit sukumiisumik 
misissoqqullugu, Kalaallit Nunaat assigiinngitsunik isikkivilerluni takullugu 
tusarnaaqqullugulu, taamaalineranilu alianaallisaarnaveersaarluni 
tarrarsornaveersaarlunilu isigeqqullugu. Nunasiaataajunnaarsitsinermik 
eqqarsartariaatsit eqqumiitsuliortunut allanut unammillernarput 
inummit sinniisuusumiik, ukkatarineqartoq inummut paasinnillunilu 
nassuiaassisinnaasumut illuartinneqarmat.

Høegh’p ass i l iarta l ior luni  katersugai  taal latut  ipput 
takussutissiaallutillu nipiliortuullutik, soorlu graffiti aamma rap – 
kinaassusinnut susassareqatigiinnullu uppernarsaasut, kalaallinut 
saaffiginnillutik oqaluttuartut allaallumi nunarsuarmioqatigiinnut 
isiginnaartunut oqaluttuarlutik. Nangeqattaartuliamini My Home, 
eqqumiitsuliortoq ataatsikkut assiliisartuuvoq, assilialiortuulluni, 
isiginnaartuullunilu. Ukiuni kingullerni digital-mik tusagassiuutitigullu 
eqqumiitsuliorneq “ qanigisariittut inuttullu ilisarisimaqatigiittutut 
isersimaffiusumillusooq misigissutsikkut inooqatigiinnikkullu 
isummersortarnikkut allattorsimaffittut” paasineqartalersimapput.”17 
Nunap inoqqaavisa digital-mik tusagassiuutikkullu eqqumiitsuliornerat 
ilanngullugu aamma sammineqartarput sumiiffittut inissillugu tassanilu 
nunap inoqqaavisa oqaluttuaasa misissornissaat, oqaasii, ilisimasat 
suminngaanneerneri, oqaluttuat aamma siunissamut tunngatittarlugit 

allattugaatigineqalerput Europamiut atuisartutut piorsarsimassusiat 
naapertorlugu nunatsinnut eqqussukkavut (s.a. bilit, cykilit, skateboards-it) 
nunap pii Storch-mit pinngortinneqaqqittut sanaartukkatut avatangiisit 
atorlugit. ”Avataaniik pisianik eqqussuinersuarput pissutigalugu 
nunarsuup sinneranut ammasumik isiginnittaaseqarpugut, 
avammullu tunisavut amerlanngimmata nunarsuarmiut uagutsinnut 
ilisimasakitsuaraapput. Tamanna kingunerivaa (a) nunarsuarmioqatigiinnit 
akuerisaanissarput pingaartinneqalermat.”14 Storch-ip assilialiai imminut 
ilisimasaqarnerunissamut kajumissaaripput: init unikkaarfiusut 
aqqutigalugit nunarsuarmioqatigiit isiginnaartuunnissaannik 
takoqqupput, taakkua aqqutigalugit ataqqinassusermik tunisigamik 
isumaqatiginninniarnerit Europamiut piorsarsimassutsikkut 
naalagaaffigisaannut, nutaartaqanngitsumik, itsartut inuuneq aamma 
illoqarfimmi misilittakkat.

Nunap angerlarsimaffigisap katitikkatut saqqummersinnera – 
oqaluttuarisaanermit, kinaassutsit aamma sinniisoqarfiit – tassaavoq 
oqaluttuarnermik sakkugisaq, Ivínguak' Stork Høegh ip suliaani 
tamakkiisumi.Digitalimik assilialiat nangeqattaartut My Home, My 
Community misissorpaa Kalaallit Nunaat qanoq inuuffigineqarnersoq, 
malugineqarpoq, nunap piinut sanarfineqarpoq nalunaaqqutsersugaallunilu. 
Høegh́ ip nammineq (imaluunniit atukkani) assiliani ilanngussuuppai, 
digitalimik periarfissiineq tamakkiisumik atorluarlugu, digital-mik 
assilisat atorlugit nutaamik ikiarissitaartumik oqaasiliorluni aamma 
oqaluttualiorluni. Assililiat My home-mi aaqqiangiinnginnermik 
misigisaqartitsipput, Kalaallit Nunaata avataniit paasineqarnera aamma 
misigisatut aalajangiisutut pisuusoq akornanni. Eqqumiitsuliortup 
assinga negativ-liaq taartoq tungujortumik qalipagaq takutinneqarpoq 
issittumi iluliamut nilleqisumut pulatinneqarsimasoq, Høegh illoqarfittut 
angerlarsimaffigisaa, illut qalipaatigissut saavaniillutik aalisariutit 
maskiinaat ingerlataqaratik ingerlasut. Assilialiap ersersarpaa naalagaaffiup 
inuiaqatigiit inuunerannut tunitsiviillu aningaasaqarniarnerinut 
akuleruttussaanngittumik piuartitsiinnarnerat–piorsarsimassuseq, 
inuiaqatigiit aamma avatangiisit, taamaalilluni issittuni pisuussutit aamma 
inuuniarnissap tamakkiisumik nammineq oqartussaaffiginera aamma 
sunnerneqarmat attavigalugillu aatsitassarsiorneq, aalisarneq aamma 
ujarassiorneq. Høegh arlaleriarluni sociopolitik atorpaa oqaluttuaminut 
sanarfillugit, kalaallinit isumassarsiat – rap-imik isiginnaartitsisarfimmiit. 
Kalaallit hiphop-mik nipilersortartut aamma rapperit soorlu Nuuk Posse, 
Chilly Friday (Malik Kleist aamma Alex Andersen), aamma Prussic (Maasi 
Pedersen, Peand-eL, aamma Don Maliko), taallat atorlugit kinguaariit 
utoqqaanerit oqaluuniarlugillusooq atortarpai imarisamigut inunnik 
isumaginninnikkut kinguaariillu akimorlugit sunniutaasut suliariniarlugit, 
soorlu imminortarnerup sunniutai, kinguaassiutitigut atornerluineq, 
imigassaq aamma ikiaroornartut inuiaqatigiinni issittormiuusunit 
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qanilaassusermillu nutaamik inissalerlugit aammalu pisortatigoortumik 
oqaloqatigiinnissamik ammaalluni.

Allattugaatit salitat nutaamik inissaliisut

Sumiiffiit pillugit inuttut pisortatigoortumillu oqaluttaatsit ajalusoornerat 
aamma suli allamik tarrarsorfeqarput suleqatigiilluni projekt-mi Ordet/
(-assiliaq), tamannalu tuluttuunngorlugu nutserneqarsinnaalluni “oqaaseq” 
kalaallit atuakkiortuanit Niviaq Korneliussen aamma kalaaleq assiliisartoq 
Lisbeth Poulsen. Saqqummersitsinermi uani Nuuk Art Museum-mi januar 
2016-mi ingerlanneqartumi tusagassiuutit allattarisorluni saqqummersitat 
ikkussukkanut akulerussorlugit, assilissat, taallat aamma video-
liorluni eqqumiitsuliat aamma heuristik atorlugu oqaatsit sakkugalugit 
oqaatsisigut piorsarsimassutsikkullu oqallinnerit aallartisaqqillugit 
nunap killeqarfii akimuinnarlugit. Soorlulusooq qallunaat ilisimatuuvisa 
ilaat Kirsten Thisted-ip nassuiaraa, Namminersornerullutik Oqartussat 
inatsisitaavat 1979-miit atuutilerneratigut kalaallit oqaasiisa ilumuussusiat 
nukittorsarniarlugit suliniutigineqalersoq.20 Tamanna pitinnagu 
kalaalerpaaluit nammineq kinaassusersiortut peroriartorsimapput 
qallunaat oqaasii kulturiallu ataaniillutik. Nunasiaataasutut pisimasut 
ilaartornerisa kingunerisaannik kinaassutsimik anguniagaasut aamma 
oqaatsitigut akuerisaaneq imaannaanngitsorujussuarmik inissipput, 
namminiilivinnissamillu oqaluttuat assigiinngeqisut pinngortitaallutik. 
Poulsen oqaatigaa: “Oqaatsitigut anguniakkat nassuiaassersorneqanngillat, 
ingasattajaartumik timitaqanngilaq aamma naliginnaasumik 
akerliusumik naleqalersitaasarpoq; oqaatsitigut Anguniakkat 
ineriartorsinnaapput, ataatsimoornermik misigisaqartitsinnaapput, 
nutarterillutik inerisaaviusinnaapput, assigiinngitsunik amerlasuunik 
naleqarsinnaapput”.21 Poulsen-ip siunnersuutigaa oqaatsit tassaasariaqartut 
assigiinngissitaartut, killileruminaatsut, sanarfineqaqqinnissaannullu 
ammasariaqarluta.

Misigisaq pineqartoq tarrarsornertaqarpoq sinaakkutissami 
ammaannartumi, oqaaseq ordet/(-assiliaq), imaanngilaq oqaatsitigut 
ajornartorsiutaasoq aaqqinniarsarigaa, sinaakkutissatununa killiliussaq 
annertusiinnarniaraa. Katersat assigiinngitsut allagartallit aamma 
oqaluttuarneq kalaallisut, danskisut aamma tuluttut saqqummersitami 
tamakkiisumik takutinneqarpoq; Assiliat ikkussukkat sinaakkutilerlugit 
nivinngarneqassapput, ruujorinut igalaaminermik sanaanut 
iikkamullu seqerserneqarlutik. Inuttut privat-millu oqaluttuat, 
allaallumi taallat asanninnilersaarutit, saqqummersitsinermi 
tamarmiusumut ilanngutsitaasimapput, oqaluttuat ilaattut aggukkatut 
nunasiaataasimanermik kingornussat aamma ulluinnarpalaartumik 
isumaqatiginninniarnerit. Taallaq assaannarmik allataq Korneliussen-
mit, “Ilinnut oqaatsit ilitsoqqussat “[For you, my mother tongue]”, imatut 

takorluukkat.19 Ivínguak' Stork Høegh’p eqqumiitsuliorluni katersai 
sammisani aggulullugit inissitat, nunap isikkua aamma timit Aka Høegh 
p imminut assilialiorneratigut, qalleraattumik teknikilersuinikkut Pia 
Arké p nunap assiliorneratigut, takorlooqqitat; katersallu, negativit 
tarratut ersittut aamma qallikkut kigartuilluni timiliornikkut aamma 
nunap ilaa Anne-Birthe Hové p ujaqqamik kigartuilluni assililiaani. Arnat 
pineqartut arlalitsigut nammineq timertik atortarsimavaat assilialiaq 
allanngortinniarlugu, aggulunniarlugu, takussutissiarineqarnerata 
ingerlarnani akuleruffiginiarlugit. Ukua takutinniakkat killormoortui 
nunasiaataanermi takorluuinermut inissitaapput, katersani 
sinneqartoorluni takussutissiaralugit, ilaqutariiussuseq annertuumik 
piiarnera ataqatigiissillugu, assiliat oqaluttuartereerlugit, taamaalineranilu 
sorlaqarluartumik ataatsikkut ilisarisimallutik attaveqaqatigiittut, 
sumiiffimmik misigisaqartitsisut takorluuisitsereerlutik. Ivínguak' Stork 
Høegh’p pinnguarlunilu unamminartumillu ilusiliai imminut sinnerluni 
takutitsisussat pisortatigoortumik inuttullu killeqarfiusut piiarpai 

Lisbeth Poulsen
Tupilac, 2016
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Assilissat tamarmik pisortatigoortumik eqqumiitsulianik 
katersugaasiviup avataanni assilisaapput, Nuummi sanaartuukkatut 
avatangiisit avataatigut. Poulsenip iikkat nalunaaqqutsikkat qaavilu pisarivai, 
igalaaq arlariinngorlugu sanaaq ilanngullugu, isiginnaartup nalaaniit 
ersernerlussilluni nunap isikkua ”innarlerneqanngitsoq” isikkiveerutsillugu. 
Takussutissiat pineqartut uparuartorpaat assililianik alianaallisaanertut 
oqaasiliatik, Kalaallit Nunaata takussutissiatut oqaluttuarisaanera 
Europamiut nammineq takorluukkalersaarutitut ikkussartik atorlugu 
issittumi inornarsisitanngorlugu. Qallikkut takussutissat isikkivimmiit 
pingaarnerulersimapput Wake Up Eskimo-mi. Igalaartaa ersarittunik 
qitsuinernik kigartuinernillu qalleqqavoq, taannalu takussutissaavoq filter-
itut imaluunniit assiliiviup linse-attut, taanna aqqutigalugu paasinnillutalu 
naleqqiussisaratta. Iikkanut titartakkat maani sammineqartumisut 
saqqummersitat, pisortatiguunngitsumik suliffeqarfiunngitsunik inissat 
eqqumiitsuliornermut oqaatsitigullu tunisassiornermi atorneqarsinnaasut, 
tassanilu kigartukkat kusernerillu naliginnaasumik ilisarnaataapput 
qaqugumulluunniit piiarneqarsinnaanngitsut, ulluinnarput pineqarmat, 
inuunerpullu. Assilialiat pineqartut aamma atuakkiortuisa kiinaasa 
peqannginnerat qisuariartippaatigut sumiiffigisap ilimagisamik 
oqariartuutaa. Nukissat taakkua saqqummersitsivimmi pulaartumut 
namminerisamik isumavianut nuulluni, pisortat piviusuunngitsumik 
iluatsilluartumillu inuttut oqaloqatigiinnissap aquppaat.

Eqqumiitsuliorneq - To Make Something Strange

Apeqqutit sukuiaasut eqqarsaatigalugit ilumuussuseq oqallisaaffiulluarpoq, 
tamatumanilu qall iuneq arlal itsigut paasiuminaall isippaa. 
Misikkarissuseq ammanerlu oqaatsinut tusagassiuutikkut eqqumiitsuliani 
nunasiaataasimanermik isumaginninneq pakkutaarluartarpaa una 
siunertariinnarlugu, pisortatigoortumik pissanganeq eqqumiitsuliornikkut, 
oqaatsitigut kinaassutsikkullu saqqummersissallugu, oqaloqatigiinneq 
avammut saatillugu annertusisaq nammineq inuttut oqaatigisat 
aqqutigalugit. Ersariffaarittumik sinarsuata killinga pingaarnersiorlugu 
eqqartorpaat hawaiermiup aamma samoarmiup tuagassiuutitigut 
teoretikeri taalliortorlu Jason Lewis oqaluttuat “nunap inoqqaavi siunissami 
piviusuunngitsumik” – “assilissat oqaluttuallu nunap inoqqaavinit 
atorneqartut siunissaq oqaluuseriniarlugu: Kikkut iluaniippat, inuttut 
qanoq ittuuniarpat, aamma inuiaqatigiit qanoq ittut pilersinniarpaat.”24 

Oqaaseq eqqumiitsuliorneq tuluttuumut nutserlugu isumaqarpoq 
“eqqumiitsuliamik sananeq”. Sanaartukkat eqqumiitsuliat tamakkua 
immaqa, akerleriinnermik pissanganermillu pakkutaarinnittut, 
nunasiaataanermik imminnut naapertuuttumik tunngavilersuilluni 
eqqarsartaatsikkut takutitsiviupput, taamaalilluni Miki Jacobsen-ip 
kigartuilluni allagarsiussaa qanillattorneqarpoq: eqqumiitsuliornikkut 

nipilimmik: “Uaguujuassaaq / Aajuna ilinnut neriorsuutiga [It will always 
be the two of us] / This I promise you.” Seqersittagaq oqaaseqatigiinnik 
misigittaatsunik aallakaatitseqattaarpoq soorlu imaattunik: ”Qujanaq, 
qujaannarpunga race tunngavigalugu sillimmasernera akitsoqinaaq.” 
Isiginnaartut kajumissaarneqarput peqataaqqullutik, nammineq 
oqaatsit pillugit isumartik annissoqqullugu (Soorlu assersuutigalugu 
”Qallunaat tamarmik pisuupput”), assiliaaqqat sinaakkuteeraanut 
nivinngarneqassapput. Saqqummersitsineq atuarneqassaaq puiaasap 
iluanut nalunaarummik ikisisoqarnikkut, tamanna atorneqarsinnaammat 
siunissamut tunngatillugu nalunaarutiginiakkanut imminut 
allanulluunniit nassiullugu, inissalerlugu piffissalerlugulu, malugeqqullugu 
maannittoqarmat, takorluuisinnaalluni aamma uterfissaqarniassagami.
Filmiliortoq Hopi-ermioq Victor Masayesva innersuullugu nunap 
inoqqaavisa tusagassiuutinik digital-iusunik misileraasarneq pillugu 
Tlingit, kurator-i ilisimatoorlu

Victor Masayesva allappoq, “misigissutsit tamakkerlugit misigisat 
(suulluunniit misigisat, ileqqutoqqanit pinngortut allarpassuartigullu, 
taakkuummata ullummikkut nunap inoqqaavitut inuunerput pillugu 
paasitikkaatigut) pileqqaarneraniilli kusanartulerineq pitsanngorsarlugu 
nassuiaasersorlugillu.”22 Misigissutsit ilattooqqasut sorlannilluarsimasullu 
kinaassutsimut sorlernullu ilaaneranut inissaqaleriataarput tusagassiuutit 
aqqutiginerini nalitsinnut tutsitaallutik oqaluttuanillu nutaanik 
piliaralugit. Poulseni Nuuk akimorlugu graffitti-lianik assilisaarisimavoq, 
taakkualu atorneqarput erseqqissumik ilusilerlugit ilisarnaasiorlugit 
inuit allatut isumallit anisitaaninerinut takussutissiaralugit. 
Poulsenip oqaatigivaa: ”Inuit tiguarniarlugit assit tupinnaannartumik 
atorneqarsinnaapput. Assit Nuummeersut torsuusaneersut blokkineersullu 
oqaluttualiamik unikkaaripput inuusuttut pillugit, inuusuttut 
nunarsuarmik isiginnittaasiat takutinneqarmat. Allanertat oqaasii 
sumininnguamilluunniit ajornartorsiutiginagit atuinnarpaat oqaatsit 
pinnguaralugit, sunalu allaaserineqarsinnaasoq isumassarsiffigalugu.”23 
“Assilialiat” uumasunngortinneqartutullusooq pilersippaat nipit, 
kissaammerneq, ilassinerit aamma misigittaanneq. Nutaartaqanngitsut 
oqaatsinut oqaaseqatigiinnullu immersukkanut pulaterlugit ilaatigut 
immikkut malunnarsinerullutik: ”Tupilak” aamma Eskimo iterit!”.  
Inuit oqaluttuatoqaani tupilak akiniaasuuvoq uumaassusilittut 
uumassuseqanngitsutullu katitigaq, assiliaq kingorna pissusermik 
naleqassutsinillu kulturi allaminngaanneersut aalajangiutigalugit, naak 
nammineq piorsarsimassusertik pigisatut attatiinnaraat, assilialiaq 
kingusinnerusukkut nunap saqqarmiussaattut assigiinngitsunik 
ilusilersugaallutik. Oqaatsit oqaaseqatigiillu taamaattut allattugaatinik 
salitanik pilersitsipput, uppernarsaat takkukkiartuaartumik aggukkamillu 
kinaassusiligaalluni – piorsarsimassutsikkullu naleqqussalerlugu, 
imminullu atanilerlugit katersugaallutik.
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La langue du Groenland est au cœur même de notre culture […]. Les 
personnes âgées parlent d’une manière, et les jeunes d’une autre, mais 
en fin de compte, nous parlons vraiment tou·te·s la même langue. 
Ce que je veux dire par là, c’est que c’est la même chose pour l’art.
— Miki Jacobsen, artiste visuelle kalalleq1 

L’art contemporain au Groenland2

L’art contemporain de Kalaallit Nunaat3 est porté par une jeune génération 
d’artistes et d’écrivain·e·s issu·e·s de l’époque du référendum sur l’autonomie 
du Groenland. Depuis les années 1970, ces artistes ont réagi de diverses 
manières, à travers leurs œuvres, à l’histoire coloniale et aux politiques 
linguistiques de leur pays, ainsi qu’aux conditions de participation pro-
pres aux milieux de l’art à l’échelle internationale4. Cette génération crée 
en réponse à un lourd historique de colonisation impérialiste danoise, qui 
a sévi entre 1721 et 1953, puis s’est poursuivie dans un rapport de forces 
inégales, entre 1953 et 1979, lorsque le Groenland faisait partie du Danemark. 
Les démarches pour l’édification d’une nation décoloniale au pays ont pris 
leur essor à partir du Referendum de 1979 sur l’autonomie5, jusqu’en 2009, 
quand le peuple a acquis la capacité à s’autogouverner. Après des années 
d’histoire coloniale refoulée, à la fin des années 1980, l’art a endossé une 
fonction publique essentielle : celle de démêler les méandres de la mémoire 
historique du Groenland et de l’identité dont il porte l’héritage. Le legs 
artistique de l’artiste photographe kalaallit et danoise Pia Arke (1958-2007), 
à laquelle j’ai consacré mon mémoire de maîtrise, a été déterminant en 
ce sens. J’ai été attirée, en tant que jeune chercheuse non autochtone née 
aux États-Unis et vivant au Canada, par le rapport personnel et incarné 
qu’entretenait l’artiste avec la photographie. Ses projets d’histoire orale 
et son essai fondateur « Ethno-Aesthetics » (1995)6 ont influencé le ques-
tionnement qui se trouvait à l’origine de mes intérêts de recherche, à savoir 
comment la praxis artistique influence le sujet écrivant dans son articulation 
de conceptions plurielles de l’histoire, de l’identité et de l’appartenance à un 
lieu. Avec d’autres artistes d’avant-garde groenlandaises notoires comme 
Aka Høegh (1947-), Anne-Birthe Hove (1951-2012) et Jessie Kleemann (1959-), 
Arke a transformé la production artistique de la région grâce à ses œuvres 
créatives et expérimentales qui ont ouvert la voie à une revendication de 
l’expérience individuelle et collective. 

Dans les dernières années, les institutions artistiques et les commis-
saires d’expositions ont manifesté un intérêt retentissant pour l’Arctique, 
notamment en raison des changements climatiques et de l’essor récent de 
l’art et de la performance circumpolaires – comme en témoignait l’exposition 
internationale Au cœur de la toundra (co-commissariée avec la Dre Hea-
ther Igloliorte et Amy Prouty ) qui est à l’origine de cet ouvrage. Il devient 
dès lors indéniable qu’une nouvelle génération d’artistes et de voix s’élève 
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pour affirmer une autodétermination esthétique et politique, ainsi que pour 
défendre la souveraineté environnementale de l’Arctique.

D’un point de vue culturel et linguistique, les Kalaallit (une population 
de 44 000 habitants) sont étroitement lié·e·s aux Inuit·e·s de l’Alaska, du 
Canada et de la Sibérie par l’inuktitut, tout en étant rattaché·e·s au Dane-
mark sur le plan politique. Le Groenland est d’ailleurs un modèle important 
d’autodétermination inuite, en raison de son succès politique et de l’uni-
formisation de sa langue autochtone officielle, le kalaallisut, parlée par 90 
% de la population de cette île – la plus grande sur la planète – située dans 
l’océan Atlantique, à l’est du Canada arctique7. Au cours d’une récente con-
férence, la Dre Karla Jessen Williamson, une chercheuse kalaallit en études sur 
le genre qui a pris part à la commission du Conseil circumpolaire inuit ayant 
contribué à rédiger la nouvelle constitution du Groenland, explique que de 
nos jours, si de nombreux·ses Kalaallit désirent l’indépendance à l’égard du 
Danemark, le pays « insiste [malgré tout] pour s’occidentaliser et oublier les 
visions du monde et les modes de savoir autochtones… tout en s’accrochant à 
la langue à tout prix!8» La politologue sámi Rauna Kuokkanen affirme par ail-
leurs que le Groenland se situe à une croisée des chemins dans l’implantation 
de sa loi sur l’autonomie, à l’aube d’une décision qui comportera des effets sur 
les récits d’indépendance du pays, notamment ceux qui sont critiques envers 
les structures institutionnelles danoises et le modèle de l’État-nation9. Avec 
83 % des Kalaallit vivant dans les villes de Nuuk, de Sisimiut et d’Ilulissat, 
dont plusieurs parlent à la fois le kalaallisut et le danois, l’art groenlandais 
d’aujourd’hui reflète la pluralité des voix de cette réalité contemporaine – 
avec ses politiques linguistiques et ses enjeux de mondialisation –, une réalité 
indissociable de l’identité actuelle et future de l’île. 

Les récentes manifestations d’arts médiatiques et de performance de 
Kalaallit Nunaat, présentent un terrain d’exploration passionnant, étant 
donnés leur passé unique, les points de vue intergénérationnels essentiels 
qu’elles véhiculent sur la politique et la poétique du langage, et la divers-
ité de leurs esthétiques médiatiques. Inspirée par la scène rap kalaallit, la 
photographe kallaleq Ivínguak‵ Stork Høegh (1982-), basée à Nuuk, crée des 
autoportraits en collage numérique, employant des techniques de négation et 
d’assemblage pour les superposer à l’environnement bâti dans des paysages 
urbains personnalisés aux couches multiples. De façon similaire, dans leur 
exposition Assiliaq–The Word, une installation collaborative alliant écrit-
ure, photographie et médias mixtes, les artistes nuukoises Lisbeth Karline 
Poulsen et Niviaq Korneliussen cartographient les dimensions interper-
sonnelles, représentationnelles et politiques de la langue au sein d’espaces 
sociaux fragmentaires entre le Groenland et le Danemark. Le présent essai 
se penche sur l’usage que font ces artistes des médias et du langage afin de 
produire de nouveaux récits et structures esthétiques pour exprimer leur 
appartenance au lieu. Plus particulièrement, je m’y intéresse à la façon dont 
les techniques médiatiques expérimentales ouvrent, comme le suggère la 

chercheuse en études visuelles noires Christina Sharpe, sur des espaces et 
des manières singulières de « re/voir, ré/habiter et ré/imaginer le lieu ou le 
chez-soi10». Il en ressort que les médias permettent une expression de soi 
dynamique et incarnée qui s’associe à des imaginaires sociaux essentiels à 
la reconfiguration conceptuelle du chez-soi et du territoire.

Récits incarnés du chez-soi

L’une des manières dont la signification du lieu prend forme est, de façon 
cruciale, à travers les discours et les récits qui l’entourent. Les récits oraux 
et visuels associés au Groenland sont indissociables des revendications liées 
à la mémoire culturelle, et à l’identité personnelle et collective des Kalaallit. 
En intervenant sur le plan des archives, Pia Arke a été l’une des premières 
artistes à mettre à l’avant-plan les « petites histoires » mitoyennes des lieux, 
celles qui logent dans les interstices entre les représentations nationales et 
internationales, afin de décentrer les grands récits en provenance du Dane-
mark. De nos jours, le travail narratif dans les arts visuels constitue une 
plate-forme pour négocier les espaces entre les figurations historiques et la 
réalité quotidienne, prêtant des significations nouvelles aux notions de lieu 
d’appartenance et de chez-soi. Dans la même lignée, l’artiste visuelle kalla-
leq Ivínguak‵ Stork Høegh réinterprète la perception locale et internationale 
du Groenland dans un style de graffiti expressif, alliant images figuratives 
et abstraites dans une forme « crue et urbaine, et tout à la fois douce et 
vulnérable11». Tout comme de nombreux·ses autres artistes de la généra-
tion de la loi sur l’autonomie, Høegh a été formée au Danemark, d’abord à 
l’Aarhus Art Academy (2004-2009), puis à la Copenhagen Technical School 
(2012-2014), où elle a étudié le design graphique. Travaillant principalement 
avec des collages photographiques numériques et des pellicules aux teintes 
colorées, Høegh crée des images qui mettent en cause les constructions du 
« Groenland » dans les discours sur la culture, la société et l’environnement, 
de façon à assurer le rayonnement de sa communauté : « Je pense que c’est 
très important de faire des œuvres d’art qui racontent qui nous sommes, ce 
que nous aimons et quelles sortes de problèmes nous avons dans notre pays 
– les décisions privées et politiques [prises en notre nom]12. »

Comme l’explique Pia Arke dans « Ethno-Aesthetics », le Groenland 
s’inscrit dans un double système de représentation : en premier lieu, 
celui de l’« Eskimo Orientalism », qui véhicule des stéréotypes décrivant 
des « êtres de nature » nobles et paisibles, et en second lieu, celui du 
romantisme nationaliste danois, avec ses tableaux idéalistes et ses œuvres 
littéraires dépeignant le Kalaallit Nunaat comme un espace où règne l’unité 
entre la nature, le lieu, ses habitant·e·s et leurs coutumes – un imaginaire 
qui a influencé la culture visuelle dominante du Groenland jusque dans les 
années 197013. De ce fait, Arke et ses contemporain·e·s ont cherché de nou-
velles manières d’exprimer leur expérience et leur identité personnelles et 
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collectives. On retrouve notamment un imaginaire semblable à celui d’Arke 
dans la série photographique At Home We Belong (2016) de l’artiste kallaleq 
Inuuteq Storch (Sisimiut et Copenhague), qui saisit les effets de la moderni-
sation sur la vie communautaire quotidienne des Kalaallit en adaptant des 
signifiants importés de la culture de consommation occidentale (des voitures, 
des bicyclettes, des planches à roulettes) à l’environnement bâti. « En raison 
de notre haut taux d’importation, nous avons une vision très ouverte sur le 
reste du monde, et à cause du très peu d’exportation que nous faisons, le 
monde a une vision étroite de nous. Cela entraîne une recherche systématique 
de l’acceptation étrangère.14» Les images de Storch invitent à l’introspection : 
elles s’adressent à un public international par le biais d’un espace narratif qui 
confère une dignité à la démarche des Kalaallit, qui doivent composer avec 
l’hégémonie culturelle de l’Occident et les stéréotypes, tout en se taillant une 
place entre la vie traditionnelle et l’expérience urbaine.

Le procédé narratif consistant à dépeindre la terre natale comme un 
amalgame – d’histoires, d’identités et de représentations – se manifeste 
dans l’ensemble de l’œuvre d’Ivínguak‵ Stork Høegh. La série de collages 
numériques My Home, My Community examine la manière dont le Groen-
land est vécu, éprouvé et incarné. Høegh intègre ses propres images (ou 
encore des images empruntées), tirant profit du potentiel technique de la 
photographie numérique pour créer de nouveaux récits et de nouvelles 
iconographies à l’aide de couches superposées. L’imagerie de My Home 
souligne l’inadéquation entre les perceptions externes du Groenland et 
l’expérience vécue du lieu. Un autoportrait en négatif de l’artiste, teinté 
de bleu, se mêle aux teintes bleutées d’un glacier arctique, lui-même une 
image en coupe de la ville natale de Høegh, où des maisons aux couleurs 
vives forment l’arrière-plan d’une mer pleine de bateaux de pêcheurs 
immobilisés. La scène évoque l’effet paralysant du néolibéralisme sur 
la culture, la société et l’environnement des Kallallit, lorsque l’on sait 
que la souveraineté des ressources et de la subsistance dans l’Arctique 
sont rattachées au contrôle des mines, de la pêche et de l’industrie des 
minéraux. Høegh intègre fréquemment des discours sociopolitiques au 
sein de ses œuvres inspirées du rap kalaallit. Des groupes de hip-hop 
et des rappeurs comme Nuuk Posse, Chilly Friday (Malik Kleist et Alex 
Andersen) et Prussic (Maasi Pedersen, Peand-eL et Don Maliko) s’adres-
sent dans leurs paroles aux générations passées, et s’attaquent aux effets 
sociaux et intergénérationnels du suicide, de l’agression sexuelle, de l’al-
cool et de la drogue sur les communautés de l’Arctique. Malik Kleist écrit : 
« Nous n’écrivons pas d’un point de vue nationaliste […]. Nos textes sont 
plus personnels et beaucoup plus forts15. »

Dans Yells, Høegh tisse des liens conceptuels entre les regards ethno-
graphique et international en activant les « relations de regards16 » entre 
sujets et objets. Un autoportrait de l’artiste se dessine à travers les murs 
texturés, à la peinture écaillée, d’une vue urbaine nordique adoucie par des 

tons vaporeux et atmosphériques. L’historien de l’art John Berger suggère 
que chaque image incarne une manière de voir, mais que notre perception 
d’une image dépend aussi de nos propres façons de regarder17. Le travail de 
Høegh convoque une discursivité similaire afin de déclencher une partici-
pation plus active chez le sujet regardant, afin que celui-ci s’interroge sur 
ses propres modalités de visualisation. L’espace situé en dehors du cadre et 
du sujet centraux sert de support à la figuration abstraite : des silhouettes 
apparaissent en profil devant le sujet central pour « l’embrasser » ou « l’en-
gueuler ». L’artiste est à la fois celle qui est exposée et celle qui regarde : 
« J’aime me servir de moi-même pour raconter ou pour montrer ce que j’ai 
“vu” dans les réactions des gens à cette communauté [celle de Nuuk]. » Le 
travail exige que l’on regarde fixement, que l’on voie et entende le Groenland 
selon des points de vue différents, tout en résistant au regard romantique, et 
en le diffractant. Cette herméneutique décoloniale met en cause l’altérisation 
dans l’art en déplaçant l’attention de la personne représentée vers celle qui 
perçoit et interprète. 

Les collages graphiques de Høegh sont porteurs d’une forme de 
poésie visuelle et aurale, qui n’est pas sans rappeler le graffiti et le rap – des 
modes d’affirmation du soi et de sa communauté qui s’adressent directe-
ment aux Kalaallit tout en rejoignant un auditoire international. Dans sa 
série My Home, l’artiste se fait à la fois photographe, modèle et public. 
Dans les dernières années, l’art numérique et médiatique a été conçu comme 
« un espace relationnel et intime comportant des couches superposées de 
registres de sens émotionnel et social18». L’utilisation que font les artistes 
autochtones de ces formes d’art a par ailleurs été décrite comme un espace 
pour explorer les histoires, les langues, les épistémologies et les récits des 
Premières Nations, ainsi que pour constituer un imaginaire d’avenir19. Les 
collages d’Ivínguak' Stork Høegh rappellent les couches superposées d’objets, 
de paysages et de corps dans les autoportraits d’Aka Høegh, les techniques de 

Lisbeth Poulsen
Wake up Eskimo!, 2016

16
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surimposition dans les cartographies réimaginées de Pia Arke, ainsi que les 
assemblages, les silhouettes en négatif et les surfaces grattées de corps et de 
territoires dans les lithographies d’Anne-Birthe Hove. Ces femmes emploient 
souvent leur propre corps pour rompre l’image, la fragmenter et intervenir 
dans le processus de représentation. Ces images s’inscrivant en faux contre 
l’imaginaire colonialiste, portées par les possibilités du collage, opèrent une 
défamiliarisation radicale d’un imaginaire cohérent et préconçu, tout en 
mettant à l’avant-plan les relations imbriquées qui composent l’expérience 
du lieu. Les modes d’autoreprésentation à la fois ludiques et complexes que 
privilégie Ivínguak' Stork Høegh brouillent les frontières entre public et 
privé, donnant à voir une intimité dans de nouveaux espaces et l’exposant à 
des discussions publiques.

Un palimpseste du lieu

Ce télescopage du public et du privé dans les expressions du lieu se 
retrouve également dans le projet collaboratif Ordet/(-assiliaq) – qui en 
français signifie « mot » – réalisé par l’autrice kalaalleq Niviaq Korneliussen 
et la photographe kalaalleq Lisbeth Poulsen. Combinant l’écriture à des 
installations, à des photographies, à des poèmes et à des œuvres vidéo, 
cette exposition qui s’est tenue au musée d’Art de Nuuk en janvier et en 
février 2016 employait la langue en tant que dispositif heuristique pour 
réactiver les débats linguistiques et culturels par-delà les frontières natio-
nales. Comme l’explique la chercheuse danoise Kirsten Thisted, après la loi 
sur l’autonomie de 1979, les démarches pour renforcer l’authenticité lin-
guistique sont devenues cruciales au Groenland20. Avant cela, cependant, de 
nombreuses personnes s’identifiant comme kalaallit ont été élevées dans 
la langue et la culture danoises. Les enchevêtrements coloniaux entre les 
politiques identitaires et la reconnaissance linguistique ont ainsi donné 
lieu à des récits particulièrement complexes et changeants en matière 
d’autodétermination. Poulsen affirme : « La politique linguistique n’est pas 
définie ; c’est extrêmement abstrait de dire “politique linguistique,” et c’est 
souvent connoté négativement ; la politique linguistique peut évoluer, elle 
peut créer une unité, elle peut innover – elle comporte beaucoup de bonnes 
valeurs21. » La langue, suggère Poulsen, est nuancée, fluide et ouverte à des 
possibilités génératrices.

Ces propos se reflètent dans la démarche ouverte de Ordet/(-assiliaq), 
qui vise non pas à résoudre le problème de langue, mais à en élargir le cadre 
de référence. Un collage de textes et de récits en kalaallissut, en danois et en 
anglais se profile tout au long de l’exposition ; ces éléments de collage sont 
suspendus dans des cadres, enveloppés dans des tubes de verre et projetés 
sur des murs. Des récits intimes et privés, et même des poèmes d’amour, sont 
intégrés au sein de l’exposition en tant que fragments narratifs de l’héritage 
colonial et de la place que parvient à s’y tailler la vie quotidienne. Dans un 

grand poème de Korneliussen, écrit à la main, « Til dig, mit modersmål [Pour 
toi, ma langue maternelle] », on lit : « Uaguujuassaaq [Ce sera toujours nous 
deux / Ça, je te le promets.] » Des phases cyniques sont projetées, telles que : 
« Thanks but no thanks, otherwise my racist insurance will spike [Merci, mais 
non merci, sinon mon assurance raciste va monter en flèche] ». On incite 
les visiteur·euse·s à participer en partageant leur point de vue sur la langue 
(« Tout est la faute des Danois », par exemple), avec des affirmations suspen-
dues dans de petits cadres. L’exposition se lit comme une capsule temporelle, 
une bouteille qu’on lancerait à la mer pour transmettre des messages à son 
soi futur ou à d’autres qui peupleront l’avenir, à un moment précis dans le 
temps et dans l’espace, pour marquer une présence, une chose à projeter, et 
à laquelle on pourra revenir.

La chercheuse et commissaire tlingit Candice Hopkins écrit, en se 
référant au cinéaste hopi Victor Masayesva sur la question de l’expéri-
mentalisme autochtone dans les médias numériques, que « c’est l’expérience 
cumulative (l’ensemble des expériences, traditionnelles ou non, qui infor-
ment nos vies en tant que peuples autochtones aujourd’hui) qui affine et 
définit l’esthétique autochtone22 ». Des émotions complexes et entremêlées au 
sujet de l’identité et de l’appartenance s’expriment à travers les médias afin de 
coexister et de donner lieu à de nouveaux récits. Poulsen a photographié, dans 
toute la ville de Nuuk, des images de graffiti, généralement perçus comme les 
manifestations stylisées d’une dissension marginale. Poulsen affirme : « Les 
photos sont une excellente manière de rejoindre le public. Ces photos prises 
dans les couloirs et les quartiers de Nuuk racontent l’histoire de sa jeunesse, 
de la façon dont elle voit le monde. Sans obstacle face à la langue étrangère, 
ces jeunes jouent avec les mots et avec l’idée de ce qui peut s’écrire23. » Ces 
images forment un « collage » constellé de bruits, d’affects, de salutations 
et de pensées cyniques. Les stéréotypes que renferment les mots ou les 
expressions fortement chargées ressortent particulièrement : « Tupilac » et 
« Wake up Eskimo ! ». Dans l’histoire orale inuite, le tupilaq est une créature 
vengeresse composée de matières organiques et inorganiques, une image par 
la suite appropriée pour en faire des emblèmes nationaux et des souvenirs 
pour touristes. De telles paroles et expressions forment un palimpseste, un 
document aux couches superposées de références culturelles et de percep-
tions de soi-même qui se fondent ensemble pour ne faire plus qu’un.

Toutes les images ont été prises en dehors des espaces formels des 
galeries, dans l’environnement bâti de Nuuk. Poulsen photographie des murs 
et des surfaces graffités, y compris des fenêtres qui, du point de vue des spec-
tateur·trice·s, corrompent la vue d’un paysage « immaculé ». Ces éléments 
visuels problématisent en effet l’imaginaire romantique qui a inscrit l’histoire 
visuelle du Groenland dans la conception occidentale du sublime arctique. 
C’est la surface, au détriment de la vue, qui est à l’avant-plan dans Wake Up 
Eskimo! La vitre est recouverte de gribouillis et de grattages énonciatifs qui 
opèrent en tant que filtre symbolique, comme une lentille à travers laquelle 
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on perçoit et aborde un lieu. Le graffiti, présenté dans ce contexte, occupe 
les espaces informels et non institutionnels de la production artistique et 
linguistique, où les rayures et les taches sont les marqueurs indélébiles de 
l’ordinaire, du quotidien, du vécu. Le contraste entre ces images et l’absence 
des visages de ceux et celles qui les ont produites nous contraint à réfléchir 
au langage constellé des lieux. Dans l’espace de l’exposition, ces énergies se 
transfèrent sur la façon dont les visiteur·euse·s s’inscrivent dans l’imaginaire 
public, engendrant un dialogue social fructueux. 

Faire quelque chose d’étrange

En ce qui concerne les enjeux interprétatifs de l’authenticité, la langue 
est un espace contesté où l’hégémonie se manifeste de manières complexes 
et multiples. La sensibilité et l’ouverture au langage dans l’ensemble de ces 
œuvres médiatiques plurielles épousent la bienveillance décoloniale afin 
de faire advenir une discussion publique franche sur les tensions autour de 
l’art, de la langue et de l’identité, un dialogue qui s’ouvrirait sur l’extérieur 
par le biais d’énonciations personnelles. De façon significative, les artistes 
esquissent les contours de ce que l’Hawaïen et Samoan Jason Lewis, poète 
et théoricien des médias, a appelé « l’imaginaire futur autochtone » : « des 
images et des récits que les peuples autochtones emploient pour aborder 
l’avenir : qui s’y trouvera, quelles sortes de personnes ce seront, et quel type 
de société elles bâtiront24». Le mot kalaallissut qui désigne l’art, eqqumiit-
suliorneq, se traduit en français par « faire quelque chose d’étrange ». Peut-
être ces créations, qui accueillent les contradictions et les tensions afin de 
reconfigurer la logique coloniale, se rapprochent-elles de ce que suggère Miki 
Jacobsen dans l’exergue de ce texte : l’idée que peu importe la langue parlée, 
le langage de l’art demeure un espace pluriel de souvenirs, d’identités 
et d’imaginaires en constante formation. L’espace médiatique, au même 
titre que ceux de la langue et de l’environnement bâti, est à même de se 
transformer à travers des gestes d’inscription personnelle ou collective. À 
la manière d’un autoportrait, les médiums du graffiti et du collage servent 
à réorienter notre perception de nous-mêmes, de nos corps, de nos com-
munautés et notre présence sociale, ainsi que notre rapport à ceux-ci. Dès 
lors, le chez-soi n’est plus seulement un espace géographique, un point fixe, 
mais un « paysage de chez soi », homescape, un amalgame d’associations mou-
vantes sujettes à de nouvelles configurations, possibilités et significations. 
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The language of Greenland is central to our whole culture … older 
people speak one way, and the younger people another, but in the 
end, we really speak the same language. What I mean by this is 
that the same holds true for art. 
—Miki Jacobsen, Kalalleq visual artist1

Contemporary Art in Greenland2

Contemporary art in Kalaallit Nunaat3 is being currently driven by a 
younger Home Rule generation of artists and writers who, since the 
1970s, have mobilized diverse artistic engagements with colonial his-
tory, language politics, and the participatory conditions of production 
in global art worlds.4 This generation is responsive to a long history of 
Danish imperial colonization which lasted from 1721 until 1953, and under 
asymmetrical power conditions when Greenland became part of Den-
mark from 1953 to 1979. Greenland’s decolonial nation-building efforts 
gained momentum from 1979 Home Rule5 until 2009, when it achieved 
self-government. After years of hushed colonial history, in the late 1980s 
art played a significant public role in negotiating the entangled spaces of 
inherited identity and historical memory. The artistic legacy of the late 
Kalaallit and Danish artist and photographer Pia Arke (1958–2007), the 
subject of my master’s thesis research, was instrumental in this regard. 
As a non-Indigenous emerging scholar from the United States residing 
in Canada, I was drawn to Arke’s personal and embodied relationship to 
photography, whose oral history projects and pivotal essay “Ethno-aes-
thetics” (1995)6 influenced my research interest in how artistic praxis 
influences the writing subject in articulating plural conceptions of history, 
identity, and place. Arke, along with Greenland’s celebrated visionaries 
Aka Høegh (b. 1947), Anne-Birthe Hove (1951–2012), and Jessie Kleemann 
(b. 1959), collectively transformed art production in the region with radically 
creative, experimental works that forged a path for the reclamation of 
individual and collective experience.

Given the explosive institutional and curatorial interest in the Arctic 
due to climate change and the rise of contemporary circumpolar art and 
performance in recent years—such as Among All These Tundras (2018), 
the international exhibition I co-curated with Dr. Heather Igloliorte and 
Amy Prouty—it is evident that a new generation of artists and voices are 
asserting aesthetic and political self-determination and Arctic environ-
mental sovereignty.

Culturally and linguistically speaking, Kalaallit (population 44,000) 
are closely connected to Inuit from Alaska, Canada, and Siberia through the 
Inuktitut language, while politically connected to Denmark. Greenland has, 
in fact, been a significant model of Inuit self-determination, given its political 
successes and the standardization of its official Indigenous language, 

SOUNDING HOME:
KALAALLIT VISUALITIES IN PERSONAL 
AND COLLECTIVE NARRATIVE SPACE

Charissa von Harringa
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Kalaallisut, spoken by 90 percent of the population of the world’s largest 
island, situated in the Atlantic Ocean east of Arctic Canada.7 In a recent talk, 
Kalaallit gender scholar Dr. Karla Jessen Williamson, who was part of the 
Inuit Circumpolar Council commission that helped to establish the country’s 
new constitution, explains that, today, while many Kalaallit hopefully desire 
independence from Denmark, the country is still “insistent on becoming 
part of the Westernization and forgetting about the Indigenous world-
views, the Indigenous ways of knowing … but keeping onto the language 
like anything!”8 Sámi political theorist Rauna Kuokkanen states, further, 
that Greenland is at a critical crossroads in the process of implementing its 
Self-Government Act, a decision which impacts the country’s independence 
narratives, especially those critical of Danish institutional structures and 
nationhood models.9 With 83 percent of Kalaallit living in the cities of Nuuk, 
Sisimiut, and Ilulissat, many of whom speak Kalaallisut and Danish, art 
in Greenland today reflects the multivocality of a contemporary everyday 
life, language politics, and globalization that reflects the island’s past and 
future identity.

The recent media arts and performance engagements of Kalaallit Nunaat, 
are interesting to explore given its unique artistic histories, important inter-
generational perspectives on the politics and poetics of language, and diverse 
media aesthetics. Inspired by the Kalaallit rap scene, Nuuk-based Kallaleq pho-
tographer Ivínguak’ Stork Høegh (b. 1982) casts digital collage self-portraits, 
using techniques of negation and assemblage, onto the built environment in 
her personalized, layered cityscapes. Further, in their 2016 exhibition Assiliaq – 
The Word, a collaborative writing, photography, and mixed-media installation, 
Nuuk-based artists Lisbeth Karline Poulsen and Niviaq Korneliussen similarly 
chart the interpersonal, representational, and political dimensions of language 
in the fragmented social spaces between Greenland and Denmark. This essay 
focuses on how these artists activate media and language to produce new 
narratives and aesthetic structures of belonging to space and place—specif-
ically, how experimental techniques with media open, as Black visual studies 
scholar Christina Sharpe suggests, particular spaces and ways of “re/seeing, re/
inhabiting, and re/imagining place or home.”10 What emerges is that media is a 
dynamic site for embodied self-expression that connects relationally to social 
imaginaries needed for conceptual reconfigurations of home(land).

Embodied Narratives of Home

A significant way the meanings of place are shaped, are through its 
narratives and stories. The oral and visual narratives tied to Greenland 
are vital for reclamations of Kalaallit cultural memory, personal and 
collective identity. Through archival intervention, Pia Arke was one of 
the first artists to foreground the in-between “little histories” of place, 
those between national and global representations, to de-centre Danish 

master narratives. Today, narrative space in media art is a platform for 
negotiating the spaces between historic representations and everyday 
experience, providing new signification to place and home. Kallaleq visual 
artist Ivínguak’ Stork Høegh similarly engages the local and global image 
of Greenland in an expressive graffiti style form combining figurative and 
non-objective imagery that is “both raw and street-like while soft and vul-
nerable.”11 Along with many artists of the Home Rule generation, Høegh 
received her artistic training in Denmark first at the Aarhus Art Academy 
(2004–09) and later at the Copenhagen Technical School (2012–14), where 
she studied graphic design. Working primarily with digital photo collage 
and coloured negatives hues, Høegh’s images query the constructions of 
“Greenland” in culture, society, and the environment as a way to generate 
visibility: “I think it’s very important to make artwork that tells people 
about who we are, what we love, what kinds of problems we have in our 
country—the private and political decisions [made on our behalf].”12 

As Pia Arke explained in “Ethno-aesthetics,” Greenland is dually 
inscribed in a representational system of “Eskimo Orientalism” comprised 
of stereotypes of a noble and peaceful “people of nature”; and Danish 
national romanticism, idealistic paintings, and literary representations 
of Kalaallit Nunaat that express unity between nature, place, people, and 
custom—renderings which influenced Greenland’s dominant visual culture 
until the 1970s.13 Arke and her contemporaries consequently sought new 
ways to express personal and collective historical experience and iden-
tity. Similar imagery is found, for example, in the photographic series At 
Home We Belong (2016), by Kallaleq artist Inuuteq Storch (Sisimiut and 
Copenhagen), which captures the impacts of modernization on everyday 
Kalaallit community life registered through imported signifiers of Western 
consumer culture (i.e., cars, bicycles, skateboards), objects which Storch 
naturalizes to the built environment. “Because of the high level of import, 
we have a very open view for the rest of the world and because of the little 
amount of export, the world has a narrow knowledge about us. That leads 
to [a] prioritizing of foreign acceptance.”14 Storch’s images invite intro-
spection: they invoke a global audience through narrative space that gives 
dignity to the lived negotiations between Western cultural hegemony, 
stereotypes, traditional life, and urban experience.

The evocation of homeland as a composite—of histories, identities, 
and representations—is a narrative device that operates throughout Ivínguak’ 
Stork Høegh’s work. The digital collage series My Home, My Community 
examines how Greenland is lived, felt, materialized, and marked. Høegh 
incorporates her own (or borrowed) images, utilizing the technical poten-
tial of digital photography in the creation of new, layered imagery and 
narratives. The images in My Home lend an air of incongruence to the 
disjuncture between external perceptions of Greenland and the interior-
ized experience of place. A dark, blue-tinted negative image of the artist 
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appears embedded in the icy blue hues of an Arctic iceberg, itself a sliced 
image of Høegh’s hometown where colourful houses are foregrounded by a 
sea of idle fishing boats. The image evokes the static effect of neoliberalism 
on the Kallallit culture, society, and environment, whereby Arctic resource 
and subsistence sovereignty are tied to the control of mining, fishing, and 
mineral industries. Høegh frequently embeds sociopolitical narratives in 
her works that are inspired by the Kalaallit rap scene. Kalaallit hip hop 
bands and rappers such as Nuuk Posse, Chilly Friday (Malik Kleist and 
Alex Andersen), and Prussic (Maasi Pedersen, Peand-eL, and Don Maliko) 
use lyrics as a way to speak to the older generations, as well as deal with 
the social and intergenerational effects of suicide, sexual abuse, alcohol, 
and drugs on Arctic communities. Malik Kleist writes: “We don’t write 
nationalistically … our texts are more personal and much stronger.”15

In Yells, Høegh creates conceptual connections between the ethno-
graphic and the global gaze by activating the “looking relations”16 
between subjects and objects. A self-portrait of the artist appears through 
the textured, peeling walls of a northern urban landscape, softened 
through gauzy, atmospheric tonalities. The art historian John Berger 
suggested that every image embodies a way of seeing but that our per-
ception of an image also depends on our own ways of seeing.17 Høegh’s 
work invokes a similar discursivity to channel more active participation 
by the viewer, to query their own modes of visuality. Space outside the 
central frame and subject is used for abstract figuration: profiled silhou-
ettes appear to face and “kiss” or “yell” at the central subject. The artist 
is at once exposed and doing the looking: “I like to use myself to tell or 
show what I have ‘seen’ in people’s reactions to this community [Nuuk].” 
The work asks one to peer closely, to see and hear Greenland from dif-
ferent perspectives, all while simultaneously resisting and reflecting the 
romantic gaze. These decolonial hermeneutics challenge othering in art 
by shifting the focus from the person represented to the one perceiving 
and interpreting.

Høegh’s graphic collages are a form of visual and aural poetry, not 
unlike graffiti and rap—affirmations of self and community that speak to 
the Kalaallit themselves among a global audience. In her My Home series, 
the artist is at once photographer, model, and audience. In recent years, 
the digital and media arts have been conceived of as an “intimate and rela-
tional space overlaid with emotional and social registers of meaning.”18 
Indigenous engagements with digital and media arts have been discussed, 
moreover, as a space for exploring Indigenous histories, languages, epis-
temologies, stories, and future imaginaries.19 Ivínguak ` Stork Høegh’s 
collages recall the composite layering of objects, landscapes, and bodies 
in the self-portraits of Aka Høegh; the techniques of superimposition 
in Pia Arke’s cartographic reimaginings; and the assemblages, negative 
silhouettes, and scratched surfaces of bodies and lands in Anne-Birthe 

Hove’s lithographs. These women often used their own bodies to break 
up the image, to fragment it, to intervene in the representational process. 
These counter-visuals to colonial imaginaries, driven by the affordances 
of collage, radically defamiliarized coherent, preconceived imagery while 
foregrounding the embedded relationalities that constitute the experience 
of place. Ivínguak ` Stork Høegh’s playful and complex forms of self-rep-
resentation blur the divide between public and private, opening intimacy 
to new spaces and public dialogues.

A Palimpsest of Place

This collapsing of public and private in narrative enunciations of 
place is further echoed in the collaborative project Ordet/(-assiliaq), 
which translates into English as “word,” by the Kalaalleq writer Niviaq 
Korneliussen and Kalaalleq photographer Lisbeth Poulsen. Blending 
written media into installations, photographs, poems, and video art, 
this exhibition at the Nuuk Art Museum in January and February 2016 
employed language as a heuristic device to reactivate linguistic and 
cultural debates in spite of national borders. As Danish scholar Kirsten 
Thisted explains, after the Home Rule Act of 1979, efforts to bolster the 
linguistic authenticity of Kalaallisut became paramount in Greenland.20 
Prior to then, however, many self-identifying Kalaallit, grew up under 
Danish language and culture. The colonial entanglements between 
identity politics and linguistic recognition thus account for particularly 
complex and shifting narratives of self-determination. Poulsen asserts: 
“Language policy is not defined, it is extremely abstract to say language 
policy, where it is typically also negatively charged; language policy can 
be evolving, it can provide unity, it can be innovative, there are a lot of 
good values in it”.21 Language, Poulsen suggests, is nuanced, fluid, and 
open to generative possibilities.

This sentiment is mirrored in the open-ended framework of Ordet/
(-assiliaq), which seeks not to solve the language problem but to expand 
its frame of reference. A collage of text and narrative in Kalaallissut, 
Danish, and English appears throughout the exhibition; such collaged 
elements are hung in frames, enveloped in glass tubes, and projected 
onto walls. Personal and private narratives, even love poems, are 
woven throughout the exhibition as narrative fragments of colonial 
inheritance and everyday lived negotiations. A large, handwritten poem 
by Korneliussen, “Til dig, mit modersmål [For you, my mother tongue]”, 
reads: “Uaguujuassaaq [It will always be the two of us] / This I promise 
you.” A projector casts cynical phrases such as: “Thanks but no thanks, 
otherwise my racist insurance will spike.” Viewers were encouraged 
to participate by offering their opinions on language (e.g., “it is all 
the fault of the Danes”), which are hung in small picture frames. The 
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exhibit reads as message-in-a-bottle time capsules, which one might 
use to convey messages to one’s future self or to others, in some space 
and time, as markers of presence, something to envision and return to.

Citing Hopi filmmaker Victor Masayesva on the subject of Indigenous 
experimentalism in digital media, Tlingit curator and scholar Candice 
Hopkins writes that “it is the cumulative experience (all the experien-
ces, traditional or not, that inform our lives as native people today) that 
refines and defines the Indigenous aesthetic.”22 Complex and embedded 
feelings about identity and belonging are given space through media to 
coexist and generate new narratives. Poulsen has captured images of 
graffiti tags across Nuuk, which typically register as stylized markers 
of marginalized dissent. Poulsen asserts: “Photos are a great way to 
engage the audience. These photos from the hallways and blocks from 
Nuuk, tell us the story of the youth, the way they see the world. With 
no trouble to connect to foreign language, they play with words and 
ideas of what can be written.”23 The images form a constellated “collage” 
of noises, affects, greetings, and cynicisms. The stereotypes embedded 
in charged words and phrases particularly stand out: “Tupilac” and 
“Wake up Eskimo!” In Inuit oral history, the tupilaq is a vengeful crea-
ture compositely fashioned from organic and inorganic materials, an 
image subsequently acculturated into such forms as national emblems 
and tourist souvenirs. Such words and phrases form a palimpsest, a 
document of successively layered self- and cultural reference points 
that coalesce into one another.

All of the images are taken outside formal gallery spaces, in the 
built environment of Nuuk. Poulsen captures tagged walls and sur-
faces, including windowpanes that, from the perspective of the viewer, 
obscure the view of a “pristine” landscape. These visuals indeed prob-
lematize the romantic imagery that has inscribed Greenland’s visual 
history in the Western imagination of the Arctic sublime. The surface 
rather than the view is foregrounded in Wake Up Eskimo! The glass pane 
is covered with enunciative scribblings and scratches which operate 
as the symbolic filter or lens through which one perceives and relates 
to place. Graffiti, as presented in this context, occupies the informal, 
non-institutional spaces of art and language production, where the 
scratches and stains are indelible markers of the ordinary, the everyday, 
the lived. The contrast between these images and the faceless absence 
of their authors forces reflection on the constellated language of place. 
In the exhibition space, these energies are transferred to the visitor’s 
own self-inscriptions onto the public imaginary, effectively guiding 
productive social dialogue. 

To Make Something Strange

Considering the interpretive issues around authenticity, language is a 
contested space where hegemony is complicated in many ways. The multi-
layered sensitivity and openness to language in all of these media-based 
works embrace decolonial care in the aim of sparking a candid public 
dialogue on the tensions around art, language, and identity, a dialogue 
expanded outwardly via personal enunciations. Significantly, they sketch 
the outlines of what Hawaiian and Samoan media theorist and poet Jason 
Lewis has termed the “Indigenous future imaginary”—the “images and 

Ivínguak’ Stork Høegh
My Hometown, 2016

17
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stories Indigenous people use to talk about the future: who are in it, what 
kind of people they will be, and what kind of society they will build.”24 
The Kalaallissut word for art, eqqumiitsuliorneq, translates into English 
as “to make something strange.” Perhaps these creations, which embrace 
contradiction and tension to reconfigure colonial logics, inch closer to 
what Miki Jacobsen suggests in the epigraph: that, regardless of one’s 
spoken language, the language of art is a multivalent space of memories, 
identities, and imaginaries in formation. The space of media, like those of 
language or the built environment, is capable of transformation through 
acts of collective and self-inscription. Akin to a self-portrait, the mediums 
of graffiti and collage serve to reorient how we perceive and relate to our-
selves, our bodies, our communities, and our social presence. One’s home 
becomes not merely a geographical location, a fixed point, but a homes-
cape—a composite of mobile associations subject to new configurations, 
possibilities, and meanings.
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Eqqumiitsuliatut performancigara Blue Laketut ilisimaneqartup 
eqqaani Sermeq Kujallemi lulissat eqqaaniittumi junip 19-iani 2019-mi 
pivoq. Silaannaap allanngoriartornera pillugu isumasioqatigiinnermi 
qulequtaqartsinneqartumillu “At the Moraine – Envisioning the Concerns 
of Ice” aaqqissuusisuannit Amanda Boetzkes-imit Jeff Diamantimillu 
qaaqquneqarlunga suliaraara.

Eqqumiitsuliorlunga performancertarninni periuseraara 
sunaluunniit timiga atorlugu oqaatigerusutara anninniattarlugu, soorlu 
misigissutsinik eqqaamasannit pinngortut namminneq piusut timinni, 
imaluunniit oqaluttuaatoqatsinniit aamma eqqaamasat. Assigiinngitsunik 
aalaaseqarlunga sammisat arlallit misissorlugit qulaajarlugillu 
ingerlasarpoq, taalliat atortulluunniit allat aamma sammillugit soorlu 
puisip orsuanik attataqarlunga, immaqaluunniit qeqqussat katersukkat 
atorlugit Sassuma Arnaa-nik sammisaqarlunga. Suliami taamaalillunga 
uteqattaarineq atorlugu saqqummertarpunga eqqumiitsuliaq “nutaatut” 
saqqummernissaata tungaanut imaluunniit akerlinganik “isumaarunnissaa” 
angugaangagu. Taamaaalillunga timiga namminiilersarpoq taannalu 
apeqqut takkuttarpoq uannut sussanersoq imaluunnit piffimmut qanoq 
isumaqassanersoq. Oqaluttuaatitoqqavut ullumikkut inuunitsinni qanoq 
uatsinnut isumaqarpat ilumullu oqalutsissinnaavavut?

Sermeq Kujallermi eqqumiitsuliorlunga performancerninni silap 
qanorinnerata timinnut aqutsinera malunnarpoq: anorip, Issittumilu 
ullup qaamarngata sakkortuup, kiisalu sermip naqqaniit aakkiartorfiup 
aniatitsisinerani sermip qaaniit nikorfaffinniit ammut itinersarsua tikillugu. 
Issittumi aakkiartorfik qanoq piviusumik isikkoqarpa, taaneqartartoq 
Issittup aakkiartornera? Sermersuaq aakkiartortillugu nunarsuatsinni 
inuiappassuit sorsunnermiit kaannermiillu qimaasut iissittup 
kujataaniit takussaapput, tamannaluunniit inuttut attortiffigissallugu 
nalulersimavarput. Arkhticós Dolorôs isumaqarpoq tamatta tassaniittugut; 
uanga anniaatiga, issittup anniaataa tamatta anniiaaterput, Nanorsuaq 
massakkorpiaq anniarpoq.

Arkhticós Dolorôs: eqqumiitsuliortutut taalliortutullu
oqaaseqaat taallaq takisooq

Oqaatsip allannera eqqumiigineqarsinnaavoq oqaasermi Arctic 
kikkunnit tamanit naluneqanngilaq allanneqartangaarmat. 
Ilumoorutivilluguli Arkhticós-imik allakkakku, oqaatsip 
oqaluttuassartaanut tikkuaassiitigalunga uagut nammineq 
oqaatsitsinnut qivialaarneruvoq. Oqaaseq Arkhticós grækerit 
oqaasiinit Arktikos pinngorpoq, isumaqartinneqarsimalluni 
silaannarsuarmi avannarpasinnersamiittoq Nanorsuaq 
(the Great Bear). Naqinneq “h” ilannguteriarakku, khronos-
imut tikkuussivoq, tassa isumalik piffissaq. Massakkorpiaq 

ASSIT ILANNGUNNEQARTUT
EQQUMIITSULIAMIT PERFORMANCEMIT

SERMEQ KUJALLERMI PISUMI,
ILULISSAT EQQAANNI
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pif f i it atukkavut soorluuna paasisimanngikkipput. 
Taamaattorli uagut Issittorput inoqanngikkallarmalli 
piusimavoq. Piffissaq sinnattornerup nalaanik taarusuppara. 
Kalaaliuvunga, naggueqatigiinnik Inunnik kingoqqisoq 
Kalaallit Nunaanneersoq. Piffiit sinnattut nalaanneersut 
allaaserisarpakka aammattaarli piff iit eqqaamasanit 
qaffakaasimasut. Oqaatsikka allatatut ilimaginngisatut 
isikkoqarsinnaapput. Taalliortarnerli qangarsuaaniit Kalaallit 
Inuit attassimasaat taalliorneruvoq nammineq. Tamanna 
nuannaralugu  ataqqillugulu  oqaatsit allalu  oqaasii imminnut 
taarsigiiaatsillugit akulerutsillugillu sammivinnut arlalinnut 
ingerlaartippakk. Naggueqatigiit Inuit oqaluttuaatitoqaannik 
ilisimasallit tassuuna ilisarsissajunnarsipput. Allatut 
(qallunaaq-tut) allassinnaanngilanga soorunalimi uani 
allassimanittut uku titarnerit atuarlugit soorlu killormoortut. 
Qujanaq!

Jessie Kleemann
Arkhticós Doloros, 2019

Jessie Kleemann
Arkhticós Doloros, 2019
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J’ai présenté cette performance dans une région connue sous le nom de Blue 
Lake, au sommet du glacier Sermeq Kujalleq, dans les environs d’Ilulissat, 
le 19 juin 2019. On m’avait invitée dans le cadre d’un atelier sur les change-
ments climatiques intitulé « At the Moraine – Envisioning the Concerns of 
Ice » organisé par Amanda Boetzkes et Jeff Diamanti.

Dans ma pratique de performance, j’emploie tout ce qui peut permet-
tre à mon corps de s’exprimer – à la fois les émotions issues des souvenirs 
qu’il renferme et celles empruntées à la mythologie. J’explore les couches 
qui composent différentes substances, comme la graisse de phoque et les 
algues, mais aussi des mouvements, de la poésie et une variété de théma-
tiques, y compris la Sassuma Arnaa. Il peut m’arriver d’apparaître au sein 
de l’œuvre dans une série de récurrences jusqu’à ce que quelque chose de 
« nouveau » soit révélé ou que cette chose perde son « sens » intrinsèque. 
Je laisse mon corps prendre le dessus et je lui demande ce qu’il doit faire 
de moi et de l’espace. Quelle est la pertinence des mythes, et doit-on les 
laisser se raconter? 

Dans le contexte de la performance à Sermeq Kujalleq, chacun des 
éléments avait son droit de parole: le vent, l’immense lumière de l’Arc-
tique, les glaces fondantes – de la cryoconite suintant des profondeurs 
jusqu’à la moraine gisant sous la surface. Quelle est la réalité de la fonte 
de notre Arctique, Issittup aakkiartornera? Tandis que la calotte glaciaire 
se liquéfie et que la planète fait face à des migrations humaines causées 
par la guerre et la famine dans les régions subarctiques, nous ne savons 
toujours pas prêter l’oreille à son langage. Arkhticós Dolorôs désigne notre 
souffrance collective – je suis la souffrance, l’Arctique souffrante est notre 
souffrance, la Grande Ourse souffre en ce moment même.

Arkhticós Dolorôs: énoncé de l’artiste 

Je sais que la graphie peut paraître étrange; le mot « Arctique » 
est plus reconnaissable épelé ainsi. J’espère faire un geste 
d’ouverture envers un·e autre artiste en choisissant d’opter pour 
la graphie Arkhticós. Celle-ci est composée du mot Arktikos, ou 
« Grande Ourse », expression en grec ancien pour désigner le 
Grand Nord, avec un « h » supplémentaire pour évoquer chronos, 
le temps. Il semble que nous ne connaissions plus le temps 
que nous habitons, et pourtant, notre Arctique avait sa propre 
temporalité, bien avant la présence humaine. Ce temps, je 
l’appelle le « temps du rêve ». En tant qu’Inuite issue des Kalaallit 
du Groenland, j’écris au sujet de la mémoire de ce temps du rêve, 
mais aussi de la mémoire du présent. Les langues écrites sont 
assez instables, mais j’ose croire que c’est poétique, car nous, les 
Inuit Kalaallit, avons une longue tradition poétique qui prend 
toutes les formes. J’honore ceci d’une multitude de façons qui 

PERFORMANCE SUR LE
GLACIER SERMEQ KUJALLEQ,
À ILULISSAT, LE 19 JUIN 2019 

Jessie Kleemann
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foisonnent dans tous les sens, et j’espère que quiconque connaît 
la mythologie inuite reconnaîtra également cette pratique, car 
je ne peux pas écrire comme un·e autre (qallunaaq), ce qui est 
bien sûr paradoxal, puisque j’écris ces lignes ! Qujanaq !

Traduit de l’anglais par Luba Markovskaia

20 21 Jessie Kleemann
Arkhticós Doloros, 2019

Jessie Kleemann
Arkhticós Doloros, 2019
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This is a performance at an area known as the Blue Lake on top of Sermeq 
Kujalleq Glacier, near Ilulissat on June 19th, 2019. I was invited to perform 
at a workshop on climate change called “At the Moraine – Envisioning 
the Concerns of Ice” organized by Amanda Boetzkes and Jeff Diamanti.

In my own performance art practice, I utilize whatever my body 
needs to express itself both as a directed emotion coming from its own 
memories, but also from mythology. I explore through layers of different 
movements, substances, poetry or themes such as the Sassuma Arnaa, 
seal blubber or sea weeds. I can then appear in the work through several 
repetitions until it shows something “new” or loses its inherent “meaning”. 
I let my body take over and I ask of it what it should do to me and to the 
space. What relevance do the myths have and are we able to let them speak?

In the case of the performance at Sermeq Kujalleq the elements had 
their own say: the wind, the immense Arctic light, the melting ice and 
oozing cryoconite from the depths of the ice all the way to the moraine 
underneath. What is the reality of the melting of our Arctic, Issittup aak-
kiartornera? As the ice sheet melts and the planet faces human migrations 
fleeing war and famine from the subarctic regions, we still don’t know how 
to let it speak to us. Arkhticós Dolorôs means that we are all in the pain, I 
am the pain, the arctic in pain is our pain, The Great Bear is in pain now.

PERFORMANCE AT SERMEQ
KUJALLEQ GLACIER, ILULISSAT,
KALAALLIT NUNAAT, JUNE 2019

Jessie Kleemann

Jessie Kleemann
Arkhticós Doloros, 2019
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Arkhticós Dolorôs: artist statement

I know the spelling seems odd, the word Arctic is widely known 
as it is written so. I hopefully give a gesture to another artist 
by choosing the spelling quite deliberately as Arkhticós. It is 
comprised of both the word Arktikos, the Great bear in Greek 
for North, and by adding the h is another gest for khronos, time. 
It seems that we don’t know what times we are all living in, and 
yet our Arctic has had its own time long before humans. The 
dreaming time I call it, as Inuit and I am inuk from a kalaaleq 
background from Greenland, I write about the memory of 
dreamtime, but also memory from the now. The languages are 
somewhat erratic in the written state, yet I hope it is poetic since 
we as Kalaallit Inuit has a long tradition for poetry in all forms. 
I honor that in ways that multiplies in various directions, and 
anyone who know of Inuit mythology hopefully recognize this 
practice too, as I cannot write as an another (qallunaaq) which 
is of course a contradiction as I write these lines. Qujanaq!
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Mii álgoálbmogat dárbbašit čielga jienaid. Mii fertet leat oidnosis ja nannet 
sihke earáide ja alcceseamet ahte mii gávdnot. Filmmat ja audiovisuála 
mediadáidagat leat ođđa álgoálbmotmuitalanvuogit gos min jienat gullojit. 

1987:s, go mun ledjen 14 jahkásaš, de čájehuvvui Nils Gaup 
Oscar-nammaduvvon filbma Ofelaš vuosttaš geardde Guovdageainnu 
kulturviesus. Moai oambeliin čiŋadeimme gávttiiguin ja vulggiime filmma 
geahččat. Filbmačájáhusas ledje dievva gávttehasat, ja filbmadahkki Nils 
Gaup ja váldoneavttár Mikkel Gaup leigga maid gehččiid searvvis sáles. 

Filbma álggii. Váldoolmmoš, Áigin, čierastii sabehiiguin várregilgga 
mielde vulos, beaska vel nalde, seammás go Áillohaš juoiggadii čáppa luođi. 
Mun muittán dien erenoamáš dovddu mii badjánii go oidnen iežan olbmuid 
– ja iežan – vuosttaš geardde diekkár hirbmat stuora kinošearpmas. Muittán 
Áigina alit čalmmiid, dieđusge, ja movt mu eallin nuppástuvai jur dien 
bottus. Die leimmet mii! Min olbmot, min giella! Maŋŋel filmma munnos 
ledje násttit čalmmiin ja váimmut nu julke. Leimme 14-jahkásaččat. 

Ofelaš váikkuhii min nuorra sápmelaččaid nu olu ahte mii buohkat 
oruimet dego nuppástuvvan maŋŋel go leimmet geahččan filmma. Mis lei 
ođđa vuovdnáivuohta ja rámisvuohta iežamet kultuvrra ja álbmoga ektui. 
Lea fámolaš duođaštus loktet iežamet muitalusaid – álgoálbmotmuitalusaid 
– stuora kinošearpmaide. Min oktasaš vásáhusaid geažil kolonisašuvnnain, 
ja ealáskahttimiin, lea álgoálbmotfilmmaid vuolggasadji dat ahte mis lea 
dárbu ovdanbuktit ja suodjalit iežamet kultuvrraid ja gielaid.

Árktisa álgoálbmogat leat birgen garra dilis duháhiid jagiid ja min 
kultuvrrat leat vuođustuvvon njálmmálaš muitalanárbevieruide. Muitalusat 
ledje min birgenreaiddut. Sápmelaččaid máhttu buriid bivdobáikkiid, 
boazoguohtunguovlluid ja luonddudádjadeami hárrái leat leamaš vuođđun 
min birgejupmái. Min máttut muitaledje muitalusaid vai cevzet, vai dádjadit 
buolašin, vai suodjalit mánáideaset, vai deivet fas ruoktot. Min kultuvrras 
leat min muitalusaid olbmot ja sivdnádusat ain ealli oassin min árgabeaivvis. 
Mis leat eatnanvuolážat mat suodjalit ja rávvejit min; meahcis sáhttit ain 
gulahallat luondduin oaffaruššama bokte bassi báikkiide; ja muitalusaid 
bokte várret mii mánáideamet ahte eai galgga iehčaneaset stoahkat 
johkagáttis, danne go čázirávga sáhttá váldit du.

Dat mii earáid mielas lea fikšuvdna ja fantasiija, lea ain min 
duohtavuohta. Mii eallit iežamet muitalusaid mielde ja sáhttit deaivvadit 
“myhtalaš sivdnádusaiguin” vaikko goas. Muhtomin go leimmet galledeame 
mu imi, go mu bárdni lei 7-jahkásaš, de lei son čuččodeame gievkkanláse 
guoras. Son čuččodii das oanehaš ja de jorggihii mu guvlui ja dajai: “Eadni, 
mun oidnen hui boares áhku. Son lei hui unni, sistegákti nalde ja hui 
guhkes vázzinsoabbi, ja manai viega vuovdái.” Mii muitaleimmet sutnje 
ahte lei uldaáhkku. 

Dát ealli muitalanárbevierut sihke Sámis ja eará álgoálbmotkultuvrrain 
muitalit man dehálaččat muitalusat leat árgabeaieallimis. Dat eai leat 
leamaš dušše guoimmuheami dihte, muhto leat dehálaččat birgema, 

GO FILBMAČÁJÁHUS
RIEVDADII MIN EALLIMIID

Anne Lajla Utsi
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oahpaheami ja láidesteami ektui, ja dat veahkehit min birget. Nu go daddjo 
sámi muitalusčoakkáldagas Samiske Eventyr, de leat muitalusain nanu 
ruohttasat min kultuvrras: 

Sámi muitalanárbevierus lea dábálaš ahte motiivvat eai leat 
diehttelasat, ahte dáhpáhusmannolagat dušše geažuhuvvojit, 
ja ahte loahppa sáhttá dulkojuvvot máŋgga ládje ja boahtá 
hui roahtá. Dát boktet hui imašlaš ja čilgemeahttun dovddu, 
mii lea dehálaš muitalusa iešvuhtii. Ii oktage dieđe gos ja 
goas muitalusat bohciidedje. Mii diehtit dušše ahte dat leat 
hui boarrásat ja eležat. Dat leat seilon nuppástuvvamiid čađa 
njálmmálaš muitalanárbevierus girjehápmái, ja dál dat orrot 
seailume nuppástuvvamiid čađa filmmaid, dihtorspealuid ja 
videoid hápmái.1

Jus galget birget ođđamállet máilmmis, de mii dárbbašit ođđamállet 
máilmmi návccaid – ja mii fertet gávdnat birgenlági ja ulbmila. Filbma 
sáhttá fállat bargovejolašvuođaid, ja juoga mii maiddái lea dehálaš, lea ahte 
dat sáhttá addit min servodahkii jiena ja dahkat min oinnolažžan. Filmma 
bokte mii sáhttit nannet iežamet leahkima. Historjjá vuođul mii sáhttit 
dál gáibidit saji riikkaidgaskasaš filbmalávddis. Álgoálbmotkultuvrrat leat 
árdnavuorkkát muitalkeahtes muitalusaid dáfus. Originála muitalusas 
mii ii leat ovdal muitaluvvon lea hui alla árvu filbmamáilmmis, ja min 
muitalusat leat juo hukseme hui buriid vejolašvuođaid min iežamet 

ovdanbuktimii. Doaba “ii maidege min birra min haga” geavahuvvo dávjá 
álgoálbmotfilbmamáilmmis dán áigge, ja mii vuordit ahte olggobeale 
filbmadahkkit doahttalit dán prinsihpa ja ovttasbarget minguin. 
Ovttasbargu Walt Disney Animation Studios ja sámi álbmoga gaskka 
Jikŋon 2 (2019) oktavuođas bidjá ođđa standárdda. 

Seamma ládje go olu eará álgoálbmogat miehtá máilmmi, de leat 
sápmelaččat čuđiid jagi gierddahallan kolonialisttalaš muitalusaid 
mat definerejit min eallimiid, min kultuvrra ja min historjjá. Ain 
odne lea kolonialisttalaš muitalusain álgoálbmogiid birra nanu sadji 
majoritehtaservodagas, vaikko ovdanbuktinvuogit leat iešguđetláganat. 
Davviriikkain lei garra assimilašuvdnapolitihkka gitta 1960-jagiide mii 
gilddii sámegieloahpahusa skuvllain. Sápmelaččat adnojuvvojedje heajubun 
go majoritehtaálbmot; dutkit mihtidedje min máttuid oaiveskálžžuid 
duođaštan dihte man “primitiivvat” mii leat. Dát ii leat áigahaš historjá; 
dat dáhpáhuvai min áhkuid ja ádjáid ja váhnemiid buolvvas. Davviriikkain 
bistá assimilašuvdnaviggamuš ain odne, muhto dat lea nuppástuvvan: 
vaššicealkámušat sosiála median, sámegiel luoddagalbbaid báhčaleapmi, ja 
unnit ruhta sámi servodahkii stáhta bealis leat muhtin ovdamearkkat dása. 
Vaikko Norga lea ge dohkkehan ILO-konvenšuvnna nr. 169 álgoálbmogiid 
ja čearddalaš álbmogiid hárrái, de lea stáhta váilevaš doarjja ja ruhtadeapmi 
sámi servodaga hárrái nu mihtilmas ahte sámi kulturprográmmaid 
ovdáneami ii sáhte gohčodit go bás “prošeaktan”. Ii gávdno seamma 
lágan viiddis ruhtadanortnet go dat mii gávdno dáčča ásahusaide ja 
dáidagii – ruđat mat dorjjoše ja attáše sámi dáiddamáilbmái návccaid 
duohtan dahkat iežas duohta potensiála. Mii doarrut vuogádaga vuostá 
mii ii duođas doarjjo min kultuvrra seamma dásis go majoritehtaservodaga 
kultuvrra, vaikko mii viggat rievdadit eksohtalaš, objeaktaovddideaddji 
muitalusaid ja diehtemeahttun ipmárdusaid iežamet álbmoga birra. Jus 
álgoálbmogat bissot oaidnemeahttumin almmolašvuođas, de sáhttit mii 
hoigaduvvot vulos ja vajálduvvot go stáhtabušeahtat vuoruhuvvojit. Dát lea 
dat duohtavuohta maid mii sápmelaččat vásihit Davviriikkain dán áigge.

Áiggi mielde lean ipmirdan man čiekŋalit muitalanvuohki 
sáhttá váikkuhit. Muitalusat hábmejit min daguid. Dat mearridit 
makkár eallin lea vejolaš dahje ii vejolaš, dat ráddjejit guđiid 
luottaid sáhttit čuovvut ja guđiid eat. Dat mearridit geaidda mii 
dovdat empatiija, ja geaidda eat. Masa mis lea miehtemiella, dan 
mii suddjet. Ja maid mii objektiviseret ja mainna ávkkástallat, 
dan mii loahpas billistit.2

Filmmas lea dehálaš identitehta- ja servodathuksejeaddji doaibma ja 
danne olu riikkat, ja erenoamážit Davviriikkat, investerejit miljárddaid 
ruvnnuid našuvnnalaš filbmabuvttademiide jahkásaččat. Maŋemus áiggi 
beroštupmi muitalusaide main lea sámi fáddá, nu go Disney-filbma Jikŋon 

Elle Marja Eira
Iđitsilba/Burning Sun, 2015
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2 ja Oscar-nammaduvvon Klaus, čájehit ahte álgoálbmotmuitalusain lea 
kommersiála árvu – árvu mii dahká máŋggaid miljárddaid ruvnnuid 
fitnodatmáilmmis. 2018:s investerii Disney 13 miljárdda Amerihkká dollára 
(USD) buvttadeapmái, Netflix ges 12 miljárdda USD, ja Warner Media 14 
miljárdda USD: 

Nu go oainnát min abonneanta-loguin, de mii joatkit stuorrut 
riikkaidgaskasaččat. Mii áigut investeret globála ráidui vai 
nagodit čuovvut viiduma. Lea ain árra dássi, muhto lea olu bargu 
jođus siskkáldasat hukset bajás min riikkaidgaskasaš ráiddu. Lea 
dušše álgu.3 

Riikkaidgaskasaš rávdnjenfitnodagat leat dál hástaleame buot riikkaid 
filbmaindustriija ja gilvalit sisdoalu ja gehččiid nalde. Dát sáhttá rahpat 
vejolašvuođaid álgoálbmotfilmmaide oažžut ođđa buvttademiid ja gehččiid. 
Leat juo álgoálbmotovttasbarggut jođus stuora rávdnjenfitnodagaiguin, nu 
go ráidu Maori Dead Lands (2014), mii lea buvttaduvvon AMC:in fárrolaga. 
Ja mis lea min iežamet rávdnjenbálvalus www.sapmifilm.com, gos lea 
erenoamáš sámi ja eará álgoálbmotfilmmaid čoakkáldat.

Elle Máijá Tailfeathersa filbma The Body Remembers When the World 
Broke Open (2019) beasai Ava DuVernaya ARRAY distribušuvdnafitnodahkii 
ja oidno dál Netflixas miehtá máilmmi. Ofelaš nammaduvvui Oscar-
bálkkašupmái (Buoremus olgoriikkafilbman), Sámi varra (2016) lea 
Netflixas ja Amazon Primes, ja álgoálbmotfilbmadahkkit miehtá máilmmi 
lihkostuvvet riikkaidgaskasaččat. Māori filbmadahkki Taika Waititi vuittii 
Oscara buoremus giehtačállosa ovddas filmmain Jojo Rabbit (2019). Min 
filmmat leat duođaštan ahte mis leat geahččit miehtá máilmmi. 

“Gean muitalus muitaluvvo ja movt? Geaid jienat deattuhuvvojit 
postkoloniála birrasis?”4 Internašunála sámi filbmainstituhta (ISFI) 
ásaheapmi 2009:s vuolggahuvvui das go lei measta veadjemeahttun 
oažžut ruhtadeami sámi filmmaide Davviriikkaid ruhtadanvuogádaga 
bokte. Ofelaš-filmma rešissevra Nils Gaup doarui logi jagi beassat ráhkadit 
filmma. Ii oktage jáhkkán ahte sáhtii ráhkadit sámi filmma sámegillii. Son 
čájehii buohkaide ahte dat lea vejolaš, ja nu go ovdalis lea namuhuvvon, 
de nammaduvvui filbma Oscar-bálkkašupmái. 

ISFI lea dorjon ođđa buolvva sámi ja eará álgoálbmotfilbmadahkkiid. 
Min filbmadahkkit leat lávken globála filbmalávdái bálkkašumi vuoiti 
filmmaiguin, ja eatnasat sis leat nissonolbmot. 2018:s 70 proseantta 
buot ISFI-ruhtaduvvon filmmain lei nissonolmmoš juogo rešissevran 
dahje buvttadeaddjin. Dán seamma treandda oaidnit maiddái eará 
álgoálbmotfilbmabirrasiin, muhto muđui oarjemmmáilmmis šaddet 
nissonolbmot ain rahčat dásseárvosaš vejolašvuođaid ovddas. 
Álgoálbmotfilmmat ja -muitalusat ilbmet gievrras nissonolbmuid 
perspektiivvas, ja dát speadjalastojuvvojit muitalusain mat muitaluvvojit. 

Min dálááigge nissonolbmuid buvttadan álgoálbmotfilmmaid 
dovdomearkan leat ođđa narratiivvat. Álgoálbmogat viimmat gávdnojit 
albma, ealli olmmožin filmmain, geat muitalit persovnnalaš fearániid 
traumaid birra mat gusket assimilašuvdnii, iešsorbmemii, illasteapmái, 
earráneapmái, eananvuoigatvuođaide, kulturealáskahttimii, ja 
balddusmuitalusaid/diiddaid birra, earret eará. Eará mearkkašan veara 
ja bálkkašumi vuoiti sámi nissondahkkit, Kernella ja Tailfeathersa lassin, 
leat earret eará Katja Gauriloff, Marja Helander, Marja Bål Nangos, ja Elle 
Sofe Sara. ISFI lea maid dorjon moanaid eará čeahpes filbmadahkkiid 
maŋemus jagiid.

Ođđa buolvva álgoálbmotfilmmat váldet vuođu vuostálastimis. Lea 
sáhka das ahte muitalit min iežamet muitalusaid, defineret min iežamet 
duohtavuođa filmma bokte, doaimmahit iežamet jurddafriddjavuođa, 
ođđasis muitalit kolonisttalaš narratiivvaid ja njulget boasttu ja unohis 
govvádusaid min álbmoga birra. Dát dáhttu ja dát vuostálastin, oktan 
bistevaš rahčamušain, háhká boaldámuša hutkkálaš fápmodállui. Min 
filmmat ráhkaduvvojit, vaikko váilu ruhtadeapmi.

Sámi filbmadahkkiid lassin lea ISFI maiddái dorjon árktalaš 
álgoálbmotovttasbargguid nu go Indigenous Film Circle (Álgoálbmot 
filbmagierdu), oanehisfilbmaráiddu The Last Walk, ja Arctic Chills- 
antologiija. The Last Walk lei árktalaš filbmadahkkiid ovttasbargu mas 
okta muitalus dulkojuvvui njealji iešguđetge oanehisfilmma bokte: Sámis 
Marja ja Ingir Bål Nango bokte; Alaskas Anna Hoover bokte; Kanádas Jerri 
Thrasher bokte; ja Ruonáeatnamis Pipaluk Jørgensen ja Mikisoq H. Lynge 
bokte. Buohkat earret okta dáin rešissevrrain leat nissonolbmot.

Arctic Chills lea diiddalaš balddusantologiija mii lea barggu vuolde: 
ráidu mas leat oanehis balddusfilmmat maid álgoálbmotnissonfilbmadahkkit 
Árktalaš guovllus leat ráhkadan. Prošeakta, mii lea ovttasbargu gaskal 
ISFI ja York universitehta, Torontos, lea maiddái ožžon ruhtadeami 
Canada Media Fund:as ja Telefilm Canadas. Ulbmil lea buvttadit Arctic 
Chill- ráiddu 2022 mielde. 2018:s rabaiga ISFI ja York universitehta 
vejolašvuođa sáddet ohcama ja oaččuiga guoktelogigolbma ohcama čálliin 
Alaskas, Kanadas, Ruonáeatnamis, Norggas, Ruoŧas, Suomas ja Ruoššas. 
Vuosttaš bargobádji dollojuvvui Guovdageainnus, Norggas, seammás 
go Álgoálbmot filbmakonferánsa lágiduvvui njukčamánus 2018. Arctic 
Chills-buvttadanjoavku oassálasttii maiddái Frontières Packaging and 
Marketing Forumas, mii dollojuvvui Montrealas suoidnemánus 2018 ja 
Helssegis guovvamánus 2019. Arctic Chills-prošeakta ovdanbuktojuvvui 
Cannesis miessemánus 2019 Marché du Film oktavuođas. Juohke sajis lei 
gaskkusteddjiin ja ruhtadeddjiin beroštupmi dáidda árktalaš muitalusaide, 
maid aivvefal álgoálbmot nissonfilbmadahkkit muitaledje ja mat eai lean 
ovdal ovdanbuktojuvvon šáŋŋermárkaniin. 

2019:s álggahii ISFI ovttasbarggu NRK:in, Norgga riikkaáibmomediain, 
ovdánahttit vuosttaš sámi drámáráiddu sihke rávis olbmuide ja mánáide 
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ja nuoraide. Áigumušat leat stuorrát ja buvttadeapmi galgá doallat 
máilmmálaš dási. Guoktenuppelohkái prošeavtta leat dál barggu vuolde, 
ja plánejuvvojit almmuhuvvot 2023:s. Dáinna ovttasbargguin NRK doarju 
min áigumuša ahte muitalit min iežamet muitalusaid, mii lea oassin 
ráiddu vuođus. Galget leat sápmelaččat visot guovddáš doaimmain dáid 
buvttademiid oktavuođas, mii lea mielde doarjume ja ovddideame sámi 
filbma- ja televišuvdnaindustriija. Dát lea dán rádjái stuorámus sámi 
drámábuvttadeapmi mii goassege lea ráhkaduvvon.

Ođđa buolvva álgoálbmot árktalaš filbmadahkkit ráhkadit filmmaid 
mat čájehit movt dálááiggi álgoálbmogat ellet. Lea dehálaš muitalit 
historjjálaš muitalusaid, muhto dađistaga eambbo filmmat leat dálááiggi 
álgoálbmoteallimiid birra. Dát molsašupmi álgoálbmotfilmmaid dáfus 
lea mearkkašahtti danne go dat definere min ealli kultuvran. Min ii sáhte 
šat atnit “primitiiva” álbmogin mat gullet museaide ja romantihkalaš 
muitalusaide. Mii leat ain dás, ain eallime. “Imperialismma ja koloniserema 
árbi hukse álo vuostemuitalusaid”.5

Sámi ja eará álgoálbmotfilmmaide ii leat álki oažžut ruhtadeami 
guhkesfilmmaide. 1987 rájes leat vihtta sámi guhkesfilmma ráhkaduvvon 
– okta guđege logijagis. Jus galgat hukset ceavzilis ekonomalaš 
vejolašvuođaid min filbmadahkkiide, de fertet gávdnat eará ruhtadanvugiid 
iežamet filbmabuvttademiide. Álgoálbmotfilbmadahkkiide váilu 
njuolggodoarjja árktalaš guovllus, muhto foanda mii dorjjošii árktalaš 
álgoálbmotfilbmabuvttademiid sirkumpolára konteavsttas sáhtášii 
nuppástuhttit dán dili. Dan dihte mii leat ge álggahan ja ásahan Arctic 
Indigenous Film Fund (Árktalaš álgoálbmotfilbmafoandda), ovttasráđiid 
árktalaš riikkaid ovttasbargoguimmiiguin: Canada Media Fund, Sundance 
Film Institute, Nunavut Film Development Corporation, Film Greenland, 
Shaka Film, ja ISFI. Maŋemus mii lea searvan lea York universitehta. Mii 
fertet rievdadit fápmostruktuvrraid mat hehttejit min ráhkadeames daid 
filmmaid maid mii háliidit ja baicca gávdnat ođđa vugiid movt doarjut min 
iežamet filbmataleanttaid.

Álgoálbmogin fertet hukset nanu oktavuođaid eará álgoálbmogiiguin, 
danne go min oktasaš historjá čatná min oktii ja hukse nanu, lunddolaš 
vuođu oktasaš buvttademiide sirkumpolára árktalaš konteavsttas. Mii 
fertet govvidit min oktasaš traumaid, rahčamušaid, vuostálastimiid ja 
vuostálastinnávcca filmma ja dáidaga jođihanfápmun.

Go mun ledjen mánná, de láviimet johtit eagi bearraša mielde 
mearragáddái giđđat. Mii leimmet birrasiid guoktelogi oambeležaga ja 
vilbeležaga, ja buot bearrašat johte fárrolaga. Ovtta beaivvi olliimet jávrri 
lusa man namma lea Somátjávri, geasseorohaga lahka, gosa ceggiimet 
lávuid. Lei hui čáppa dálki, beaivvádat, ja bohccot guhto das birra. Mii 
vulggiimet buohkat jávrri nala bivdit rávdduid, ja mii gottiimet olu guliid. 
Go muhtin áigi lei gollan, de bođii Johan Ánte eahki iežas muohtagielkkáin 
ja guvttiin reagain. Son bisánii min mánáid lusa ja siđai min čohkkedit 

rehkii ja váldit ovtta guoli mielde guhtege. Nu mii dagaimet, buohkat 
čohkkededje rehkii, okta guolli guđesge. Son vujii stuora geađggi lahka mii 
lei das jávregáttis, váccii geađggi lusa ja guđii ovtta guoli dohko. De son 
siđai juohkehačča min mánáin dahkat dan seamma, ja mii jeagadeimmet. 
Dasto son dajai, ja mun muittán su sániid dego livččii ikte: “Dál mii buohkat 
addit ovtta guoli sieidái.6 Mii bivdit sieiddi várjalit min misiid mat fargga 
šaddet, ahte skeaŋkkat maid mii odne addit veahkehit min misiid ceavzit 
geasi badjel eai ge gottáhallat boraspiriide.” Lei gelddolaš ja hui fiinnis. 
Dál, rávisolmmožin, anán hui árvvus dán muittu, dán oahpu. Son oahpahii 
buot guoktelogi oambeležaga ja vilbeležaga mis movt sápmelaččat sáhttet 
gulahallat luondduin. Dát oaidninsadji ja ipmárdus addá min muitalusaide 
eará vuođu. 

Min eahki, gii maid lei risttahas olmmái, diđii movt galgá luondduin 
gulahallat, eaŋkilit ja vuollegaččat bivdit luonddu vuoiŋŋain veahki suodjalit 
min misiid. Mu eahki humadii luondduin dego livččii ealli olmmoš. Dát 
lea álgoálbmogiid ságastallanvuohki buot ealli sivdnádusaiguin min birra: 
min muitalusat čatnasit dávjá eatnamii dego livččii olmmoš. Ain dán áigge 
muittuhit luonddu vuoiŋŋat ahte eat galgga manahit dán oktavuođa. Ja 
soaitá leat nu, dál dálkkádatroasuid ja -rievdamiid áigge, ahte dát leat ge 
juste dat muitalusat maid máilbmi dárbbaša. Min muitalusat sáhttet addit 
inspirašuvnna buoret máilbmái. 
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Nous, les Autochtones, avons besoin de voix fortes ; il nous faut être 
visibles et signaler aux autres, ainsi qu’à nous-mêmes, que nous exis-
tons. Le cinéma et les arts médiatiques audiovisuels comptent parmi les 
nouvelles formes artistiques dont nous nous servons aujourd’hui pour 
raconter nos récits et faire entendre nos voix. 

En 1987, alors que j’avais 14 ans, Pathfinder – un film du réalisateur 
sámi Nils Gaup qui a été en lice aux Oscars – a été projeté en grande 
première à la maison de la culture de notre village de Guovdageaidnu. Ma 
cousine et moi avions revêtu nos gáktis (des habits traditionnels sámis) 
pour nous rendre à la projection. La salle de cinéma était pleine de gens 
portant le gákti, et Gaup, ainsi que l’acteur principal, Mikkel Gaup, étaient 
assis au cœur de l’assistance.

Le film débuta. Le personnage principal, Áigin, glissait sur les pentes 
blanches de la toundra, vêtu de vêtements d’hiver traditionnels, tandis 
qu’Áillohaš (interprété par le grand artiste sámi Nils-Aslak Valkeapää) 
entonnait un joik traditionnel. Je me souviens de l’émotion intense que 
m’a procuré le fait de voir mon peuple – et de me voir moi-même – pour 
la première fois sur le grand écran. Je me rappelle les yeux bleus d’Áigin, 
bien entendu, mais aussi la façon dont ma vie a changé à ce moment-là. 
C’était nous ! Notre peuple, notre langue ! Après la projection, nos yeux 
brillaient et nos cœurs battaient la chamade. Nous avions 14 ans.

Pathfinder a eu sur nous, jeunes Sámi·e·s, un effet si retentissant que 
nous nous sentions transformé·e·s après l’avoir visionné. Nous ressen-
tions une fierté et une admiration renouvelées pour notre culture et pour 
notre peuple. Élever nos récits – les récits autochtones – et les projeter 
sur le grand écran est un geste puissant. En raison de nos expériences 
de colonisation et nos revendications partagées, les films des Premières 
Nations émanent d’une volonté de faire rayonner et de préserver nos 
cultures et nos langues. 

Les peuples autochtones de l’Arctique ont survécu dans des con-
ditions difficiles pendant des millénaires, et nos cultures sont basées 
sur la tradition orale. Raconter des histoires, c’est notre mécanisme de 
survie. Pour les Sámi·e·s, connaître les meilleurs lieux de chasse, savoir 
où trouver des pâturages de rennes et comment décrypter le paysage et 
la nature – tout cela a toujours été fondamental pour notre survivance. 
Nos ancêtres racontaient des histoires pour survivre, s’orienter dans le 
froid, protéger leurs enfants, retrouver le chemin de la maison. Dans 
notre culture, les personnages que celles-ci mettaient en scène sont 
encore vivants et font partie de notre réalité. Il y a les êtres souter-
rains qui nous protègent et nous conseillent ; dans les montagnes, nous 
pouvons toujours converser avec la nature en présentant des offrandes à 
nos esprits sacrés ; et avec les contes, nous pouvons avertir nos enfants 
de ne pas jouer seuls près de la rivière, car sinon, čázirávga, le monstre 
de l’eau, pourrait les emporter. 

LE JOUR
OÙ LE CINÉMA

A CHANGÉ NOS VIES

Anne Lajla Utsi
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Ce qui, aux yeux des autres, peut paraître comme de la fiction fan-
taisiste se trouve toujours au cœur de nos vies. Nous éprouvons nos 
récits et pouvons rencontrer des « personnages mythiques » en plein 
jour. Lorsqu’il avait environ sept ans, au cours d’une visite chez ma 
tante et mes cousin·e·s, mon fils se tenait debout près de la fenêtre 
de la cuisine. Il est resté là un moment, puis s’est retourné et m’a dit : 
« Eadni [mère], j’ai vu une très vieille áhkku [grand-mère]. Elle était 
très petite et portait un gákti de peau et un grand bâton de marche, et 
elle a couru vite dans la forêt. » Nous lui avons expliqué que c’était une 
uldaáhkku – une grand-mère du monde souterrain. 

Ces traditions orales, chez les Sámi·e·s et dans les autres cultures 
autochtones, nous parlent de l’importance des histoires dans nos vies 
quotidiennes. Les récits ne sont pas que des formes de divertissement : 
ils sont essentiels pour birget (survivre), nous enseigner, nous guider 
et assurer notre survivance. Comme l’exprime la directrice de l’ouvrage  
Samiske Eventyr, un recueil d’histoires et de contes sámis, les récits 
sont profondément enracinés dans notre culture : 

Les traditions orales sámies se caractérisent par des intentions 
inexpliquées, des intrigues équivoques et des dénouements 
ambigus et précipités. Ces histoires génèrent une atmosphère 
mystérieuse et insondable qui fait partie intégrante de leur 
unicité. Personne ne sait où et quand sont apparus ces récits. 
On sait seulement qu’ils sont très anciens et pérennes. Ils ont 
survécu au passage de la tradition orale vers l’écriture, et ils 
sont en passe de survivre à la transition vers le cinéma, et 
vers les jeux et les clips vidéo1.

Afin de survivre dans la modernité, nous avons besoin de compétences 
modernes – et nous devons gagner notre vie et sentir que celle-ci a un 
sens et une utilité. Le cinéma peut créer des avenues professionnelles, 
mais au sens plus large, il peut offrir une voix et une visibilité à notre 
société. Avec les films, nous avons la possibilité d’affirmer haut et fort 
notre existence. À la lumière de notre histoire, nous pouvons désormais 
nous tailler une place sur la scène cinématographique internationale. Les 
cultures autochtones renferment des trésors narratifs qui n’attendent que 
d’être partagés. Les histoires inédites et originales ont une grande valeur 
dans l’industrie cinématographique, et nos récits sont déjà des occasions 
formidables pour nous exprimer. De nos jours, la formule « rien sur nous 
sans nous » est souvent reprise dans le milieu du cinéma autochtone, car 
nous nous attendons à ce que les cinéastes non autochtones respectent 
ce principe et collaborent avec nous. À ce titre, le partenariat entre Walt 
Disney Animation Studios et le peuple sámi autour de la production de 
Frozen 2 (2019) a marqué l’établissement d’une nouvelle norme.

Comme tant d’autres nations autochtones sur la planète, les Sámi·e·s 
ont vu, pendant des siècles, leurs vies, leur culture et leur passé être 
définis par des récits colonialistes. De nos jours, l’histoire coloniale 
des peuples autochtones demeure profondément ancrée au sein des 
sociétés majoritaires, une réalité qui s’exprime de différentes manières. 
Dans les pays nordiques, un processus d’assimilation forcée qui s’est 
étiré jusque dans les années 1960 interdisait l’enseignement des langues 
sámies dans les écoles. Les Sámi·e·s étaient considérés comme des êtres 
de moindre valeur que la population majoritaire ; des scientifiques ont 
mesuré les crânes de nos ancêtres afin de prouver à quel point nous 
étions « primitif·ve·s ». Tout cela, c’est de l’histoire récente : ce sont les 
générations de nos grands-parents et de nos parents qui ont subi ces 
préjudices. Le mouvement d’assimilation se poursuit encore de nos jours 
dans les pays nordiques, mais celle-ci a changé de visage : elle se mani-
feste à présent à travers les propos haineux sur les réseaux sociaux, les 
coups de feu tirés sur les pancartes de signalisation routière en langue 
sámie, et le financement inéquitable alloué par les instances gouverne-
mentales à nos communautés. Malgré le fait que la Norvège a ratifié la 
Convention 169 de l’Organisation internationale du travail relative aux 
peuples indigènes et tribaux, le manque de soutien étatique à la société 
sámie et l’absence d’investissement dans celle-ci sont si prononcés que 
le développement de nos programmes culturels peut à peine mériter le 
nom de « projet ». Il n’existe aucun financement important à une échelle 
qui serait comparable aux fonds alloués aux institutions et à l’art nor-
végiens – une aide qui pourrait soutenir le milieu artistique sámi et 
lui permettre de réaliser son plein potentiel. Ainsi, nous nous battons 
contre un système qui ne soutient pas notre culture au même titre que 
celle de la société majoritaire, tout en cherchant à transformer les récits 
exoticisants et réducteurs, ainsi que les perceptions ignorantes de notre 
peuple. En demeurant invisibles dans l’espace public, les Autochtones 
sont ignoré·e·s et délaissé·e·s au moment d’établir les priorités dans les 
budgets étatiques. C’est à cette réalité que nous, les Sámi·e·s, faisons face 
aujourd’hui dans les pays nordiques.

Avec le temps, j’en suis venue à comprendre à quel point la 
construction d’un récit peut avoir une résonance profonde 
dans la société. Les histoires nous poussent à agir. Elles 
déterminent quelles existences nous paraissent possibles ou 
impossibles, délimitent les trajectoires que nous pouvons ou 
non entreprendre. Elles décident qui méritera notre empathie, 
et qui n’en sera pas digne. Ce pour quoi nous avons une affinité, 
nous le protégeons. Et ce que nous réifions, nous finissons par 
le détruire2.
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Le cinéma a une importante fonction de construction de l’identité 
et de la société. Ainsi, de nombreux pays, en particulier dans les régions 
nordiques, investissent des milliards annuellement dans les productions 
cinématographiques. Le récent intérêt, à l’échelle mondiale, pour les his-
toires à thématique sámie, telles que le Frozen 2 de Disney, et Klaus, qui a 
été en nomination aux Oscars, démontrent que les récits autochtones ont 
une valeur marchande qui atteint les milliards dans le milieu des affaires. 
En 2018, Disney a investi 13 milliards de dollars US dans la production ;  
Netflix, 12 milliards ; Warner Media, 14 :

Comme vous pouvez le constater en consultant nos 
statistiques d’abonnement, nous sommes en pleine croissance 
à l’international. Nous avons l’intention d’augmenter notre 
investissement dans les séries étrangères afin de le faire 
correspondre à cette croissance. Il est encore tôt, mais il y a 
une conjoncture très favorable à l’interne pour mettre sur pied 
nos séries internationales. Ce n’est qu’un début3. 

Les plateformes internationales de visionnement en ligne ébranlent désor-
mais toutes les industries cinématographiques nationales en entrant en 
compétition avec leurs contenus pour obtenir l’attention du public. Ce 
contexte est propice à de nouvelles occasions de production et à la for-
mation de nouveaux auditoires pour les films autochtones. Il existe déjà 
des collaborations autochtones avec de grandes entreprises, comme c’est 
le cas pour la série Maori Dead Lands (2014) produite avec AMC. Nous 
avons même notre propre plateforme de diffusion, www.sapmifilm.com, 
avec une sélection unique de films sámis et d’autres œuvres cinémato-
graphiques autochtones. 

The Body Remembers When the World Broke Open (2019), un long 
métrage d’Elle Máijá Tailfeathers, a été acquis par la compagnie de dis-
tribution ARRAY, qui appartient à Ava DuVernay, et est désormais diffusé 
mondialement sur Netflix. Pathfinder a été en lice pour l’Oscar du meil-
leur film en langue étrangère. Sámi Blood (2016) se trouve sur Netflix et 
sur Amazon Prime. Des cinéastes autochtones partout dans le monde 
connaissent un succès international. Le réalisateur maori Taika Waititi a 
remporté l’Oscar du meilleur scénario pour Jojo Rabbit (2019). Le fait que 
nos films ont désormais un public international n’est plus à démontrer. 

« Qui voit son histoire racontée et de quelle manière ? Quelles voix ont 
préséance dans un contexte postcolonial4? » La mise sur pied en 2009 de 
l’International Sámi Film Institute (ISFI) a été motivée par le fait qu’il était 
pratiquement impossible de financer des films sámis au sein du système 
de financement nordique. Le réalisateur de Pathfinder, Nils Gaup, s’est 
battu pendant une décennie pour que son projet voie le jour. Personne 
ne croyait qu’une œuvre cinématographique sámie en langue sámie était 

envisageable. Il a donné tort à tout le monde et, comme je l’ai mentionné 
plus haut, son film a été en lice aux Oscars.

L’ISFI a soutenu une nouvelle génération de réalisateur·trice·s sámi·e·s 
et d’autres cinéastes autochtones de l’Arctique. Nos créateur·trice·s sont 
entré·e·s sur la scène internationale avec des œuvres primées, et de ce 
nombre, la majorité sont des femmes. En effet, en 2018, 70 % de tous les 
films financés par l’ISFI avaient soit une réalisatrice ou une productrice 
à leur tête. C’est une tendance que l’on observe également dans d’autres 
contextes cinématographiques autochtones, tandis que dans les sociétés 
occidentales, les femmes continuent à devoir se battre pour obtenir l’égalité 
des chances. Les récits autochtones sont issus de perspectives féminines 
fortes, ce qui se reflète dans les histoires qu’ils racontent. 

Les films autochtones contemporains, majoritairement produits par 
des femmes, se caractérisent par de nouvelles intrigues. Les Autochtones 
y existent enfin en tant que personnes de chair et de sang, et peuvent y 
partager leurs histoires traumatiques liées à l’assimilation, au suicide, 
aux abus, aux divorces, y relater leurs luttes pour les droits territoriaux et 
leurs revendications culturelles, et y raconter des récits d’horreur ou de 
phénomènes paranormaux, pour ne citer que quelques exemples. En plus 
de Kernell et de Tailfeathers, d’autres réalisatrices sámies remarquables 
et primées sont à l’honneur, y compris Katja Gauriloff, Marja Helander, 
Marja Bål Nangos et Elle Sofe Sara, pour n’en nommer que quelques-unes. 
L’ISFI a également soutenu de nombreux·ses autres cinéastes de talent 
dans les dernières années. 

La nouvelle génération du cinéma autochtone est issue d’un mou-
vement de résistance. Sa mission est de raconter nos histoires, de définir 
notre réalité à travers les films, d’exercer notre liberté de pensée, de réécrire 
les récits coloniaux et de déboulonner les images inexactes et injurieuses 
de nos peuples. Ce désir et cette résistance, ainsi que l’habitude de la lutte 
perpétuelle, nourrissent le feu de cette puissance créatrice. Nos films voient 
le jour malgré le manque de financement.

Parallèlement aux réalisateur·trice·s sámi·e·s, l’ISFI a également 
soutenu des initiatives autochtones issues de l’Arctique telles que l’In-
digenous Film Circle, la série de courts métrages The Last Walk, ainsi 
que l’anthologie Arctic Chills. The Last Walk était une collaboration entre 
cinéastes autochtones de l’Arctique dans le cadre de laquelle une même 
histoire était interprétée à travers quatre films différents : en Sápmi, par 
Marja et Ingir Bål Nango ; par Anna Hoover, en Alaska ; par Jerri Thrasher, 
au Canada ; et par Pipaluk Jørgensen et Mikisoq H. Lynge, au Groenland. 
De tous·tes ces cinéastes, un seul est un homme.

Arctic Chills est une anthologie d’horreur fantastique en cours de 
développement rassemblant une série de courts métrages tournés par 
des réalisatrices autochtones de l’Arctique circumpolaire. Le projet, une 
collaboration entre l’ISFI et l’Université York, à Toronto, a également 
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obtenu du financement du Fonds des médias du Canada et de Téléfilm 
Canada. L’objectif est de terminer la série Arctic Chills d’ici 2022. En 2018, 
l’ISFI et l’Université York ont lancé un appel à soumissions et ont reçu 
23 candidatures de scénaristes en provenance de l’Alaska, du Canada, 
du Groenland, de la Norvège, de la Suède, de la Finlande et de la Russie. 
Le premier atelier s’est déroulé à Kautokeino, en Norvège, en marge du 
congrès Indigenous Film Conference, en mars 2018. L’équipe de produc-
tion d’Arctic Chills a également pris part au Forum de financement et de 
développement de projets de Frontières, à Montréal, en juillet 2018, et à 
Helsinki, en février 2019. L’initiative été présentée au Marché du Film de 
Cannes en mai 2019. Partout, les distributeur·trice·s et les bailleur·euse·s 
de fonds se sont montré·e·s intéressé·e·s par ces récits de l’Arctique, tous 
racontés par des réalisatrices autochtones, et jamais auparavant présentés 
dans les milieux du cinéma de genre.

En 2019, l’ISFI a entrepris une collaboration avec NRK, le diffuseur 
national de la Norvège, pour développer la première série dramatique 
sámie, conçue pour un public jeunesse. Les visées de l’entreprise sont 
ambitieuses, et la série s’annonce comme une production de calibre 
mondial. Douze projets sont actuellement dans la phase de développement, 
avec une première prévue en 2023. Avec cette collaboration, NRK soutient 
notre mission de raconter nos propres histoires, idée qui se trouve au fon-
dement même de la série. Tous les postes clés au sein de ces productions 
seront occupés par des Sámi·e·s, ce qui contribuera à soutenir et à renforcer 
nos industries du cinéma et de la télévision. Jusqu’à maintenant, il s’agit 
du plus grand projet de série dramatique sámie à voir le jour. 

La nouvelle génération de cinéastes autochtones de l’Arctique témoigne 
de la vie contemporaine des Premières Nations. Il est essentiel de raconter 
des récits historiques, mais de plus en plus de nos films abordent les réalités 
que nous vivons aujourd’hui. Ce virage que prend notre cinéma est fonda-
mental, car il nous établit en tant que cultures vivantes. On ne peut plus 
nous percevoir comme des peuples « primitifs » confinés aux musées et aux 
contes romantiques. Nous sommes ici, toujours vivant·e·s. « L’héritage de 
l’impérialisme et de la colonisation produit toujours des “contre-récits5”. »

Les films sámis et les autres œuvres cinématographiques autochtones 
de l’Arctique n’ont pas facilement accès au financement. Depuis 1987, cinq 
longs métrages sámis ont été produits, ce qui équivaut à un seul par décen-
nie. Afin d’offrir des possibilités financières à nos cinéastes, nous devons 
trouver de nouvelles façons de financer nos films. Il y a un manque de soutien 
direct aux réalisateur·trice·s autochtones à travers l’Arctique. Cependant, 
un fonds qui stimulerait la production cinématographique autochtone dans 
l’Arctique circumpolaire peut contribuer à changer les choses. C’est pourquoi 
nous avons mis sur pied l’Arctic Indigenous Film Fund, avec l’aide de parte-
naires dans les différents pays arctiques : le Fonds des médias du Canada, le 
Sundance Film Institute, la Nunavut Film Development Corporation, Film 

Greenland, Shaka Film et l’ISFI. La dernière institution à rejoindre l’initiative 
est l’Université York. Nous devons renverser les structures de pouvoir qui 
nous empêchent de produire les films que nous désirons créer, et trouver 
de nouvelles façons de soutenir nos talents cinématographiques. 

En tant que peuple autochtone, nous devons construire de fortes 
alliances avec d’autres Premières Nations, car notre histoire partagée 
nous unit et nous permet de former une base forte et organique pour des 
co-productions dans un contexte circumpolaire. Nous devons repenser les 
traumas, les luttes, la résistance et la résilience que nous avons en partage, 
et en faire un moteur de création pour le cinéma et l’art. 

Quand j’étais petite, nous suivions les rennes de mon oncle lors de leur 
transhumance printanière vers la côte. Nous étions une vingtaine de cousin·e·s, 
et toutes nos familles se déplaçaient ensemble. Un jour, nous sommes arrivé·e·s 
au bord d’un grand lac nommé Somatjávri, près des pâturages d’été, où nous 
avons installé nos lávvus (des tentes traditionnelles sámies). C’était une 
magnifique journée ensoleillée, et le troupeau de rennes paissait tout autour de 
nous. Nous sommes tous·tes allé·e·s pêcher de l’omble dans le lac, et la pêche 
était abondante. Après un certain temps, notre oncle Johan Ante est arrivé 
à bord d’une motoneige avec deux traîneaux. Il s’est arrêté devant le groupe 
d’enfants que nous formions et nous a invité·e·s à monter à bord, avec chacun·e 
un poisson. Nous nous sommes tous·tes installé·e·s sur les traîneaux, un omble 
entre les mains. Il nous a emmené·e·s jusqu’à une grosse pierre près du bord 
du lac, s’en est approché et y a posé un poisson. Puis il a indiqué à chacun·e 
de nous de faire de même, et nous nous sommes exécuté·e·s. Puis il a dit – et 
je me souviens de ses mots comme si c’était hier : « À présent, nous donnons 
chacun·e un poisson au sieidi [l’esprit sacré de la roche]6. Nous lui demandons 
de protéger nos petits rennes sur le point de naître, et les offrandes que nous 
lui donnons aujourd’hui leur permettront de survivre pendant l’été, à l’abri 
des prédateurs. » C’était beau et enthousiasmant. Aujourd’hui, en vieillissant, 
je chéris ce souvenir, cet enseignement. Notre oncle a montré à la vingtaine 
de cousin·e·s que nous étions comment s’entretenir avec la nature. Ce point 
de vue et cette compréhension ont donné une base nouvelle aux histoires qui 
nous avaient bercé·e·s.

Lui qui était aussi chrétien, il savait parler à l’environnement, 
demander simplement et humblement de l’aide aux esprits, et de la pro-
tection pour les rennes. Mon oncle parlait à la nature comme à un être 
humain. Tel est le dialogue qu’entretiennent les Autochtones avec tout ce 
qui nous entoure : nos récits sont souvent reliés au territoire en tant que 
personnage. Encore aujourd’hui, les esprits de la nature nous rappellent 
de ne pas perdre ce lien. Et peut-être qu’en ces temps de bouleversement 
et de crise climatiques, ce sont exactement les récits dont la planète a 
besoin. Nos histoires peuvent inspirer un monde meilleur. 

Traduit de l’anglais par Luba Markovskaia
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WHEN CINEMA CHANGED
OUR LIVES

Anne Lajla Utsi

We Indigenous peoples need strong voices; we need to be visible and to 
manifest to others, and to ourselves, that we exist. Film and audiovisual 
media arts are new forms of Indigenous storytelling where our voices are 
being raised.

In 1987, when I was 14, Sámi director Nils Gaup’s Oscar-nominated 
film Pathfinder premiered at the cultural house in our village of Guov-
dageaidnu. My cousin and I dressed up in our gáktis (traditional Sámi 
dress) and went to the screening. The cinema was full of people wearing 
gáktis, and the director, Gaup, and the lead actor, Mikkel Gaup, were 
seated in the middle of the audience.

The film began. The main character, Áigin, was sliding down the 
white tundra slopes in traditional Sámi winter clothing, while Áillohaš 
(performed by the great Sámi artist Nils-Aslak Valkeapää) was joiking a 
traditional Sámi song. I remember the intense feeling of seeing my people—
and myself—for the first time on a giant cinema screen. I remember Áigin’s 
blue eyes, of course—and how my life changed at that moment. This was 
us! Our people, our language! After the screening, we had stars in our eyes 
and our hearts were pounding. We were 14 years old.

Pathfinder had such an impact on us as young Sámi people that we 
all felt changed after seeing it. We had a new pride and admiration for 
our culture and our people. It is a powerful statement to lift our stories—
Indigenous stories—onto big cinema screens. Because of our common 
experiences with colonization, and with reclamation, Indigenous films 
spring from an urge to express and safeguard our cultures and languages.

Indigenous peoples in the Arctic have survived harsh conditions over 
millennia and our cultures have been based on oral storytelling. Story-
telling was our survival tool. For Sámi people, knowledge about the best 
hunting places, where to find reindeer grazing pastures, and how to read 
the landscape and nature have been fundamental to our existence. Our 
ancestors told stories to survive, to navigate in the cold, to protect their 
children, to find their way back home. In our culture, our story charac-
ters are still a living part of our reality. We have underground people who 
protect us and give us advice; in the mountains, we can still talk with 
nature through sacrifices to our sacred spirits; and with stories, we warn 
our children not to play alone by the river, because čázirávga, the water 
monster, may take you.

What to others might sound like fiction and fantasy is still our real-
ity. We live our stories, and we can meet “mythical characters” in bright 
daylight. Once, on a visit to my aunt and cousins, when my son was about 
7 years old, he was standing by the kitchen window. He stood there for a 
while and then he turned around and said to me: “Eadni [mother], I saw 
a very old áhkku [grandmother]. She was so short and had a gákti of skin 
and a long walking stick and she ran fast into the forest.” We told him it 
was an uldaáhkku— a grandmother from the underground people.
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These living storytelling traditions, in Sámi and other Indigenous 
cultures, tell us about the importance of stories in our daily lives. They 
have not been merely a means of entertainment but are important to 
birget (survive), to teach and guide us, and help us survive. As stated in  
Samiske Eventyr, a collection of Sámi stories and fairytales, stories are 
deeply rooted in our culture:

Sámi storytelling traditions are characterized by motives that 
are not obvious, storylines that are only implied, together with 
ambiguous and sudden endings. They create this mysterious 
and unfathomable atmosphere, which are important parts of the 
story’s uniqueness. Nobody knows where and when these stories 
appeared. What we do know is that they are very old and very 
viable. They have survived the transition from oral storytelling 
to books, and now they are on their way to survive the transition 
to films, computer games, and videos.1

To survive in the modern world, we need skills for the modern world—
and we need to make a living and find purpose. Film can offer career oppor-
tunities, but more widely, it can give our society a voice and make us visible. 
With film, we can assert our existence. In light of our history, we can now 
take our place on the international film scene. Indigenous cultures are 
treasure chests for untold stories. An untold and original story has great 
value in the film business, and our stories are already building incredible 
opportunities for our self-expression. The phrase, “nothing about us with-
out us” is often heard in the Indigenous film world today, and we expect 
non-Indigenous filmmakers to respect this principle and to collaborate with 
us. The collaboration between Walt Disney Animation Studios and the Sámi 
people on the production of Frozen 2 (2019) sets a new standard.

Like so many other Indigenous peoples around the world, Sámi people 
have endured hundreds of years of colonial narratives defining our lives, 
our culture, and our history. Today, the colonial story about Indigenous 
peoples remains deeply rooted at the very core of the majority society, even 
though its expression takes different forms. In the Nordic countries, a hard 
assimilation process lasting into the 1960s prohibited the teaching of Sámi 
languages in schools. The Sámi people were looked upon as having less 
value than the majority people; scientists measured our ancestors’ skulls 
to prove how “primitive” we were. This is recent history; it happened in our 
grandparents’ and parents’ generations. In the Nordic countries, the push 
for assimilation continues today, but it has transformed itself: hateful writ-
ings on social media, shooting of Sámi road signs, and less funding for Sámi 
society from government agencies are some examples of this. Even though 
Norway has ratified the International Labour Organization’s Indigenous and 
Tribal People’s Convention (no. 169), the lack of governmental support and 

funding for Sámi society is so pronounced that the development of Sámi 
cultural programs can barely be defined as “a project.” No extensive funding 
exists on a scale similar to what is available for Norwegian institutions and 
art—funding that could support and enable the Sámi art world to realize 
its true potential. So, we are fighting a system that does not truly support 
our culture at the same level as the majority society, even as we seek to 
change the exotic, objectifying narratives and ignorant perceptions of our 
people. If Indigenous peoples stay invisible in the public space, we may be 
downgraded and forgotten when the priorities are decided in state budgets. 
This is the reality that we as Sámi experience in the Nordic countries today.

As time has passed, I have come to understand what a deep 
influence the shaping of a narrative may exert. Stories inspire 
our actions. They frame for us which existences are possible or 
not possible, delineate what tracks we can and cannot travel. 
They choose for whom we may find empathy, and for whom we 
cannot. That for which we have fellow feeling, we protect. And 
what we objectify and commodify, we eventually destroy.2 

Film has an important identity and society-building function and 
therefore many countries and especially the Nordic countries, invest billions 
in national film productions every year. The recent international interest in 
Sámi-themed stories, such as Disney’s Frozen 2 and the Oscar-nominated 
Klaus, show that Indigenous stories have a commercial value—a value worth 
billions in the business world. In 2018 Disney invested 13 billion USD in 
production, Netflix 12 billion USD, Warner Media 14 billion USD:

As you can see from our subscriber numbers we’re continuing to 
grow internationally. We plan to scale our investment in global 
series to match that growth. It’s still early days but there is a 
lot of momentum internally for building out our international 
series. It’s only the beginning.3
 

International streaming companies are now challenging every country’s 
film industry and compete for content and audiences. This can open up 
new production and audience possibilities for Indigenous film. Already 
there are Indigenous collaborations with big streaming companies such 
as the Maori Dead Lands (2014) series, produced with AMC. And we even 
have our own streaming service www.sapmifilm.com, with a unique col-
lection of Sámi and other Indigenous films. 

Elle Máijá Tailfeathers’s feature The Body Remembers When the World 
Broke Open (2019) was picked up by Ava DuVernay’s ARRAY distribution 
company and is now screening on Netflix worldwide. Pathfinder was nom-
inated for an Oscar (Best Foreign Language Film), Sámi Blood (2016) is 
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on Netflix and Amazon Prime, and Indigenous filmmakers all around the 
world are enjoying international success. Māori filmmaker Taika Waititi 
won an Oscar for Best Script with the film Jojo Rabbit (2019). Our films 
have proven that we have a worldwide audience.

“Whose story gets told and how? Whose voice gets precedence in a 
post-colonial environment?”4 The establishment, in 2009, of the Inter-
national Sámi Film Institute (ISFI) was driven by the fact that it was 
nearly impossible to fund Sámi films within the Nordic funding system. 
Pathfinder director Nils Gaup fought for ten years to get the film made. 
No one believed that a Sámi film in a Sámi language was possible. He 
proved them all wrong and, as mentioned above, the film was nominated 
for an Oscar.

ISFI has supported a new generation of Sámi and other Arctic 
Indigenous filmmakers. Our filmmakers have entered the global film 
scene with award-winning films, and the majority of them are women. In 
2018, 70 percent of all ISFI-granted films had either a woman director or 
producer. This trend can be seen in other Indigenous film environments 
as well, while in Western societies women continue to struggle for equal 
opportunity. Indigenous films and stories originate from strong women’s 
perspectives, and this is reflected in the stories that are told.

Our contemporary, female-produced Indigenous films are char-
acterized by new narratives. Indigenous peoples finally exist as liv-
ing, breathing persons in film, telling personal stories about traumas 
relating to assimilation, suicide, abuse, divorce, land rights struggles, 
reclamation of culture, and horror/supernatural stories, to name a few. 
In addition to Kernell and Tailfeathers, other notable, award-winning 
Sámi women filmmakers include Katja Gauriloff, Marja Helander, Marja 
Bål Nangos, and Elle Sofe Sara to name a few. ISFI has also supported 
numerous other talented filmmakers in recent years.

The new generation of Indigenous film is built on resistance. It is 
about telling our own stories, defining our reality through film, exer-
cising our freedom of thought, rewriting the colonial narratives, and 
dismantling inaccurate and offensive images of our peoples. This desire 
and this resistance, together with a condition of constant struggle, 
supplies the fuel for a creative powerhouse. Our films are being made, 
despite the lack of funding.

Alongside the Sámi filmmakers, ISFI has also supported Arctic 
Indigenous collaborations such as the Indigenous Film Circle, the short 
film series The Last Walk, and the Arctic Chills anthology. The Last Walk 
was a collaboration between Arctic Indigenous filmmakers in which one 
story was interpreted via four separate short films: in Sápmi, Marja and 
Ingir Bål Nango; Anna Hoover, from Alaska; Jerri Thrasher, in Canada; 
and Pipaluk Jørgensen and Mikisoq H. Lynge, in Greenland. All but one 
of these directors are women.

Arctic Chills is a supernatural horror anthology in development: 
a series of short horror films by female Indigenous filmmakers from 
the circumpolar Arctic. The project, a collaboration between ISFI 
and York University, in Toronto, has also received funding from the 
Canada Media Fund and Telefilm Canada. The aim is to produce the 
Arctic Chills series by 2022. In 2018, ISFI and York University issued 
a call for submissions and received twenty-three applications from 
screenwriters in Alaska, Canada, Greenland, Norway, Sweden, Fin-
land, and Russia. The first workshop was held in Kautokeino, Norway, 
at the same time as the Indigenous Film Conference in March 2018. 
The Arctic Chills production team also participated in the Frontières 
Packaging and Marketing Forum, held in Montreal in July 2018 and in 
Helsinki in February 2019. The Arctic Chills project was presented in 
Cannes in May 2019 at the Marché du Film. Everywhere, distributors 
and financiers were interested in these Arctic stories, all of them told 
by Indigenous women filmmakers and never before presented in the 
genre markets.

In 2019, ISFI began a collaboration with NRK, Norway’s national 
broadcaster, to develop the first-ever Sámi drama series, for children 
and youth. Ambitions run high, and the series promises to be a world-
class production. Twelve projects are now in the development stage, 
with a premiere planned for 2023. With this collaboration, NRK is 
supporting our aim of telling our own stories, which forms part of 
the foundation of the series. All major positions in these productions 
are to be held by Sámi, which would help to support and build up the 
Sámi film and television industries. So far, it is the largest Sámi drama 
production undertaking ever.

The new generation of Indigenous Arctic filmmakers is creating testi-
monies to contemporary Indigenous lives. It is important to tell historical 
stories, but more and more of our films are about Indigenous realities 
today. This shift in Indigenous film is significant because it defines us as 
living cultures. We can no longer be seen as “primitive” peoples who belong 
in museums and romantic fairytales. We are still here, still alive. “The leg-
acy of imperialism and colonization always produces ‘counterstories.’”5

Sámi and other Indigenous Arctic films do not enjoy easy access to 
feature film funding. Since 1987, five Sámi feature films have been pro-
duced—one every ten years. To create sustainable economic opportunities 
for our filmmakers, we need to find other ways of funding our film produc-
tions. There is a lack of direct support for Indigenous filmmakers through-
out the Arctic; however, a fund that could support Arctic Indigenous film 
production in a circumpolar context could change this situation. This is 
why we have initiated and established the Arctic Indigenous Film Fund, 
together with partners across the Arctic countries: Canada Media Fund, 
Sundance Film Institute, Nunavut Film Development Corporation, Film 
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Greenland, Shaka Film, and ISFI. The latest to join is York University. We 
need to change the power structures that prevent us from producing the 
films we want and instead find new ways to support our own film talent.

As Indigenous peoples, we need to build strong alliances with other 
Indigenous peoples, because our common history unites us and creates 
a strong, natural foundation for co-productions in a circumpolar Arctic 
context. We need to reimagine our common traumas, struggles, resistance, 
and resilience as a driving force for film and art.

When I was a child, we used to move with my uncle’s family’s rein-
deer to the coast in the spring. We were about twenty cousins, and all 
our families would travel together. One day, we reached a big lake called 
Somatjávri, close to the summer pastures, where we set up our lávvus 
(Sámi traditional tents). It was a beautiful, sunny day and the reindeer 
herd was grazing around us. We all went to the lake to fish char and we 
got a lot of fish. After some time, our Uncle Johan Ante came driving with 
his snowmobile and two sleds. He stopped in front of us children and 
invited us to jump on the sleds and each bring along one fish. We did so, 
everyone sitting on the sleds with our fish in our hands. He drove to a big 
rock next to the lakeshore, walked up to it, and placed a fish there. Then 
he asked each of us children to do the same, and we did. Then he said, 
and I remember his words as if it was today: “Now we each give a fish 
to the sieidi [the sacred spirit in the rock].6 We ask the sieidi to protect 
our reindeer calves that are about to be born, that the gifts we give today 
will let our calves survive the summer and not be killed by predators.” It 
was exciting and it was beautiful. Now, later in life, I cherish this mem-
ory, this teaching. He taught all twenty of us cousins how Sámi people 
can converse with nature. This perspective and understanding gives our 
stories another base.

Our uncle, who was also a Christian man, knew how to talk with 
nature, simply and humbly asking the nature spirits for their help and 
protection of our reindeer calves. My uncle spoke to nature as a living 
person. This is the Indigenous dialogue with all that lives about us: 
our stories are often connected to land as a character. Even today, 
nature spirits are still reminding us not to lose this connection. And 
perhaps, in this time of climate change crisis and upheaval, these are 
exactly the stories the world needs w. Our stories can inspire for a 
better world.
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ᐊᑕᐅᓯᖅ ᓴᕿᔮᓗᐊᑕᖅᑐᖅ ᑲᓇᑕ ᐊᖏᒡᓕᕙᓪᓕᐊᑎᓪᓗᒍ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒧᑦ ᐅᖃᐅᓯᖅ 
ᐊᑐᖅᑕᐅᖏᓐᓇᓚᐅᖅᑐᖅ “ᓄᓇᓖᑦ” ᓇᓗᓇᐃᔭᓕᕋᒥᒃ ᒥᑭᔫᑎᓂᒃ ᐊᖏᓂᖅᐹᒥᑦᑐᑦ 
ᓄᒃᑕᖅᑐᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᒡᓗᖏᑦ, ᑕᐃᑲᓂᓗ ᐃᓄᑭᒋᐊᓪᓚᖕᓂᖅᓴᐃᑦ ᐃᓄᐃᑦ 
ᓄᓇᖃᕐᕕᖏᑦ ᑕᐃᔭᐅᓪᓗᑎᒃ “ᓄᓇᓕᕋᓛᑦ.” ᐅᓇ ᐅᖃᐅᓯᖅ ᑐᓴᖅᑕᐅᒐᔪᓗᐊᒧᑦ 
ᑭᓇᑐᐃᓐᓇᖅ ᐅᖃᓕᒫᖅᑐᑦ ᓱᖏᐅᑎᔭᕇᖃᑦᑕᖅᑐᑦ, ᑕᒪᒃᑯᐊᖑᒐᓗᐊᕐᒪᑕ 
ᓇᓗᓇᐃᔭᑦᑎᐊᕋᓱᒃᑐᑦ, ᐳᖅᑐᓕᕇᖕᓂᑦ ᑕᐅᔭᐅᔪᑦ. ᖃᐅᔨᓇᖅᓯᑎᑦᑎᒻᒪᕆᒃᑐᖅ 
ᐃᒃᐱᖕᓂᕐᒥᒃ, ᐃᓛᓐᓂᒃᑯᑦ ᐱᔮᕆᓇᓂ, ᑲᑎᖓᔪᒻᒪᕆᐋᓘᒐᓗᐊᕐᒪᑕ ᐅᓄᖅᑐᑦ 
ᐃᒡᓗᑦ ᓇᔪᖅᑕᐅᔪᑦ ᖃᓪᓗᓈᓂᑦ ᑖᒃᑯᐊ ᐃᓕᓴᕆᔭᐅᔭᕆᐊᖃᒻᒪᕆᒃᑐᑦ ᑕᐃᒫᒃ 
ᐊᕐᕌᒍ ᐃᓗᐊᓐᓂ ᓇᔪᕋᔭᓐᖏᓐᓂᒃ ᐃᓄᖕᓂᑦ. 
—ᕿᑭᖅᑕᓂ ᓱᓕᔪᒥᒃ ᑭᒡᓕᓯᓐᓂᐊᖅᑏᑦ1

ᓄᓇᑦ ᐃᓂᑦ ᑭᓱᑦ ᐃᓱᒪᒋᔭᖏᓐᓂᖔᖅᑐᑦ ᑭᓱᖑᐊᖑᖅᑎᓯᒪᔪᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑕᑯᔭᒃᓴᐅᓕᖅᑐᑦ 
ᓴᓇᔭᐅᒐᒥᒃ ᐃᓂ ᑖᒃᑯᓇᖓᓂ ᓄᐊᓯᒪᔭᕗᑦ ᐃᓱᒪᒋᔭᐅᓯᒪᔪᑦ ᓴᕿᑕᐅᓯᒪᔪᑦ ᑭᓱᕈᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᒪᓕᒐᕗᑦ, ᐃᓚᒌᒍᓯᕗᑦ ᐊᑐᓂ ᐅᕙᑦᑎᒍᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᖃᓄᖅ ᐃᓅᖃᑎᑦᑎᓄᑦ ᐃᓕᖁᓯᕆᔭᕗᑦ 
ᑭᓯᐊᓂ ᐊᖏᓂᖅᓴᐅᓪᓗᓂ ᓄᓇᕐᔪᐊᖓᑦ. ᐅᓇ ᐱᓗᐊᖅᑐᒥᒃ ᐱᒻᒪᕆᐅᔪᖅ ᓄᓇᐃᖅᓯᓂᑯᑦ-
ᖃᓪᓗᓈᑦ ᓄᓇᖃᑎᒌᑦ ᓲᕐᓗ ᑲᓇᑕ, ᑕᐃᑲᓂ ᐃᓂᖃᖅᑐᑦ- ᐃᓂᖃᕐᕕᖃᖅᑐᑦ 
ᓱᓕᓐᖏᑦᑐᓂᒃ ᐋᕿᒃᓱᐃᓐᓇᕆᐊᓕᑦ ᐃᓂᒋᓂᐊᕐᓗᒋᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑮᓇᐅᔭᓕᐅᕈᑎᒋᓪᓗᒍ 
ᑕᒪᓐᓇ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᓄᓇᖏᓐᓂᑦ ᐃᒫᒃ ᐃᒃᐱᖕᓂᓐᖑᐊᖏᑦᑎᐊᕐᓗᑎᒃ 
ᒪᓕᒐᕐᒥᒃ ᓱᕋᐃᒐᓗᐊᕈᑎᒃ. ᐅᕙᖓ ᑕᒪᐅᖓ ᓄᓇᑖᖅᓯᒪᕗᖓ - ᐊᖓᔪᖅᑳᒪ 
ᐊᖓᔪᖅᑳᕕᓂᖏᓪᓗ ᐃᑲᔪᖅᓯᒪᕗᑦ ᓄᓇᐃᖅᓯᓯᒪᓪᓗᑎᒃ ᒫᓐᓇ ᑕᐃᔭᐅᓕᖅᑐᖅ ᑲᓇᖕᓇᖓ 
ᑲᓇᑕ ᐊᒥᓱᒻᒪᕆᐋᓗᖕᓄᑦ ᐊᕐᕌᒎᓕᖅᑐᓄᑦ ᐊᓂᒍᖅᑐᓄᑦ, ᑎᑭᓚᐅᖅᑐᑦ ᐅᒥᐊᒃᑯᑦ 
ᖃᐅᔨᒪᓂᖃᓐᖏᑦᑎᐊᖅᖢᑎᒃ ᓇᒧᖓᐅᖕᒪᖔᕐᒥᖕᓂᑦ ᑕᐅᕙᖔᖅᑐᑦ ᐳᑎᔅ ᐊᐃᔅ - 
ᐊᒻᒪᓗ ᐊᑯᓂᐅᓕᖅᑐᖅ ᑐᓴᕈᒪᐃᓐᓇᓲᖑᕗᖓ ᖃᓄᐃᑦᑐᕕᓂᐅᖕᒪᖔᑕ ᐅᓂᒃᑳᑎᒍᑦ 
ᓇᒧᑐᐃᓐᓇᖅ ᑎᑭᖃᑦᑕᕐᓂᕕᓂᖅᐳᑦ ᓄᓇᑖᖅᖢᑕ ᑖᒃᑯᓂᖓ ᓄᓇᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐅᕙᑦᑎᓐᓂᒃ 
ᐊᑦᑎᖅᖢᑕ ᑲᓇᑕᒥᐅᑕᐅᓂᑦᑎᓐᓂᒃ. ᐊᑕᐅᓯᑦᑕᐃᓐᓇᓕᔭᐅᔪᑦ ᑕᐃᔭᐅᕙᒡᓗᑎᒃ ᐊᑯᓂᐅᔪᒥ 
ᒪᓕᒃᑕᐅᒋᐊᖃᓕᖅᖢᑎᒃ, ᐋᕿᒍᑎᕙᓪᓕᐊᓂᖏᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐋᕿᒃᓱᖅᓯᒪᓂᖏᑦ ᑖᒃᑯᐊ ᓯᓂᑲ 
ᐃᓕᓐᓂᐊᕐᕕᒃ ᒥᓱᕼᐊᓇ ᒎᒪᓐ ᑕᐃᔭᖏᑦ “ᓄᓇᐃᖅᓯᓯᒪᔪᑦ ᑕᐃᒎᓯᖏᑦ ᑎᑎᕋᐅᓯᖏᑦ 
ᐋᕿᒃᐳᑦ.”2 ᑲᓇᑕᒥ, ᐅᓇ ᓄᓇᑖᖅᑐᑦ ᑎᑎᕋᐅᓯᖓ ᐊᑕᑦᑎᐊᖅᑐᖅ ᐋᕿᒍᑎᑦᑎᐊᕐᓂᖓ 
ᖃᓄᕆᑑᓂᖓᒍᑦ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ. ᓈᒻᒪᑦᑎᐊᖅᑐᖅ ᐃᓄᐃᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔭᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐱᐅᓯᑐᖃᖏᑦ ᑖᒃᑯᓇᖓᑦ ᑲᓇᑕ ᓴᓇᕙᓪᓕᐊᓂᖓ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᕈᕋᒥᒃ ᑲᑎᖓᔫᓪᓗᑎᒃ 
ᖃᐅᔨᓴᖅᑕᐅᓯᒪᕗᖅ ᓇᓗᓇᐃᔭᑦᑎᐊᖅᓯᒪᓕᖅᖢᓂ ᐊᒥᓱᓂᑦ ᐃᓕᓐᓂᐊᕐᕕᖕᓂᑦ.3 
ᓇᓕᖃᕇᑦᑎᐊᕈᓐᓇᓚᐅᖅᑐᖅ ᑭᓯᐊᓂ ᑖᒃᑯᐊ ᑭᒡᒐᖅᑑᑎᑦ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᔭᕆᐊᖃᖅᖢᑎᒃ 
ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᒥᖕᓂ ᐅᖓᓯᒋᔭᒥᖕᓃᓪᓗᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᑕᐃᔭᐅᓚᐅᑲᒡᓗᑎᒃ ᐅᑯᐊ ᐃᓗᐊᓃᑦᑐᑦ 
ᖃᐅᔨᒪᔭᕐᔪᐋᕌᓗᒋᖕᒪᖏᑦ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ ᑕᐃᒪᓗ ᓄᓇᖃᓪᓚᑖᕋᑎᒃ ᓄᒃᑕᖅᑎᐅᕗᑦ 
ᐊᖏᕐᕋᖃᕋᑎᒃ, ᑖᓐᓇ ᑐᑭᑖᕆᔭᐅᖏᓐᓇᓕᒫᖅᖢᓂ ᓂᐅᕐᕈᓯᕆᔾᔪᑎᖃᓕᑐᐊᕈᑎᒃ 
ᐃᓄᐃᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔭᖏᓐᓂᒃ.4 ᖃᐅᔨᒪᓐᖏᑦᑐᐋᓘᓪᓗᑎᒃ, ᑕᐃᔅᓱᒪᓂ, ᑖᒃᑯᓂᖓ 
ᖁᕙᖅᑎᑦᑎᓯᒪᓇᓱᒃᐳᑦ ᒫᓐᓇᐅᔪᖅ ᐃᓄᐃᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔭᖏᓐᓂᒃ ᑲᒻᐸᓂᐅᓕᖅᑐᑦ 
ᐃᓚᒋᓪᓗᒍ ᐋᕿᒍᑎᖕᒪᑕ ᓄᓇᖃᓕᖅᖢᑎᒃ ᐃᓅᓕᕐᒪᑕ, ᑕᒪᓐᓇ ᓄᓇᐃᖅᓯᔾᔪᑎᓪᓚᕆᖓ 
ᐃᓕᖁᓯᖓᓂᒃ ᐊᖅᓵᖅᓯᔾᔪᑎᓪᓚᕆᖓᑦ ᒐᕙᒪᒃᑯᑦ ᐊᑐᐊᒐᖏᑦ ᐅᑯᐊᓗ ᑐᕌᖅᑐᖅ 
ᐊᔪᕐᑎᑦᑎᓪᓗᑎᒃ ᐃᓄᖕᓂᒃ ᓄᒃᑕᕆᐊᒃᓴᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᓯᕈᖅᑎᓪᓗᒋᑦ ᐋᕿᑲᓐᓂᕈᓐᓇᐃᓪᓗᑎᒃ 
ᐃᓚᒌᒍᓯᖏᑦ ᓄᓇᖁᑎᒥᖕᓄᑦ. ᐅᒃᐱᕈᓱᒃᐳᖓ ᐅᑯᐊ ᐃᓃᑦ-ᐱᓯᒪᔪᑦ ᓴᕿᑕᐅᓯᒪᓪᓗᑎᒃ 
ᖃᐅᔨᑎᑦᑎᔾᔪᑕᐅᓯᒪᒐᒥᒃ ᑖᓐᓇ ᐃᓕᓐᓂᐊᖅᑐᖅ ᐃᑦᑕᓂᑕᓕᕆᓂᕐᒥᒃ ᐃᓅᓯᕆᔭᐅᔪᕕᓂᕐᓂᒃ 
ᓖᓴ ᒪᓪᑭ ᓇᓗᓇᐃᖅᓯᓯᒪᔪᖅ ᐃᒪᓐᓇ “ᐃᓱᒪᔾᔪᓯᕕᓂᖏᑦ ᓅᑦᑕᕆᐊᖃᓐᖏᑦᑐᑦ 
ᐅᓗᕆᐊᓇᖅᑐᒦᑎᑦᑎᓂᐊᖅᑐᑦ,” ᓇᒥᑐᐃᓐᓈᕋᓗᐊᖅᖢᑎᒃ ᑭᓯᐊᓂ ᐃᔨᖅᓯᒪᓪᓗᑎᒃ ᐊᒥᓱᑦ 

ᓄᒃᑕᕐᑎᕕᓂᐅᒐᒥᒃ
ᐃᓂᑖᖅᑎᑕᐅᑦᑎᐊᖅᓯᒪᓐᖏᑦᑐᑦ: ᒫᓐᓇ ᐃᓄᐃᑦ
ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔭᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑲᓇᑕᐅᑉ
ᐃᓱᒪᔾᔪᓯᕕᓂᖏᑦ ᓅᑦᑕᕆᐊᖃᓐᖏᑦᑐᑦ

ᐅᓗᕆᐊᓇᖅᑐᒦᑎᑦᑎᓂᐊᖅᑐᑦ
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ᐅᒃᐱᕆᔭᑎᒃ ᐃᓱᒪᒋᑐᐃᓐᓇᖅᖢᒋᑦ ᓄᓇᓖᑦ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᔭᕆᐊᖃᖅᑐᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᒃᑕᕐᓂᖓᑦ 
ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᔭᕆᐊᖃᓐᖏᑦᑐᑦ. ᐅᓇ ᐋᕿᒃᓯᒪᑦᑎᐊᖅᑐᖅ ᐊᕕᒃᓯᓯᒪᓪᓗᓂ ᓄᓇᕐᔪᐊᕇᖕᓂᒃ 
ᑕᐃᒫᒃ ᐋᕿᑦᑎᐊᑯᓗᒃᓯᒪᓪᓗᒋᑦ ᐃᓂᓕᐅᖅᓯᒪᓪᓗᒋᑦ ᑕᐃᓪᓗᒋᑦ ᑎᐅᓕᓱᐊᓕᔅ, ᐊᕕᒃᑐᖅᓯᒪᔪᑦ, 
ᐊᒻᒪᓗ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥᑦ ᓄᓇ.5

ᑕᐅᑦᑐᖓᓂᒃ ᑐᑭᓯᔪᒪᓕᓚᐅᖅᓯᒪᒐᒪ ᑭᓲᒧᑦ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᖕᒪᖔᑕ ᓄᓇᐃᑦ ᑕᐃᑲᓂ 
ᐃᓕᓐᓂᐊᕐᕕᒃᔪᐊᒥ ᐃᓕᓐᓂᐊᖅᖢᑕ ᓄᓇᖃᖅᖢᖓ ᐋᑐᕚᒥ, ᑲᓇᑕᐅᐅᑉ ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᓂᒃ 
ᐱᐅᓯᑐᖃᖃᕐᕕᖓ ᒐᕙᒪᖃᕐᕕᐅᓪᓗᓂ—ᐋᕿᒃᓯᒪᑦᑎᐊᕐᒪᑦ ᐃᓂᖃᖅᖢᓂ ᐊᑖᕙᓂᑦ 
ᐊᕕᒃᑕᐅᓂᑯᑦ ᖃᓪᓗᓈᐅᔭᖅᑐᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐅᐃᕖᖅᑎᑑᖅᑐᑦ ᑕᐅᕙᖔᕐᓂᑯᑦ ᖁᓛᓂᑦ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐊᑖᓂᑦ ᑲᓇᑕ—ᑕᐃᓂ ᓴᕕᕋᔭᑦ ᓇᐸᔪᑦ ᐊᑕᐅᓪᓗᑎᒃ ᐊᐅᒃᑕᔫᓕᖕᓂ ᑲᓇᑕᒥᐅᑦ 
ᓴᓇᑕᑦᑎᐊᖅᓯᒪᒐᑎᒃ ᓄᓇᖁᑖᓂ ᐊᓪᑳᓐᒍᐃᓐ ᐊᓂᔅᓈᐱᒃ ᐊᓪᓚᐃᑦ ᓄᓇᖓᓂ. ᐋᑐᕚ 
ᐊᖏᕐᕋᕆᔭᐅᕗᖅ ᐅᓄᓛᑦ ᑕᒫᓃᑦᑐᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᖃᓪᓗᓈᑦ ᓄᓇᖓᓂ ᑲᓇᑕᒥ, ᐊᒻᒪᓗ, 
ᒪᒃᑯᒃᑑᓪᓗᖓ ᐃᓕᓐᓂᐊᖅᖢᖓ ᑐᑭᓯᔪᒪᕙᓪᓕᐊᓗᖓ ᐃᓄᐃᑦ ᓴᓇᓯᒪᔭᖏᓐᓂᒃ, ᑕᐃᒪᓗ 
ᑕᑯᖃᑦᑕᓕᓚᐅᖅᑐᖓ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎᓂᒃ ᑖᓐᓇᓗ ᐱᐅᓕ ᐹᑐ, ᐅᓇ ᐊᔾᔨᓕᐅᕆᔨ 
ᐋᑐᕚ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᓕᖏᓐᓂᒃ ᐃᓗᐊᓐᖏᓕᐅᕆᔪᓂᒃ ᐃᓄᖕᓄᑦ ᑖᒃᑯᓄᖓ ᐃᓄᑭᑦᑐᓄ 
ᐅᖓᓯᒃᑐᓂ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ. ᐹᑐ ᐃᓴᒃᓯᒪᒐᒥᐅᒃ ᐊᔾᔨᓕᐅᕆᓂᖅ, ᐅᓇ ᓴᕿᑎᑦᑎᔪᑖ 
ᖃᓄᖅ ᐃᓄᓪᓚᑖᖑᓇᓂ ᑕᒪᔾᔭᐅᒐᓗᐊᕐᒪᑕ ᐊᑯᓂ ᐊᔾᔨᓕᐅᕆᕙᒃᑐᑦ ᐃᓄᖕᓂᒃ 
ᓵᓚᒋᓇᓱᒡᓗᒋᑦ ᐱᓇᓂ, ᑐᓂᓯᕙᒃᐳᖅ ᑕᒪᓐᓇ ᓴᓇᔭᒥᒍᑦ ᓂᐅᕐᕈᑎᒃᓴᐅᓇᓂᒋᑦ ᐊᒥᓱᓄᑦ 
ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᓯᒪᔪᓂᒃ ᓄᐊᑦᑎᔨᐅᔪᓄᑦ. ᓴᕿᑦᑎᐊᓚᐅᖅᓯᒪᔪᖅ ᐅᖃᓪᓚᖃᑎᒋᓪᓗᒍ ᐸᑐ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐊᓯᖏᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎᑦ ᑕᑯᖃᑦᑕᓚᐅᖅᑕᒃᑲ ᓄᓇᖃᖅᖢᖓ ᐋᑐᕚᒥ 
(ᐊᒻᒪᓗ ᒫᓐᓇ ᒪᓐᑐᕆᐊᒥ) ᐅᑯᐊ ᐊᖏᔪᒥᒃ ᑐᑭᓕᐅᒐᒃᓴᐅᔪᖅ ᐃᖅᐸᖅᓯᒪᔪᖅ ᐊᕙᑖᓂᑦ 
ᐃᓄᐃᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᑖᖅᓯᒪᔪᑦ ᑕᒫᓂ ᑕᐅᑦᑐᖏᑦ ᐋᕿᑦᑎᐊᖅᓯᒪᓕᖅᑐᑦ. ᐅᒃᐱᕈᓱᒃᑐᖓ 
ᑖᒃᑯᐊ ᓴᓇᐅᒐᐃᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎᖏᓐᓂᑦ ᐱᕚᓪᓕᕐᑎᑦᑎᔾᔪᑕᐅᔪᓐᓇᖅᑐᑦ 
ᐊᓯᐊᒍᑦᑕᐅᖅ ᑐᑭᓕᐅᕆᔾᔪᑕᐅᓗᑎᒃ ᐃᓂᓕᐅᖅᓯᒪᔭᒥᖕᓂᒃ ᐅᑯᐊᓗ ᑕᑯᒃᓴᐅᔪᑦ 
ᓴᕿᑕᐅᓯᒪᖕᒪᑖ ᐃᓱᒪᔾᔪᓯᕕᓂᖏᑦ ᓅᑦᑕᕆᐊᖃᓐᖏᑦᑐᑦ ᐅᓗᕆᐊᓇᖅᑐᒦᑎᑦᑎᓂᐊᖅᑐᑦ 
ᑕᒪᐅᓐᓇ ᑕᑯᒃᓴᐅᔪᑎᒍᑦ ᑭᒡᒐᖅᑐᖅᐃᓂᖓ ᓄᒃᑕᖅᑎᐅᓚᐅᕐᓂᖏᓐᓂᒃ. ᐊᑐᖅᑕᕋ 
ᑐᑭᓕᐅᕈᑎᒋᓪᓗᒍ ᐃᓂᖃᑦᑎᐊᓕᕐᓂᖅ ᐅᕙᓂ ᐊᑖᓂ ᑐᑭᓕᐅᖅᓯᒪᕗᑦ ᐅᖃᖅᑕᐅᓯᒪᓪᓗᑎᒃ 
ᒥᓯᐅ ᓕᓖᕗᓕ ᐊᒻᒪᓗ ᒧᐊᓖᓐ ᒫᓱ ᑕᐃᒫᒃ “ᓂᓪᓕᐅᑎᒋᔭᖏᑦ ᐱᓯᒪᔪᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᒻᒪᑲᓪᓚᓂᑦ 
ᐃᓱᒪᓕᕈᑎᕕᓂᑦ ᐱᓕᕆᔾᔪᑕᐅᔪᑦ, ᐃᓂᓕᐅᕈᑎᒋᓪᓗᒋᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓕᐅᖃᖅᖢᒋᑦ ᑭᓱᑦ 
ᐃᓚᓕᐅᑎᓪᓗᒋᑦ.”6 ᑕᐅᑦᑐᐊᒍᑦ ᑕᒪᑐᒪ, ᐃᓂᖃᑦᑎᐊᓕᕐᓂᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᒃᑕᕐᓂᖅ ᑐᑭᓯᔭᐅᔪᑦ 
ᑕᐃᒫᒃ “ᓂᒐᕕᑉᐸᓪᓕᐊᔪᖅ, ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᐃᓂᓕᐅᕆᒐᒥᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓕᕆᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒋᑦ, 
ᑕᐅᑦᑐᕆᓪᓗᒋ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓱᒪᓕᕈᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᓄᒃᑕᕐᓂᖏᓐᓄᑦ.”7

ᐅᓚᐃᑦᓱ ᑭᑦᓱᐊᓕᒃ - ᑎᓐᔅᓕ ᓇᓗᓇᐃᔭᓚᐅᖅᑐᖅ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᒐᓗᐊᖅᑎᓪᓗᒍ ᐃᓄᐃᑦ 
ᐱᐅᓯᑐᖃᖓ ᓇᒥᑐᐃᓐᓈᖅᑐᖅ ᓯᓚᕐᔪᐊᑉ ᑲᔾᔨᐊᓕ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓗᓕᖃᖅᑐᑦ 
ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᓂᒃ ᑖᒃᑯᓄᖓ ᑕᐃᒪᓗ ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᓂᒃ ᐅᖃᐅᓯᖃᖅᑐᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᖃᖅᑐᑦ, ᐃᓄᐃᑦ ᑭᒡᓕᓕᐅᖅᑕᐅᓯᒪᒋᐊᖃᖅᓯᒪᓐᖏᑦᑐᑦ ᐋᕿᒃᓱᐃᓯᒪᓂᐊᕐᓗᑎᒃ 
ᐃᒻᒥᖕᓂᒃ, ᐱᔾᔪᑎᒋᔾᓗᒍ, “ᓯᓚᕐᔪᐊᖓᓐᓂ ᓄᒃᑕᐃᓐᓇᓲᖅ ᓯᑯᐊ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᓯᕈᑳᓪᓚᐃᓐᓇᓲᖅ 
ᓯᓚᖓ, ᑕᐃᒪᓗ ᓄᒃᑕᕐᓂᖏᑦ ᓂᕐᔪᑎᑦ ᑭᒡᓕᖃᓐᖏᒻᒪᑕ ᓇᒧᖓᐅᓇᔭᕐᒪᖔᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᖃᖓ 
ᓂᕆᓇᔭᕐᒪᖔᑦ, ᐃᓄᐃᑦ ᒪᓕᑐᐃᓐᓇᓲᑦ ᓯᓚᑦᑎᓐᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᑕᖃᖅᑐᒃ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᑎᑦᑎᔪᓂᒃ 
ᓂᕈᐊᖅᑕᐅᓯᒪᔪᓂᑦ ᑭᒡᓕᓕᐊᖑᓯᒪᔪᓄᑦ.”8 ᐃᓅᓪᓗᑕ ᑕᑯᔭᐅᓯᒪᓐᖏᓚᒍᑦ ᐊᑕᓐᖏᒻᒪᖔᑕ 
ᓄᓇᒧᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᐃᓱᒪᒋᔭᖏᑦ ᑭᓯᐊᓂ ᑕᒪᑐᒧᖓ ᐊᑕᒐᒥᒃ ᐊᑕᐅᓯᕈᖅᓯᒪᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒍ 
ᐃᓗᐊᓂ ᐊᒥᓱᑦ ᑭᓱᓕᕆᔾᔪᑏᑦ ᐃᓱᒪᒋᓪᓗᒍ ᐊᐅᓚᑕᐅᓂᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᖃᖅᑎᑕᐅᓯᒪᓂᖅ 
ᑖᒃᑯᑎᒍᑦ ᑭᒡᓕᖃᕐᑎᑦᑎᓪᓗᑎᒃ ᓈᒻᒪᓐᖏᒻᒪᕆᒃᑐᖅ.9 ᓄᒃᑕᕐᓂᕐᒧᑦ ᐃᓚᒌᒍᓯᖏᑦ ᐃᓄᐃᑦ 
ᑕᒪᑐᒧᖓ ᓄᓇᒧᑦ ᐊᔾᔨᐅᓐᖏᑑᓚᐅᖅᑐᖅ ᑖᒃᑯᐊᓗ ᑲᓇᑕᐅᑉ ᒐᕙᒪᒃᑯᓐᓂ ᐊᖓᔪᖅᑳᑦ 
ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᖓ ᐊᒻᒪᓗ ᑕᐅᑦᑐᖏᑦ ᑖᒃᑯᓄᖓ ᓄᓇᖃᖅᑐᓄᑦ. ᐋᕿᑦᑎᐊᖅᓯᒪᔪᑦ ᓄᓇᒥᖕᓄᑦ 

ᑖᒃᑯᓄᖓ ᑎᑭᑦᑐᓄᑦ ᓄᓇᑖᖅᑐᓄᑦ ᐃᒡᓯᕚᑐᐃᓐᓇᖅᖢᑎᒃ ᓱᓕᕆᓇᑎᒃ ᑕᐃᒪᖓᓂᑦ 
ᐊᓯᖑᕈᓐᓇᕋᑎᒃ ᑕᐃᒪᓗ ᐱᓕᕆᒋᐊᖅᓯᒪᔫᒐᓗᐊᑦ, ᑕᒃᑯᓴᐅᔪᑦ ᑎᑎᕋᖃᑦᑕᖅᑕᕕᓂᖏᑦ 
ᐃᓂᓕᐊᕕᓂᖏᑦ ᐃᖃᐅᒪᔾᔪᑎᒃᓴᓄᑦ, ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᒻᒪᕆᐋᓗᖕᓄᑦ ᐊᐅᓚᑦᑎᔾᔪᑎᒋᓕᖅᖢᒋᑦ 
ᑕᐃᒪᓗ ᓄᓇᓐᖑᐊᓕᐅᖅᐳᑦ ᑭᒡᓕᓕᐅᖅᖢᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᖏᕈᑎᓕᐅᖅᖢᑎᒃ, ᓲᕐᓗ 
ᓄᓇᖁᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᑖᒃᓰᔭᕐᑎᑦᑎᕕᒋᓪᓗᒋᑦ, ᐃᒃᐱᒋᔭᐅᓐᖏᑦᑎᐊᖅᖢᑎᒃ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᐃᓂᑐᖃᕆᒐᒥᔾᔪᒃ ᐊᖏᖅᓯᒪᕗᑦ.10 ᐃᓗᐊᓂ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖓᑦ, ᐱᒋᐊᖅᐸᓪᓕᐊᓂᖓ 
ᐃᓃᖅᑕᐅᕙᓪᓕᐊᓗᑎᒃ ᐃᒡᓯᕙᑐᐃᓐᓇᕐᓂᖓᑦ ᐱᒋᐊᖅᑎᑦᑎᕗᑦ ᑕᐃᒪᓗ ᑐᒃᓯᐊᖅᑎᑦ 
ᐊᒻᒪᓗ ᓂᐅᕕᖅᑎᑦ ᐱᑕᖃᓕᖅᐳᑦ. ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᕙᓪᓕᐊᓂᖓ ᓱᑲᓕᓕᓚᐅᖅᑐᖅ 
ᕿᓚᒥᐊᓘᓪᓗᓂ ᐊᓂᒍᖅᑎᓪᓗᒍ 1945, ᐱᔭᕇᖅᖢᓂᓗ ᐱᖃᑖ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ ᐅᓇᑕᕕᒃᔪᐊᕐᓂᖅ 
ᐃᓱᒫᓗᑎᖃᓕᓚᐅᕐᒪᑕ ᓴᕿᑦᑎᓗᑎᒃ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᓄᓇᑖᕐᑎᑦᑎᓗᑎᒃ ᑕᐃᒪᖓᑦ 
ᐃᓯᕚᑐᐃᓐᓇᖅᖢᑎᒃ ᑐᑭᑖᕆᓪᓗᒍ ᓄᓇᖁᑎᖃᖅᑐᑦ ᑕᒪᐅᓐᓇ ᑲᑎᑎᓪᓗᒋᑦ ᐊᑕᐅᓯᕐᒧᑦ 
ᓄᓇᓕᖕᒧᑦ.11 ᒫᓐᓇ ᑕᐃᔭᐅᓲᖑᓕᖅᐳᖅ ᐃᓕᓴᕆᔭᐅᓪᓗᓂᓗ ᑲᓇᑕᒥᐅᑕᐃᑦ, ᐃᓄᐃᑦ ᐊᓱᐃᓛᒃ 
ᓕᐳᓗᖑᖅᑎᓪᓗᒋᑦ ᑕᒪᐅᓐᓇ ᓄᓇᑖᖅᖢᑎᒃ ᐃᒡᓯᕚᑐᐃᓐᓇᖅᖢᑎᒃ ᐊᑐᐊᒐᖃᓕᖅᐳᑦ ᐅᑯᐊᓗ 
ᐊᔪᕈᓐᓃᖅᑎᑦᑎᔾᔪᑎᖏᑦ ᑲᑎᖓᑎᑦᑎᔪᓐᓇᓕᕋᒥᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᖃᐅᔨᓴᕐᓗᒋᑦ ᐃᓄᐃᑦ, ᑕᐃᒪᓗ 
ᑕᐃᔭᐅᓚᐅᖅᑐᖅ “ᓈᓴᐅᑎᑖᖅᑎᑕᐅᓪᓗᑎᒃ ᕿᒻᒥᑎᑐᑦ,” ᓱᕈᓯᖅᓯᐅᑎᑖᖅᑎᓪᓗᒋᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᓂᖃᐃᓲᑎᑖᖅᑎᓪᓗᒋᑦ ᑕᐃᒪᓗ ᐃᓄᐃᑦ ᕿᑐᕐᖓᖏᑦ ᑎᑎᕋᖅᑕᐅᓯᒪᓗᑎᒃ ᐊᕐᕌᒍᓕᒫᖅ 
ᐃᓕᓐᓂᐊᕆᐊᖅᑎᑕᐅᓯᒪᓂᐊᖅᐸᑕ ᐊᒻᒪᓗ ᐅᓪᓗᒃᑯᑦ ᐃᓕᓐᓂᐊᕆᐊᖅᑎᑕᐅᕙᒃᑐ, ᕿᒥᖏᑦ 
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ᑐᖁᕋᖅᑕᐅᕗᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐊᒥᓱᐃᖅᖢᑎᒃ ᓅᑕᐅᖃᑦᑕᖅᐳᑦ ᖃᐅᔨᒪᓐᖏᑦᑐᖏᓐᓄᑦ.12 ᑕᒪᕐᒥᐸᓗᒃ 
ᐅᑯᐊ ᐊᑐᐊᒐᐃᑦ ᑲᔪᓯᑎᑕᐅᓚᐅᖅᑐᑦ ᑕᐅᒻᒪᐅᖃᓪᓗᑎᒃ ᐅᒃᐱᕆᔭᖃᖅᖢᑎᒃ ᐅᑯᐊ ᐃᓄᐃᑦ 
ᓄᒃᑕᕈᑎᒃ ᐊᑕᐅᓐᓃᕐᓂᐊᖅᑐᑦ ᐃᓂᒥᖕᓄᑦ. ᐅᖃᓪᓚᒃᑕᐅᓚᐅᖅᑐᑦ ᖁᐊᖅᓵᖅᑐᒦᓂᕆᓚᐅᖅᑕᑎᒃ 
ᐱᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒍ ᖁᑎᒃᑐᕐᒧᑦ ᓅᑕᐅᒐᒥᒃ, ᐃᓕᓐᓂᐊᖅᑐᖅ ᐃᓅᓯᕕᓂᕐᓂᒃ ᐅᓛᐳᑦ ᒍᐃᓕᐊᒻᓴᓐ 
ᓇᓗᓇᐃᔭᓚᐅᖅᑐᖅ ᐃᓚᒌᒍᓯᖏᓐᓂᒃ ᑕᑯᔭᓂ ᐊᕙᑖᓂᑦ ᓄᓇ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓚᖃᕐᓂᕐᒥᖕᓂᒃ 
ᑕᒪᐅᓐᓇ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᒥᒃ ᐊᑦᑎᖃᖅᖢᑎᒃ: 

ᐅᓇ ᐊᑦᑎᖅᓱᐃᓂᖅ ᐱᒻᒪᕆᐅᕗᖅ ᐃᓅᓯᖏᓐᓄᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᐃᓗᐊᓂ ᓇᖕᒥᓂᖅ 
ᐊᕙᑎᒥᖕᓂ. ᑭᓇᑐᐃᓐᓇᖅ ᑕᐃᒎᓯᓕ ᓇᓗᓇᐃᖅᓯᔾᔪᑎᖃᓲᑦ ᓄᓇᐅᑉ 
ᐊᑎᖏᓐᓂᒃ ᐊᑐᖅᑕᑎᒃ ᐃᒻᒥᖕᓂᒃ ᑭᓇᐅᓂᕐᒥᖕᓂᒃ ᓇᓗᓇᐃᕈᑎᒋᓪᓗᒋᑦ 
ᓇᔪᖅᑕᒥᖕᓂᑦ. ᐅᓇ ᑲᒪᒋᔭᐅᓗᐊᖑᐊᖅᑐᖅ ᑕᐃᒪᓐᓇ ᓇᔪᖅᑕᒥᖕᓄᑦ 
ᓴᖕᖏᔫᖕᒪᑦ ᐊᑕᓂᖅᑎᒃ ᐊᐅᖕᒥᒍᑦ ᐊᑦᑕᑕᖅᓯᒪᓂᕐᒥᒍᑦ. ᓇᒡᓕᒋᕚᑦ 
ᖃᐅᔨᒪᑦᑎᐊᕋᒥᔾᔪᒃ ᑕᐃᒪᓐᓇ... ᓇᔪᖅᐸᒃᑲᒥᔾᔪᒃ ᐊᖏᕐᕋᕆᓪᓗᒋᑦ, ᐃᓚᐅᒐᒥᒃ 
ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᖃᐅᔨᒪᖃᑎᒌᒍᑎᓄᑦ ᑎᑭᐅᑎᓯᒪᓪᓗᑎᒃ ᐃᓚᒌᒍᓯᕐᒥᖕᓄᑦ 
ᐊᐅᖃᑎᒥᖕᓄᑦ ᐱᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒍ ᑕᒪᓐᓇ ᐊᐅᖃᑎᒌᒡᕕᒋᒐᒥᔾᔪᒃ ᑕᑯᒃᓴᐅᕗᖅ 
ᑭᓱᓕᒫᑦᑎᐊᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓕᖁᓯᑐᖃᕆᓪᓗᒋᑦ ᐊᕙᑎᒥᒃᑎᒍᑦ.13

ᐊᒥᓱᒻᒪᕆᐋᓗᐃᑦ ᑕᑯᒃᓴᐅᓂᖓᒍᑦ ᐊᑎᖃᖅᑐᑦ ᓄᓇᐃᑦ ᓇᓂᑐᐃᓐᓇᖅ ᐃᓄᐃᑦ 
ᓄᓇᖓᓂ ᖃᐅᔨᒪᓇᖅᐳᖅ ᑕᒪᓐᓇ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ ᐃᓄᖃᓐᖏᑦᑑᓐᖏᑦᑐᖅ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐃᒡᓯᓇᑰᓐᖏᑦᑐᖅ, ᑭᓯᐊᓂ ᐆᒪᑦᑎᐊᖅᑐᖅ, ᐅᓂᒃᑳᓕᐊᖓ ᖃᓄᐃᑉᐸᓪᓕᐊᓯᒪᔭᒥᖕᓂᒃ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐅᐸᖃᑦᑕᖅᓯᒪᔭᒥᖕᓂᒃ. ᓴᓇᔭᖓ ᐃᓅᕕᐊᓗᖕᒥᐅᑕᖅ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎᒻᒪᕆᒃ 
ᒧᐊᓖᓐ ᒍᓗᐸᓐ ᐅᖃᓕᒫᓕᐅᖅᓯᒪᕗᖅ ᑕᒪᓐᓇ ᓴᖕᖏᔫᓂᖓᓂ, ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᐊᑕᓂᖓᓂᒃ 
ᐃᓚᒌᒍᓯᖓᑦ ᓄᓇᓗ, ᑭᓇᐅᓂᖏᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓚᖏᑦ ᑕᒪᐅᓐᓇᖁᕕᐊᓱᒍᑎᒋᓪᓗᒍ ᓄᒃᑕᕐᓂᖅ 
ᐊᒻᒪᓗ ᖃᓄᐃᓕᐅᕈᑕᐅᔪᑦ. ᐊᔾᔨᖑᐊᑦ ᑎᑎᕋᖅᓯᒪᑦᑎᐊᖅᖢᑎᒃ ᓴᓇᖃᑎᒌᓐᓇᖅᑕᖓ 
ᑲᐅᓚ ᑯᐊᑑᔅᑭ, ᒍᓗᐸᓐ ᓴᓇᐅᒐᖏᑦ, ᓄᒃᑕᖅᑐᑦ ᖁᕕᐊᓱᒡᖢᑎᒃ ᓇᒥᑐᐃᓐᓇᖅ ᓯᑯᒥ 
ᑕᐃᒪᓗ ᑮᓇᕋ ᑲᔪᕈᖅᐸᓪᓕᐊᓗᓂ ᓯᕿᓂᕐᒥᑦ (2019) ᕿᓚᒥ ᓴᕿᔮᓚᐅᖅᑐᖅ ᓄᓇᒥᒃ 
ᓴᓇᓯᒪᔪᖅ ᐃᓕᐅᖃᐃᕕᒋᓯᒪᓪᓗᓂ 14-ᓂᒃ ᖁᒧᑎᖕᓂᒃ ᐋᕿᒃᓱᖅᓯᒪᓪᓗᑎᒃ ᓇᒥᐃᑐᓐᓇᖅ 
ᐃᓂᖃᖅᖢᑎᒃ ᓯᑯᒥ ᑕᐃᑲᓂ ᕼᐋᔅᑭ ᑕᓯᖏᓐᓂ, ᐅᓂᒃᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᑕᓪᓕᒪᓂᒃ ᐃᒪᕐᓂᒃ 
ᐅᑯᐊᓗ ᐃᒪᐃᔭᖅᐸᒃᑐᑦ ᑐᒃᑑᔮᖅᐳᑉ ᐅᒡᕙᓘᓐᓃᑦ ᐅᐊᓕᓂᐅᑉ ᑕᕆᐅᖓᓄᑦ. ᑕᐅᕙᓃᑦᑐᖅ 
ᐊᕙᑖᓂ ᐃᓅᕕᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᒍᓗᐸᓐ ᐊᖏᕐᕋᖓ ᑐᒃᑑᔮᖅᑐᖅ, ᕼᐋᔅᑭ ᑕᓰᑦ ᓱᓕ ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ 
ᐱᐅᓯᑐᖃᕐᓄᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑮᓇᐅᔭᓕᐅᕈᑕᐅᓪᓗᓂ ᐃᓅᕕᐊᓄᖕᒥᐅᓄᑦ ᐊᑐᖅᑕᐅᔪᑦ ᑕᐃᒪᓗ 
ᐃᓕᒋᕙᒃᑕᖓᑦ ᓄᓇᓕᐊᖅᓯᒪᓕᕌᖓᒥᒃ ᐊᕐᕌᒍᑕᒫᑦ ᐊᖑᓇᓱᒋᐊᖅᖢᑎᒃ, ᐃᖃᓪᓕᐊᖅᖢᑎᒃ, 
ᐊᒻᒪᓗ ᑭᒍᑕᖏᓐᓇᖅᑕᖅᖢᑎᒃ.

 ᒍᓗᐸᓐ ᓴᓇᔭᖏᑦ ᖁᕕᐊᓱᒍᑎᖃᖅᑐᑦ ᓄᓇᑐᐃᓐᓇᒧᑦ ᐊᓯᕈᓲᖅ ᐊᕐᕌᒍ ᐃᓗᐊᓂ 
ᑕᐃᑲᓂ ᐱᔭᒃᓴᖃᕐᓇᕐᓂᐹᖑᑎᓪᓗᒍ ᕼᐊᔅᑭ ᑕᓯᕐᓂ, ᐅᐱᕐᖔᒃᑯᑦ ᐃᖃᓪᓕᐊᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᐅᑯᐊᓗ ᓄᓇᖃᑎᒌᑦ ᑲᑎᖓᕙᒃᑐᑦ ᓄᓇᑐᐃᓐᓇᒥᒃ. ᑕᐃᒪᓗ ᖃᒧᑎᖕᓂᒃ 
ᐊᑐᖅᑐᐊᖃᑦᑕᖅᑐᑦ ᐱᖃᓐᓇᕆᔭᒥᖕᓂᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓚᒥᖕᓂᑦ, ᖃᓄᑐᐃᓐᓇᖅ ᓴᓇᓯᒪᕙᒃᑐᑦ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐊᖏᓂᖏᑦ ᐊᔾᔨᒌᒐᑎᒃ ᑭᓱᒧᑦ ᐱᔾᔪᑎᖃᖅᖢᑎᒃ ᓴᓇᓯᒪᒐᒥᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᑭᒡᒐᖅᑐᐃᔪᑦ 
ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᐊᑐᓂ ᑭᒃᑯᑐᐃᓐᓇᕐᓂᒃ. ᐋᕿᒃᓯᒪᓂᖓ ᖃᒧᑎᑦ ᐅᐃᔮᖅᑕᐃᓕᔾᔪᑎᖃᖅᐳᑦ 
ᑐᑭᓕᐊᑦᑎᐊᕐᓂᐊᕐᒪᑕ. ᑎᑎᕋᐅᔭᖅᓯᒪᔭᖏᑦ ᑕᑯᑎᑦᑎᓯᒪᕗᑦ ᖃᓄᖅ ᓄᒃᑕᕐᓂᖅ 
ᖄᖁᑦᑎᕙᒡᓗᑎᒃᓗ ᓴᖑᕙᒡᓗᑎᒃᓗ ᓄᓇᒥ ᐋᕿᒃᓯᒪᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒋᑦ ᐊᑕᓪᓗᑎᒃ ᑕᐃᒪᓕ 
ᐱᔭᕐᓂᕆᔭᐅᓐᖏᑦᑐᑦ ᐃᒡᓯᕙᑐᐃᓐᓇᓲᓂᑦ ᐃᓱᒪᓕᐅᕆᔨᓂᑦ ᐅᑯᐊᓗ ᐊᑕᔪᑦ ᐃᖅᑲᓇᐃᔮᓕᑦ 
ᐊᒻᒪᓗ ᓇᖕᒥᓂᖃᖅᑐᑦ ᐊᓯᕈᐃᔪᑦ ᓄᓇᑦᑎᓐᓂᒃ ᓲᕐᓗ ᐳᖅᑐᔪᒻᒪᕆᐋᓗᐃᑦ ᐃᒡᓗᑦ ᓇᐸᖅᓯᒪᕗᑦ 
ᐱᕙᓪᓕᐊᑎᑕᐅᕗᑦ, ᓇᐸᔪᑦ ᐃᖃᐅᒪᔾᔪᑎᑦ ᖃᓄᐃᓕᖓᔪᕕᓂᕐᓂᒃ, ᐊᒻᒪᓗ ᓂᕆᒃᓴᓂᒃ 

ᐱᕈᖅᓰᕕᑦ. ᔭᐃᐱᑎ ᐊᕐᓇᒃᑲᖅ ᐊᐃᕙᓯᒪᕗᖅ ᐋᕿᒃᓯᕕᒃᑐᑦ ᐊᓯᕈᖅᑎᓪᓗᒍ ᓄᓇ 
ᐃᖢᐊᕆᔭᐅᓐᖏᑦᑐᑦ ᐃᓄᖕᓂᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥᖕᓄᑦ ᑕᐅᑦᑎᕆᔭᒥᖕᓄᑦ ᐱᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒍ, “ᐸᐸᑎᐅᔪᑦ 
ᐊᕙᑎᒥᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᓂᕐᔪᑎᓂᒃ, ᐱᔭᒃᓴᖃᖅᐳᒍᑦ ᓱᖁᑎᒋᓐᖏᓪᓗᒍ ᓯᓚᕗᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐃᓂᑐᖃᖓᓂ ᐋᕿᒃᓯᒪᑦᑎᐊᖏᓐᓇᕐᓗᓂ ᐊᔪᕐᓇᓐᖏᓂᓕᒫᖓᒍᑦ… ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᓂᖓᓄᑦ 
ᑕᑯᕙᓐᖏᑦᑐᓯ ᐊᒥᓱᓂᒃ ᓇᑉᐸᖅᑕᐅᓯᒪᔪᓂᒃ ᐃᖃᐅᒪᔾᔪᑎᒃᓴᓄᑦ ᓴᓇᓯᒪᓗᑎᒃ ᐅᔭᖃᓂᑦ 
ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ.”14 ᑕᒡᕙᓂ ᒍᓗᐸᓐ ᓴᓇᔭᖏᓐᓂ, ᐃᓇᖐᓂᖅ ᐋᕿᒃᓯᒪᐃᓐᓇᔮᓐᖏᑦᑐᖅ 
ᑕᒪᑐᒧᖓ ᐋᕿᒃᓯᒪᐃᓐᓇᖅᑐᓄᑦ ᐅᒡᕙᓘᓐᓃᑦ ᑎᑎᖅᓯᓂᖅ ᓄᓇᒥᒃ ᓄᖑᑦᑐᓐᓇᖅᑐᖅ. 
ᑭᓯᐊᓂ, ᐃᓇᖐᓂᖅ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᔪᓐᓇᖅᑐᖅ ᐃᖃᒪᓗᒋᑦ ᖃᓄᐃᑉᐸᓪᓕᐊᓂᕕᓂᖏᑦ 
ᓄᒃᑕᐅᔭᐃᓐᓇᕐᓂᐊᖅᑐᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᖃᓄᐃᓕᐅᕐᕕᐅᓂᖓᓄᑦ ᖃᓄᐃᓕᕙᓪᓕᐊᖑᔭᕐᓂᐊᖅᑐᖅ, 
ᐊᒻᒪᓗ ᑲᔪᓯᔪᒥᒃ ᐃᓚᒌᒍᓯᖓ ᐃᓄᖕᓂᑦ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᖏᓐᓇᓕᒑᖕᒪᑦ ᑕᒪᐅᓐᓇ ᓄᓇ 
ᐊᐅᓚᐃᓐᓇᕐᓂᐊᖅᑐᖅ. ᒍᓗᐸᓐ ᓴᓇᔭᖓ ᖃᐅᔨᒋᐊᑲᓐᓂᕈᒪᓇᕐᒥᔪᖅ ᐱᐅᓯᑐᖃᖅ 
ᐱᒻᒪᕆᐅᓂᖓᓂ ᑕᒪᓐᓇ ᐊᓯᕈᖅᐸᓪᓕᐊᖏᓐᓇᖅᑎᓪᓗᒍ ᓄᓇ ᓯᑯᖓ, ᐃᓕᓴᕐᓇᕈᓐᓃᕐᓗᓂ 
ᓄᓇ ᖃᓪᓗᓈᑦ ᑕᐅᑦᑐᐊᒍᑦ ᑭᓯᐊᓂ ᓄᓇ ᐊᖏᔪᒥᒃ ᐱᐅᓯᑐᖃᖃᕐᕕᖓ ᐃᓄᐃᑦ ᑕᒪᓐᓇᓗ 
ᑎᑎᖅᑕᐅᔪᓐᓇᓐᖏᑦᑐᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓯᒪᔭᐅᓂᐊᖅᑐᖅ ᐊᑯᓂᒻᒪᕆᐋᓗᒃ ᐃᓕᖁᓯᒋᖕᒪᔾᔪᒃ. 

ᑖᒃᑯᐊ ᓄᒃᑕᐅᑎᑦ ᐊᑐᖅᑕᖏᑦ ᓄᓇᒥ ᐃᓄᖕᓂᑦ ᐊᑐᖅᑕᐅᔪᓐᓇᖅᑐᑦ ᓂᕈᐊᖅᑕᐅᓯᒪᔪᓂᑦ 
ᓄᖃᖅᑎᑕᐅᓇᓱᒃᓯᒪᓗᑎᒃ ᓄᖃᖓᔾᔪᑕᐅᓂᐊᕐᒪᑕ ᐃᓱᒪᖃᕋᒥᒃ ᓄᓇᒥᒃ ᓇᖕᒥᓂᖃᖅᑎᐅᓪᓗᑎᒃ 
ᑕᐃᒪᓗ ᑕᑯᔪᖑᑦ ᐃᓚᒌᒍᓯᖏᑦ ᓄᓇᐃᑦ ᐊᑎᖏᓐᓂ ᑖᒃᑯᓄᖓ ᐃᓄᖕᓄᑦ 
ᓄᓇᑖᖅᓯᒪᔪᓄᑦ. ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᒐᓗᐊᖅᑎᓪᓗᒍ, ᑕᒪᓐᓇ ᓇᒧᖓᖅᐸᓪᓕᐊᑎᑕᐅᔪᓐᓇᓐᖏᓂᖅ 
ᓄᓇᑖᖅᓯᒪᔪᓂᑦ ᒪᓕᒐᓕᕆᔾᔪᑖᓂᒃ ᑲᔪᓯᔪᒥᒃ ᐊᑐᖅᑕᐅᔪᖅ ᓄᓇᑖᖅᓯᒪᔪᑦ-ᓄᓇᐃᖅᓯᓯᒪᔪᑦ 
ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᓇᓱᒋᔭᖏᓐᓂᒃ ᐋᕿᒃᓯᒪᔭᖏᓐᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᓇᖕᒥᓂᖃᖅᑐᓄᑦ ᐃᓄᐃᑦ 
ᓄᓇᖁᑎᖏᓐᓂᒃ. ᑕᐃᒪᓗ ᔨᐱᑎ ᓄᖕᖓᖅ ᐃᒪᓐᓇ ᓂᓪᓕᐅᑎᖃᖅᓯᒪᔪᖅ:

ᓄᓇᑖᖅᑎᑕᐅᓪᓗᑕ ᐃᓚᐃᓐᓇᖏᑦ ᓄᓇᖁᑎᑦᑎᓐᓂᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᒥᐅᑕᐃᓐᓂᒃ 
ᑕᒪᓐᓇ ᐊᑐᖅᑕᐅᓯᒪᕗ ᐅᐃᔾᔭᓪᓚᒃᑐᖅ ᓲᕐᓗ ᐅᑎᖅᐳᖅ ᐱᔭᕐᓂᓐᖏᑦᑐᑰᓂᓕᒫᒥᒍᑦ. 
ᒫᓐᓇ ᐃᓅᓕᖅᑐᓂ ᓄᓇᑖᕈᑎᑦ, ᒐᕙᒪᒃᑯᑦ ᐊᐅᓚᑦᑎᕗᑦ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᓂᒃ 
ᑖᓐᓇ ᓯᕗᓪᓕᖅᐹᒥᒃ ᖃᐅᔨᓇᖅᓯᔾᔪᑖ ‘ᖃᒥᓪᓗᒍ ᐊᒻᒪᓗ ᓵᓚᐅᓗᑕ’ ᑕᒪᕐᒥᒃ 
ᓄᓇᑖᕈᑎᒥᖕᓄᑦ, ᑕᐃᒪᓗ ᑐᓂᐅᖃᖅᖢᒋᑦ ᒥᑭᔫᑎᓂᒃ ᑕᖅᓯᖅᖢᒋᑦ ᓄᓇᓐᖑᐊᑎᒍᑦ 
ᓄᓇᖃᑖᕆᓂᐊᖅᑕᖏᓐᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᓕᕋᓛᕆᓂᐊᖅᑕᖏᓐᓂᒃ. ᑖᒃᑯᐊᓗ 
ᐃᓄᐃᑦ ᐊᖓᔪᖅᑳᒻᒪᕆᐅᓚᐅᖅᑐᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᒥᒃ ᐸᕿᔨᐅᓪᓗᑎᒃ ᓇᖕᒥᓂᖅ 
ᓄᓇᒥᖕᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᑕᕆᐅᕐᓂᒃ, ᐅᓇ ᓱᑯᑎᑦᑎᔪᖅ ᑕᒪᓐᓇ ᓱᕈᑦᑎᓪᓗᒍ 
ᐋᓐᓂᖅᑕᐅᓪᓗᑎᒃ, ᐳᖅᑐᓛᕉᒃ ᐋᓐᓂᖅᓯᓂᖓᑦ ᖃᖓᓕᒫᖅ.15 

ᐅᓇ ᐅᑎᖅᑎᑎᓂᖅ ᐊᒻᒪᓗ ᑭᒃᑯᑦ ᐱᖁᑎᒋᓂᕋᖅᓯᒪᔪᑦ ᐲᔭᖅᖢᒋᑦ ᐅᖃᓕᒫᒐᐃᑦ (2019) ᑖᔅᓱᒪ 
ᒪᓐᑐᕆᐊᒥᐅᑕᖅ ᓴᓇᖑᐊᖅᑎ ᓂᐊᑉ ᐱᓕᕆᐊᕆᓯᒪᔭᖓ ᐳᐃᒍᓇᓐᖏᑦᑐᖅ ᐊᑐᖅᑕᐅᓂᑯ 
ᔭᐃᒻᔅ ᐸᐃ ᐊᒻᒪᓗ ᑯᐸᐃᒃ ᑕᕐᕋᖓᑕ ᐊᖏᕈᑎᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᑖᕈᑎᑦ ᑕᒪᐃᓐᓂᒃ ᐱᓯᒪᔪᖅ 
ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖁᑖᓂ ᓄᓇᕕᒻᒥᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᐃᑦ ᐱᖁᑎᒋᔭᖏᑦ ᑯᓕᐄ ᐊᓪᓚᐃᑦ ᑖᒃᑯᓇᖓᑦ 
ᐄᔫ ᐃᔅᑎᓰ. ᐅᓇ ᔭᐃᒻᔅ ᐸᐃ ᐊᒻᒪᓗ ᑯᐸᐃᒃ ᑕᕐᕋᖓᑕ ᐊᖏᕈᑎᖓ ᐊᕕᒃᑐᖅᓯᒪᔪᖅ 
ᓄᓇᓂᒃ ᐱᖓᓱᖑᖅᑎᓪᓗᒋᑦ ᐅᑯᐊᓗ ᓇᓗᓇᐃᖅᓯᒪᓪᓗᑎᒃ ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᓂᖏᓐᓂᒃ 
ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᐃᓯᕈᓐᓇᖅᑕᖏᑦ ᓄᓇᒧᑦ ᒪᓕᒡᖢᒍ ᓄᓇᖁᑎᖃᖅᑐᑉ ᐱᔪᓐᓇᐅᑎᖏᓐᓂᑦ, 
ᐃᓅᒐᓱᐊᕈᑕᐅᔪᓐᓇᖅᑐᓄᑦ ᐱᔪᓐᓇᐅᑎᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᒐᕙᒪᒃᑯᑦ ᓄᓇᖁᑎᖏᑦ. ᐅᓇ ᔭᐃᒻᔅ 
ᐸᐃ ᐊᒻᒪᓗ ᑯᐸᐃᒃ ᑕᕐᕋᖓᑕ ᐊᖏᕈᑎ ᑭᒡᒐᖅᑐᐃᔪᖅ ᑭᒡᒐᖅᑐᐃᔪᖅ ᓯᕗᓪᓕᖅᐹᖅ 
ᒫᓐᓇᓕᓴᖅ ᓄᓇᑖᕈᑎᓄᑦ ᐊᖏᕈᑎ ᑲᓇᑕᒥ ᑭᓯᐊᓂ ᓱᓕ ᒫᓐᓇ ᐱᐅᒋᔭᐅᓐᖏᑦᑐᖅ 
ᐃᓚᖏᓐᓂᑦ ᓄᓇᕗᒻᒥᐅᓂᑦ ᐱᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒍ “ᓵᓚᐅᓂᖅ ᐊᖏᕈᑕᐅᓯᒪᓂᖓ,” ᐅᓇᓗ 
ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᔭᕆᐊᖃᖅᑎᑦᑎᔪᖅ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ “ᓴᒃᑯᐃᓗᒋᑦ, ᑐᓂᓗᒋᑦ, ᓵᓚᐅᓗᑎᒃ, 
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ᓅᓪᓗᒋᑦ ᑕᒪᕐᒥᒃ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᑖᕈᑎᖏᑦ, ᐱᔪᓐᓇᐅᑎᖏᑦ, ᓄᓇᐃᖅᑕᐅᔾᔪᑎᑦ ᐊᒻᒪᓗ 
ᑭᓱᑐᐃᓐᓇᓂᒃ ᐱᖁᑎᒥᖕᓂᒃ, ᐃᓗᐊᓂ ᐊᒻᒪ ᓄᓇᖓᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᑯᐸᐃᒃ.”16

ᓂᐊᑉ ᓴᓇᔭᖏᑦ ᑕᐃᒪᓐᓇᐃᑦᑐᕈᖅᓯᒪᔪᑦ ᐃᒃᐱᒋᑦᑎᐊᖅᖢᒋᑦ ᑐᑭᓯᓇᓱᖃᑎᒋᕙᒡᖢᒍ 
ᑯᐸᐃᖕᒥ ᓴᓇᖑᐊᖅᑎ ᐅᓛᐳᑦ ᕗᓚᑦᓯᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᖏᔪᒻᒪᕆᐋᓗᐃᑦ ᐊᔾᔨᖑᐊᑦ ᓄᓇᖏᓐᓂᒃ 
ᖃᓂᒋᔭᖓᓂ ᑰᒡᔪᐊᖅ, ᓂᐊᑉ ᐊᖏᕐᕋᖓᓂ. ᕗᓚᑦᓯᑦ ᐊᔾᔨᓕᐊᖏᑦ ᓂᓪᓕᐅᑎᖃᖅᓯᒪᕗᑦ 
ᐊᑯᓂᐋᓗᒃ ᐃᒻᒪᑲᓪᓚᒃ ᐊᔾᔨᓕᐅᕆᕙᓚᐅᖅᑐᑦ ᑖᒃᑯᓂᖓ ᐃᓄᖕᓂᒃ ᑖᒃᑯᓇᖓᑦ ᑎᑭᓵᕐᓂᑯᓂᑦ 
ᓄᓇᑖᖑᓪᓗᑎᒃ ᖃᓪᓗᓈᓂᑦ. ᓲᕐᓗ ᐊᔾᔨᖑᐊᑦ — ᐊᔾᔨᓕᐊᖑᓯᒪᔪᑦ ᑐᒃᓯᐊᖅᑎᓂᑦ, 
ᓂᐅᕕᖅᑎᓂᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐸᓖᓯᒃᑯᓂᑦ — ᕿᓂᖅᑐᑦ ᑖᒃᑯᐊ “ᖃᓪᓗᓇᐃᖓᓕᖅᑎᕈᒪᓪᓗᒋᑦ 
ᓄᓇᐃᕐᓗᒋᑦ” ᑖᒃᑯᐊ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ ᓄᓇᖏᓐᓂ. ᑕᐃᒫᒃᑕᐅᖅ ᕗᓚᑦᓯᑦ ᓴᕿᑎᓯᒪᔭᖏᑦ 
ᓄᓇᐃᑦ, ᐊᒥᓱᑦ ᑖᒃᑯᐊ ᐃᒻᒪᑲᓪᓚᒃ ᐊᔾᔨᓕᐅᕆᕙᓚᐅᖅᑐᑦ ᖁᓛᓂᑦ, ᑕᐃᒫᒃ ᖃᐅᔨᓴᕋᒥᒃ 
ᓄᓇᖓᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᐋᕿᒃᓱᐃᒐᒥᒃ ᓄᓇᑖᒃᓴᒥᖕᓂᒃ ᐃᓄᐃᑦ ᓄᓇᖏᓐᓂᒃ ᑕᐃᒪᓗ 
ᐃᖅᑲᓇᐃᔮᖃᕋᒥᒃ ᐳᖅᑐᔪᐋᓗᒐᒥᒃ.17 ᑕᐃᑲᓂ ᐊᒥᐊᕆᑎᓪᓗᒋᑦ ᕚᓐᑰᕙ, ᓂᐊᑉ ᐱᔮᕆᓪᓗᓂ 
ᐊᑐᓐᖏᓪᖢᒋᑦ ᐊᒥᐊᕈᑎᓂ ᐊᑐᕈᒪᓪᓗᒋᑦ ᐊᒡᒐᓂ ᐊᒥᐊᕈᑎᒋᓗᒋᑦ, ᑕᒪᓐᓇ ᐊᑕᓂᖓ 
ᐊᕙᑖᓂᑦ ᐊᒥᐊᕆᔨᐅᑉ ᑎᒥᖓᓂᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᔾᔨᖑᐊᖏᑦ ᐊᖏᕐᕋᖓᑕ. ᐊᑐᖅᑕᖏᑦ 
ᖃᐅᒪᑦᑎᐊᖅᐳᑦ, ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᓂᒃ ᑲᓚᖃᖅᑐᖅ ᑖᖅᑐᒥᓗ ᖃᐅᒻᒪᓲᓂᒃ ᐃᓚᖃᖅᖢᒍ 
ᑕᐃᒫᒃᑕᐅᖅ ᕗᓚᑦᓯᑦ ᕿᓂᖅᑕᓗ ᖃᖁᖅᑕᕐᓗ ᐊᔾᔨᓕᐊᕕᓂᖏᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᓂᐱᖁᖅᑐᔪᖅ 
ᐊᒻᒪᓗ ᖁᕕᐊᓇᖅᑐᖅ ᓇᕐᕈᒋᔭᐅᐱᒃᓯᓐᓇᖅᑐᑦ ᑖᒃᑯᓄᖓ ᑭᒡᒐᖅᑐᐃᑦᑎᐊᓐᖏᑦᑐᓂᑦ 
ᑕᐃᒪᓗ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ ᑕᒫᓂᕐᒥᐅᑕᑐᖃᐅᓐᖏᑦᑐᑦ ᑕᑯᔭᐅᕗᖅ ᐃᖅᓯᓇᖅᑐᖅ, 
ᑭᓱᖃᓐᖏᑦᑐᖅ, ᐊᒻᒪᓗ ᑕᖅᓴᖃᓐᖏᑦᑐᖅ.18 ᓂᐊᑉ ᐊᒥᐊᖅᑕᖏᑦ ᓴᕿᑦᑎᐊᖅᐸᒃᑕᖏᑦ 
ᐃᓗᒥᓂᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑐᑭᓕᐅᖅᓯᒪᑦᑎᐊᖅᑐᖅ; ᐊᒥᓱᑦ ᑭᓱᖑᐊᕈᖅᑎᓯᒪᔭᖏᑦ, ᖃᐅᒪᑦᑎᐊᖅᐳᑦ, 
ᑖᖅᑐᒥ ᓴᕿᓲᓂᒃ ᑯᓯᖅᑎᖅᓯᒪᒐᓛᒃᖢᑎᒃ ᑭᒡᓕᖏᓐᓄᑦ ᕗᓚᑦᓯᑦ ᐊᔾᔨᓕᐊᖏᓐᓄᑦ, 
ᑕᖅᓴᖃᐅᑦᑎᐊᖅᑐᑦ, ᓄᓇᖑᐊᖑᓪᓗᑎᒃ ᓴᕿᑎᑦᑎᓯᒪᑦᑎᐊᖅᐳᖅ ᐊᔾᔨᓕᐊᖑᓯᒪᔪᓂᑦ 
ᐃᓕᓴᕐᓇᓗᐊᕈᓐᓃᖅᑎᓯᒪᓪᓗᒋᑦ, ᑭᑉᐸᕆᒃᑐᒥ ᓴᕿᑎᑦᑎᒋᐊᖅᓯᒪᔪᑦ ᓄᓇᐅᑉ ᑕᐅᑦᑐᐊᓂᒃ. 

ᓄᓇᑦᓯᐊᕗᒥᐅᑦᑕᖅ ᔭᐃᒻᔅ ᐃᒡᓗᓕᐅᖅᑎ ᐱᔭᕆᐅᖅᓴᕙᒃᐳᖅ ᓄᒃᑕᕈᑎᓂᒃ, 
ᓄᓇᒥᒃ, ᐊᐅᓪᓚᖅᓯᒪᔪᓂᒃ; ᓄᓇᐅᑉ ᑭᓱᖏᓐᓂᒃ ᓄᓇᓐᖑᐊᓕᐅᖅᐸᒃᑐᖅ ᑖᒃᑯᐊᓗ 
ᐊᐅᓪᓚᕈᑎᒋᓂᐊᖅᑕᑦ ᐊᔾᔨᓕᐅᖅᖢᒋᑦ ᓲᕐᓗ ᖃᔭᐃᑦ, ᖃᒧᑏᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᑐᒃᑲᕆᐊᓕᑦ ᐊᒡᓴᓗᐊᓕᑦ. 
ᐅᖃᓪᓚᓚᐅᖅᑐᖅ ᐊᐱᖅᓱᖅᑕᐅᓪᓗᓂ ᐱᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒍ ᑕᒪᓐᓇ ᓄᒃᑕᒨᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓅᖃᑦᑕᕐᓂᖅ 
ᐅᓇ ᐱᔭᕆᐅᖅᓴᓯᒪᔭᓂ ᐊᒥᐊᖅᖢᒍ, ᐃᒡᓗᓕᐅᖅᑎ ᓇᓗᓇᐃᔭᓚᐅᖅᑐᖅ: “ᖃᓄᖅ ᐊᑐᖅᓯᒪᔭᑎᑦ 
ᓄᓇᒥ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᖕᒪᑦ ᑭᓯᐊᓂ ᐃᖏᕐᕋᔾᔪᑎᖃᕐᓗᓂ... ᐃᓱᒪᔪᖓ ᑕᒪᓐᓇ ᑕᐅᑦᑐᕋ 
ᐋᕿᒋᐊᖅᓯᒪᓪᓗᒍ ᐊᓯᕈᖅᓯᒪᓪᓗᒍ ᐃᓚᖓ ᑕᐃᒪᓗ ᖃᔭᕐᒥᒃ ᐊᑎᔭᕌᖓᒪ ᐅᒡᕙᓘᓐᓃᑦ 
ᑐᒃᑲᕆᐊᓕᑦ ᐊᒃᓴᓗᐊᓕᖕᒧᑦ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᓂᖓᓄᑦ ᐱᓕᕆᓂᐅᓴᑐᐃᓐᓇᖅᑕᒃᑲ ᓄᒃᑕᕐᓂᖅ ᐊᒻᒪᓗ 
ᓄᓇᓯᐅᑎᑦ, ᐱᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒍ ᑖᒃᑯᓄᖓ ᑭᓯᐊᓂ ᑕᑯᔪᓐᓇᖅᓯᒪᕗᒍᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᑦᑎᓐᓂᒃ ᑕᓐᓇ 
ᑕᐃᒪᖓᓂᑦ ᓱᓕᔪᖅ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᓂᖓᓄᑦ ᐊᒥᐊᖃᑦᑕᖅᑕᕋ ᐱᔭᕆᐅᖅᓴᐅᑎᒋᓪᓗᒍ.”19 ᑕᐃᑲᓂ 
ᕿᓯᒃ ᖁᖓᓯᖅᓯᐅᑎ ᐊᑭᓯᖅ (2019), ᐅᓇ ᐊᒥᐊᖅᑎ ᓴᖑᕗᖅ ᐊᐅᓪᓗᑎᓪᓗᒍ ᑕᒫᖓᑦ 
ᓄᓇᓯᐅᑎᓂᑦ ᑕᒡᕗᖓ ᐅᐊᓪᓚᕐᓂᐊᑦᑐᑦ ᑭᓱᖁᑎᒃᓴᖏᓐᓂᒃ ᐱᑕᖃᓕᕐᒪᑕ ᓇᓂᑐᐃᓐᓇᖅ 
ᒥᑦᑕᕐᕕᖕᓂ. ᑎᖕᒥᓲᑰᕐᓂᐊᖅᑐᓄᑦ ᐊᑭᓯᖅ ᐃᓱᒪᓇᖅᑐᑦ ᐅᖓᓯᒃᑐᒧᖓᐅᔪᖅ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐃᑳᕐᓂᐊᖅᑐᖅ ᓯᓚᕐᔪᐊᑉ ᓄᓇᖏᓐᓄᑦ. ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᒐᓗᐊᖅᑎᓪᓗᒍ, ᐃᒡᓗᓕᐅᖅᑎᐅᑉ ᐊᑭᓯᖓ 
ᒪᓕᒐᕐᓂᒃ ᓱᕋᐃᖕᒪᑦ ᑕᐃᒪᓗ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᔪᓐᓇᓐᖏᑦᑐᖅ ᐱᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒍ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ ᐊᔪᖅᑎᑦᑎᔪᑦ 
ᐳᐃᔨᖔᖅᑐᓂᒃ ᓂᕐᔪᑎᓂᑦ ᑕᐃᒪᓗ ᐊᔪᖅᑐᖅ ᕿᓯᒃ ᔪᓇᐃᑎᑦ ᓯᑕᐃᑦᔅᒧᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐊᒥᓱᑦ ᔫᓚᑉᒥ 
ᓄᓇᖏᓐᓄᑦ. ᑕᐃᒪᓗ ᕿᓯᒃ ᐊᑑᑎᖃᕐᓂᖅᐸᐅᒋᓪᓗᓂ ᓂᕿᒋᔭᐅᓪᓗᓂ ᐆᒪᔾᔪᑕᐅᓪᓗᓂ ᓄᓇᒥ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐆᒪᔾᔪᑎᒋᓪᓗᒍ, ᐃᒡᓗᓕᐅᖅᑎᐅᑉ ᐊᑭᓯᖓ ᑕᑯᑎᑦᑎᔪᖅ ᖃᓄᖅ ᐃᓄᐃᑦ ᐱᐅᓯᑐᖃᖏᑦ 
ᑲᒪᓇᖅᑑᒋᔭᐅᕙᑦ ᑖᒃᑯᓇᖓᑦ ᓄᖃᖓᑐᐃᓐᓇᖅᑐᓂᑦ ᓄᓇᑖᕋᓱᒃᓯᒪᔪᓂᑦ-ᐅᖃᖅᓯᒪᓪᓗᑎᒃᓗ 
ᓵᓚᒋᔭᐅᔪᓐᓇᖅᑐᑦ ᓱᖏᐅᓴᐃᓂᒃᑯᑦ. ᐅᖃᐅᓯᕆᓪᓗᒍ ᓴᓇᓯᒪᔭᓂ, ᐃᒡᓗᓕᐅᖅᑎ ᐅᖃᓚᐅᖅᑐᖅ 
ᐱᑕᖃᕆᐊᖃᖅᑐᖅ ᐅᓄᕐᓂᖅᓴᓂᒃ ᖃᐅᔨᒪᓗᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᒃᐱᒋᑦᑎᐊᕐᓗᒋᑦ ᐃᓄᐃᑦ 

ᐱᐅᓯᑐᖃᖏᑦ: “ᑕᐃᒪᓗ ᐃᒃᐱᒍᓱᑦᑎᐊᕐᓂᐊᕋᑦᑕ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᐱᐅᓯᑐᖃᖏᓐᓂᒃ, 
ᖃᓄᖅ ᓯᓚᕐᔪᐊᖅ ᖃᓄᐃᓕᖓᓂᖓ ᐊᒥᕐᓂᒃ ᕿᓯᖕᓂᒃ ᑕᐅᖅᓰᔭᕆᐊᖃᓐᖏᓂᖅ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐊᔪᕐᑎᑦᑎᓂᖏᑦ ᒪᓕᒐᖏᑦᑎᒍᑦ, ᑭᐅᓯᕙ ᐱᐅᓯᑐᖃᑦᑎᓐᓄᑦ, ᑕᐃᒪᓗ ᐊᒃᓱᕈᖅᑎᑕᐅᑎᓪᓗᑕ 
ᓂᕐᔪᑎᓂᒃ ᓯᕐᓈᖅᑎᓂᑦ. ᐱᑕᖃᕆᐊᖃᖅᑐᖅ ᐊᖏᓂᖅᓴᐅᓕᖅᑎᓪᓗᒍ ᐃᓕᓴᕆᔭᐅᔪᓐᓇᕐᓂᖓ 
ᓯᓚᕐᔪᐊᒥᑦ ᐃᒃᐱᒍᓱᓕᖅᑎᑦᑎᐊᕐᓗᒋᑦ ᕿᓯᓕᕆᔾᔪᓯᕗᓪᓗ.”20

ᑕᕐᕆᔭᐅᓯᕆᔨ ᓂᐱᓕᐅᕆᔨ ᓇᑲᑎᕆᔨ ᔪᓛᓂᒨ ᐃᓅᑎᖅ ᓄᑕᕋᐅᓂᕐᒥᓂᑦ ᐱᕈᖅᓴᔪᖅ 
ᑖᒃᑯᓇᓂ ᐃᓄᐃᑦ ᓰᐱᓰᖅᑎᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᑯᐸᖕᒥ ᓴᓇᖕᖑᐊᖅᑎᓂᒃ. ᐱᕈᖅᓴᓚᐅᖅᑐᖅ 
ᐃᖃᓗᖕᓂ ᑭᓯᐊᓂ ᓅᓚᐅᖅᓯᒪᔪᖅ ᑯᐸᐃᒃ ᓯᑎ ᓱᕈᓯᐅᓪᓗᓂ. ᐃᓅᑎᖅ ᓂᐱᓕᐅᕆᓯᒪᔪᖅ 
ᐋᑎᒃᓄᐃᔅ (2015) ᐊᑐᖅᑐᖅ ᐃᑦᑕᕐᓂᑕᓂᒃ ᑕᑯᒃᓴᐅᑎᑦᑎᓗᓂ ᐅᖃᐅᓯᕆᓐᓗᒍ ᖃᓄᖅ 
ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ ᓴᓇᓯᒪᓂᖓ ᐊᒻᒪᓗ ᑕᒪᐃᓐᓄᑦ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ ᐊᒻᒪᓗ ᖃᓪᓗᓈᑦ ᓄᓇᖓᓂ 
ᑲᓇᑕᒥ. ᐅᓇ ᐃᓕᐅᖃᖅᑕᐅᓂᖓ ᑭᐅᓯᔾᔪᑎ ᒋᓕᒻ ᒍᓪ ᐃᓱᒪᓕᐅᕈᑎᒃᓴᑦ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᖅ, 
ᑕᕐᕆᔭᒐᒃᓴᖅ ᐅᖃᐅᓯᖃᖅᑐᑦ ᑮᓇᐅᔭᓕᐅᕈᑎᒋᓗᒍ ᐊᒻᒪᓗ ᑐᓴᖅᓴᐅᓚᐅᖅᑐᖅ ᓰᐱᓰᒃᑯᑦ 
ᑲᓇᑕ 100-ᖑᑎᓪᓗᒍ 1967-ᒥ. ᓯᕗᓪᓕᖅ ᒍᓪ ᑭᐱᓐᖑᐃᔭᐅᑎᖏᑦ, ᑖᓐᓇᓗ ᑕᐃᔭᐅᕙᖕᒪᑦ 
“ᓂᔾᔮᑎᑕᖏᑦ” ᓈᓚᐅᑎᒃᑯᑦ ᐅᖃᓪᓚᐅᓯᖃᖅᑐᑦ ᓂᐱᓕᐅᖅᓯᒪᕗᑦ ᐊᐱᖅᓱᖅᑕᐅᓂᑯᓂᒃ 
ᑕᓪᓕᒪᓂᒃ ᖃᓪᓗᓈᑦ ᓄᓇᖓᓂ ᑲᓇᑕᒥ (ᐋᓐᓂᐊᓯᐅᖅᑎ, ᐱᓇᓱᐊᖅᑎ ᐃᑦᑕᕐᓂᑕᓕᕆᓂᕐᒥᒃ, 
ᒐᕙᒪᒃᑯᓂᑦ ᐊᖓᔪᖅᑳᖅ, ᐃᓕᓐᓂᐊᖅᑐᖅ ᓄᓇ ᑭᓱᖃᑕᖃᕐᓂᖓᓂ, ᐊᒻᒪᓗ ᖃᐅᔨᓴᖅᑎ) 
ᐅᖃᓪᓚᒃᑐᑦ ᐊᑐᖅᓯᒪᔭᒥᖕᓂᒃ ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥ. ᐃᓅᑎᖅ ᑐᓴᖅᑕᐅᑦᑎᐊᓕᖅᑎᑲᓐᓂᖅᖢᒋᑦ 
ᒎᓪ ᓂᐱᓕᐅᖅᓯᒪᔭᖏᑦ ᐊᔾᔨᖑᐊᓕᖅᖢᒋᑦ ᐃᑦᑕᕐᓂᑕᖃᕐᕕᖏᓐᓂᑦ ᑐᖁᖅᓯᒪᔭᖏᓐᓂᑦ 
ᐃᓱᒪᒃᑯᑦ, ᐃᓄᐃ ᐱᖁᑎᖏᑦ ᑕᕐᕆᔭᐅᓯᐅᖅᑎᑦ ᐃᒡᓗᓕᖕᒥ, ᓄᓇᕗᑦ. ᐋᕿᑦᑎᐊᖅᖢᒍ 
ᑲᑎᓪᓗᒋᑦ ᓄᓇᑖᕋᓱᖕᓂᒃᑯᑦ ᖃᓪᓗᓈᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᑕᐅᑦᑐᖏᑦ 
ᐅᑭᐅᖅᑕᖅᑐᒥᒃ, ᑕᑯᑎᑦᑎᔪᖅ ᒪᓕᑦᑎᐊᓐᖏᑦᑐᒻᒪᕆᐋᓗᖕᓂᒃ ᐊᕙᑖᓂᑦ ᑖᒃᑯᐊᓗ 
ᑕᑯᖑᖓᕈᓐᓇᖅᑐᑦ ᐊᕕᒃᑐᖅᓯᒪᔪᓂ ᐊᒻᒪᓗ ᑖᒃᑯᓂᖓ ᓄᓇᖃᖅᑐᓂᒃ ᑕᐃᑲᓂ. 
ᓴᕿᔮᖅᑐᑦ 15-ᒥᓂᒥᒃ, ᐃᓄᑏᖅ ᐋᕿᑦᑎᐊᕆᐊᑲᓐᓂᖅᓯᒪᔭᖏᑦ ᑐᑭᖏᑦᑎᒍᑦ ᓲᕐᓗ 
ᐱᐅᓯᑐᖃᕐᒧᑦ ᐊᐅᓚᑦᑎᔨᒻᒪᕆᖕᓂᒃ, ᓇᖕᒥᓂ-ᒐᕙᒪᖃᕐᓂᖅ, ᐊᒻᒪᓗ ᓯᓚᑉ ᐅᖂᓯᕙᓪᓕᐊᓂᖓᑕ 
ᐊᓯᕈᕐᓂᖓ, ᐊᓯᖏᓪᓗᑦᑕᐅᖅ. ᐅᖃᖅᑕᐅᕙᓪᓕᐊᔪᑦ ᑎᑎᕋᖅᓯᒪᓪᓗᑎᒃ ᓴᕿᔮᖅᖢᑎᒃ 
ᐊᒻᒪᓗ ᓂᐱᓕᐅᖅᓯᒪᔪᑦ ᓴᖑᖃᑦᑕᖅᖢᑎᒃ ᖃᓪᓗᓈᑎᑐᑦ, ᐅᐃᕖᖅᑎᑐᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓄᒃᑎᑐᑦ. 
ᐅᑯᐊ ᓲᕐᓗ ᑕᕐᕋᖅᑐᖅᑐᖅ ᒎᓪ ᓴᕿᑎᓯᒪᔭᑐᖃᖏᓐᓂᒃ ᑭᓯᐊᓂ ᑐᑭᓯᓇᕈᓐᓃᖅᑎᓯᒪᓪᓗᑎᒃ 
ᐊᒻᒪᓗ ᓴᕿᑎᓯᒪᔪᑦ ᐊᔾᔨᒌᓐᖏᑦᑐᒻᒪᕆᐋᓘᓂᖓᓂᒃ ᑲᓇᑕ, ᐃᓛᓐᓂᒃᑯᑦ ᐃᓅᑎᖅ ᐃᒻᒥᓂᒃ 
ᖃᐅᔨᒪᑦᑎᐊᕋᒥ ᐊᑐᖅᓯᒪᓪᓗᒍ ᐅᐃᕖᕐᒥᑦ ᐃᕐᓂᕆᔭᐅᒐᒥ ᐃᓄᖕᒥᒃ ᐊᓈᓇᖃᖅᖢᓂ ᐊᒻᒪᓗ 
ᐅᐃᕖᖅ-ᑲᓇᑕᒥᐅᖅ ᐊᑖᑕᖓ ᐅᖃᓪᓚᓲᖅ ᖃᓪᓗᓈᑎᑐᑦ, ᐅᐃᕖᖅᑎᑐᑦ, ᐊᒻᒪᓗ ᐃᓄᒃᑎᑐᑦ 
ᐊᔪᖏᑦᑎᐊᖅᖢᒋᑦ. ᐅᓇ ᑕᕐᕆᔭᐅᓯᐅᖅᓯᒪᔭᖓ ᐱᖓᓲᓕᖅᑎᓯᒪᓪᓗᒍ ᐃᓕᐅᖃᖅᓯᒪᓂᖓ, 
ᐅᓇᓗ ᐃᓅᑎᖅ ᑕᐃᔭᖓ “ᐊᐅᓪᓚᐅᑎᒋᓗᒍ ᐃᒐᓛᖅ,” ᐃᓱᒪᖃᓕᕐᑎᑦᑎᔪᓐᓇᖅᑐᖅ 
ᐊᐅᓪᓚᖅᓯᒪᓂᕐᒥᒃ - ᑕᒪᐃᓐᓂ ᒎᓪ ᓂᐱᓕᐅᖅᓯᒪᔭᑐᖃᖓᒍᑦ, ᓴᓇᓂᑯᐊ ᓄᓇᓯᐅᑎᑯᑖᒃᑰᖅᖢᓂ 
ᑰᒡᔪᐊᕌᓗᖕᒧᑦ ᓲᑦᓯᐅᓪ, ᐊᒻᒪᓗ ᑕᕐᕆᔭᐅᓯᐅᖅᑎ ᓂᐱᓕᐅᕆᔨᐅᑉ ᐊᒥᓱᑦ ᐊᑐᖅᓯᒪᔭᓂ 
ᐱᕈᖅᓴᓪᓗᓂ ᐅᑎᖅᑕᖃᑦᑕᓚᐅᖅᓯᒪᒐᒥ ᐃᖃᓗᖕᓄᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᑯᐸᒃ ᓯᑎᒧᑦ - ᐊᒻᒪᓗ ᐱᓯᒪᔪᑦ 
ᓄᒃᑕᕐᓂᒥᓂᒃ ᐊᑐᖅᓯᒪᔭᓂ ᑭᓇᐅᓂᕐᒥᓂᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᓄᓇᓂᒃ.21

 “ᐃᓱᒪᔾᔪᓯᕕᓂᖏᑦ ᓅᑦᑕᕆᐊᖃᓐᖏᑦᑐᑦ ᐅᓗᕆᐊᓇᖅᑐᒦᑎᑦᑎᓂᐊᖅᑐᑦ ᕿᓚᒥ 
ᑕᑯᑎᑦᑎᔪᓐᓇᖅᑐᖅ ᐊᑯᓂᐋᓗᒃ ᑕᐃᒪᓐᓇᐅᔪᑦ ᓄᓇᐃᖅᓯᔪᑦ ᒪᓕᒐᖏᓐᓂᒃ ᑕᖏᖃᖅᑎᑦᑎᓪᓗᑎᒃ 
ᐊᑐᖅᖢᒋᑦ ᓄᓇᐃᖅᖢᒋᑦ ᑭᓱᑐᐃᓐᓇᖏᓐᓂᒡᓗ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ, ᑕᐃᒫᒃ ᑖᔅᓱᑐᓇᖅ ᓄᓇ 
ᐃᓄᖃᓐᖏᑦᑐᖅ ᐃᓱᒪᓪᓗᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᔮᓐ ᓛᒃ ᐃᓱᒪᔾᔪᓯᖓ ᑎᒍᑐᐃᓐᓇᕐᓚᕗᑦ ᓄᓇ, ᑕᐃᒪᓗ 
ᓄᓇᒥᒃ ᐱᖃᓕᖅᐳᑦ ᓴᓇᕕᒋᓂᐊᖅᑕᒥᖕᓂᒃ ᐱᕈᖅᑎᑦᑎᕕᒋᓂᐊᖅᓗᒍ. ᐅᓇ ᐃᓚᐃᓐᓈᕐᓂᖓ 
ᑕᑯᔭᒃᓴᐅᔪᖅ ᑖᔅᓱᒪ ᖃᓄᐃᓕᐅᖃᑦᑕᖅᑕᕕᓂᖏᓐᓂᑦ ᐃᓅᓯᖏᓐᓂᑦ, ᑕᐃᑲᓂ 
ᓄᖃᖓᑐᐃᓐᓇᖅᑐᑦ ᐱᖁᑎᑦ ᐊᑕᔪᑦ ᔫᓚᑉ ᒪᓕᒐᖏᓐᓂ ᓲᕐᓗ ᐃᓄᖑᐊᖑᖅᑎᓯᒪᔪᖅ 
ᐊᒻᒪᓗ ᐊᒥᐊᖅᓯᒪᔪᑦ ᐊᑭᑐᔫᑎᑕᐅᔪᑦ ᐱᓐᓇᕆᔭᐅᔪᑦ ᓴᓇᖕᖑᐊᑦᑎᐊᖅᓯᒪᓂᕋᖅᖢᒋᑦ 
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ᖁᓪᓕᐅᑎᓪᓗᒋᑦ ᐊᑑᑎᖃᕐᓂᖅᓴᐅᔪᓂᑦ, ᓄᒃᑕᐅᑎᑦ ᓲᕐᓗ ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᐱᐅᓯᖏᑦ ᑕᒪᒃᑯᐊ ᐊᓐᓄᕌᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᓴᐸᖓᓕᕆᓂᖅ, ᐅᑯᐊᓗ ᐃᓗᐊᓃᑎᑕᐅᓪᓗᑎᒃ 
“ᐊᑦᑎᖕᓂᖅᓴᐃᑦ” ᐳᖅᑐᓕᕇᕈᑎᖏᓐᓄᑦ ᐱᐅᓯᑐᖃᕐᓄᑦ ᓲᕐᓗ ᐊᑦᑕᕐᓂᑕᐃᑦ, ᓴᓇᓯᒪᔪᑦ, 
ᐅᒡᕙᓘᓐᓃᑦ ᖃᐅᔨᓴᖅᑎᒻᒪᕆᒃᑎᒍᑦ ᓇᓗᓇᐃᖅᑕᐅᓯᒪᔪᓂᒃ ᐱᖁᓯᑐᖃᖏᓐᓄᑦ. ᑕᒪᒃᑯᐊ 
ᓴᐃᓕᑐᐃᓐᓇᖅᑐᓄᑦ ᓄᖃᖓᑐᐃᓐᓇᖅᑐᓄᑦ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ ᑕᐅᑐᒃᑐᑦ ᐋᕿᒃᓯᓯᒪᓪᓗᑎᒃ 
ᓄᓇᑖᕋᓱᒃᓯᒪᔪᑦ ᖃᓪᓗᓈᑦ ᐃᓗᐊᓂ ᑲᓇᑕᐅᑉ ᓄᓇᖃᑎᒌᓐᖏᑦᑐᓄᑦ ᓂᕈᐊᖅᑕᐅᓯᒪᔾᔪᓯᖏᑦ 
ᑭᒡᓕᓕᐊᖏᑦ ᑕᐃᑲᓂᓗ ᐃᓂᖃᕐᑎᑦᑎᓂᖅ ᓄᒃᑕᕈᓐᓇᕐᓂᖅᓴᐅᓗᑎᒃ, ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ 
ᐱᓕᕆᔾᔪᓯᖏᑦ ᓄᓇᖃᖅᑎᐅᖕᒪᑕ ᑭᓯᐊᓂ ᐊᖏᕐᕌᖃᕋᑎᒃ. ᑖᒃᑯᑎᑐᑦᑕᐅᖅ ᐊᒥᓱᑦ ᐊᓯᖏᑦ 
ᓄᓇᖅᑲᖅᑳᖅᓯᒪᔪᑦ ᓇᓂᑐᐃᓐᓇᖅ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥ, ᐃᓄᐃᑦ ᐅᖃᐅᑎᔭᐅᓯᒪᕗᑦ ᓇᓗᓇᐃᖅᕕᐅᓯᒪᕗᑦ 
ᔫᓚᑉ ᐃᓱᒪᓕᐅᕈᓯᖏᓐᓂᒃ ᐅᑯᐊᓗ ᒥᑭᔪᒻᒪᕆᐋᓗᖕᓂ ᐊᔾᔨᖃᒐᓛᑐᐃᓐᓇᖅᑐᑦ ᖃᓄᖅ 
ᓄᓇᖓ ᓴᓇᓯᒪᔭᕆᐊᖃᕐᓂᖓ ᐃᓗᐊᓂ ᓇᖕᒥᓂᖅ ᓯᓚᕐᔪᐊᒥᒍᑦ ᑕᐅᑦᑐᕐᒥᖕᓂᒃ. ᐅᑯᐊ 
ᐃᓱᒪᓕᕈᑎᑦ ᐱᔨᑦᑎᕋᖅᓯᒪᕗᑦ ᐋᕿᑦᑎᐊᖅᓯᒪᔪᓐᓃᕐᓗᒋᑦ ᐃᓄᐃᑦ ᑕᒪᐃᓐᓂᒃ ᐅᖃᐅᓯᖏᑦ 
ᑎᑎᕋᕈᓯᖏᑦ ᐊᒻᒪᓗ ᐱᔮᖁᒥᒃ. ᒫᓐᓇ ᖃᐅᔨᓴᕈᑎᒋᔭᕋ ᐊᐅᓪᓗᑎᔪᖅ ᐃᓄᖕᓂᒃ 
ᓴᓇᑐᔪᒻᒪᕆᐋᓗᖕᓂᒃ ᐅᑯᐊᓗ ᐅᓄᖅᓯᕙᓪᓕᐊᔪᑦ ᓄᓇᖃᖅᖢᑎᒃ ᐊᒻᒪᓗ ᐃᖅᑲᓇᐃᔭᖅᖢᑎᒃ 
ᓯᓚᑖᓂ ᓄᓇᑐᖃᕐᒥᖕᓂ. ᑖᒃᑯᐊᖑᒐᓗᐊᓪᓗ ᓴᓇᑐᔪᒻᒪᕆᐋᓗᐃᑦ ᓄᓇᖃᖅᑐᑦ ᐃᓄᐃᑦ 
ᓄᓇᖓᓂ ᐊᕐᕌᒍᓕᒫᒥᒃ, ᐊᐅᓪᓚᖃᑦᑕᕐᓂᖅᓴᐅᓕᖅᐳᑦ ᐃᓚᒋᓪᓗᒍ ᐱᓇᓱᐊᖅᑕᒥᓄᑦ ᑕᐃᒪᓗ 
ᐳᖅᑐᓂᖅᓴᐅᔪᓂᒃ ᐃᓕᓐᓂᐊᕐᓂᐊᕋᒥᒃ, ᓴᓇᑐᔪᑦ ᓴᓇᔭᕆᐅᖅᓴᑎᑦᑎᓂᖏᑦ, ᐊᒻᒪᓗ 
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L’un des éléments troublants de la période d’expansion canadienne 
vers le Nord était l’usage répandu du mot « colonies » pour 
décrire de minuscules enclaves de personnes de passage et leurs 
bâtiments, tandis que des lieux plus peuplés où vivaient les Inuit·e·s 
étaient appelés « camps ». Cette langue était si courante que les 
lecteur·ice·s l’adoptent encore aisément, malgré ses soubassements 
racialistes et sa hiérarchie implicite. Cette terminologie véhicule, 
parfois tout à fait volontairement, l’idée que les petits ensembles 
d’immeubles permanents occupés par les Qallunaat méritaient une 
reconnaissance qui n’était pas due aux habitations saisonnières 
des Inuit·e·s.
— Commission de vérité du Qikiqtani1

Les lieux sont imaginés avant d’exister dans nos esprits, et la construction 
visuelle de l’espace dans notre imaginaire collectif façonne nos lois, nos 
relations interpersonnelles et nos manières d’interagir avec le monde. Ceci 
est particulièrement vrai pour des nations coloniales comme le Canada, où 
les fictions fondées sur le territoire doivent être préservées afin que ses habi 
tant·e·s puissent occuper les terres autochtones et en tirer profit sans avoir 
l’impression gênante d’être complices de la colonisation. Moi-même, j’en suis 
issue : mes ancêtres ont contribué à coloniser l’actuel est du Canada il y a de 
cela plusieurs générations, arrivant à bord de navires en provenance d’un peu 
partout dans les Îles Britanniques. Je suis fascinée depuis longtemps par les 
mythologies que nous érigeons afin de normaliser notre occupation de ces 
territoires et de nous conforter dans notre identité canadienne. La répétition 
de ces récits au fil du temps engendre des règles, des motifs et des structures 
que la chercheuse seneca Mishuana Goeman a regroupés sous la notion de 
« grammaire coloniale de l’espace2». Au Canada, celle-ci est indissociable d’une 
conception romantique de la nordicité. L’appropriation de l’art et de la culture 
inuits par l’État canadien dans la foulée de son développement d’un nationa 
lisme nordique a été analysée en détail par de nombreux·ses chercheur·e·s3. 
Afin que ces représentations demeurent stables, les Inuit·e·s doivent être 
perçu·e·s comme un peuple errant et apatride figé en permanence au sein d’un 
Nord mythique – un thème récurrent dans les discours entourant la mise en 
marché initiale de l’art inuit4. Il est ironique, dès lors, que cette industrie soit 
issue en partie d’une réaction à la vie coloniale, découlant de politiques gou-
vernementales assimilationnistes visant à restreindre la mobilité des Inuit·e·s 
et à transformer durablement leur rapport à leur territoire. À mon sens, ces 
discours fondés sur l’espace relèvent de ce que l’anthropologue Liisa Malkki a 
décrit comme une « métaphysique sédentariste » : un ensemble de croyances 
à la fois omniprésentes et dissimulées fondées sur l’idée que la sédentarité 
est la norme – et la mobilité, une aberration. De telles croyances proviennent 
d’un désir de fractionner le monde en ces lieux clairement définis que sont 
les nations, les États et les pays5.

EMPLACEMENTS MOBILES :
L’ART CONTEMPORAIN

INUIT ET LA MÉTAPHYSIQUE
SÉDENTARISTE CANADIENNE

Amy Prouty
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Mon intérêt pour les représentations visuelles de l’espace dans le cadre 
du processus de colonisation est né alors que j’étudiais au baccalauréat à 
Ottawa. La capitale nationale, qui se distingue par une grande diversité 
culturelle, est située de façon stratégique à la frontière entre les colonies 
française et anglaise, jadis séparées, formant respectivement le Haut-Canada 
et le Bas-Canada. Là, de sombres monuments de bronze et des structures en 
plastique kitsch issues du folklore canadien s’élèvent sur un territoire non cédé 
de la nation algonquine anichinabée. C’est à Ottawa que se trouve aussi la 
plus grande population inuite dans le sud du Canada. Jeune étudiante avec un 
intérêt naissant pour l’art inuit, j’y ai fait la rencontre d’artistes comme Barry 
Pottle, dont les photographies de la communauté inuite d’Ottawa probléma-
tisent l’association de ce peuple avec un Nord lointain. Le choix de Pottle de 
se tourner vers un médium perçu comme « non inuit » – malgré une longue 
histoire de photographes inuit·e·s qui démontre le contraire – fait que son 
art est impossible à commercialiser du point de vue de nombreux·ses collec-
tionneur·euse·s. Dans mes discussions avec Pottle et avec d’autres artistes 
inuit·e·s rencontré·e·s à Ottawa, puis à Montréal, il m’est apparu évident qu’un 
grand fossé théorique se creuse entre les perspectives inuite et coloniale 
de l’emplacement. J’ai constaté que l’art inuit contemporain permettait de 
théoriser la notion d’une façon différente, afin de contrer le discours dominant 
de la métaphysique sédentariste à travers des représentations visuelles de la 
mobilité. J’emploie le terme emplacement suivant la définition qu’en donnent 
Michelle Lelièvre et Maureen Marshall : « des pratiques incarnées et issues 
d’un contexte historique consistant à situer, à positionner et à enraciner les 
sujets6». De ce point de vue, l’emplacement et la mobilité sont compris comme 
des « processus enchevêtrés, constitués à travers la fabrique de l’espace, et les 
pratiques, perceptions et conceptions du mouvement7».

Rachel Qitsualik-Tinsley explique que si la culture inuite s’étend 
sur une bonne partie du Nord circumpolaire et comporte de nombreux 
sous-groupes diversifiés aux coutumes et aux dialectes distincts, les 
Inuit·e·s n’ont jamais eu besoin de frontières pour s’organiser. Car « dans 
un monde sujet au mouvement des glaces et à des fluctuations météo- 
rologiques capricieuses, où les déplacements des animaux sans égard pour 
les frontières déterminaient où et quand l’on pourrait se nourrir, les Inuit·e·s 
ont remplacé les frontières politiques par des facteurs cosmologiques et exis-
tentiels8». Étant donné que dans la pensée inuite, les êtres humains ne sont 
pas perçus comme distincts de nuna (le territoire), mais comme appartenant 
à celui-ci en tant que composante de ses multiples systèmes, l’idée de lui 
imposer un ordre et un contrôle en instituant des frontières est absurde9. 
Les relations des Inuit·e·s avec leur territoire, fondées sur le mouvement, 
étaient incompatibles avec les processus bureaucratiques du gouvernement 
canadien et avec sa conception de la citoyenneté. Pour les colonisateur·trice·s, 
l’emplacement est une entreprise sédentaire dans la mesure où elle suppose 
généralement une fixité et une volonté de permanence. Celle-ci se mani-

feste par les monuments dont on parsème le site et par un contrôle spatial 
exercé à travers une cartographie des frontières et des conventions telles 
que le système cadastral – imposé sans aucun égard pour les coutumes spa-
tiales en vigueur chez les Autochtones10. Sur le territoire Inuit Nunangat, la 
sédentarisation a débuté de manière presque involontaire, enclenchée par les 
missionnaires et les postes de traite. Le processus s’est accéléré de façon dra-
conienne après la Seconde Guerre mondiale, alors qu’on cherchait à assurer la 
souveraineté arctique grâce à des colonies permanentes – une volonté issue 
d’une conception sédentariste de la propriété foncière11. Désormais officiel-
lement reconnu·e·s en tant que citoyen·ne·s canadien·ne·s, les Inuit·e·s ont 
été intégré·e·s à l’ordre capitaliste libéral à travers une gamme de politiques 
sédentaristes qui favorisaient la contrainte et la surveillance. Parmi celles-ci, 
on retrouvait les fameux « numéros de disque esquimaux » ; un système d’allo-
cations familiales qui exigeait que tous les enfants inuits soient inscrits à lon-
gueur d’année dans des pensionnats ou des externats ; l’abattage des chiens de 
traîneaux ; et de multiples délocalisations forcées12. Plusieurs de ces politiques 
ont été déployées suivant la fausse croyance que la mobilité inuite reflétait un 
manque d’attachement au territoire. Témoignant du traumatisme engendré 
par la Délocalisation du Haut-Arctique, l’anthropologue Robert Williamson 
expose l’affinité qu’il a observée chez les Inuit·e·s envers leur environnement 
et qui se manifeste dans leur pratique de toponymie :

Ce paysage peuplé de noms est une composante essentielle du 
rapport des Inuit·e·s à leur territoire. Les différentes familles 
linguistiques doivent leur appellation aux toponymes qu’elles 
emploient afin de se désigner au sein de leur habitat. Le soin 
porté à cet environnement est aussi fort que l’attachement 
envers une parenté. C’est une forme d’amour très profonde… 
Le sentiment d’appartenance, celui de faire partie d’un réseau, 
s’étend à travers la relation à la famille, car les membres de 
celle-ci sont vu·e·s comme appartenant à ce paysage à la fois 
physique et métaphysique13.

L’abondance de toponymes descriptifs à travers le territoire Inuit Nunangat 
démontre que l’Arctique n’est pas un espace vide et isolé, mais bien vivant, 
traversé de récits d’événements et de déplacements. Le travail de l’artiste 
inuvialuk Maureen Gruben réinscrit ces relations profondes et intriquées 
entre territoire, identité et parenté dans une célébration de l’activité et du 
mouvement. Documentée grâce aux photographies de sa fidèle collabora-
trice Kyra Kordoski, l’œuvre Moving with joy across the ice as my face turns 
brown from the sun (2019) de Gruben était une installation éphémère de 
land art dans laquelle 14 qamutiit (traîneaux) étaient disposées en des for-
mations variées sur la glace de Husky Lakes. Cette série de cinq bassins qui 
s’écoulent dans la mer de Beaufort située entre Inuvik et Tuktoyaktuk, la 
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ville natale de Gruben, demeure significative pour les Inuvialuit sur le plan 
tant culturel qu’économique. Il s’agit pour elles et eux d’un lieu de rencontre 
avec le territoire à travers des activités saisonnières assurant la subsistance, 
telles que la chasse, la pêche et la cueillette de petits fruits. Le travail de 
Gruben honore le cycle des saisons lors de la période la plus achalandée de 
l’année, celle de la pêche sur glace, qui rassemble les membres de la com-
munauté. Des qamutiit de toutes les tailles ont été empruntés aux ami·e·s 
et à la famille pour remplir différentes fonctions et représenter toute une 
collectivité d’individus. Dans l’une des compositions, les qamutiit rayonnent 
à partir d’un cercle. L’œuvre démontre à quel point la mobilité qui caractérise 
la traversée du territoire peut servir de mode d’emplacement. Elle met ainsi 
en cause les idéologies sédentaristes qui associent l’occupation et la pro-
priété foncière à des transformations permanentes du paysage, telles que le 
développement architectural à grande échelle, les monuments physiques et 
l’agriculture. Jaypeetee Arnakak avance que les changements à long terme 
opérés sur les terres sont contraires à la vision du monde des Inuit·e·s, car 
comme il l’exprime, « en tant que papattiniq [gardiens] de l’environnement 
et des animaux, nous avons la responsabilité de garder le territoire aussi 
naturel et intact que possible […]. C’est pourquoi l’on ne voit pas beaucoup 
de monuments de pierre dans l’Arctique14». Dans le travail de Gruben, l’em-
placement ne survient pas simplement en tentant de figer ou de marquer 
le territoire pour l’assujettir en permanence. Il se manifeste plutôt dans les 
récits de déplacement et d’activité, et s’incarne dans les relations continues 
qu’entretiennent les Inuit·e·s avec nuna – des rapports qui se répètent dans 
la durée. Le travail de Gruben attire aussi l’attention sur l’importance cul-
turelle du mouvement des glaces, qui ne sont pas reconnues comme des 
terres du point de vue européen. Or celles-ci sont très importantes pour les 
Inuit·e·s, et échappent au marquage et à la contrainte territoriale en raison 
de leur nature éphémère.

L’utilisation déambulatoire que font les Inuit·e·s de leurs terres peut 
faire office de résistance politique afin de contrer la conception sédenta- 
riste de la propriété foncière, comme on le constate dans le rapport entre la 
toponymie et la revendication inuite du territoire. Toutefois, les contraintes 
spatiales propres au système judiciaire colonial continuent de projeter des 
conceptions colonialistes de l’espace et de la propriété sur les réclamations 
territoriales inuites. Comme le signale Zebedee Nungak :

Réclamer les vestiges de nos terres et de nos ressources a 
été un retour à la case départ des plus douloureux. Dans le 
cadre des règlements modernes de réclamations territoriales, 
les gouvernements contraignent les Autochtones à signer 
au préalable un accord d’« extinction et cession » de toute 
revendication territoriale, puis leur assignent de minuscules 
points sur la carte qui feront office de propriétés ou de réserves. 

Pour des peuples qui étaient jadis les seigneurs et gardiens de 
leurs terres et de leurs cours d’eau, c’est le comble de l’insulte, 
et c’est l’une des plus profondes blessures de tous les temps15. 

La série Reclamation and De-Categorization (2019) de l’artiste montréa- 
laise Niap s’attaque au legs de la Convention de la Baie-James et du Nord 
québécois (CBJNQ), un accord portant sur les revendications territoriales 
des Inuit·e·s du Nunavik et sur les terres appartenant à la nation crie 
d’Eeyou Istchee. La CBJNQ divise le territoire en trois grandes catégo-
ries déterminant différents modes d’accès pour les Autochtones : d’après 
les droits fonciers, les droits de subsistance et le droit d’accès aux terres 
publiques. La CBJNQ était le premier accord moderne canadien en matière 
de revendications territoriales, mais elle demeure controversée chez cer-
tain·e·s Nunavimmiut en raison de sa « clause de cession », qui stipule 
que les Autochtones « cèdent, renoncent, abandonnent et transportent 
[…] tous leurs revendications, droits, titres et intérêts autochtones, quels 
qu’ils soient, aux terres et dans les terres du Territoire et du Québec16 ». 

La démarche artistique de Niap découle d’une relation de confiance 
avec son collaborateur, l’artiste québécois Robert Fréchette, dont les 
photographies grand format représentent les paysages des environs de 
Kuujjuaq, la ville natale de Niap. Le travail de Fréchette s’inscrit dans une 
longue histoire de représentation photographique des territoires inuits par 
les peuples colonisateurs. De telles photographies – souvent prises par 
des missionnaires, des commerçants et le personnel de la GRC – visaient à 
imposer un ordre « civilisé » au paysage arctique. Comme c’est le cas pour 
les compositions photographiques de Fréchette, plusieurs de ces clichés 
historiques ont été saisis de haut, dans une sorte d’arpentage symbolique 
du territoire permettant une forme de prise de possession à partir d’un 
point de vue dominant17. Lors d’une performance de peinture en direct à 
Vancouver, plutôt que d’employer des pinceaux, Niap a appliqué la peinture 
directement avec ses mains, assurant ainsi un lien intime entre le corps de 
l’artiste et les images de sa terre natale. L’utilisation de pigments fluorescents 
et bigarrés engendre un contraste saisissant avec les photos en noir et blanc 
de Fréchette. Ces couleurs créent l’effet d’un rejet joyeusement bigarré de la 
représentation commune mais erronée de l’Arctique, perçue de l’extérieur 
comme hostile, aride et monochrome18. Niap applique la peinture de 
façon expressionniste et charnelle ; dans plusieurs cas, les pigments fluo- 
rescents et éclatants s’écoulent de manière désordonnée par-delà les bor-
dures des photographies de Fréchette. Les formes organiques et bariolées 
qu’y appose Niap mettent en cause les compositions photographiques 
rigides et carrées cherchant à contenir le paysage. 

La pratique de Mark Igloliorte est pleine de références à la mobilité, à 
la géographie et au déplacement. L’artiste nunatsiavummiut représente des 
cartes topographiques ainsi que des moyens de transport tels que les qayait 
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(kayaks), les qamutiit et les planches à roulettes. Dans un entretien au sujet 
de son rapport avec le mouvement et le déplacement, Igloliorte explique : « La 
façon dont on éprouve le territoire est influencée par le moyen de transport 
que l’on adopte […]. Je pense que c’est en raison du changement de perception 
que je vis en montant à bord d’un kayak ou en sautant sur un skateboard que 
je m’intéresse autant au mouvement et aux véhicules, car ces différents modes 
de déplacement me permettent de voir le monde d’une manière qui influence 
directement ma démarche artistique19. » Dans Sealskin Neck Pillow (2019), 
l’artiste déplace son attention vers un objet omniprésent dans tous les aéro-
ports. Les coussins de voyage évoquent les déplacements au long cours et le 
passage de frontières. Cependant, il est impossible pour le coussin d’Igloliorte 
d’effectuer légalement ces traversées en raison des restrictions internatio- 
nales imposées aux produits dérivés d’animaux marins, qui empêchent de 
faire entrer une peau de phoque aux États-Unis et dans de nombreux pays 
d’Europe. Or la peau de phoque est étroitement liée aux activités de sub-
sistance sur le territoire et représente un marqueur identitaire inuit. Ainsi, 
le coussin d’Igloliorte illustre la façon dont les pratiques culturelles de son 
peuple demeurent incompatibles avec le sédentarisme prôné par les États-na-
tions coloniaux, tout en faisant allusion à la possibilité de subvertir les règles 
à travers l’adaptation. En abordant son travail, Igloliorte en appelle à une 
plus grande conscience et à un plus grand respect de la culture inuite : « Si 
l’on souhaite respecter les coutumes culturelles autochtones, comment l’état 
actuel du commerce mondial de fourrure et ses restrictions répondent-ils à 
notre culture, tout en cédant aux pressions exercées par les militants pour 
les droits des animaux ? Il faut un plus grand respect et une reconnaissance 
mondiale de nos pratiques en lien avec la peau de phoque20.»

L’artiste multimédia Geronimo Inutiq est le fils d’une Inuite, jour-
naliste à Radio-Canada, et d’un artiste québécois. Il a vécu ses premières 
années à Iqaluit, mais a déménagé à Québec dans son enfance. Son instal-
lation médiatique ARCTICNOISE (2015) emploie des matériaux d’archives 
pour aborder la construction et la perception de l’Arctique tant dans le nord 
que dans le sud du pays. Cette installation répond au documentaire radio 
The Idea of North de Glenn Gould, commandé par la CBC et diffusé sur ses 
ondes pour le centenaire du Canada en 1967. Première œuvre de sa Solitude 
Trilogy, il s’agit d’une création radiophonique dite « en contrepoint » com-
posée à l’aide de couches sonores tirées d’entretiens avec cinq Canadien·ne·s 
du sud (une infirmière, un anthropologue, un fonctionnaire, un géographe et 
un arpenteur) racontant leurs expériences dans le Nord. Inutiq remixe la piste 
audio de Gould avec des images d’archives tirées du fonds de la compagnie de 
production inuite Isuma Productions, située à Igloolik, au Nunavut. Le résul-
tat entremêle les perspectives coloniale et autochtone sur l’espace nordique, 
illustrant l’écart de perception entre les personnes qui s’imaginent la région 
et celles qui l’habitent. L’installation d’Inutiq, une boucle vidéo de 15 mi- 
nutes, aborde notamment des thématiques comme l’impérialisme culturel, 

Mark Igloliorte
Sealskin Neck Pillow, 2019

l’autonomie et les changements climatiques. Les sous-titres et le contenu 
audio oscillent entre l’anglais, le français et l’inuktitut. Il s’agit d’une façon 
non seulement de faire écho à la forme de l’œuvre originale de Gould, mais 
aussi d’obscurcir le sens véhiculé et de réfléchir à la complexité de l’identité 
canadienne. Il s’agit d’un enjeu qu’Inutiq connaît intimement, en tant que 
fils anglophone d’une mère inuite et d’un père québécois francophone, qui 
maîtrise l’anglais, le français et l’inuktitut. La forme triptyque que prend l’in-
stallation vidéo, décrite par Inutiq comme une « fenêtre de voyage », évoque 
le déplacement – à la fois celui de Gould, qui a enregistré ses entretiens à 
bord d’un train en direction de Churchill, et celui de l’artiste, qui a passé son 
enfance et sa jeunesse à effectuer des allers-retours entre Iqaluit et Québec. 
Elle reflète ainsi une expérience mouvante de l’identité et de l’espace21.

La métaphysique sédentariste transparaît dans la longue histoire des 
concepts juridiques coloniaux employés pour déposséder les Autochtones de 
leurs terres, comme celui de terra nullius, ou encore le principe d’appropria- 
tion originelle développé par John Locke, qui associe la propriété foncière à 
l’agriculture. Ce biais s’observe également dans l’histoire de l’art, où les objets 
sédentaires associés au canon européen – les sculptures et les tableaux – sont 
valorisés en tant que beaux-arts, tandis que les objets plus fonctionnels et 
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mobiles propres aux cultures autochtones – les habits et les broderies – sont 
souvent vus comme des formes culturelles inférieures : de l’artisanat ou des 
spécimens ethnographiques. La vision sédentariste du monde situe résolu-
ment les colons à l’intérieur des frontières géopolitiques canadiennes, tout 
en définissant les pratiques d’habitation autochtones comme de l’errance. 
Comme de nombreux autres peuples autochtones à travers la planète, les 
Inuit·e·s sont assujetti·e·s aux idéologies européennes de l’espace qui vont à 
l’encontre de la façon dont celui-ci se construit dans leur culture. Ces idéolo-
gies ont servi à délocaliser les Inuit·e·s, au sens propre comme au figuré. Mes 
recherches actuelles sont axées sur les artistes inuit·e·s qui vivent désormais 
souvent en dehors de leurs territoires traditionnels. Même pour les artistes 
installé·e·s à l’année sur le territoire Inuit Nunangat, le déplacement fait de 
plus en plus partie intégrante de leur trajectoire professionnelle, alors qu’ils 
et elles font des études postsecondaires, se rendent dans des résidences artis- 
tiques, entament des collaborations et prennent part à des expositions et à 
des festivals d’art contemporain partout dans le monde. Les emplacements 
mobiles à l’œuvre dans leurs pratiques artistiques mettent en cause les dis-
cours colonialistes fondés sur le lieu qui marginalisent les Inuit·e·s et leur 
culture visuelle à travers une compréhension étroite des notions d’espace, 
d’identité et de culture. 
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MOBILE EMPLACEMENTS:
CONTEMPORARY

INUIT ART AND CANADA’S
SEDENTARIST METAPHYSICS

Amy Prouty

One disturbing feature of the whole period of Canadian expansion 
into the North was the widespread use of the word “settlement” 
to describe tiny enclaves of transient people and their buildings, 
while much more populous places where Inuit lived were termed 
“camps.” This language was so common that most readers quickly 
adopt it, despite its racialized, hierarchical overtones. It conveys a 
feeling, sometimes entirely intentional, that clusters of permanent 
buildings occupied by Qallunaat deserved recognition in ways that 
the seasonal habitations of Inuit did not.
—Qikiqtani Truth Commission1

Places are imagined into being and the visual construction of place in 
our collective imaginations structures our laws, our relationships to one 
another, and our ways of interacting with the larger world. This is particu-
larly pertinent in settler-colonial nations such as Canada, where place-
based fictions must be maintained to occupy and profit from Indigenous 
lands without nagging feelings of complicity. I am a settler myself—my 
ancestors aided in the colonization of what is now Eastern Canada sev-
eral generations ago, arriving by boat from a smattering of locales across 
the British Isles—and I have long been fascinated by the mythologies we 
weave to naturalize our occupation of these lands and assure ourselves 
of our identities as Canadians. The repetition of these narratives over 
time forms rules, patterns, and structures that Seneca scholar Mishuana 
Goeman terms a “settler grammar of place.”2 In Canada, this settler gram-
mar is inextricable from a romantic quality of nordicity. The appropria-
tion of Inuit art and culture by the Canadian state in this construction of 
northern nationalism has been analyzed in detail by numerous scholars.3 
The stability of these representations requires Inuit to remain geograph-
ically and temporally fixed within a mythic North as landless wanderers, a 
recurring theme in the initial marketing of Inuit art.4 There is irony, then, 
that the advent of the contemporary Inuit art industry resulted in part as a 
response to settlement life, the result of assimilationist government poli-
cies which aimed to restrict Inuit mobilities and permanently alter their 
relationship to their land. I believe that these place-based discourses are 
informed by what anthropologist Liisa Malkki describes as “sedentarist 
metaphysics,” a prevalent yet hidden set of beliefs which assume settle-
ment as the norm and mobility as an aberration. They are the product of 
a desire to divide the world into neatly delineated spaces of territory such 
as nations, states, and countries.5 

My interest in the visual representations of place in this process began 
as an undergraduate student living in Ottawa, Canada’s culturally diverse 
capital—strategically located between the formerly separate English and 
French colonies of Upper and Lower Canada—where sombre bronze 
monuments mingle with plastic Canadiana kitsch on unceded Algonquin 
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Anishinaabe land. Ottawa is also home to the largest population of Inuit 
in southern Canada, and, as a young student with a burgeoning interest in 
Inuit art, I began to encounter artists such as Barry Pottle, whose photo-
graphs of Ottawa’s Inuit community problematize the association of Inuit 
with a remote North. Pottle’s embrace of photography, a medium viewed as 
somehow un-Inuit despite a long history of Inuit photographers attesting 
otherwise, renders his artwork unmarketable to many art collectors. It 
became apparent from conversations with Pottle and other Inuit artists I 
encountered while living in Ottawa (and now Montreal) that there is a large 
theoretical gap between Inuit and settler perspectives on emplacement. I 
believe that the work of contemporary Inuit artists advances an alterna-
tive theorization of emplacement which counters the prevalent discourse 
of sedentarist metaphysics through visual representations of mobility. 
My use of the term emplacement here follows the definition set forth by 
Michelle Lelièvre and Maureen Marshall as “embodied and historically 
contextual practices of situating, positioning, and embedding subjects.”6 
In this view, emplacement and mobility are understood as “entwined pro-
cesses, constituted through place-making and the practices, perceptions, 
and conceptions of movement.”7 

Rachel Qitsualik-Tinsley explains that although Inuit culture is 
widespread across much of the circumpolar North and contains many 
diverse subgroups with different dialects and practices, Inuit never needed 
borders to organize themselves because, “in a world of shifting ice and 
capricious weather patterns, in which the movements of animals with 
no regard for borders determined where and when one might eat, Inuit 
substituted cosmological and existential factors for political boundaries.”8 
As humans are not viewed as separate from nuna (land) in Inuit thought 
but as belonging to it as just one part within its many systems, the idea 
of imposing order and control over it through borders is absurd.9 The 
mobile relationships of Inuit to their land were incommensurable with 
the Canadian government’s bureaucratic processes and conception of 
citizenship. Emplacement on the land for settlers is sedentarist in that it 
often involves fixity and attempted permanence, physically marking a site 
with monuments, an extension of spatial control exerted through map-
ping of borders and conventions, such as the cadastral system, which have 
no regard for Indigenous spatial conventions.10 Within Inuit Nunangat, 
the initial process of sedentarization began somewhat inadvertently as a 
result of missionaries and trading posts. The process accelerated dramat-
ically after 1945, coinciding with post-Second World War concerns about 
establishing Arctic sovereignty through a sedentarist definition of land 
ownership through permanent settlements.11 Now officially recognized 
as Canadian citizens, Inuit were inducted into the liberal capitalist order 
through a series of sedentarist policies which enabled containment and 
surveillance, such as the so-called “Eskimo ID tags,” a family allowance 

welfare system which required that Inuit children be registered year-round 
in residential and day schools, the slaughter of sled dogs, and numer-
ous coerced relocations.12 Most of these policies were carried out in the 
mistaken belief that Inuit mobility represented a lack of attachment to 
place. Testifying to the trauma inflicted by the High Arctic Relocations, 
anthropologist Robert Williamson explained the relationship he observed 
between land and kinship through Inuit place naming:

This namescape is a very important context of reality for the 
people within their own environment. The individual dialect 
groups are identified by the geographical names which they use 
as well as identifying themselves in their habitat. The attention 
to this habitat is as strong as the attachment of kinship. It is 
a love of a very profound kind…. The sense of belonging, the 
sense of participation in a network is extended through the 
relationship of kin because the kinsfolk are seen to be part of 
this physical and metaphysical environment.13

The abundance of descriptive place names across Inuit Nunangat 
demonstrates that the Arctic is not empty and isolated, but alive, storied 
with narratives of activity and travel. The work of Inuvialuk artist Maureen 
Gruben reinscribes these strong, interconnected relationships between 
land, identity, and kinship through a celebration of mobility and activity. 
Photographically documented by frequent collaborator Kyra Kordoski, 
Gruben’s Moving with joy across the ice as my face turns brown from the sun 
(2019) was a short-duration land art installation of fourteen qamutiit (sleds) 
arranged in various configurations on the ice at Husky Lakes, a series of 
five basins that drain into the Beaufort Sea. Situated between Inuvik and 
Gruben’s hometown of Tuktoyaktuk, Husky Lakes remains both culturally 
and economically significant to Inuvialuit as a site of engagement with the 
land through seasonal subsistence activities such as hunting, fishing, and 
berry picking. Gruben’s work celebrates the cyclical nature of the seasons 
during the busiest time of year for Husky Lakes, the spring ice-fishing sea-
son that brings community members out onto the land. The qamutiit are 
borrowed from friends and family, coming in different forms and sizes to 
suit different purposes and representing a collective of individuals. In one 
arrangement, the qamutiit radiate out from a circle. The artwork demon-
strates how mobility in the form of traversing the land can serve as a form 
of emplacement to challenge sedentarist ideologies which link occupation 
and ownership with permanent changes to the natural landscape such as 
large-scale architectural development, physical monuments, and agricul-
ture. Jaypeetee Arnakak argues that permanent modification of the land is at 
odds with Inuit worldviews because, “as papattiniq [guardians] of environ-
ment and animals, we have the responsibility to leave the environment as 
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natural and intact as possible… That is why you do not see a lot of monu-
ments made in stone up in the Arctic.”14 In Gruben’s work, emplacement does 
not occur by attempting to permanently fix or mark the land into submission. 
Instead, emplacement occurs through the recalled narratives of movement 
and activity, and the ongoing relationships that Inuit maintain with nuna 
through repetition over time. Gruben’s work also draws attention to the 
cultural importance of the everchanging landscapes of ice, unrecognized as 
land in European worldviews but a terrain of great cultural significance for 
Inuit which resists marking and containment by its own ephemeral nature.

These mobile uses of land by Inuit can serve as political resistance 
to counter sedentarist conceptions of land ownership as we see in the 
relationship of place names to Inuit land claims. However, the spatial 
limitations of the settler legal system continue to enforce settler-colonial 
notions of place and ownership onto Inuit land claims. As Zebedee Nun-
gak points out: 

Claiming back tattered remnants of our lands and resources has 
been an exercise in coming full circle in the hardest possible 
ways. In modern land claims settlements, governments force 

Niap
Reclamation and 
De-Categorizations, 2019
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Aboriginal people to first sign ‘extinguishment and surrender’ 
of all their claims to the land, then assign them tiny dots on the 
map as ownership lands or reserves. For people who were once 
lords and stewards over their lands and seas, this is insult upon 
injury, rating among the greatest inflicted of all time.15 

The Reclamation and De-Categorization series (2019) by Montreal-based 
artist Niap tackles the legacy of the James Bay and Northern Quebec 
Agreement (JBNQA), a land claim settlement covering the Inuit territory 
of Nunavik as well as lands belonging to the Cree nation of Eeyou Istchee. 
The JBNQA divides the land into three categories that outline differences 
in Indigenous access to the land according to ownership rights, subsis 
-tence rights, and public land. The JBNQA represented the first modern 
land claims agreement in Canada but remains contentious among some 
Nunavimmiut due to the “surrender clause,” which requires the Indigenous 
party to “cede, release, surrender, convey all their Native claims, rights, 
title and interests whatever they may be, in and to land in the Territory 
and in Quebec.”16

Niap’s work is the result of a trusting collaboration with Québécois 
artist Robert Fréchette and his large photographs of landscapes near Kuu-
jjuaq, Niap’s hometown. Fréchette’s photographs speak to a long history of 
photographic representation of Inuit land by settlers. Such photographs—
often taken by missionaries, traders, and RCMP personnel—sought to bring 
a “civilizing” order to the Arctic landscape. Similar to the compositions 
in Fréchette’s landscapes, many of these historical photographs are shot 
from above, symbolically surveying and laying claim to Inuit land from a 
position of dominance.17 During a live painting performance in Vancouver, 
Niap eschewed brushes in favour of directly applying the paint with her 
hands, an intimate link between the artist’s body and the images of her 
homeland. The use of bright, multicoloured neon pigments creates a stark 
contrast to Fréchette’s black-and-white photographs, as well as a loud and 
cheerful rebuff to the common misrepresentation of the Arctic by outsiders 
as hostile, barren, and colourless.18 Niap’s application of paint is expres-
sionistic and gestural; in many compositions, the bright, neon pigments 
drip messily past the edges of Fréchette’s photographs, their colourful, 
organic forms defying the photographs’ rigid, square compositions, which 
attempt to contain the landscape.

Nunatsiavummiut artist Mark Igloliorte’s practice is full of references 
to mobility, geography, and travel; topographical maps along with travel 
vessels such as qayait (kayaks), qamutiit, and skateboards. Speaking in an 
interview about the relation of motion and movement to his practice, Iglo-
liorte explains: “How you experience the land is influenced by the mode 
of transportation you take… I think having my perception altered when I 
get in a kayak or hop on a skateboard is why I tend to focus on movement 
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and vehicles, because of those different ways I am able to view the world 
that inevitably factor into my artistic practice.”19 In Sealskin Neck Pillow  
(2019), the artist shifts his focus from vehicles to a travel object ubiqui-
tous in every airport. Travel pillows suggest long-distance travel and 
the traversing of borders. However, Igloliorte’s pillow cannot legally do 
so because of international restrictions on marine animal products that 
prevent sealskin from being brought into the United States and many 
European countries. As sealskin is closely tied to subsistence activities 
on the land and is a marker of Inuit identity, Igloliorte’s pillow demon-
strates how Inuit cultural practices remain at odds with the sedentarism 
of settler nation-states while also hinting at subversion through adapta-
tion. Speaking about the work, Igloliorte expressed the need for a wider 
awareness of and respect for Inuit culture: “If we are to have respect for 
Indigenous cultural practices, how does the international state of fur skin 
trading and its restrictions, respond to our culture, while under pressure 
from animal rights activists. There must be a more widely acknowledged 
global respect for our practices with seal skin.”20

Multimedia artist Geronimo Inutiq is the child of an Inuit CBC jour-
nalist and a Québécois artist. He grew up in Iqaluit but moved to Quebec 
City as a child. Inutiq’s media installation ARCTICNOISE (2015) uses 
archival material to address how the Arctic is constructed and thought 
about both in the North and in southern Canada. The installation is a 
response to Glenn Gould’s The Idea of North, a documentary commis-

Geronimo Inutiq
ARCTICNOISE, 2015

28

sioned and aired by the CBC for Canada’s centennial in 1967. The first 
of Gould’s Solitude Trilogy, it is a so-called “contrapuntal” radio docu-
mentary that is composed through the layering of interviews with five 
southern Canadians (a nurse, an anthropologist, a government official, 
a geographer, and a surveyor) speaking about their experiences of the 
North. Inutiq remixes Gould’s audio track with imagery taken from the 
archives of Isuma Productions, an Inuit-owned film production company 
in Igloolik, Nunavut. The resulting effect blends settler and Indigenous 
perspectives on the North as a place, showing the disjunction between 
those who imagine the region and those who inhabit it. Running on a 
fifteen-minute video loop, Inutiq’s installation touches on themes such as 
cultural imperialism, self-governance, and climate change, among others. 
The subtitles and audio content fluctuate between English, French, and 
Inuktitut. This mirrors Gould’s original piece but also obscures mean-
ing and reflects on the complexity of Canadian identity, something Inu-
tiq himself is familiar with firsthand as the anglophone son of an Inuk 
mother and a French-Canadian father who speaks English, French, and 
Inuktitut fluently. The video triptych form of the installation, which 
Inutiq refers to as a “travel window,” evokes a sense of travel—both of 
Gould’s original recording, made while on the train to Churchill, and 
the artist’s numerous experiences growing up travelling back and forth 
between Iqaluit and Quebec City—and reflects a mobile experience of 
identity and place.21

Sedentarist metaphysics can easily be observed behind the long 
history of colonial legal concepts used to dispossess Indigenous peoples 
of their land, such as terra nullius and John Locke’s notion of original 
appropriation, which ties land ownership to cultivation. This bias can 
even be observed in art history, where sedentary objects associated 
with the European canon such as sculpture and painting are frequently 
valued as fine art above the more functional, mobile objects associated 
with Indigenous cultures such as clothing and beadwork, which are 
often categorized within “lower” echelons of culture such as artifact, 
craft, or ethnographic specimen. The sedentarist worldview firmly 
emplaces settlers within Canada’s geopolitical borders while position-
ing more mobile, Indigenous practices of inhabitation as vagrancy. Like 
many other Indigenous peoples across the globe, Inuit are subjected to 
European ideologies of place that bear little resemblance to how place is 
constructed within their own worldviews. These ideologies have served 
to displace Inuit both literally and figuratively. My current research 
focuses on Inuit artists who are increasingly living and working outside 
of their traditional homelands. Even for artists who live in Inuit Nunangat 
year-round, travel is increasingly an integral part of their careers as 
they pursue postsecondary education, artistic residencies, and collab-
orations, and participate in international contemporary art exhibitions 
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Heather Igloliorte, Siku Allooloo + Kunaq (Marjorie Tahbone)

IḶISUGZRAQLUSI IḶIPŁUI PIŁQHUZIAT:
QANNIQATITAKA SANATUNIKLU 
MUNAQSRIMIKLU IḶAGIIKŁUPKU 
SIKU ALLOOLOOLU KUNAQLU

January 31-mi, 2020-mi, kiiqsiun siulaŋitman una “nunaqpam kiiqsiuta” 
satkumiqtaka zoom-tun itqatigiikluik malguuk sanatuzruak piqpaaqtaka 
Siku Allooloolu Kunaqlu, qanniqatitaka sawitaniklu innunamiklu. 
Iḷisimasuktuaŋa qanuq izumaatuak munaqsriblui malguuknik piłquziat 
sanatuzruaklu innuzruaklu ahłaagiik qanuq pagiłutiŋ iḷitkusimik. Utiġupta 
iluaqsilui qanniqtavut qaŋŋaimata inugiaktuat taqqit kiiqsiumin. Ukpaiqpagia 
tiuqtaasik munaqsrilui nunatinlu, saŋiziplusi piłhunatun kiluuksrakhazintun 
pakmami, COVID-19 isuaqman.

Siku Aloolloo-guuq, Inuk/Hawaiian/Taíno aglaazri, tuzrauqtilu suli-
guuq nunanamin igazauti Dendendeh, Northwest Territories-minlu pakmami, 
inuzruaq Whitehorse, Yukon-mi. Quliuqsimazruaq piłqhuziatmik akianun 
pauŋa igaaqsimazruq 2012-min, nunaptiŋnun iḷisaaluni qaunagilui innusiġut 
naluaqmiŋituat, sanatuzrimazruaqlu, poetry-lu Iḷisaqluni show-qmuniklu 
suzaaŋnaqmiglu. Iḷisimazruaq Dechinta Centre-mi. Iḷisimaguaqtiluk 
Iḷisaqłuni, Sikum ilalaŋalu siunaziluni suli nunamitun iḷisazaqtiluni.

	 Inupiatun sanatuzruaq itquziptiŋnik, anaktaaqtuaqlu suli 
tupniguqti, umiala tazra pamiqsimazruaq Sitnasuaqmi, iḷisazimazruaq 
qanuq piniagniqłuni nunamilu tagiumiglu. Inupiat inniguatun pamiqtuaq 
miqsruraghamilu iḷisaamiglu inunaimiklu siuliuvut satqumiqtaagut 
Iḷisimaniq itquziptiŋniklu. 2012-mi, bachelor’s degree nuŋiġaa iḷisauluni 
Inupiatun qanŋusia University of Alaska Fairbanks-min. Marjorie-guuq 
pakmami sawittaġi master’s degree-ghani University of Alaska Fairbanks-
min iḷimaniguaqlu Inupiatun tupnigiktanik iḷisukzaqluni nunaminin.

Magua qanniqatitaavut miksruat aglimazrut itqasiblutaa agnam 
piłqhuziitnik itquziptiŋnik, pizazuktuat piviaqlutiŋ suli sawiqatigiit 
aŋŋulutiŋ. Quyanavaktut aġnat kamanaatuat aituataqłutiŋ avuġuaqlutiŋlu 
iḷisautauluŋa tamauŋa. 

Heather Igloliorte: Siuliuġuktaġa avuqsruġuklusik nani itpisik sawittaasik 
pakmami, qannuatta iḷisimazruŋa sunik sawittuasik, ukpaivaktatkaa 
sawittaasik malguŋnik ałłaġiaŋazruak, aglaan asriŋŋuaqtuk. Tazraa 
aitautaan ilusizrikniq iluqnaan sawittatin, aglaan nalliak qatitpavakpat 
pakmami sawittatin. Satqumiqlu nunan sawitlutin, ilisimaniq 
itquziptiŋniklu suli augailu qaŋaituaniqlu sanatuzratinlu Ilisugzaqnamik 
nunaqatiġiitlu. 

Kunaq: Pakmami inuuzruŋa Fairbanks, Alaska-mi. Nuuŋinialiatatka 
ilisaatka. Aglaktuŋa iŋilġaan tupiġaktuanun piłghuziitnik qannuatta 
ilisautinik kiviksraatuut. Aglaġuumiiktuŋa makpiġaanik uniin 
samma uġiuni. Waŋŋa iḷisaatuŋa izumaaluktuŋa tamaġutnai suli 
atukuplui qinŋuliaptiknun tamatkua tupniqnaimik. Tupniqsiuqtun 
waŋnun qiqsiġuktaaġa qanuq quyasunaimik ublumini. Kiŋŋuġiġut 
siuliuġuġittaaġa tupniamik qiqsiġuktaaġa qanuq taima mamisuktuut 
simailuta ałłaġianaimik inuuniq.
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K: Ii, quliaġuktaatka qanuq tupnaimik kisimi aġnat tupniataqtua. Aglaan-
tauq kisuŋitaatka aŋutit. Nuŋitiġuktaavut sawaksrat. Sawaasuktaavut 
mamiłuta saaŋialuġniq. Aŋutit saviqtaagatuit taimani! Siuliuġuktaaġa 
inuusigut. Tupnaimik iġazauvaktatuq saaŋiavakłuta inuunamik. 
Qannuatta piksrataaġa iŋilġaantun tupnaimiq. Saaŋiavakłuta inuulałuta 
aġnat naggaa Inuit. 

HI: Qiniqpi utiqniuqnaimik?

K: Ii, iŋilġaantun piłghuziitnik qaŋaituq attalaa siniktuni. Ignizruksiuktin 
uvva piksraġuktaagat ublumini. Atikaata ilalaatuq inuughama. 
Saunagikłui qitunŋagut naġuatun iḷisautigavut qanuq inuusuktaatka 
quyasuniaglutiŋ. 

SA: Naġuaġitaaġa sumik Kunaqtaatuaq tazra ałłaŋuqsuituaq. 
Igaitnaavaktuqlu uumazruaqlu. Ittuq iḷisugzaqminlu iḷagiikminlu. 
Naġuaqniq, iizumaitaġa suvaluktuat Inuit aġnat atuqnaavaktuq 
nagliktuutiiqlu saŋŋizruaq ukpiqqutiqaġniq sannatuqqaptalu inunaimik. 
Iluqnaan saŋŋaivaktuagutlu waggut nunaqatiġiitgut, piluatatuat inuit, 
piluatatuat inniqimazruat savakizruat katitlutiŋlu kizimi piksiriuġaatutlu 
iḷisimavin?

HI: Ii. Alianaituq izumaagia sumik ałłaŋuqsuituaq, imatnaatun 
Inuit pizruat waŋnun, “Kia tupniqvatin?” Pizumalaaŋa taimmana 
[qanniqatiblu Kunaq] “Inupiaq tupniqti” naaġa “Aŋiqłiuqtuŋa Alaskam 
sugaqpaktuat igalukniq siikhamii!” naaġa “uniknikman nalukataq 
mata”. Taapkua ałłaġiktuanik suitaatin anaqtaaluni Arctic Games-
mata, amiksiuqlutin, tupniqmiglu—taapkua qiniqnaaŋituat iḷisugzaknit. 
Izumaaluktuŋa sumik suituatin ałłanuqsuituaqtun nunavut taitaġat. 
Inuit Qaujimajatuqangit” izumaŋituatun “uvva iḷisugzaqnikmik, suli 
uvva waŋŋa aakazruŋa, suli uvva sawittuŋa itquziptiŋnik” aglaan 
naaġa nimmiqsimmava. Naguuqsiguppin atausimik naguuqsiviaqlutin 
ałłanik, qannuatta sulizruatin taapkunanun augilutinlu iḷisaqlutinlu 
suli piłqhuziatlu. 

SA: Maatna iḷisugzraġia atiŋuaqtuq, aglaan izumami ittuq. Attalaa 
sawittaaġa Dechinta-min pikzraġa igazauliuga Dene-mun innutaġa 
Dene Territory-mi, igazauli Iḷisaqtuat ilinaamilu naaġa iḷisaaliluilu taani 
una Dene Community savigzuaq tavrumatun ittuq, qanuq iglaituakzraq. 
Inugiaktuat sawittaakkaa munaqsrigaat katigiikniqmik. Qaġataqpagittuq 
iḷisavaktaavut tainnatun killukuaqsiun quliuguktaavut iḷagiilutnik, 
munaqsripaklui qanuq suitavut saqiqatigiitluta. Paġittaġa suaŋazimazruq 
sawitluni tammaŋna piliuqtavut naġuatun Inuitun mamitakzruatlu 
nautilulu iluqnaita ałłaġiaŋazragut izaqluta. Iḷisimavaksuktuat nutaat 

Napmuŋaqtuŋa iḷisaatuŋa qanuq kammakłiunaimiklu amiliuqnaimiklu. 
Pakmami iḷisaaguktuŋa qanuq satqumiqłui amiit, suli iḷisaułui kitut 
ilisaġuktuat. Utuqqazrihama iisinaqłiuqtuŋa ilisraułiugitka ałłat qanuq 
inuusiniq sanatuni. Sanatuniq una inuuniamik ittuq.

Siku Allooloo: Sawittuŋa ałłaġiiktuanik poetry-miklu show-liuqmiklu 
uzriiqsraniklu uġiuni. Aakaġa sawittagi inułġhami sivuliġlu itquziptiŋnik 
aġnam aglagvikmiklu qatizruat inninilu siuliuqtagi American Indian 
movement-mi. Sawittaatiŋ naġuatun siuliutaat inninin suli aktuuqpaktuq 
taimanamin. Sawittatik tigisimazrut nunauruat igaaqłui pauŋa naaġa 
kanuŋa America-mi, suliguuq South America-milu Pacific-milu. 
Maatnaguuq, Ipquziptiŋnik Inuit qiniqpaluksimazrut saġitniuqnaimik. 
Ałłanaqsimailaq suli taamna iluqnaan Inupiat inniguatlu, ukpianiqlu 
suli ataniuqtatuat maliguaqzrat iglaituat igaaqlutiŋ nunauruatnun 
ałłaġiaŋazruat.

Una show-q nutauzruq waŋnun, tazra uqtuaqzraq aqiqzrat uumiŋa 
naġuaqniq iŋilġaantaniklu aipaani quliatnauramik, suli naġuatun 
qaunaiblui. Sawittatka iniqłuu qiniqnaatuat taamna-nuŋ iłuqnaan 
atasuimin ittuat. Maliġuaqtaatka ipkua iḷatka uuŋainaq. Aakaġa Haitian-
minlu Dominican-minlu Kiskaya-mi pamiqtuaq (pakmami Haitian-lu 
Dominican Republic-lu) taipkua Columbus-kut tigithamiŋ. Paġisimaga 
ilanaa taimani. Agliraġhama qitunŋamin quliaqtuat uumiŋamik iluġa 
Taino pizuqnaamik suli Haitian itiqtauŋamun. Aakaġa maliġuaġaa iḷatkut 
iŋilġaantun 1492-mi. Show-liuġapta attalaa qiniqtuni taamana atausimin 
ittuatun ublumini satqumiqtaaġat aakaġut. 

HI: Qanuq qaniqatitan siublu sawiksraq itqaatuŋa pagiłui munaqsriblui 
aqiqzratlu, sawituŋa maliġuaqsranik iluknaan Tundra-m siuliakzrannik. 
Itquziptiŋnik piusuktuatunlu aŋŋulutiŋlu. Iġġasutizrut nalunaiqlui sanatlu 
sanatilu qiniqniaqlui sawikpaktuanik pizuqnaimaktuatlu aziuzratlu 
pauŋamizrat pizazuit sawitanik, Circumpolar Arctic-mi qawaiŋazitaġatiut, 
Itqzuiptiŋnik piiqguktaagatiut uaptikun inniġuqniklu izaaġutiluta sunik 
piqqatuagut suli kanuŋŋaguktaagatiut amaŋŋa Inuit Sámi nunataami. 
Aglaan iḷisuktaaġut iluqnaita saŋŋizruat qanniqatilugiiklutik, qaŋŋisizrut 
utiqtiguttaagut sanatunik, taimaguuq Itquziptiŋnik ittuq. Wizruat 
saġiqniunaimik Leanne Simpson-tun suli ałłat satqumiqlu “isaġuktaġaatiut 
naġuagun.” Waŋnun isummaizruŋa munaqsriblu nunaqatiġiit, nunanlu, 
illutigiiklu piaqzratlu suli ipkua, tazra qaumagiktuq sanataasi. 
Quglugnasimazruq qiniqtuni iluqnaan taqsruuŋuaqtuat sawiksrat 
ałłaġiiklui news-saatuat nunilagiiklutiŋ qanuqlikaa.

Taimmaqmigmazruq taapkuak sanaasi namazrut—naluzruŋa 
taimmana pizuguktaan attalaa Itquziptiŋnik aġnatun naaġa taimma. 
Tagitpiaqłuni Ittiqtuq Itquziptiŋnik aġnat iḷisimazruatlu aippani quliat 
piłguhuziitniktin? Kunaq, taamna-nauŋ naamava natquziqtaan? 
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“qanuq wapptiŋnik isuktuagut?” Suinŋitaatŋitun–taimna inŋituatun 
iluqnaan atnugaaqnamik naaġa iḷisaalu iluqnaan qanŋuziatkut, aglaamun 
inunaimik. Iluqnaita magua quliuguktut aglaan suzaagitka utuqanaatitka 
Dene naaġa Inupiat quliuzrut maliġuaġnatuat atanġutitaavut. 
Imatnaatun, puġiknaazraq ukpaituat satqumiġniq poetry-lu siuliului 
qanuq pizasugaatiut, suli ilaġilui sawikzraġut mamisugłui naaġa siuliului 
atanŋuziŋŋittaavut inikzragut naġuatun nunaqatigiikłiuqtut iluqqatta. 

SA: Pivakkia tazra, suli izumaiġia quliuġuktaatka pivaklu naġuatun 
siuliuqluilu qaunailuilu iḷagiikniq pisuknaatuq, suli naġuatun 
munaginiknaatuq uvvaguuq iḷagiikluta igluligiiklutik piakluktaŋilusilu 
taimmana. Suli taimmana anikkisaqzruq sawaksraq qannuatta sulisiŋituq 
aglaan piiqłui pizasuktaagatiut attalaa killuqqizrut iskuuġmata 
maliguaqzrat killuqtaagatiut ilaġiiniq igluligiklutik. Avittaagit qitunŋaat 
aŋŋizuġatqatiminlu ilagitmiŋlu nunaqatigiitlu munaqsritaagatiŋ suliguuq 
iskuuġmi avisimaġait aġnatlu aŋutitlu, suliguuq aniaqataatlu taimmana, 
aziuguruaqsimazruq. Kisimi isimaatuaqtun iḷisimaniqlu qanŋuziatlu 
iḷisugzaqnamiklu piiqsuktaat, tazratauq iḷagimazruq taimmana pizruatin. 
Aasiin ilakŋaaqliġigut piniaqtagatiut kiŋuġaaġiitmun. Ugua avuqsrutit 
siunŋagitatin aglaatintauq? Sawittaatin Dechinta-mi siunŋagaatin 
poetry-tin?

SA: Ii, savkkia taimmana inikluu taamuaqtatkaa ilait avuqsrutit, sanataanlu 
nunaqpakmi izruzian qannuatta iluqnaantun inalaatuq, suvaluk 
nunamin. Sawitqatigiitgupsi iḷisaluḷuitani Inupiat inniguatlu, innusiniklu 
iḷisimaniq itquziptiŋniklu ilumutunlu, ittiqqublui siunŋaġitatiut 
pizazuit killuguaqtagut nunaqatigiutlu, nunaptiġutlu, sumik inuk 
ittuaqlu, annitaatuq. Tazra suniqłiqaa pitquzaqtuat ittuat paqnaġniq. 
Iługatkia qaumagiġaat quliuzruat. Quliaqniaġatiut taimmana, “Uvva 
taimmana ittuaġut, quliuġuktuq saġiknatuaq iḷisimanaatuq piluatatuni.” 
Tazraguuq, uktuaqliugia qanuq iglataqlu Inupiat inniguatnik mauŋa 
iġazaului Inuit aglitutiŋ siimiaqłutiŋ taima kaŋiqsiviaglutiŋ. Poetry-una 
aglagtatka iḷiġugia attalaa suzaaluni taimmana, nunakun, izumapakluŋa. 
Igazautaaġaŋa sawittaatka maminaimik naaġa kaŋiqsinaimik 
killuquaktaŋa inuusiġa. Imatnaatun sawiłhama Akia-nin iḷisaavaktuŋa 
iḷagiikluni niqsam amianun, tazra itqataġaŋa qitunġaurahama nunavutmi, 
iḷaatkalu suli kaŋasinaa, quliatuamik Sedna-min. Taapkuak aŋŋizuġatkaa 
piiqsimagait nunaptiŋin qitunŋauraghamik (qannuatta-guuq killuqizruat 
iskuuġmata suli innuzruat nunaqqainimin innuŋituat nunaptinin). 
Pamiqtuŋa iḷisimamik innuzruni ałłam nunanin iluqnaita Inuit innunamik 
piiġhamiŋ nunaptinin tiŋminaqtut uumatinmin iluanmin. Taapkua 
innulataġaatinlu uumazraliugaatinlu suli innugiaktut samma. Nunavatmi 
inŋilaŋa naaġa Haiti-mi naaġa Denendeh-mi, aglaan piqpaaqpagitka 
taapkualu aitauniqlu, aitaului ałłaġiamik iluaqsilu tuzrauqłuni.

Silu Allooloo, AKIA, 2019

Siku Allooloo, Carving letters 
for AKIA, 2018
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HI: Kunaq, uumatun pigaa avuqsruttat iḷisimaniguattinlu piłghuziitnik 
Tupniqmik, suli qanuq atitaatin nunanlu tutkiksugin timin iḷisimaniqmik 
aipaani quliat qaniqamiŋlu itqainaamiklu, aglaan tauq taimna kaŋiq 
piġaaluit piłiuqtaagi Qallunaatkum anthropologists-simmazruaqlu 
ałłaniqlu. Agliuqsraqqaava iŋilġaantanik tuzruqtaan, naaġa iḷisaamiq 
innum Inupiat innigut naaġa ałłat kaŋiit? Iḷisimaruŋa doctoriaum 
iḷisimaniġuaŋŋa Nunatsiavuttunmin sanaat aipaanilu tuzrauqlui 
innugiaktuat iḷisaamiq inuum Inupiaq innigutlu suli ałłat kaŋiitit 
ałłagiiktut ilumutunlu atiniuqtuat naġuagiŋitagit ałłat inuk nunaqpakmi 
qaizrut satqumiqlui uzriiqnit pizasauvaktuq sawitłui pizaasuit 
iŋilġaantaniklu uzriiqnaatuat uzriiqzrat waŋŋuntun akisuzruat. 

K: Iluqnaita iilat aipaani nunaqqainimin inuit aglasimazrat mauŋalituŋ. 
Urziksranik ittut library-mi iskuuġvigmi qannuata utiqtuŋa mauŋa 
ilisaġuktuaŋa. Aasii, inugiaktut nunŋitaatka sawaksrat qiniġaat 
qaniqsinaqłuŋa. Taima ii, qaŋatuaq inugiaktuq, aglaan ilisaataatka 
ikuuġvigmi sawaksrat siuliuqłiugigaa qanuq uninizraksraut uvlumini, 
qannuatta ałłaġiazsraq uŋmaġikut.

Uzriqsrat uzriqtaatka quliaŋitut qanuq ittuaq. Quwiasutittatka 
aglaktaatka qannuatta Inupta isumaġaqtaagi, atuqnaġaqtuat. Inugiaktut 
isummatatka qanuq ugua ałłat aglatuat qannuatta naġuatut isuktaatka. 
Tazra tamana ittuaq qiniqtaga siuliuqluta. 

HI: Qanuq izumaviuŋ siunaa aġnat tupniġzruni? Iniqłuu izumaġia 
qanuq satqumiqtaat aglat pakmami Canada-mi, kisimi sitamat ugiunin 
Alethea Arnaguq Baril-um show-ġa [Angry Inuk; 2016] anizruq; suli 
qanuq maatnamin kisimi iḷisimaġia aġnak tupniqqatuak suli ublumini 
immanaatun Ahvat aġnat iḷisimatkaa piiqazimazruat naaġa izumaitaaġit 
sumik pizuktuat. Suggaqpagluni pizruq—aliuġnaavaksimazruq taimna! 
Tainnatun, suzaaŋitka igiatuun atuqtuat pamiqhama, naumi radio-
min. Taimmana inŋituaq miksruuraghama Labrador-mi, suzaahama 
Inuktitut atuqhamiŋ aglizaġnaptiknik, kisimi atuutaqnik iḷisimavin? 
Qawiŋazruq qiniqtuni suġaqpagluta iglaituut ałłaġiaŋazruq saġuikman, 
suli aullagniuqpagluta. 

K: Ii pakmami inuusuktavut tupniġaġmik. Paniga pamiqłiutuq qanuq 
inuunamik tupniġaktuat aġnat. Avuqsraułiuqtuq “suami taamna aġnaq 
tupniġiqaaŋituaq?” unniin ałłaŋuqłuni. Taazra satqumiqtaga tamana. 
Iluqnaita nunat tupniataqali. Inugiaŋitut aasiin naġuuzrut, aglaan 
izuumatuŋa nunat tupniqqaalit, ilisimałiugait ilatiŋlu qiŋuviatiŋlu; 
aasii tazraa siuliuluġułłui naaġa quliuġuktaatka quvaat tupnaimik qanuq 
asiin iililui napmun. Qinigaaŋuaqtaġa taimmana tupnaimik suli kisimi 
ilisaataġa. Sugaqpagluni simataqtuq taitaan, Heather, suli iluqnaita 
quwiasutaagat.

Siku Alooloo
On the land in Denendeh, 2019
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SA: Tazra qiniguktaatka naġuatun naamamik, waggut Inupiat innigutpait 
qaunnagitaagit piŋŋitaat, tazraatauq Inuit iksiŋŋilat iḷisautunilu 
innunazukłuta. Sayainaguqnik sawikzraq, naġuatuatun siulaataqqapta 
igazauvakłiuġa saŋŋinin, ałłaŋuqsuituatin, suli ilaġaatin inminik 
nunaqpaktun. Qiniġukpakkia qaŋŋaitaqlu—taapkua qanŋusukniklu suli 
qilukniq—suli attuqłui qaġatanik ukpaituat satquminiq maminiaqłuta 
suli iglailuta qaŋŋaitaqlui sumik ahzaqtuavut. Iisuaqtuq, maatnaurami 
innugiaktut sawittaatlu, izumaktuatlu suli satqumiqtaagut izumatiŋ 
(taimmanaittuasik!) kituk siuliuqpaktaasik simmanaqmik. Inupiat-guuq 
taimmana satqumiqłutiŋ izumaqqaatut.

Naġuaġigia aŋmaataatin taapkua qannuq aglagtaatin sanaat 
qiniqzratminin. Paġisimagin taamna sawiqniq, qaimazruqnaġuamin 
suli imiuqsuktaan nunaqatigiit izumatuŋa taimmana piyumazruq. 
Taimmanatun iglailaġaa sawittaataatka sulittuq izumataatka iluqqata 
suzragut. Kipiġniuġunŋiłaq qiniqłuni magua akiḷḷiqsuuniq nutuq 
nagliksaaqtirrunnun. Quliuġuktaatka waŋnun quliaqtuaq kiinaan 
yallatun kia nutaaniaqluta naaġa taimmana qugluknaamun, suli 
igazauliuġaatiut inuġupta naġuatun. Izaaqnaimik pizasuktuat piviaqlutiŋlu 
akiḷḷiqsuunmiklu quliuzrut, aglaan qaŋiqsitaaġa satqumilui suitavut 
suaŋalu, qiniqnailulu, ilumuuqpaġluta qannuq inunamiklu, iluaġniqlu, 
iḷizaqativutlu saŋiivakpakluta. 

Mumiksaŋik Maggie Pollock-lu Annauk Olin-lu
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Le 31 janvier 2020, à l’aube du déclenchement de la pandémie, j’ai organisé 
une rencontre sur Zoom avec Siku Allooloo et Kunaq, deux artistes et 
militantes que j’admire énormément, pour discuter de leur vie et de leur 
œuvre. Je voulais savoir à quoi elles dévouaient leur attention, en tant 
qu’artistes enracinées culturellement et géographiquement dans deux lieux 
différents du Nord. Ce qui m’intéressait, c’était ce qui leur paraissait urgent à 
ce moment-là. En parcourant à nouveau cette conversation afin d’en faire le 
montage après plusieurs mois de pause en raison de la pandémie, je constate 
que leurs propos sur l’importance de la communauté, de la bienveillance et 
de la résilience à travers la pratique artistique sont encore plus essentiels en 
ce moment, dans la foulée de la COVID-19.

Siku Allooloo est autrice, artiste et bâtisseuse communautaire. D’ascen- 
dance inuite, haïtienne et taïno, elle est originaire de Denendeh (Territoires du 
Nord-Ouest) et de Mittimatalik, au Nunavut, et vit à Whitehorse, au Yukon. 
Cheffe de file passionnée du mouvement de la résurgence autochtone dans les 
régions nordiques depuis 2012, elle se consacre à l’art, à l’éducation culturelle 
fondée sur le territoire et à la revendication décoloniale. Siku se spécialise dans 
l’art médiatique, la poésie et l’essai littéraire, et développe actuellement sa 
pratique du cinéma et des installations sonores. Diplômée du Dechinta Centre 
for Research and Learning, elle s’investit au centre en tant que coordonnatrice, 
animatrice et enseignante en éducation fondée sur le territoire.

Kunaq, une artiste inupiaq, athlète des Jeux autochtones, graveuse et 
tatoueuse traditionnelle – pour ne nommer que quelques-unes de ses réalisa-
tions –, a grandi à Sitnasuaq (Nome, en Alaska), où elle a appris à recueillir 
des vivres sur terre et dans les eaux. Elle est ancrée dans sa culture depuis un 
tout jeune âge et poursuit son apprentissage des traditions de ses ancêtres. En 
2012, elle a obtenu un baccalauréat en études autochtones de l’Alaska, avec 
une concentration en inupiaq, à l’Université de l’Alaska de Fairbanks. Mar-
jorie poursuit actuellement sa maîtrise en études autochtones à cette même 
université. Ses recherches portent sur les pratiques de tatouage dans sa région. 

La conversation suivante est constituée d’extraits d’une discussion bien 
plus vaste sur la création incarnée, les pratiques féministes autochtones et la 
résistance collective. Je remercie sincèrement ces femmes inspirantes d’avoir 
partagé leur temps et leur savoir avec moi pour l’écriture de ce chapitre.

Heather Igloliorte : J’aimerais d’abord vous entendre toutes les deux sur vos 
principaux projets actuels, car j’ai une petite idée de ce qui vous occupe en ce 
moment, et je pense que même s’il s’agit de deux projets très différents, votre 
démarche se rejoint sur certains points. Je veux dire par là que vous partagez 
un ethos de soin qui se situe au cœur de votre œuvre respective dans son 
ensemble, mais qui est particulièrement pertinent pour vos projets actuels. 
Les deux sont enracinés dans les savoirs ancestraux et axés sur l’apprentissage 
fondé sur le territoire, et sur l’importance de cultiver sa communauté et de 
prendre soin de nos histoires et de nos pratiques, collectives comme familiales.

PRATIQUER ET INCARNER LA CULTURE :
UNE DISCUSSION SUR LA CRÉATIVITÉ,

LE SOIN ET LES RELATIONS AVEC
SIKU ALLOOLOO ET KUNAQ 
(MARJORIE TAHBONE)

Heather Igloliorte, Siku Allooloo + Kunaq (Marjorie Tahbone)
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Kunaq : En ce moment, je vis à Fairbanks, en Alaska, et je termine ma 
maîtrise. Dans le cadre de mon mémoire, je m’intéresse aux pratiques tra- 
ditionnelles de tatouage, car il est impératif que des travaux de recherche 
soient rédigés sur le sujet par des personnes de notre peuple. J’espère en 
tirer un livre dans les prochaines années. Mon travail se concentre princi-
palement sur le renouveau du tatouage et sur son importance pour notre 
génération. En tant que tatoueuse, j’aimerais donner une idée de la façon 
dont les cérémonies se déroulent aujourd’hui, et des manières dont nous 
guérissons du trauma de l’assimilation.

De plus, je prends souvent le temps de me rendre dans différents lieux 
où sont enseignées des techniques comme le tannage des peaux et la fabri- 
cation du kammak (des bottes de peau inupiaq). En ce moment, j’essaie 
essentiellement d’apprendre à recueillir les peaux, pour pouvoir le faire 
par moi-même, mais aussi pour l’enseigner. Mon objectif est de subvenir 
à mes besoins plus tard, quand je serai plus âgée et que je ne pourrai pas 
me déplacer autant, en pratiquant ces méthodes traditionnelles et en les 
enseignant aux autres. C’est ça, la forme d’art, en quelque sorte. Je le vois 
comme un art, mais en fait, c’est plutôt un mode de vie.

Siku Allooloo : Je suis en train de composer un recueil de poésie 
multimédia, et je commence cette année un projet de film et de livre. Il 
s’agit d’un travail d’archives qui porte sur ma mère et sur l’œuvre de sa 
vie : le journal autochtone géré par des femmes et le réseau de solidarité 
qu’elle dirigeait pendant l’American Indian Movement. La mission du 
mouvement était centrée sur la création d’une communauté, et son travail 
a eu une résonance considérable à l’époque. Le réseau faisait circuler des 
renseignements par-delà les frontières, non seulement en Amérique du 
Nord, mais aussi en Amérique du Sud et dans les îles du Pacifique. Ainsi, 
pour la première fois, les Autochtones pouvaient constater que leurs luttes 
n’étaient pas isolées et qu’il y avait tout un mouvement culturel, spirituel 
et politique qui se déroulait sur l’ensemble de ces territoires.	

Le cinéma est une forme nouvelle pour moi, alors il s’agira d’un 
documentaire expérimental sur ces formidables archives et sur cette 
histoire méconnue, ainsi que d’un regard artistique sur l’idée de filia- 
tion. Je travaille toujours en ayant conscience d’être un échelon dans 
une lignée. Je retrouve beaucoup d’éléments en remontant ainsi le fil 
de mes origines variées. Ma mère était haïtienne et taïno de Kiskeya 
(aujourd’hui connue comme Haïti et la République dominicaine) – le 
tout premier port d’atterrissage de Colomb et des autres conquistadors –, 
et elle retraçait ses origines jusque-là. Quand j’étais petite, toutes les 
histoires qu’on me racontait portaient sur cette collision originelle, sur la 
résistance taïno et la libération haïtienne. Pour ma mère, tout ce qu’elle 
était et l’ensemble de notre historique familial – tout cela a pris racine 
en 1492. Faire ce film sera donc pour moi une démarche d’émergence et 

d’exploration de là où nous sommes rendu·e·s sur l’échelle de la lignée, 
guidé·e·s par nos mères. 

HI : La façon dont vous évoquez le développement de ce projet me 
fait penser à certains des processus que nous avons découverts, mes 
co-commissaires et moi, tandis que nous mettions sur pied le projet 
d’exposition Au cœur de la toundra. Au départ, nous pensions faire 
porter l’exposition principalement sur le militantisme et la résistance 
autochtones ; nous avons entrepris nos recherches sur l’art et sur les 
artistes afin de trouver des œuvres marquantes qui contestent et per-
turbent les héritages actuels du colonialisme dans le Nord, mettent en 
question l’imposition de politiques identitaires dans l’Arctique circum-
polaire, revendiquent une souveraineté autochtone et luttent contre 
l’extraction de ressources et la dégradation environnementale sur l’en-
semble des territoires inuits et sámis. Mais tandis que nous faisions 
dialoguer entre elles toutes ces œuvres puissantes, nous nous sommes 
rendu compte que si elles étaient toutes centrées sur ce travail critique 
de résurgence, elles le faisaient d’une façon que je considère comme 
fondamentalement autochtone, en abordant ces enjeux avec ce que 
Leanne Simpson et d’autres ont appelé un « amour décolonial ». Selon 
moi, cela s’exprime à travers le soin porté à la communauté, envers 
le territoire, et les uns envers les autres, dans nos rapports humains 
comme non humains, et ainsi de suite, et c’est là ce qui transparaît dans 
l’ensemble des œuvres sélectionnées. C’était une sorte de révélation de 
voir toutes ces œuvres de partout, réalisées dans des médiums variés, 
se rassembler ainsi d’une façon singulière et significative. 

Serait-il juste d’affirmer que vos projets sont tous les deux ancrés 
dans – je ne sais pas si vous appelleriez ça un féminisme autochtone, 
ou peut-être plus largement une pratique centrée sur les savoirs et les 
histoires des femmes ? Kunaq, est-ce une bonne façon de décrire ce que 
vous faites ?

K : Oui, je dirais que oui, surtout parce que, vous savez, dans ma pra-
tique, les tatouages sont plus ou moins exclusivement faits par et pour 
des femmes. Mais cela ne revient pas à dire que j’exclus volontairement 
les hommes. C’est simplement qu’on a besoin d’accomplir ce travail pour 
pouvoir guérir et récupérer notre pouvoir. Les hommes ont trop longtemps 
drainé nos forces ! Moi, ce qui m’intéresse le plus, c’est notre identité. C’est 
en réfléchissant à l’identité que j’en suis venue à faire des tatouages tradi- 
tionnels et à apprendre des techniques ancestrales. En tant que femmes 
autochtones, en tant que peuple autochtone, nous devons nous permettre 
d’être fort·e·s en assumant qui nous sommes. 

HI : Est-ce que vous le percevez comme une réappropriation ?



205204

K : Oui, comme une façon de se réapproprier toutes ces pratiques qui sont 
dormantes. Le travail des sages-femmes, par exemple, se répand peu à peu. 
Il survient de plus en plus souvent dans ma vie. L’idée est de retrouver 
et de réapprendre des manières saines de vivre et d’élever nos enfants de 
façon à faire de tous·tes des personnes heureuses et en santé.

SA : Ce que j’adore dans le travail de Kunaq, c’est à quel point il est enraciné. 
Il est si concret, et si vivant. Tout passe par les pratiques et les relations. 
La beauté, je crois – en particulier chez les femmes inuites –, c’est qu’il y a 
tant de fonctionnalité, de grâce et de force spirituelle dans nos formes d’art 
et nos façons d’être. Tout cela sert à nous rendre plus fort·e·s, à renforcer 
nos communautés, à faire de nous des êtres humains adroits et habiles, 
en mesure d’agir et de vivre selon nos propres conditions interreliées, 
vous voyez ? 

HI : Oui. Je pense que c’est l’approche holistique de Kunaq qui lui permet 
de s’enraciner autant. Par exemple, quand les gens me demandent « qui 
a fait tes kakiniit [tatouages] ? », je ne réponds pas seulement [en parlant 
de Kunaq] « une artiste-tatoueuse inupiaq ». Je dis « la fileteuse de pois-
son la plus rapide de l’Alaska ! » ou « la gagnante du Blanket Toss ! » Ses 
activités variées – sa participation aux compétitions de jeux arctiques, le 
tannage des peaux, le tatouage –, ce ne sont pas des pratiques isolées. Je 

pense que ce qu’elle fait est profondément enraciné dans ce qu’on appelle 
au Nunavut « Inuit Qaujimajatuqangit ». Ce qui signifie : plutôt que de se 
dire « voici ma pratique artistique, me voici comme mère, et ça, c’est moi 
quand je fais mon travail traditionnel », tout cela est lié. En s’améliorant 
dans l’une des activités, on perfectionne en fait l’ensemble, parce que ce 
qu’on fait vraiment, à travers tout cela, c’est observer et apprendre, et donc 
pratiquer et incarner notre culture. 

SA : Tout à fait. De certains points de vue, ma pratique est similaire, mais 
tout de même plus abstraite. Comme dans mon travail avec Dechinta, où 
mon rôle est de favoriser une expérience fondée sur les valeurs dénées sur 
le territoire, d’aider les étudiant·e·s à retrouver le sentiment de commu- 
nauté dénée, la façon dont c’est censé fonctionner. Une bonne partie de 
mon travail consiste à prendre soin de l’expérience relationnelle. Ce qui fait 
le génie de notre système de connaissances, c’est cette attention très fine 
portée à l’importance des relations ; prendre soin de bien faire les choses, 
de bien se comporter les uns envers les autres, de bien travailler ensemble. 
Je pense que c’est le travail le plus restaurateur que l’on puisse mener dans 
nos communautés en cette époque de résurgence, car c’est ainsi que l’on 
crée un espace sécuritaire pour guérir et régénérer toutes ces parties de 
nous-mêmes qui ont été prises d’assaut. Les jeunes se demandent souvent : 
« Qu’est-ce que ça veut dire, être qui nous sommes ? » Et ce n’est pas une 
seule chose tangible – ce n’est pas comme s’il suffisait de se procurer tous 
les habits, ou d’apprendre la langue, ou de développer des techniques de 
survie. Toutes ces choses-là sont importantes, mais ce que j’entends de 
la part de mes Ancien·ne·s, c’est qu’être déné ou inuit est avant tout un 
code d’éthique. Comme les principes Inuit Qaujimajatuqangit (IQ). Tout 
est dans la façon de faire les choses. Alors une bonne partie de ma poésie, 
ainsi que de mon attention, porte sur les effets intimes qu’a eus sur nous le 
colonialisme, et sur le travail tout aussi intime de réparation. Je m’intéresse 
également aux façons dont nous tentons d’occuper ces espaces interstitiels 
afin de pouvoir, je l’espère, nous retrouver en excellente compagnie les 
uns avec les autres, et avec le monde qui nous entoure.

HI : Je comprends tout à fait ça, et je pense que c’est essentiel de souligner 
l’importance de cultiver les relations et la responsabilité que nous avons 
de nous traiter les uns les autres avec bienveillance. C’est cette respon-
sabilité de la relation qui est le fondement de toute chose. Et l’assumer 
peut être ardu, car ce n’est pas seulement une question de faire, mais 
aussi de défaire : défaire toutes les façons dont les tactiques colonia- 
listes comme les lois sur les pensionnats ont sournoisement miné nos 
relations interpersonnelles. En séparant les enfants de leurs parents, de 
leur famille élargie et de leur communauté de soin, et, dans les écoles 
mêmes, en interdisant le contact entre enfants de différents genres, même 

Siku Allooloo
Making dryfish, Dechinta, 2019
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entre frères et sœurs, par exemple. Cela a été tellement dévastateur. Ils 
ont cherché à nous ravir non seulement nos savoirs et nos langues et 
nos pratiques, mais aussi toutes ces intimités que vous évoquez. Et nous 
en avons encore pour des générations à dénouer ces traumatismes. Ces 
enjeux influencent-ils votre écriture également ? Votre travail à Dechinta 
influence-t-il votre poésie ? 

SA : Oui, j’ai l’impression d’être constamment en train de ruminer certaines 
questions, dans mon travail de création comme dans le contexte de la vie 
réelle, car toutes ces dynamiques sont toujours en jeu, en particulier sur 
le territoire. Lorsqu’on se trouve dans un groupe qui réapprend les valeurs 
culturelles, les techniques de survie, les savoirs traditionnels et la con-
fiance, tout en digérant les effets de la violence coloniale sur sa commu- 
nauté, sa terre natale et son identité, cela peut se manifester de différentes 
manières complexes. Mais peu importe quels défis se présentent au cours 
des programmes, j’ai l’impression qu’ils illuminent des éléments clés du 
travail. D’une certaine façon, c’est encourageant et instructif : on se dit 
« bon, c’est là qu’on se trouve ; c’est un obstacle important qu’il faut à 
prendre à surmonter ». Alors, sur le coup, j’essaie de déterminer comment 
faire appel aux valeurs culturelles afin d’aider la personne à évoluer, ou de 
résoudre le conflit, ou encore de développer une compréhension relation-
nelle. Avec la poésie, il me semble que ce que j’écris est quelque chose que 
j’entends – parfois dans ces contextes-là, sur le territoire, si je suis très à 
l’écoute. La poésie m’aide à accomplir mon propre travail de guérison et 

de comprendre les obstacles qui surviennent dans ma vie. Par exemple, 
lorsque je créais Akia, j’ai appris énormément de choses au contact de cette 
peau de phoque, qui m’a remis en lien avec mon enfance au Nunavut, ma 
famille, la séparation et l’histoire de la création de Sedna. Enfants, mes 
deux parents ont été arrachés à leur territoire – par les pensionnats et par 
l’exil politique. J’ai donc grandi avec la conscience que l’expérience de la 
diaspora est largement partagée. Lorsqu’on est loin de sa terre natale, des 
morceaux de celle-ci subsistent en nous. Ces morceaux nous nourrissent 
et nous gardent en vie, et je pense qu’ils sont essentiels. Je ne vis pas au 
Nunavut ou à Haïti ou à Denendeh, mais je fais de mon mieux pour honorer 
ces héritages et les réinterpréter à travers mon art. 

Siku Alllooloo
Making Drymeat 
(Dechinta Dechenla), 2019
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HI : Kunaq, ceci soulève plusieurs questions intéressantes autour de vos 
recherches et de votre pratique du tatouage. Je pense aussi à la façon dont 
vous combinez votre savoir incarné et fondé sur le territoire avec des his-
toires orales et un travail de mémoire, mais également avec des matériaux 
d’archives produits par des anthropologues et d’autres Qallunaat. Y a-t-il 
un fonds photographique particulier dans lequel vous puisez, ou encore des 
documents produits par les premiers ethnographes, ou d’autres sources 
du genre ? Je sais d’expérience – pour avoir mené mes propres recherches 
doctorales sur l’histoire de l’art de Nunatsiavut à partir de nombreuses 
sources ethnographiques et d’autres documents plus ou moins fiables, 
sans parler des soubassements racistes de ces textes – que cela peut être 
ardu de travailler avec des archives coloniales et de devoir lire contre les 
textes afin d’en extraire des éléments dignes d’intérêt. 

K : La plupart de mes sources écrites sont les carnets des premiers explora-
teurs. Une bonne partie de ces archives sont ici, à la bibliothèque, et c’est 
pourquoi j’ai choisi d’y revenir pour mener mes recherches. Le reste, ce 
sont des récits personnels de première main, donc je mène des entrevues, 
etc. Alors oui, il y aura beaucoup d’histoire, mais le projet principal du 
mémoire portera sur la façon dont nous nous la réapproprions et sur ce 
que cela signifie aujourd’hui, parce que tout cela s’est assurément déplacé 
et adapté depuis la revitalisation de ces enjeux.

Toute la documentation que j’ai parcourue est toujours – elle man-
que tout simplement de profondeur. Alors j’ai très hâte de commencer à 
rédiger parce que ce sera écrit d’un point de vue autochtone, ce qui est 
grandement attendu. Il y a encore tout un discours romantique, même 
dans les articles anthropologiques et d’autres publications savantes. Moi, 
je veux simplement être réaliste : « OK, voici ce qui s’est passé, voici ce qui 
se passe en ce moment, voici ce que j’entrevois pour l’avenir. »

HI : Justement, quel avenir entrevoyez-vous pour le tatouage inuit fémi-
nin ? Je pense souvent au fait que, dans le contexte de l’actuel Canada, 
cela fait seulement près de quatre ans que le film d’Alethea Arnaquq-Baril 
[Angry Inuk, 2016] est sorti. À l’époque, je ne connaissais qu’une poignée 
de femmes qui avaient des tunnit/kakiniit [tatouages]. Aujourd’hui, je 
pense que la moitié des femmes inuites que je connais en ont déjà ou sont 
en train de décider ce qu’elles aimeraient se faire tatouer. C’est incroya- 
ble comme ça s’est produit rapidement ! Dans le même ordre d’idées, je 
n’avais jamais entendu de chants de gorge dans ma jeunesse, même pas à 
la radio. Quand j’étais petite, au Labrador, je n’avais même pas conscience 
que cela existait. Lorsque j’entendais des chants en inuktitut, c’étaient 
presque toujours des hymnes, vous savez ? C’est fou de voir à quel point 
nous nous dirigeons rapidement dans une voie tout autre – c’est vraiment 
enthousiasmant.

K : Oui, on est en train de normaliser le tatouage. Ma fille grandira dans 
un monde où ce sera normal de voir des femmes tatouées. Elle demandera  
« pourquoi cette femme n’a pas de tatouages ? », plutôt que l’inverse. Donc 
c’est mon objectif pour l’avenir, en quelque sorte – contribuer à normaliser 
la pratique. Chaque communauté devrait avoir une tatoueuse. Nous som-
mes quelques-unes à exercer le métier, et nous nous acquittons bien de la 
tâche, mais je dis que chaque communauté devrait avoir la sienne parce 
que traditionnellement, la personne qui remplissait ce rôle connaissait 
les histoires familiales, et c’est un élément important pour le choix des 
motifs et de l’emplacement des tatouages. C’est un peu ce que j’aimerais 
voir advenir, et c’est ce que j’espère accomplir avec mes recherches. C’est 
un domaine qui se transforme très vite, comme vous disiez, Heather, et 
les gens sont très enthousiastes.

SA : Tout à fait. Je voudrais qu’on atteigne un équilibre, de façon à ce que 
nos cultures soient protégées d’un certain effet fourre-tout, tout en évitant 
que les gens aient peur d’apprendre et de se réapproprier les pratiques. 
C’est un travail qui donne lieu à une grande vulnérabilité, alors c’est essen-
tiel d’avoir de bons mentors et du soutien pour se renforcer, s’enraciner 
fermement et recouvrer des morceaux de soi-même. J’aimerais beaucoup 
que nous puissions dépasser certaines choses, telles que la honte et la 
violence latérale, et employer les principes IQ pour guérir et surmonter 
ce que nous avons vécu. Cela se produit actuellement, et nous avons la 
chance qu’il y ait des gens aujourd’hui – des travailleur·euse·s acharné·e·s, 
des penseur·euse·s, des innovateur·ice·s, comme vous deux ! – qui sont en 
mesure de mener des transformations aussi essentielles. Les Inuit·e·s ont 
toujours su innover. J’ai hâte de voir quelles autres inventions formidables 
nous attendent pour la suite.

J’aime bien le sujet avec lequel vous avez lancé la discussion : le 
moment où vous avez commencé à écrire sur l’exposition. Vous avez 
constaté que tout le travail venait de l’amour et du désir de rassembler la 
communauté. Je pense que c’est vrai. C’est certainement le moteur de mon 
travail à moi, et je pense que c’est le cas aussi pour chacun·e d’entre nous. 
Ce n’est pas très intéressant de voir des choses qui ne font que s’opposer 
à l’oppression. Le plus significatif, d’après moi, c’est ce qui nous permet 
de mieux vivre et d’exprimer qui nous sommes d’une manière nouvelle ou 
inattendue. La lutte contre le colonialisme et l’oppression est importante, 
mais à mon sens, il est plus sage de dévouer l’essentiel de notre énergie 
et de notre vision à créer davantage d’aptitudes de vie, de bien-être, de 
savoir et de force. 

Traduit de l’anglais par Luba Markovskaia
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PRACTICING AND EMBODYING CULTURE:
A CONVERSATION ON CREATIVITY,

CARE, AND RELATIONS WITH
SIKU ALLOOLOO AND KUNAQ 
(MARJORIE TAHBONE)

Heather Igloliorte, Siku Allooloo + Kunaq (Marjorie Tahbone)

On January 31, 2020, just before the outbreak of the global pandemic, I organ-
ized a Zoom call with two artist-activists whom I greatly admire, Siku Allooloo 
and Kunaq, to talk about their work and their lives. I wanted to know where they 
were focusing their care and attention as two culturally grounded artists living in 
different parts of the North, and to learn about what they found urgent in that 
moment. In returning to the editing of this conversation following many months 
of delay due to the pandemic, I believe their message of fostering community, care, 
and resilience through creative practice is even more salient now, in the wake of 
COVID-19.

Siku Allooloo is an Inuk/Haitian/Taíno writer, artist, and community 
builder from Denendeh, Northwest Territories, and Mittimatalik, Nunavut, 
currently based in Whitehorse, Yukon. She has been an avid leader in Indige- 
nous resurgence across the north since 2012, through cultural land-based educa-
tion, decolonial advocacy, and the arts. She specializes in multimedia, poetry, and 
creative non-fiction, and is currently developing her practice in film and sound 
installation. An alumnus of the Dechinta Centre for Research and Learning, Siku 
often joins their programming as coordinator, facilitator and land-based educator.

An Inupiaq artist, Indigenous Games athlete, carver, seamstress and trad-
itional tattooist—among other achievements—Kunaq grew up in Sitnasuaq (Nome, 
Alaska), where she learned how to glean foods from the land and the sea. She has 
been rooted in her culture from an early age and continues to learn and live the 
traditions of her ancestors. In 2012, she received her bachelor’s degree in Alaska 
Native studies with an emphasis on Inupiaq language from the University of Alaska 
Fairbanks. Marjorie is currently working on her master’s degree in Indigenous 
Studies at UAF, researching the Inupiaq tattooing practices in her region.

The following conversation consists of excerpts from our much larger and 
farther-ranging conversation on embodied making, Indigenous feminist practi-
ces, colonial realities, and collective resistance. I give my sincere thanks to these 
inspiring women for sharing their time and knowledge with me for the creation 
of this chapter.

Heather Igloliorte: I wanted to start by just checking in with you two on 
your current major projects, because I know a little about what you’ve both 
been working on, and I believe that while you are working on two very 
different projects, you are working through a kind of shared approach. By 
that I mean that you share an ethos of care that is central to all of your 
work, but which is particularly relevant to your current projects, focusing 
on land-based learning, fostering community, and grounding your work 
in traditional knowledge and care for our histories and artistic practices, 
both collective and familial.

Kunaq: Right now, I am living in Fairbanks, Alaska, and finishing my mas-
ter’s degree. I’m writing on traditional tattooing practices because we need 
to have literature written by our people. I’m wanting to publish a book 
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hopefully in the next few years. My research mainly focuses on the revival 
of tattooing and its importance to our generation. As a tattooist myself, I 
want to capture a glimpse at what the ceremony looks like today and how 
we are healing from the trauma of assimilation.

I’m also taking a lot of time to go to different places that offer skills 
like hide tanning and learning how to try to make kammak (Inupiaq skin 
boots). So, basically, right now I’m just trying to learn to harvest skins 
and be able to do it on my own, but also to teach it. The goal is that when 
I’m older, and not as able to travel around, I’ll be able to sustain myself 
by these traditional skills and teach them to others. So, that’s kind of the 
art form. I consider it an art, but it really is a lifestyle.

Siku Allooloo: I am working on a multimedia collection of poetry and I 
am also starting a film and book project this year. It’s an archival project 
about my mom and her life’s work, centered on the Indigenous women-
run newspaper and solidarity network she led during the American Indian 
Movement. Their work was so much about fostering community and played 
a huge role at the time. Their network relayed information across borders, 
not only across North America but also South America and around the 
Pacific. So, for the first time, Indigenous peoples were starting to see that 
their struggles weren’t unique and that there was a whole cultural, spiri- 
tual, and political movement going on across these different territories.

Film is a new form for me, so it’ll be an experimental documentary 
about this beautiful archive and little-known history, and also an artistic 
look at continuity. My work is always about recognizing that—being at 
one point in a continuum. I trace so much through my varied lineage this 
way. My mom was Haitian and Taíno from Kiskeya (now Haiti and the 
Dominican Republic)—the very first place that Columbus and the original 
conquistadors landed—and she traced her lineage all the way back there. 
Growing up, all my childhood stories, were about that first collision, Taíno 
resistance, and Haitian liberation. My mother traced everything she was 
part of and our family history right back to 1492. So, making this film will 
be an emerging process of looking at where we are on the continuum 
today, as guided by our mothers.

HI: How you talk about developing this project reminds me of some of 
the processes we discovered as my co-curators and I worked through the 
plan for the Among All These Tundras exhibition. We started out thinking 
the exhibition was primarily about Indigenous activism and resistance; 
we began our research on art and artists by looking for compelling works 
that challenge and trouble ongoing northern colonial legacies, question 
imposed identity politics in the circumpolar Arctic, assert Indigenous 
sovereignty, and combat resource extraction and environmental degrada-
tion across Inuit and Sámi homelands. But as we were putting all these 
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powerful works in conversation with one another, we realized that even 
though all of the artworks centered on this critical, resurgent work, they 
do so in a way that I think is inherently Indigenous, approaching these 
issues through what Leanne Simpson and others have coined “decolonial 
love.” For me, I think that is expressed through care for community, care 
for the land, care for each other and our non-human relations, and so on, 
and this shines through in all the artworks. It was a bit of a revelation to 
see all these far-ranging works in diverse media come together in one 
significant way.

Would it be fair to say both of your projects are grounded in—I don’t 
know if you would call it a form of Indigenous feminism or perhaps, 
more broadly, a centering of Indigenous women’s knowledge and his- 
tories in your practice? Kunaq, is that a fair assessment of what you’ve 
also been doing?

K: Yes, I would say so, mainly because, you know, with my tattooing prac-
tice, it’s pretty exclusively by and for women. But that’s not to say that I 
am purposely excluding men. We just need the work to be done; it needs 
to happen for us to heal and to reclaim our power. Men have been sucking 
our powers for far too long! For me, the first thing I want to focus on is 
our identity. Identity has been a strong part of the reasoning for me doing 
traditional tattoos, and learning our traditional skills, we have to allow 
ourselves to be strong in who we are as Indigenous women, as Indige- 
nous people.

HI: Do you see it as a reclamation?

K: Yeah, like a reclamation of all the practices that have gone to sleep. 
Midwifery, for example, has been something that is becoming more com-
mon. It’s coming up in my life more and more. It’s about reclaiming and 
re-learning healthy ways to live our lives and raise our children so that 
we can be happy healthy people.

SA: What I love about what Kunaq does is that it’s so grounded. It is 
so practical and it’s alive. It’s in practices and it’s in relationships. The 
beauty, I think—especially of Inuit women—is there is so much practical-
ity, grace and spiritual strength in our art forms and ways of being. 
Everything is to make us and our communities strong, capable people, 
capable human beings able to operate on interconnected and self-deter-
mined terms, you know?

HI: Yes. I think it’s the holism with which Kunaq approaches her practice 
that I think is what makes it so grounded. Like, when people say to me, 
“who did your kakiniit [tattoos]?” I won’t just say [speaking of Kunaq] “an 

Inupiaq tattoo artist.” I’ll say, “Alaska’s fastest fish filleter!” or “the winner 
of the blanket toss!” These various things you do—competing in Arctic 
games, tanning hides, giving tattoos—these are not isolated practices. I 
think what you do is really grounded in what in Nunavut is called “Inuit 
Qaujimajatuqangit”—the idea that it’s not like, “here is my art practice, 
and here is me as a mother, and here is me doing my traditional work,” but 
rather that it is all bound together. When you get better at one thing, you 
actually get better at all of the other things, because what you are really 
doing across all of this is observing and learning, and thus practicing and 
embodying your culture.

SA: Definitely. My practice is in some ways similar, but quite a bit more 
abstract. Like with my work with Dechinta — my role there is to help 
facilitate a Dene values-based experience in Dene territory, to help those 
students learn or relearn what a Dene community is supposed to feel like, 
how it’s supposed to operate. A lot of my work there is taking care of the 
relational experience. So much of the brilliance in our knowledge systems 
is this very astute attention on the importance of our relations; taking great 
care in the way we do things, the way we are with each other, the way we 
work together. I find this is the most restorative work in communities in 
this moment of resurgence, because it’s how we create safety for people 

Kunaq (Marjorie Tahbone) 
Stretching Seal Hide, 2021

38



217216

to heal and regenerate all these different parts of ourselves that have been 
so attacked. So much of what young people want to know, “what does it 
mean to be who we are?” And that isn’t one tangible thing—it’s not like 
you just have to get all the gear, or learn all of the language, or develop 
the survival skills. All those things are important, but what I hear from 
my Elders is that being Dene or Inuit is above all, a code of ethics. Like 
the IQ principles. It’s about the way in which we do things. So, a lot of my 
poetry and also my attention is on the intimate ways we’ve been impacted 
by colonialism, and the intimate work of repair or trying to navigate those 
interstitial spaces so that we can hopefully be in really good community 
with each other and everything around us.

HI: I totally get that, and I think it’s important to highlight that fostering 
and nurturing relationships is key, and the responsibility we have to engage 
with each other in kindness and in good relation is the foundation from 
which everything flows. And it can be challenging work, because it is not 
just a doing but also an undoing, an undoing of all of the ways in which 
settler-colonial tactics like residential school policies insidiously under-
mined our relationships with each other. Separating children from their 
parents and their extended family and community networks of care—and 
even in the schools, banning contact between genders, even between 
siblings, for example. How devastating that has been. It wasn’t just our 
knowledge and languages and practices they tried to take away, it was also 
those intimacies you mention. And we will be untangling these impacts 
for generations. Do these questions influence your written work as well? 
Does your work at Dechinta influence your poetry?

SA: Yes, I feel like I’m always chewing on certain questions, creatively and 
in real-world contexts because all of those dynamics play out, especially 
on the land. When you’re in a group re-learning cultural values, survival 
skills, traditional knowledge, and trust, while processing the impacts of 
colonial violence on your community, homeland, and identity, it plays 
out in complex ways. So, whatever challenges present during programs, 
I feel like they illuminate key points of work. It’s kind of affirming, like, 
«okay this is where we are at; this is an important obstacle we have to 
learn how to transcend.” So, on the spot, I try to determine how we can 
implement cultural values here to help this person grow, or resolve this 
conflict or develop relational understanding. With the poetry, what I write 
down feels like something I am hearing—sometimes in those contexts, 
on the land, if I am paying deep attention. It helps me do my own work 
of healing or understanding barriers in my life. Like when I was working 
on Akia, I learned so much from being in relationship with that sealskin, 
which put me in touch with my childhood in Nunavut, my family and 
disconnection, and the creation story of Sedna. Both of my parents were 

taken from their homelands as children (because of residential school 
and political exile). So, I grew up knowing that the diasporic experience 
is shared by a lot of people. When you’re away from your homelands you 
end up holding pieces of it inside you. Those pieces sustain you and keep 
you alive, and I think there’s a lot to them. I’m not based in Nunavut or 
Haiti or Denendeh, but I do my best to honour and those inheritances 
and recast them through my art.

HI: Kunaq, this brings up some interesting questions around your research 
and practice in tattooing, and how you bring together your land-based 
and embodied knowledge with oral histories and memory, but also that 
source material created by Qallunaat anthropologists and others. Is there 
a photographic archive you are drawing on, or early ethnographies, or 
other sources? I know, from my own doctoral research on Nunatsiavut’s 
art history and having to draw on a lot of ethnographic and other sources 
of varying reliability—and degrees of racism embedded in the texts—that 
it can be so challenging to work with the colonial archive and to have to 
read against the texts to mine them for what is valuable.

K: Most of it is in journals from early explorers. A lot of that material is 
in the library here at the university, which is why I chose to come back 
here to do my research. And then, a lot of it is just personal accounts of 
what they’ve seen, so just doing some interviews and so on. So, yes, there 
will be a lot of history, but the main thesis project will focus on how we’re 
reclaiming it and what that means today, because it has definitely shifted, 
adapted now that it’s been reawoken.

Every piece of literature that I’ve come across is always—it’s just 
not the depth of really what it is. So, I’m really excited to actually get to 
writing it, because it’s going to be from an Indigenous perspective, which 
is so needed. There’s still a lot of romanticizing, even in current anthro- 
pological and other academic papers, that I just want to be real, like: 
“Okay, this is what happened, this is what is happening now, this is what 
I see for the future.”

HI: So, what do you think the future of Inuit women tattooing is? I always 
think about how, in the context of what is now Canada, it has only been 
about four years now since Alethea Arnaquq-Baril’s film [Angry Inuk, 2016] 
came out; and how at that time I only knew of a couple of women who had 
tunnit/kakiniit [tattoos], and today it seems like half of the Inuit women 
I know either already have them or are deciding what they want to get. It 
has happened so quickly—it really is the most amazing thing! Likewise, 
I never really heard throat singing growing up, not even on the radio. It 
was not a thing I was even aware of as a kid in Labrador; when I heard 
Inuktitut singing growing up, it was almost always hymns, you know? It’s 
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crazy to see how rapidly we’re moving in such a different direction now, 
and so incredibly exciting.

K: Yes, we are normalizing tattooing now. My daughter is going to grow 
up in a world where it’s normal to see tattoos on women. She’ll say, “why 
doesn’t that woman have tattoos?” versus the other way around. So, 
that’s kind of my future goal—just to help normalize it. Every community 
should have their own practitioner. There’s a handful of us and we seem 
to be doing good, but I just feel like every community should have their 
own tattooist, because then traditionally that person would have a lot of 
their family history and knowledge of people’s families; and that was an 
important part of the tattoo designs and how to choose between where to 
put tattoos and what to do. That’s kind of what I would like to see happen 
with tattooing and what I’m doing with my own research. It’s something 
that is changing so fast, like you were saying, Heather, and everybody is 
really excited about it.

SA: Totally. I would love to see a balance, so our cultures are protected from 
that kind of assumed free-for-all, while at the same time our people don’t 
feel afraid to be learning and reclaiming. This is very vulnerable work, so 
when you have good mentors and supports that can help you gain your 
strength, your ground, and more pieces of yourself, that means the whole 
world. I would love to see us get beyond— things like shame and lateral 
violence—and to be using our IQ principles to heal and move past what 
we’ve been through. It is happening, and we’re lucky in this time that so 
many of our hard workers, thinkers, and innovators (like the both of you!) 
who are able to lead so much meaningful change, Inuit have always been 
innovative. I’m excited to see what other cool stuff we can come up with.

I like the topic that you opened with, about how when you started 
writing about your exhibit. You found that the work was all coming from 
love and wanting to hold the community together—I think that’s true. It 
very much drives work that I do, and that I think we all do. It’s not that 
interesting to see things that are just solely in opposition to oppression. 
What is more meaningful to me are expressions that reflect who we are 
in perhaps a new or unexpected way, and that can help us live better. The 
fight against colonialism and oppression is important—but it makes sense 
to me that the focus where we pool so much of our energy and vision is 
dedicated to creating more life skills, more well-being, more knowledge, 
more strength.

Kunaq (Marjorie Tahbone) 
in full regalia, 2021
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Lean Áslat-Mihku Ilmára Jenni Unni Áile, gulan duojáriid sohkii Mihkuide ja 
Anárjohkii. Min olbmuid dáiddačehppodat ja ráhkesvuohtan mu olbmuide 
ja min guovlluide lea dat nana guoddevaš eana juolgán vuolde, go ráhkadan 
ođđa eallima dán máilbmái. In leat maidege min olbmuid haga, in leat 
maidege min olbmuid duodjemáhtu haga inge leat maidege eatnameamet 
haga. Duojárin ja dáiddárin mu bargu lea ovddidit vuoiggalašvuođa buot 
eallevaččaid ektui, eamiálbmotrivttiid ja sámi iešstivrejumi. Barggustan 
geahččalan gávdnat bálgáid máilbmái dán maŋŋá.

Barggan dáidagi in  ja  akt iv ismain, performati ivvalaš 
njuolggodoaibmamiin ja báikái čatnon searvvušdáidagiin. Barggustan 
ráhkadan radikála, antikoloniála, vuoiggalaš ešstivrejumi ráhkislaš 
realitehtaid, main sáhttit vuoigŋat, jurddašit, divššodit ja eallit olmmožin. 
Ellos buot mii Sápmái gullá, ČSV.

IEŠMEARRIDEAPMI DÁL!

Jenni Laiti

Finnish Sami Youth +
Greenpeace, Finland +
Suohpanterror, Redline, 2018
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Jenni Laiti, Cearretsullo 
morotarium (island of
self-governance), 2017
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Greenpeace Finland, The
Finnish Sámi Youth &
Suohpanterror together with
the local Sámi communities,
Redline, 2018
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Lean Áslat-Mihku Ilmára Jenni Unni Áile. Je suis la fille d’Ilmár, fils de Mih-
kku, dont le père était Áslat. Je porte le nom d’une grande duojár, maître 
artisane Unni, et celui de feu ma grand-mère Aili, qui signifie « sacré ».

En nous présentant, nous reconnaissons nos liens familiaux et ceux 
qui nous rattachent au territoire ancestral. J’appartiens à la famille de 
Mihkku, composée d’artisan·e·s maîtrisant les techniques traditionnelles 
sámies, et à Anárjohka, nos terres ancestrales.

Je m’appuie sur l’amour que je porte à mon peuple, au territoire et 
à la façon d’être artistique des Sámi·e·s pour créer davantage de vie sur 
cette terre. Je ne suis rien sans ma communauté, sans mon savoir familial 
en matière de duodji – artisanat traditionnel sámi – et sans le territoire. 
Je suis la somme de toutes ces parties. Ma mission en tant qu’artiste est 
de faire avancer la cause de la justice, des droits autochtones et de l’auto- 
nomie sámie. Dans ma pratique, je tente d’ouvrir des chemins vers le 
monde au-delà de nos territoires. 

Mon travail allie l’art et le militantisme, combinant l’action directe, 
la performance et l’art communautaire fondé sur le territoire. Je crée des 
réalités radicales, anticoloniales, justes, autonomes et aimantes où il nous 
est possible de respirer, de penser, de prendre soin, de s’épanouir et de 
vivre. Ellos buot mii Sápmái gullá, ČSV.

Traduit de l'anglais par Luba Markovskaia

L’AUTO-DÉTERMINATION
MAINTENANT !

Jenni Laiti

Jenni Laiti, Niillas Holmberg, 
Outi Pieski, Rajacumma - Kiss 
from the Border, 2018
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Jenni Laiti and Carl-Johan Utsi
Back to the Future!, 2013
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Jenni Laiti, Outi Pieski, Niillas 
Holmberg + Ellos Deatnu! group
Moratorium Office: Advisory 
Service for Decolonialist Self-
Determination, 2018
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SELF-DETERMINATION NOW!

Jenni Laiti

Lean Áslat-Mihku Ilmára Jenni Unni Áile. I am daughter of Ilmár, who 
was a son to Mihkku, whose father was Áslat. I am a namesake to a great 
duojár, master of crafts Unni and namesake to my late grandmother Aili, 
which means holy. 

We acknowledge our connections to our family and ancestral lands 
when we introduce ourselves. I belong to the family of Mihkku, a family 
of masters of the Saami traditional handicraft and I belong to Anárjohka, 
our ancestorial lands. 

The love for my people, for the land and the Saami artistical way of 
being is my foundation for creating more life onto this earth. I am nothing 
without my community, I am nothing without my family's knowledge in 
duodji, traditional Saami handicrafts and I am nothing without the land. 
I am a sum of all of these things. My mission as an artist is to gain for the 
justice, indigenous rights and Saami self-determination. In my practice, I 
try to find ways to the world beyond.

My work is a mixture of art and activism, performative direct action 
and land-based community art. In my work I create radical, anticolonial, 
just, autonomous and loving realities where we can breathe, think, take 
care, grow and live. Ellos buot mii Sápmái gullá, ČSV.
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Jenni Laiti and Carl-Johan Utsi
Be Prepared!, 2015

46 Jenni Laiti and Carl-Johan Utsie
The Golden One, 2014
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Hálddašmeahttun dálkkádatrievdan. Industrialiseren, teknologiseren, 
golaheapmi ja olmmošmeari stuorrun jođálmuvvá. Šlájat jábmojit. 
Ekologalaš biras geaffu. Biras rievdá teknokapitalismma bázahussan. 
Orru, ahte dákkár muitalusat máilmmi dilis ja boahttevuođas eai nohkko 
šat. Muitalusat planetára áittagovain álget juohke beaivve ođđasit, 
geardduhuvvojit, rivdet, ožžot ođđa mihtuid ja fáttáid. Planetáralaš 
áittagovaid máilbmái lea Donna Haraway mielde mihtilmas earret 
eará unohasvuohta, dat ahte ii sáhte sihkkarvuođain diehtit, makkár 
eallinvejolašvuođaid mii guođđit ođđa sohkabuolvvaide ja eará 
eatnanspáppa eallinhámiide.1 Unohasvuođa bohciidahttá dasa lassin dat, 
ahte birrasa guoski áittagovat leat sirdásan birrasis servodaga sisa: dál 
ii ovdamearkka dihte leat diehttelas, maid galggašii borrat ja juhkat, mo 
eatnama galggašii geavahit, mo livččii jierpmálaš johtit, mátkkoštit ja 
fievrredit, makkár gálvvuid sáhttá golahit hálakeahttáge das, maid dahkat 
buot golahusa badjelmearrái ja badjebáhcagii. Buot dát lea boahtán oidnosii 
vel ain duođalabbon globála COVID-19 pandemiija áigge. Pandemiija lea 
čájehan man hávváduvvit ekonomalaš ja sosiála vuogádagat leat miehtá 
máilmmi, ja dan bokte hástán min jurddašit olmmošgotti ja luonddu 
ovttaseallima.

Yrjö Haila mielde lea dehalaš suokkardit, mii eará luondu sáhttá leat 
go dát planetára áittagovaid čoakkáldat.2 Luonddu gávdnan lea hástalus, 
mii guoská olles oarjemáilmmi kultuvrra, danin go dalle go dovdá ja 
dovddasta ahte luondu lea seammaáigásaččat máŋggalágaš ja dat lea 
earutmeahttumit mielde buot olmmošlaš doaibmamis, oaidná makkár 
geavadiid, jurdagiid ja doahpagiid bokte olmmoš luonddu ávkkástallá 
ja dan gáhtte, mo dan geavaha ja gudnejahttá.3 Dát gáibida máhtu 
ohcat, iskkadit ja govahallat máŋggalágan ja máŋggageardásaš diehtima, 
jurddašeami ja leahkima vugiid.

Go ođđalágan diehtima, jurddašeami ja leahkima vejolašvuođat 
árvaluvvojit, geahčastagat jorggehit máŋgii eamiálbmogiid 
luonddugaskavuođa, dieđu ja diehtima guvlui.4 Eamiálbmogiid 
luonddugaskavuođa oidnet fállamin molssaeavttu oarjemáilmmi botnjasan 
luonddugaskavuođa sadjái.

Sápmelaš luonddugaskavuhtii lea leamaš mihtilmas vákšut luonddu 
ja kultuvrra seamma dilis, oktan ollisvuohtan. Luondu, masa sápmelaš 
kultuvra ja sápmelaš servodat leat erenomáš gaskavuođain, lea oassi olbmo 
báikkálaš eallinmáilmmi ja dan ráhkadusa. Servošiid birastahtti luondu 
lea meroštallan servošiid eallinmáilmmi vuođđoeavttuid seammás, go dat 
leat olmmošlaš ávkkástallama čuovvumuššan nuppástuvvan.5 Kultuvrralaš 
ja lunddolaš jođut leat gollostuvvan nubbi nubbái nu, ahte luonddu ja 
kultuvrra gaskii ii leat dahkkon eavttuhis earru.6 Sápmelaš eallinvuohki lea 
goittotge rievdan ja vuođđuduvvá modearna teknologiijii, ruhtaekonomiijii 
ja golahankultuvrii. Dán láhkai báhcá maid eahpečielggasin, makkár 
geavadiid, jurdagiid ja doahpagiid bokte olmmoš luonddu ávkkástallá ja 

EATNANSPÁPPA ÁLBMOTLAHTUT:
SÁMI DÁIDAGA OAINNUT

EAMIÁLBMOTLAŠ 
BIRASÁLBMOTLAHTTUVUOĐAS

Sanna Valkonen, Jarno Valkonen, Stina Aletta Aikio, 
Marja Helander + Ailu Valle
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gáhtte, geavaha ja gudnejahttá, dahje makkár hámiin luondu lea mielde min 
doaimmain ja mo mii leat mielde luonddus. Dán áššis sápmelaš servodat 
ii leat okto, muhto gažaldagas lea baicce viiddit hástalus, mii lea sorron 
máilmmi máŋggamohkkáivuhtii ja dasa čuohcci áittagovaide.

“Birasálbmotlahttuvuođa” doaba leamašan anus go olbmo 
geatnegasvuođaid ja ovddasvástádusaid luonddu ektui lea viggamuš 
dahkat álkibun áddet ekologalaš kriissa áigodagas. Dán artihkkalis mii 
guorahallat—birasálbmotlahttuvuođa doahpaga ja dan máŋggaid oliid 
bokte—sápmelaš gaskavuođa luondduin ja dan skálennávcca dahje 
vuogáiduvvannávcca gáiddus luondduid konteavsttas. Gáiddus luondduin 
mii oaivvildit dakkár luonddu oliid mat dávjá báhcet árgabeaivválaš 
doaimmaid duohkái čihkosii ja adnojuvvojit danin diehttelassan. 
Min ulbmilin lea roahkasmahttit lohkki guorahallat eallinvuohkámet 
ja gaskavuohtamet gáiddus luondduid ektui, ja lassin daid erenomáš 
geatnegasvuođaid ja ovddasvástádusaid, mat eamiálbmogiin leat Eatnama 
ja dan biogearddi guovdu. Seammás mii suokkardit ja dahkat oainnusin 
dáidaga erenomáš rolla ja mearkkašumi go ráhkaduvvo ođđalágan 
diđolašvuohta ja hearkivuohta luonddu ektui.

Prošeakta

Dán artihkkala vuođđun lea sápmelaš dáidda- ja dutkanprošeakta Viidon 
Sieiddit – Sápmelaš luonddugaskavuođa ođđa skálát (2016–17), man lea 
ruhtadan Koneen Säätiö. Prošeavtta ulbmilin lea leamaš gávdnat luonddu 
ođđasit planetáralaš áittagovaid vuolde sápmelaš diehtaga ja dáidaga 
vugiiguin. Prošeakta ozai ođđalágan sámekultuvrralaš luonddu guoski 
diđolašvuođa ja sensitiivvalašvuođa vejolašvuođaid ja perspektiivvaid 
servošiid ávnnaslaš gaskavuođaide.

Viidon Sieiddit-fidnu riegádii fidnu sápmelaš dutkiid ja dáiddáriid 
seammaáigásaš ja seammasullasaš suokkardemiin, mat guske ruvkkiid ja 
daid viggamušaid boahtit Sápmái. Diđolašvuohta iežamet árgabeaivválaš 
golahanávkegálvvuid sorjavašvuođas ruvkeindustriijas buvttaduvvon 
ráhkadanávdnasiin bohciidahtii morálalaš ja politihkalaš suokkardemiid, 
mat bukte dán fidnu lahtuid oktii. Smiehttagođiimet, man láhkai 
árbevirolaš sápmelaš diđolašvuohta luonddus ja dat mo luondu lea mielde 
juohkebeaivválaš eallimis, ja nuppe dáfus sápmelaš vuohki diehtit sáhtášii 
leat rahpamin diđolašvuođa ja informeremin gaskavuohtamet gáiddus 
luondduide; makkár čoavdagiid dat sáhtášii addit dán gaskavuođa áddemii 
ja dasa guoski doahpagiid huksemii? Analysa vuolggasadjin lei jurdda das, 
ahte fysalaš máilmmi ávnnaslašvuohta biebmá ja guotteha čađat olbmo 
doaimmaid, ja dasa lassin buot olbmo doaibman lea oalát sorjavaš das. 

Dán jurdaga mii dutkkaimet ja iskkadeimmet sápmelaš audiovisuálalaš 
birasdáidaga, sápmelaš čuovgagovaid ja filbmadáidaga, sápmelaš 
rap-musihka ja sápmelaš servodatdiehtaga dutkamuša bokte. Njealji 

gaskaneaset latnjalas oassefidnu vuođul mii vikkaimet guorahallat 
makkár ođđa paramehterat sápmelaš luonddugaskavuođain sáhtášedje 
leat. Prošeavtta lahttut leat sámedutkamuša professor Sanna Valkonen, 
sosiologiija professor Jarno Valkonen, máŋggasuorggát dáiddár Stina Aletta 
Aikio, govvadáiddár ja filbmadahkki Marja Helander, ja rap-artista Ailu 
Valle. Prošeavtta boađusin šadde joavkodáiddačájáhus, mii lei oidnosis 
Sámimusea Siidas čakčamánus 2018 gitta njukčamánnui 2019; Marja 
Helandera oanehisfilbma, Eatnanvuloš Lottit (Birds in the Earth)7; Viidon 
Sieiddit -nammasaš girji, mii almmustuvai suomagillii ja davvisámegillii 
(2018);8 ja Ailu Valle davvisámegielat rap-álbum, Viidon Sieiddit.9

Prošeavtta vuođđun lei oassái árbevirolaš sápmelaš vuohki diehtit, 
mas dieđu skáhppoma ja buvttadeami guovddážis leat muitaleapmi ja 
máinnasteapmi. Dán prošeavttas mii buvttadeimmet sápmelaš ekologalaš 
dieđu dialogaid vuođul. Dán artihkkalis mii lahkonit dáid Viidon Sieiddit  
-girjjis almmustahttojuvvon ságastallamiid birasálbmotlahttuvuođa 
geahččanguovllus, ja nuppe gežiid: mii jearrat, ahte mo mii sáhtášeimmet 
áddet birasálbmotlahttuvuođa iešguđet oliid ja vejolašvuođaid sápmelaš 
máilmmi geahččanguovllus?

Birasálbmotlahttuvuohta

Birasálbmotlahttuvuođa doaba iđii dutkanmáilmmi ságastallamii 1990-
logus, birasservodatdiehtaga giettis.10 Birasálbmotlahttuvuođa teoriijas 
álbmotlahttuvuođa doaba lea ovttaskas olbmo ja stáhta gaskavuođa 
mearkkašumis viiddiduvvon mearkkašit ovttaskas olbmo ja globála 
servoša gaskasaš gaskavuođa. Birasálbmotlahttuvuohta hápmašuvvá das, 
ahte ovttaskas olbmo dásis gáibádussan lea hearkut birasáššiid guovdu, 
ja ahte ovttaskas olmmoš viggá aktiivvalaččat birrasa dáfus dearvvas 
mihttomeriide, sihke beaivválaš golahanválljejumiid ja almmolaš daguid 
bokte. Danin ovttaskas olbmo oasil sihke hállu ja nákca viggat birrasa ektui 
dearvvaslaš mihttomeriide leat birasálbmotlahttuvuođa vuođđoeavttut. 
Andrew Dobson meroštallá birasálbmotlahttuvuođa oalle bustávalaččat  
birrasa álbmotlahttuvuohtan, dan láhkai ahte álbmotlahttuvuohta ii leat 
čadnon beare stáhta geográfalaš guvlui, muhto ahte luondu, globála skálás, 
boahtá mielde álbmotlahttu ovddasvástádusaid birii. 

Suvi Huttunen, Riikka Aro, Miikka Salo ja Anni Turunen gávnnahit, ahte 
birasálbmotlahttuvuođa guovddáš sisdoallu láve bissut beaivválaš eallima 
dásis, nappo go ovttaskas olbmot juohkebeaivválaččat eaktodáhtolaččat 
atnet fuola birrasis. Čállit čuoččuhit, ahte gáibiduvvo dárkilut analysa jus 
áigumuššan lea čielggadit maid álbmotlahttuvuohta sáhtášii albma láhkai 
mearkkašit birrasa konteavsttas. Dutkangirjjálašvuođa vuođul sii meroštallet 
vihtta oli man bokte mii sáhttit suokkardit dan, mas birasálbmotlahttuvuođa 
ađa hápmašuvvá: 1) vuoigatvuođat ja ovddasvástádusat, 2) doaibmaviidodat, 
3) doaibmabire, 4) doaibmiid iešvuođat, ja 5) gaskavuohta luondduin.11
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Das maŋŋá mii gieđahallat birasálbmotlahttuvuođa min prošeavtta 
geahččanguovllus. Badjelis máinnašuvvon birasálbmotlahttuvuođa viđa 
oli vuođul mii leat válljen sitáhtaid golmma sámedáiddáris—Stina Aletta 
Aikios, Marja Helanderis, ja Ailu Valles—Viidon Sieiddit girjjis. Girjji 
váldorollas leat golbma ságastallama dutkiid ja dáiddáriid gaskka. Dáid 
dialogain mii leat viggan guoradit sápmelaš diehtovuogádahkii mihtilmas 
diehtima nu mo Elina Helander ja Kaarina Kailo leaba dan ádden: 
sápmelaččaide lea dialogaid ja muitalusaid bokte viggamuš baicce diehtit, 
ja maiddái buvttadit dieđu ja hukset teoriija sápmelaš luonddugaskavuođas 
stellekeahttá dieđu dihto dulkomii ráddjejuvvon rámmaid sisa dahje 
analyserekeahttá dan dego dutkanmateriála.12 Dát girji lea oktanaga duodji, 
mii čilge Viidon Sieiddit-dáiddačájáhusa duogáža, ja viggamuš gártet 
luonddukultuvrralaš leahkima rájáid ja vejolašvuođaid sápmelaš diehtima 
vugiin. Dán artihkkalis ii leat viggamuššan analyseret dáiddáriid oainnuid; 
baicce diktit sin sitáhtaid muitalit daid ja guođđit daid dulkojumiide 
rabasin. Dáinna lágiin mii viggat guorrat sápmelaš vuogi diehtit.

Dáiddáriid fuomášumit

Vuoigatvuođat ja ovddasvástádusat
Makkár vuoigatvuođaid ja ovddasvástádusaid dahje geatnegasvuođaid 
artisttat oidnet birrasa ektui, sápmelažžan? Gávdnojitgo erenomáš 
sápmelaš ovddasvástádusat? 

Ailu Valle: “Vásihin losses etnostreassa; siskkáldas dárbu dahkat 
áššiide juoidá lei nu garas ahte dat bákkuhii mu. Lei dárbu buktit ovdan 
eandalit nuoraide sápmelaš kultuvrra čiekŋalis luondduin ovttas eallimis 
bohciideaddji árbevieru ja jurddašeami filosofalaš ađđama ovdal go dat 
duššá márkanšláma ja dájuheaddji álkivuođa vuollai.”13

Stina Aletta Aikio: “Min máilbmi lea ovdalis čohkiidan lagaš luonddus, 
ja das ahte leat dainna vuorrováikkuhusas, ja dál go mii leat diđolaččat 
globála máilmmis, mii eat sáhte gokčat dan dieđu šat iežamet olggobeallai. 
Min árat luonddudiehtu lea laktásan ráddjejuvvon duođalašvuhtii, 
man olmmoš nagoda fihttet ja das doaibmat. Dál go mii eallit globála 
diđolašvuođa áigebajis, mii sirdašuvvat maid globála ovddasvástádussii, 
man lea olu váddásut áddet. Ja vaikko oainnán, ahte mis lea maiddái 
ovttaskas olmmožin ovddasvástádus, ja dat laktása eandalit min rollii 
golaheaddjin (danin go ná máilbmi lea dálážis huksejuvvon), leat leahkimin 
maiddái stuorát doaibmit, dego stuorra fitnodagat, maid ovddasvástádus 
galggašii leat mealgadit stuorát.”14

Marja Helander: “Mus lea dáin iežan ruvkegovain oktan vuolggasadjin 
dan fihtten, man ollu ovdamearkka dihte golahanelektronihkka 
ávkkástallá ruvkebuktagiid ja buvttada seammás ruvkebázahasaid. 
Lubmatelefovnnat, mátkedihtorat ja speallokonsolat dárbbašit 
doaibmamii juoba golbmalogi sierra metálla, main golli lea okta 

vearrámus nuoskkideaddjiin. Lubmatelefovnna birepláhtii gáibiduvvon 
binna bánna golmma milligrámma golleirtta guovdu šaddá ruvkkes sullii 
100 kilo bázahasat.”15

Doaibmaviidodat
Dego badjelis máinnašuvvo, birasálbmotlahttuvuohta mearkkaša ođđa 
vuoigatvuođaid ja ođđa geatnegasvuođaid, ja dát eai laktás beare stáhtaide 
ja báikkálaš birrasiidda muhto maiddái olles Eatnanspábbii. Dát poeŋŋa 
boahtá čielgasit ovdan badjelis ovdanbuktojuvvon sitáhtain. Prošeavtta 
dáiddárat suokkardit dáid fáttáid viiddis geahččanguovlluin:

Marja Helander: “Olmmošgottishan lea anus dušše dát okta 
eatnanspábba, go eat dal eiddo ihttin leat dohko Marsii fárremin. Vaikko 
mii mo suodjalivččiimet Sámis min luonddu, mii leat dattetge oassi stuorát 
ollisvuođa, mas dáhpáhuvvi nuppástusat guoskkahit minge lagaš luonddu. 
Ja vearrámus lea dieđus dat, ahte mii leat ieš leamaš mielde dagaheamen 
dáid nuppástusaid.”16

Stina Aletta Aikio: “Ii sáhte navditge, ahte ovdamearkka dihte 
čuođi jagi dassái eallán sápmelaš livččii jurddašan vaikko brasilialaš 
biffešibitbuvttadeami, orru áibbas veadjemeahttun, ahte dálážis ferte 
jurddašit olles luonddu duođalašvuođa, eatge mii sáhte goassige ipmirdit 
olles duođalašvuođa, ii giige sáhte. Olles áigge jápmet sogaheapmen šlájat, 
main mii eat leat goasge gullange, ja mis lea ovddasvástádus dakkár áššiin, 
main mii eat iešalddis dieđe, mii lea balddihahtti.”17

Ailu Valle: “Globála márkanekonomiija dárbbaša juohke ovttaskas 
olbmo golahit, goas gaskavuohta luondduin lea nohkameahttun beaitagiid 
duohken čihkosis; golaheaddji lahppo gávpái gáddit ahte buot lea gárvvisin 
su várás áddekeahttá dan ráiddu man čađa buktagat su čalmmiid ovdii 
golget ja mo son ieš golgá buktagiid lusa.”18

Doaibmabire
Dákko bokte dadjanvuohki doaibmabire čujuha dan birii, gos 
birasálbmotlahttovuohta hárjehuvvo. Hárjehuvvogo dat priváhta bires—
ruovttuin—vai almmolaš arenáin dego politihkas?

Ailu Valle: “Juogo rihkun dán justa ásahuvvon luonddu dáfus ja 
árbevirolaš luonddugaskavuođa geahččanguovllus jierpmehis lága ja 
geavahan njuolggo váikkuheami málle dahjege bivddán dárbbašlaš 
meari guoli ieš dahje molssaeaktun vuollánan viežžat biillain gávppis 
šaddaduvvon luosa, mii lea buktojuvvon fievrredanteknihkalaš sivaid dihte 
ránnjáriikkas duháhiid kilomehteriid mohki duohken ja báhkkejuvvon 
vahátlaš plásttehiidda ja mii lea dievva antibiohtáid.”19

Stina Aletta Aikio: “Manin mii galgat oastit jurddašmeahttun meriid 
juoga H&M biktasiid maid sáhttá geavahit oktii, oasttašeimmet baicce 
“oarjemáilmmi” biktasiid adnongálvogávppiin, ja bijašeimmet návccaid 
millosabbot gávttiide ja eará árbevirolaš gárvvuide, mat eai leat midjiide 
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mange namas golahangálvvut maid atnit dušše oktii, muhto baicce dakkárat 
mat doalahit kultuvramet ja min kultuvrralaš dáidduid ja máhtu.”20

Ailu Valle: “Jagi 2017 báikkálaš čearddaid dáistaleapmi USA Standing 
Rockas oidnui máŋgasiid ruovttusuffáide facebook live-videoid bokte 
filteriid haga, ledjen ieš maid juohkimin dáid videoid ja beaivádusaid some 
bokte iežan fb-ustibiidda, geain ii buohkain leat olus diehtu eamiálbmogiid 
hástalusain, mat laktásit eanangeavaheapmái.”21

Doaibmiid iešvuođat
Dadjanvuohki doaibmiid iešvuođat čujuha dán oktavuođas álbmotlahtuid 
šieguide: nappo daidda iešvuođaide, mat álbmotlahttuin leat dahje galggašedje 
leat. Huttunen et al. árvaladdet man láhkai birasálbmotlahttuvuohta, 
erenomážit politihkalaš aktivisman, albmanahttet buori álbmotlahttu 
árbevirolaš šieguid, degomat iešhuvddalašvuođa, luohtehahttivuođa 
ja áŋgirvuođa prinsihpaid ektui.22 Vuoiggalašvuohta, áimmahuššan ja 
empatiija adnojuvvo maid šiehkun, mat gullet birasálbmotlahttuvuhtii.

Ailu Valle: “Eamiálbmogiid eallinfilosofiijas áddejuvvo, ahte olbmot 
leat vealgi iežaset eksisteanssas lundui - dat ahte mii riegádit dán máilbmái 
mearkkaša dan, ahte mii maid gártat dán báikki guođđit ja dalle mii addit 
saji ođđa ja čuovvovaš ealliide, ná eallima birrajohtin doaibmá.”23

Stina Aletta Aikio: “Munnje lea olu álkit jurddašit globála 
ovddasvástádusa, ja ovddasvástádusa geas nu earás, ovdamearkka dihte 
eamiálbmogis ja sin birrasis, go lea ráhkisvuohta iežas ruovttubáikái. 
Jurddašan, ahte jus mu ruovttubáikái boađášii ruvke, olles eallima 
huksenstellegat bieđganivčče. Ja danin hálidan doaibmat maid nu, ahte 
giige earáge ii gárttašii gillát iežas ruovttubáikki bieđganeamis.”24

Gaskavuohta luondduin 
Ailu Valle: “Sápmelaš luonddugaskavuohta lea dat go borrá bohcco, man 
ieš dahje fuolki lea njuovvan. Sápmelaš luonddugaskavuohta lea dat go 
gárvoda buollašis beaskkain, man ieš dahje fuolki lea gorron. Sápmelaš 
luonddugaskavuohta lea maiddái dat, ahte atnit árbevirolaš málle soljjuid 
dahje boahkána boaluid, maid materiálat bohtet miehtá máilmmi, dahje 
ahte geavahit lubmatelefovnna dahje dihtora vai čielggadit makkár dálki 
šaddá. Sápmelaš luonddugaskavuohta lea maiddái dat, ahte badjeolmmái 
skáhppo alcces vuohkkasamos vejolaš mohtorgielkká, páhkkabiilla, 
njealljejuvllaga ja tráktora, ja molsu daid ođđasabbui go diet fievrrut leat 
viššalis anus gollan dan muddui, ahte daid lea bággu molsut. Árbevirolaš 
ja modearna leat seahkanan gaskaneaset mearehis máŋgga láhkai.”25

Konklušuvdna

Sápmelaš kultuvrra ja sápmelaš servodaga eksisteansa leat nannosit sorjavaččat 
luonddus ja doarvái viiddis eatnamiin, main eallit boazodoaluin ja eará lundui 

vuođđuduvvi ealáhusaiguin, maid duohken maid máŋggat árbevirolaš dáiddut 
ja diehtu ja giela riggodat ellet. Gaskavuohta ja vuorrováikkuhus lagaš lundui 
ja eallinbirrasiidda leat sápmelaš servodaga ja sápmelaš eallinvuogi guovddáš 
vuođđun; stuorra, olggobeale boahtti rievdadusat sámeguovllu luonddudiliin 
rievdadivčče sápmelaš kultuvrra ja dan eallineavttuid. Seammás mii buohkat, 
maiddái sápmelaččat, leat goittotge oktavuođas iešguđet gáiddus luondduide. 
Dat, ahte ruvke ii boađe min eatnamiidda, ii mearkkaš dan, ahte iigo dat 
boađáše gosa nu. Vejolaččat ruvke boahtá justa dakkár báikái, gos báikkálaš 
olbmuin eai leat vejolašvuođat dahje resurssat váikkuhit dasa, duššadago 
ruvke birasváikkuhusainis sin eallinbirrasa.

Viidon Sieiddit-prošeakta, man oassi dát esseage lea, lea 
geahččaleapmi govahallat sápmelaš luonddugaskavuođa ođđasit 
dálá globála birasfuola áigodagas. Min mihttomearrin leamaš 
lasihit diđolašvuođa das, ahte sápmelažžan—ja eamiálbmogin—min 
ovddasvástádusat eai leat šat ráddjejuvvon min ruovttuservošiidda 
dahje stáhtaid sisa muhto dat gokčet baicce olles ekovuogádaga, olles 
planehta. Mis lea ovddasvástádus gáiddus luondduin—ja olbmuin geat 
ellet daid luondduin—vaikko dat bisošedje midjiide dovdameahttumin. 
Eamiálbmogin min čatnasumit ja ovddasvástádusat luonddu ja 
eatnama hárrái gusket buot luondduid ja eatnamiid, ja Eatnama 
dálkkádaga. Min gažaldat lea, ahte man láhkai mii sáhtášeimmet skálet 
eamiálbmotdieđu ja mo mii sáhtášeimmet ráhkadit Eatnama guoski 
ovddasvástádusa jurdagis máilmmiviidosaččat vásttolaš ákšuvnna?  

Aŋgasgielas davvisámegillii jorgalan Ailu Valle

48 Marja Helander
Birds in the Earth, 2018
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Vuosttas oassefidnu
Stina Aletta Aikio, Čierusbeahci / Itkumänty / The Weeping Pine
Čierusbeahci ságastallá ovttas luonddu iežas gulahallamiin, šattuid 
ságaiguin ja olbmo gaskii boahtimiin, ruvkedoaimmain, industriijain ja 
golahusain. Šaddá duodji, mii govahallá mo golahankultuvrra deaddu 
sáhtášii šaddat konkrehtalažžan luonddus.

Nubbi oassefidnu
Marja Helander, Sápmelaš luoddugaskavuođa visuálalaš horisonttat / 
Saamelaisen luontosuhteen visuaaliset horisontit / The Visual Horizons 
of the Human-Nature Relationship among the Sámi
Oassefidnus leat ohcan čuovgagovva- ja videodáidaga vugiin ođđalágan 
lahkonan-vuogi oaidnit sápmelaš luonddugaskavuođa máŋggabáikásaš 
ávnnaslaš čatnaga-said ja geavadiid.

1. Čuovgagovvaduodjeráidu: Davvi / Pohjoinen / The North 
Davvi čujuha ruvkeindustriija eastatmeahttun gaskavuhtii dálá eallindási 
ektui, muhto maiddái seammaáigásaš oppalaš fullii ruvkkiid váikkuhusas 
davviguovllu hearkkes lundui. Helander lea lahkonan fáttá maiddái 
oamegovvaráiddu bokte, mas son lea dulkon dološ sápmelaš jáhku das, 
man láhkai olmmoš sáhttá jorrat eallin. 

2. Oanehisfilbma: Eatnanvuloš lottit / Maan sisällä linnut / Birds in the 
Earth Eatnanvuloš lottit lea oanehisfilbma, mas dánsa lea muitaleami 
ávkin. Sápmelaš oappážat Birit ja Katja Haarla dánsuba čađa Sámi giliid 
ja manahuvvon eatnamiid álo gitta Helssegii, gos stuorra mearrádusat 
dahkkojuvvojit. 

Goalmmát oassefidnu
Jarno Valkonen: Luonddukultuvrralaš leahkin – rásseráidu / Luontokulttuurinen 
oleminen –kukkasarja / Nature-Cultural Being—A Floral Series
Oassefidnu čohkiida golmmaoasát duodjeráiddus, man ulbmilin lea 
boktalit suokkardit olbmo ja olmmošservošiid luonddukultuvrralaš 
leahkima, dan ahte servošat leat álo eallán ja ellet ain eatnama bokte, 
eatnamis ja ovttas eatnamiin. Buot oruhat leat mielddisjohttit seamma 
máilmmis, mas doaibmamiin dat ráhkadit guđet guimmiideaset 
leahkima diliid.

1: Videoinstallašuvdna: Eallin lea moivi / Elämä on sotku / Life Is a Mess
Giehtačálus: Jarno Valkonen
Teknihkalaš ollašuhttin: Antti Pakkanen
Jienat: Raquel Rawn, Niilo Rasmus, Ailu Valle

Mielddus: Prošeavtta dáiddalaš duojit
Okta prošeavtta bohtosiin lei Viidon Sieiddit-čájáhus, man eaiggádii 
Sámemusea Siida Anáris, Suomas, golggotmánus 2018 gitta njukčamánnui 
2019. Oassi dujiin leamaš oidnosis eará sajiin ja oktavuođain maid. 
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2: Gohppainstallašuvdna: Gii berošta, gii atná ávvira? / Ketä kiinnostaa, kuka 
välittää? / Whose Cup of Tea?
Giehtačálus ja ollašuhttin: Jarno Valkonen 

3: Čuovgagovvaduodji: Ealli jápmán / Elävä kuollut / Living Dead
Giehtačálus: Jarno Valkonen
Teknihkalaš ollašuhttin ja govven: Antti Pakkanen

Njealját oassefidnu
Ailu Valle, Sápmelaš luonddugaskavuođa jietnaduovdagat  / Saamelaisen 
luontosuhteen äänimaisemat / The Soundscapes of the Sámi Relationship 
with Nature

1. Ailu Valle ja Raquel Rawn, Itgo don fuobmá? / Etkö sinä huomaa? / Don’t 
You Notice?
Oassefidnus dutkat sápmelaš luonddugaskavuođa sáigguid ja lavttaid rap 
ja spoken word vugiin. Metodan dáiddaduojis lea davvisámegielat spoken 
word ja luođi ovttasteapmi jietnaduovdagiidda, mat leat ráhkaduvvon 
samplejuvvon luonddujienain.

2. Almmustahtton musihkkaálbum: Viidon sieiddit
Álbumas šaddet oktii modeardna rap ja trap ovttas Raquel Rawn 
jietnamáilmmiin ja Ailu Valle spoken wordiin ja luđiin. Rap-bihtáid 
buvttadeaddjin leat Ruonáeatnama inuihtta DJ Uyarakq, ubmisápmelaš 
169, ja Tatu A ja Tumma Oulus. Álbumas  gieđahallojuvvojit earret eará dát 
temát: dálkkádatkriisa, buot olmmošlaš doaibmama oktavuohta luondduin 
ja čatnaseapmi lundui, ja olbmo viggamuš hálddašit luonddu ja áiggi. 
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Les changements climatiques sont devenus incontrôlables. La popula-
tion s’accroît, et l’industrialisation, la technologisation et la consomma-
tion s’accélèrent. Les écosystèmes sont appauvris. L’environnement se 
dégrade de plus en plus sous l’effet du technocapitalisme. Ces récits sur 
notre monde actuel et sur son avenir semblent intarissables. Des scéna- 
rios de menace planétaire surgissent encore et encore, jour après jour. Ils 
prennent des formes nouvelles et des proportions inédites, et s’incarnent 
dans des thèmes nouveaux. Selon Donna Haraway, l’univers des mena-
ces planétaires se caractérise avant tout par sa complexité et par notre 
conscience de l’impossibilité de concevoir quelles conditions de vie nous 
laisserons aux générations futures et aux autres formes de vie sur terre1. 
L’enjeu devient de plus en plus complexe à mesure que les scénarios de 
catastrophe environnementale s’installent dans nos sociétés : nous ne 
savons désormais plus exactement ce qu’il faut boire et manger, quels 
types de déplacements sont responsables, et quel genre de consomma-
tion est acceptable sur le plan éthique, sans parler de la gestion de l’excès 
et du surplus. Tout cela s’est concrétisé encore davantage au cours de la 
pandémie de COVID-19. Celle-ci a mis en lumière la vulnérabilité des sys-
tèmes économiques et sociaux à l’échelle mondiale, et nous incite ainsi à 
repenser la coexistence des êtres humains avec la nature. 

Yrjö Haila nous pousse à imaginer à quoi ressemblerait l’environne-
ment par-delà cet ensemble de menaces planétaires2. La culture occident-
ale dans son ensemble doit relever le défi de redécouvrir la nature. Car en 
reconnaissant sa diversité et sa présence immédiate dans nos vies et nos 
activités quotidiennes, nous pourrions en arriver à adopter des pratiques, 
des pensées et des concepts qui nous permettront de bénéficier de la nature 
tout en la protégeant et en la respectant3. Cela exige de chercher, de tenter 
et d’envisager des façons variées et multiples de voir, d’être et de penser.

À la recherche de nouveaux modes de pensée, de connaissance et 
d’être, nous nous tournons fréquemment vers les peuples autochtones pour 
sonder leur savoir sur les rapports entre les êtres humains et la nature4. La 
relation qu’ils entretiennent avec cette dernière est souvent vue comme 
une solution de rechange à celle, dualiste, qui a cours dans les sociétés 
modernes occidentales. 

La vision sámie de la nature se caractérise par l’idée que celle-ci est 
indissociable de la culture, avec laquelle elle forme une même entité. La 
culture et la société sámies sont étroitement liées à l’environnement, qui 
fait partie intégrante de la vie du peuple et de l’espace qu’il occupe, tout 
en lui fournissant un cadre structurant, c’est-à-dire l’habitat concret dans 
lequel se déroule la vie quotidienne de ses membres. La nature assure 
les conditions de base pour les milieux de vie des communautés, tout en 
étant transformée par l’utilisation humaine5. Les trajectoires culturelles et 
naturelles s’y enchevêtrent sans distinction nette6. Cependant, le mode de 
vie des Sámi·e·s s’est aujourd’hui transformé, et est désormais basé sur les 
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technologies modernes, l’économie et la culture de consommation. Pour 
cette raison, nous ne pouvons pas toujours être conscient·e·s des multiples 
façons dont la nature est présente dans nos gestes de tous les jours, et de 
la manière dont nous-mêmes sommes présent·e·s au sein de celle-ci. Il ne 
s’agit pas d’un défi propre à la société sámie, mais bien d’une question plus 
vaste relevant de la complexité du monde et des menaces qui le guettent.

Le concept de « citoyenneté environnementale » a été employé pour 
tenter de mieux représenter les obligations et responsabilités des êtres 
humains vis-à-vis l’environnement à l’ère de la crise écologique. Dans cet 
article, nous réfléchissons, à l’aide du concept de citoyenneté environne-
mentale dans ses différentes acceptions, à la relation sámie avec la nature 
et à sa capacité à être étendue ou adaptée au contexte de « natures loin-
taines ». Par cette expression, nous entendons ces dimensions de la nature 
qui demeurent souvent dissimulées derrière les activités de la vie quoti- 
dienne, et qui sont donc tenues pour acquises. Notre objectif est d’en-
courager les lecteur·trice·s de réfléchir à leur mode d’existence et à leur 
rapport aux natures lointaines, ainsi qu’aux obligations et responsabilités 
particulières des peuples autochtones envers la terre et sa biosphère. 
Parallèlement, nous abordons et présentons le rôle singulier de l’art, et les 
façons dont il peut créer de nouvelles formes de conscience et de sensibilité 
vis-à-vis la nature. 

Le projet

Cet article se base sur le projet artistique et de recherche sámi Viidon 
Sieiddit (Espaces sacrés élargis) – New Dimensions of the Sámi Relationship 
to Nature (2016-2017), financé par la Kone Foundation. L’objectif était de 
redécouvrir la nature par-delà les scénarios de menace planétaire à travers 
l’art et la recherche sámies. Il s’agissait d’une quête de nouvelles formes de 
conscience et de sensibilité naturelles, ainsi que de perspectives inédites 
sur les relations matérielles des communautés.

Le projet Viidon Sieiddit est né de réflexions apparentées et parallèles 
menées par les participant·e·s sur le secteur minier et ses velléités de mainmise 
sur Sápmi. Le fait que nos objets de consommation découlent massivement de 
matériaux bruts extraits par l’industrie minière nous a amené·e·s à réfléchir 
aux valeurs morales et aux points de vue politiques qui nous ont rassemblé·e·s 
autour de ce projet. Nous nous sommes interrogé·e·s sur la façon dont la con-
science naturelle traditionnelle des Sámi·e·s – la présence de la nature dans 
la vie quotidienne – et leur mode de connaissance pourraient nous sensi- 
biliser aux natures lointaines et nourrir notre relation avec celles-ci. Quels 
outils théoriques pourrait-on tirer de ces savoirs afin de mieux comprendre 
et conceptualiser cette notion ? Le point de départ de l’analyse était l’idée que 
toute action humaine est profondément imprégnée de la matérialité du monde 
physique, sur laquelle nous dépendons et qui nous soutient. 

Nous avons exploré ces questions en nous penchant sur la production 
sámie en matière d’art audiovisuel environnemental, de photographie, de 
cinéma, de rap et de recherches en sciences sociales. Par le biais de quatre 
sous-projets imbriqués, nous avons réfléchi aux formes que pourraient 
prendre de nouvelles relations sámies avec la nature. Les personnes qui ont 
pris part au projet sont la professeure en études sámies Sanna Valkonen, le 
professeur de sociologie Jarno Valkonen, l’artiste multidisciplinaire Stina 
Aletta Aikio, l’artiste visuelle et cinéaste Marja Helander et le rappeur 
Ailu Valle. Le projet a donné lieu à une exposition collective présentée 
au musée sámi Siida, de septembre 2018 à mars 2019, au court métrage 
Eatnanvuloš Lottit (Oiseaux dans la terre), par Marja Helander7, à un livre 
intitulé Viidon Sieiddit, publié en finnois et en same du Nord (2018)8, et à 
un album de rap dans cette dernière langue, Viidon Sieiddit, par Ailu Valle.9

Le projet était partiellement fondé sur des modes de savoir tradition-
nels sámis, où la production des connaissances est conçue comme fon-
damentalement narrative. Dans le cadre de ce projet, nous avons produit 
un savoir écologique sámi en empruntant un modèle dialogique. Dans cet 
article, nous abordons ces dialogues, publiés dans le livre Viidon Sieiddit, 
du point de vue de la citoyenneté environnementale, et vice versa : com-
ment concevoir les dimensions et possibilités de la citoyenneté environne-
mentale à partir d’une vision du monde sámie ?

La citoyenneté environnementale

Le concept de citoyenneté environnementale est apparu dans le milieu 
de la recherche dans les années 1990, d’abord employé dans le domaine 
des sciences sociales environnementales10. Selon cette théorie, la notion 
de citoyenneté s’étend de la relation entre l’individu et l’État-nation 
pour englober les rapports entre l’individu et la communauté à l’échelle 
mondiale. Le développement d’une citoyenneté environnementale est 
perçu comme une sensibilisation de l’individu à des enjeux environne-
mentaux, ainsi que comme un engagement actif envers l’adoption de 
comportements responsables, tant à travers les choix de consommation 
quotidienne que sur le plan des gestes accomplis dans le domaine public. 
Ainsi, tant le désir de l’individu d’apporter sa contribution que sa capacité 
à agir sont des prérequis pour la citoyenneté environnementale. Andrew 
Dobson définit le concept de façon plutôt littérale, c’est-à-dire comme une  
citoyenneté de l’environnement, dans la mesure où ladite citoyenneté n’est 
pas simplement rattachée à la zone géographique d’un État-nation, mais 
que la sphère de responsabilité des citoyen·ne·s s’étend à l’ensemble de la 
nature à l’échelle planétaire.

Suvi Huttunen, Riikka Aro, Miikka Salo et Anni Turunen notent 
que l’essentiel de la citoyenneté environnementale tend à se cantonner à 
l’échelle des activités banales de tous les jours des individus se souciant 



253252

de l’environnement. Les auteur·trice·s en appellent à une analyse plus 
précise afin de définir plus clairement ce que signifie la citoyenneté dans 
le contexte environnemental. En se basant sur une revue de la littérature, 
ils ont établi cinq axes à travers lesquels il devient possible de réfléchir 
à ce qui constitue l’essentiel de la notion : 1) droits et responsabilités, 
2) champ d’action, 3) sphère d’action, 4) qualités des individus et 5) 
relation avec la nature11.

Dans la partie qui suit, nous nous penchons sur la citoyenneté 
environnementale du point de vue de notre projet. Sur la base des cinq 
axes énoncés plus haut, nous avons sélectionné dans le livre Viidon 
Sieiddit des citations de trois artistes sámi·e·s : Stina Aletta Aikio, Marja 
Helander et Ailu Valle. Au cœur de cet ouvrage se trouvent trois dia-
logues entre chercheur·euse·s et artistes qui visent à incarner le savoir au 
sein du système de connaissances sámi, tel que défini par Elina Helander 
et Kaarina Kailo. Celles-ci avancent que pour les Sámi·e·s, le dialogue 
et le récit sont des formes de recherche du savoir, tout autant que des 
modes de production de connaissances. Elles permettent d’échafauder 
une théorie de la relation à la nature des Sámi·e·s, sans pour autant situer 
ce savoir au sein d’un cadre interprétatif préalable ni l’analyser en tant 
que données12. Parallèlement, le livre fournit un contexte à l’exposition 
Viidon Sieiddit et représente une quête et une exploration des limites et 
du potentiel des relations nature-culture à travers des épistémologies 
sámies. Cet article ne cherche pas à analyser la pensée exprimée par les 
artistes. Nous nous contentons de présenter les citations telles quelles 
et de les laisser ouvertes à interprétation. Par ce geste, nous tentons de 
reproduire le mode de connaissance sámi.

Pensées d’artistes

Droits et responsabilités 
Quelles sortes de droits, de responsabilités ou de devoirs ont les artistes 
envers l’environnement, en tant que Sámi·e·s ? Existe-t-il des responsa- 
bilités proprement sámies ? 

Ailu Valle : « J’éprouvais un profond sentiment de stress ethnique, 
et je ressentais le besoin impérieux d’y faire quelque chose. Il me fallait 
ramener à l’avant-scène, en particulier auprès de la jeune génération 
sámie, la tradition de l’enracinement profond dans la nature et dans 
l’essence de la pensée philosophique, avant que celle-ci ne soit enterrée 
par la rumeur du capitalisme et de la facilité apparente13. »

Stina Aletta Aikio : « Notre monde d’autrefois était composé seule-
ment de la nature et de nos interactions avec celle-ci. Mais maintenant 
que nous sommes conscient·e·s de l’existence de la planète entière, 
nous ne pouvons plus nous détourner de ce savoir. Notre connaissance 
antérieure de la nature était indissociable d’une notion restreinte de 

la réalité, que nous percevions comme une chose que l’être humain 
pouvait concevoir et sur laquelle il pouvait agir. De nos jours, alors 
que nous vivons avec une conscience planétaire, nous étendons notre 
sentiment de responsabilité à l’échelle mondiale, qui est lié, avant tout, 
à notre rôle en tant que consommateur·trice·s (car c’est ainsi que le 
monde est fait aujourd’hui). Mais il y a d’autres responsables aussi, 
notamment les grandes entreprises, qui devraient assumer une part 
de responsabilité beaucoup plus grande que les consommateur·trice·s 
individuel·le·s14. »

Marja Helander : « J’ai créé mes images de mines à partir de ma prise 
de conscience du fait que l’électronique moderne repose entièrement 
sur les produits miniers, tout en produisant des déchets du même type. 
Les téléphones cellulaires, les ordinateurs portables, les consoles de 
jeux – tout cela requiert différents métaux pour fonctionner, dont l’or, 
qui est l’un des pires polluants. Pour extraire les 0,03 gramme d’or qui 
entrent dans la fabrication du circuit imprimé d’un téléphone cellulaire, 
on génère au moins une centaine de kilos de déchets15. »

Champ d’action 
Tel que mentionné plus haut, la citoyenneté environnementale suppose 
de nouveaux droits et devoirs qui se rapportent non seulement aux 
États-nations et à l’environnement local, mais bien à la planète entière. 
Cet aspect est bien illustré par les citations présentées ci-dessus. Les 
artistes qui ont pris part au projet envisagent ces questions à partir de 
larges perspectives : 

Marja Helander : « L’humanité a une seule planète à habiter, puisque 
nous ne déménagerons pas sur Mars dans un avenir rapproché. Peu 
importe à quel point nous protégeons notre environnement dans Sápmi, 
nous faisons partie d’une entité plus vaste, et les changements qu’elle 
subit touchent aussi notre milieu rapproché. Et le pire là-dedans, c’est 
que nous contribuons à provoquer ces changements16. »

Stina Aletta Aikio : « On ne peut pas supposer qu’un·e Sámi·e qui a 
vécu il y a un siècle pensait à la l’élevage bovin au Brésil. Nous sommes 
aujourd’hui devant la tâche insurmontable de prendre en considération 
l’ensemble de la nature existante – et c’est impossible, personne ne peut 
le faire. Il y a des espèces qui s’éteignent à tout moment, des espèces 
dont nous n’avons jamais entendu parler, et nous sommes responsables 
de choses et d’êtres dont nous ignorons tout, ce qui est effrayant17. »

Ailu Valle : « Le capitalisme mondial exige que chaque individu 
consomme, ce qui dissimule notre relation à la nature derrière des 
rideaux infinis. Les consommateur·trice·s s’égarent dans une menta- 
lité où tout est fabriqué à leur place, sans qu’ils et elles comprennent la 
chaîne qui leur amène les produits, et comment ils et elles en viennent 
à les posséder18. »



255254

Sphère d’action 
Ici, l’expression sphère d’action renvoie à l’espace où se pratique la citoyen- 
neté environnementale. S’exerce-t-elle dans la sphère privée – chez soi – 
ou dans la sphère publique, notamment sur l’arène politique ?

Ailu Valle : « J’ai le choix : soit j’enfreins une loi récente et ridicule du 
point de vue de la nature et de la relation traditionnelle avec l’environne-
ment, et je procède directement, c’est-à-dire que je pêche la quantité de 
poisson qu’il me faut ; soit je cède et je prends ma voiture pour aller cher-
cher du poisson d’élevage dans un magasin, du poisson importé d’un pays 
voisin en passant par un détour d’un millier de kilomètres imposé par la 
logistique des transports, du poisson emballé dans du plastique nocif et 
bourré d’antibiotiques19. »

Stina Aletta Aikio : « Pourquoi acheter des quantités folles de vête-
ments remplaçables chez H&M, quand nous pourrions acheter des vête-
ments “occidentaux” dans des friperies et investir davantage dans des 
gáktis (robes sámies) et d’autres vêtements traditionnels, qui sont irrem- 
plaçables pour nous et qui maintiennent en vie notre culture et notre 
savoir-faire traditionnel20 ? »

Ailu Valle : « En 2017, la lutte des habitants de Standing Rock, aux 
États-Unis, a été diffusée en direct sur Facebook et visionnée par de nom-
breuses personnes assises sur leur sofa, dans le confort de leur foyer. Je 
faisais moi-même partie de ceux et celles qui publiaient ces vidéos et ces 
mises à jour sur les réseaux sociaux. Je partageais ces images avec mes 
ami·e·s Facebook, qui sont en fin de compte très peu au fait des enjeux liés à 
l’utilisation du territoire que doivent affronter les peuples autochtones21. »

Qualités des individus 
L’expression qualités des individus renvoie ici aux vertus que doivent pos-
séder les citoyen·ne·s. Huttunen et ses collègues se sont intéressé·e·s à la 
manière dont la citoyenneté environnementale, en particulier lorsqu’elle 
est envisagée comme une forme de militantisme politique, illustre les 
vertus traditionnellement prêtées aux bon·ne·s citoyen·ne·s : la discipline 
personnelle, la loyauté et l’attachement à des principes22. Le sens de 
l’équité, la bienveillance et l’empathie sont également considérés comme 
des vertus associées à la citoyenneté environnementale.

Ailu Valle : « D’après la philosophie des peuples autochtones, nous 
avons une dette envers la nature pour toute la durée de notre vie. Cela 
signifie que lorsque nous venons au monde, nous allons un jour le quitter, 
et que c’est ainsi que nous faisons place aux générations futures. C’est le 
cycle de la vie23. »

Stina Aletta Aikio : « Il est plus facile pour moi de penser à la respon-
sabilité mondiale et à celle envers les autres – par exemple, pour les autres 
peuples autochtones et leur environnement – lorsque je songe à mon 
amour de mon propre habitat. Je pense que si une mine venait s’installer 

chez moi, le fondement même de mon existence s’écroulerait… et c’est 
pourquoi je souhaite agir de telle sorte que personne d’autre n’ait à souffrir 
de la destruction de son milieu de vie24. »

Relation avec la nature 
Ailu Valle : « La relation sámie avec la nature, c’est boire de l’eau à partir 
d’une guksa (tasse en bois traditionnelle) fabriquée par nous-mêmes ou 
par un·e ami·e. La relation sámie avec la nature, c’est manger du renne 
abattu par nous-mêmes ou par un membre de notre famille. La relation 
sámie avec la nature, c’est porter une beaska (un manteau en fourrure de 
renne) faite par soi-même ou par un·e proche. La relation sámie avec la 
nature, c’est se servir de soljus (broches traditionnelles sámies), mais aussi 
des boutons d’une ceinture, dont les matériaux viennent de partout dans 
le monde, ou encore d’un cellulaire ou d’un ordinateur pour consulter les 
prévisions météo. La relation sámie avec la nature, c’est aussi un éleveur de 
rennes qui achète la meilleure motoneige qui soit, ou une camionnette, un 
VTT ou un tracteur, et qui échange ses véhicules usagés contre des neufs 
lorsqu’ils ne servent plus. Le traditionnel et le moderne s’enchâssent de 
multiples façons différentes25. »

Conclusion 
La culture et la société sámies dépendent fortement de la nature et néces-
sitent des régions suffisamment vastes pour pratiquer l’élevage de rennes 
et d’autres activités de subsistance fondées sur l’environnement. Ces ter-
ritoires se trouvent également au fondement de nombreux savoir-faire 
traditionnels, ainsi que de la diversité linguistique qui nous caractérise. 
La relation avec la nature et l’interaction avec celle-ci, ainsi qu’avec les 
milieux de vie étroitement liés à l’existence quotidienne, constituent la 
base de la société et du mode de vie sámis. D’importants changements 
imposés par l’extérieur se ressentent dans les environnements naturels de 
Sápmi, qui transforment à leur tour la culture sámie et l’existence même 
du peuple. Parallèlement, nous avons tou·te·s, y compris les Sámi·e·s, une 
forme de rapport avec d’autres natures, situées dans un ailleurs lointain. 
Le fait qu’il n’y a pas de mines sur notre territoire ne signifie pas qu’il n’y 
en aura pas ailleurs. Son emplacement futur pourrait se trouver dans une 
zone dont les habitant·e·s n’ont pas la possibilité ou les ressources néces-
saires pour influencer le cours de leur existence sur le territoire : la mine 
pourrait détruire leur milieu de vie. 

Le projet Viidon Sieiddit, dont découle cet essai, est une tentative 
de repenser la relation sámie avec la nature en cette époque où l’on se 
préoccupe de plus en plus de l’environnement à l’échelle planétaire. Notre 
objectif a été de sensibiliser la population au fait qu’en tant que Sámi·e·s 
– et comme peuples autochtones – nos responsabilités ne se restreignent 
plus à nos communautés géographiques ni à l’État-nation, mais s’étendent 
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désormais à l’ensemble de l’écosystème, à toute la planète. Nous sommes 
responsables des natures lointaines – et des peuples qui y vivent – même si 
nous ne les connaîtrons sans doute jamais. En tant que peuple autochtone, 
notre engagement et nos responsabilités envers la nature et le territoire 
s’appliquent à l’ensemble des natures et des territoires, et au climat de la 
Terre. Comment pourrions-nous mettre en valeur les savoirs autochtones, 
et comment pourrions-nous traduire l’idée d’une responsabilité envers la 
Terre en une action mondialement responsable ?

Traduit de l’anglais par Luba Markovskaia

Annexe : œuvres créées dans le cadre du projet
L’un des fruits de ce projet a été l’exposition Viidon Sieiddit, qui s’est tenue 
au musée sámi Siida, à Inari, en Finlande, d’octobre 2018 à mars 2019. 
Certaines des œuvres ont été également exposées ailleurs. 

Premier sous-projet
Stina Aletta Aikio, Čierusbeahci / Itkumänty / The Weeping Pine
Čierusbeahci entre en dialogue avec les façons dont la nature communique, 
avec la parole des plantes et les interventions humaines, telles que l’in-
dustrie minière et la consommation. L’œuvre imagine comment les effets 
de la culture de consommation pourraient se faire ressentir concrètement 
dans la nature.

Deuxième sous-projet
Marja Helander, Sápmelaš luoddugaskavuođa visuálalaš horisonttat  / 
Saamelaisen luontosuhteen visuaaliset horisontit / The Visual Horizons of 
the Human-Nature Relationship among the Sámi
Ce sous-projet cherche une manière nouvelle de circonscrire les pra-
tiques matérielles et ancrées dans différents territoires qui caractérisent 
la relation des Sámi·e·s avec la nature à travers la photographie et les 
œuvres vidéo. 

1. Série photographique : Davvi / Pohjoinen / The North 
Davvi se penche sur la relation fondamentale entre l’industrie minière 
et les niveaux de vie contemporains en regard des répercussions que 
comporte l’activité minière sur le fragile environnement nordique. He- 
lander aborde également ce sujet à travers une série d’autoportraits, où 
elle explore une vieille croyance sámie selon laquelle l’être humain est en 
mesure de prendre une forme animale.

2. Court métrage : Eatnanvuloš lottit / Maan sisällä linnut / Birds in the Earth
Eatnanvuloš lottit est un court métrage qui emploie la danse comme 
procédé narratif. Les sœurs sámies Birit et Katja Haarla dansent à travers 

Marja Helander
Birds in the Earth, 2018

Marja Helander
Birds in the Earth, 2018
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les villages de Sápmi, les territoires perdus, en direction de Helsinki, où 
se prennent les décisions.

Troisième sous-projet
Jarno Valkonen : Luonddukultuvrralaš leahkkin – rásseráidu / Luontokult-
tuurinen oleminen –kukkasarja / Nature-Cultural Being—A Floral Series 
Ce sous-projet consiste en une œuvre en trois parties qui vise à sensibiliser 
la population à la façon dont la société et la culture sont depuis toujours 
étroitement liées aux processus naturels. Tous les êtres cohabitent dans 
un monde partagé, et ainsi, à travers les gestes qu’ils posent, engendrent 
les conditions d’existence des autres. 

1: Installation vidéo : Eallin lea moivi / Elämä on sotku / Life Is a Mess
Scénario : Jarno Valkonen
Réalisation technique : Antti Pakkanen
Voix : Raquel Rawn, Niilo Rasmus, Ailu Valle

2: Une installation avec des tasses : Gii berošta, gii atná ávvira? / Ketä 
kiinnostaa, kuka välittää? / Whose Cup of Tea?
Auteur et réalisateur : Jarno Valkonen 

3: Œuvre photographique : Ealli jápmán / Elävä kuollut / Living Dead
Scénario : Jarno Valkonen
Direction technique et photographie : Antti Pakkanen

Quatrième sous-projet
Ailu Valle, Sápmelaš luonddugaskavuođa jietnaduovdagat / Saamelaisen 
luontosuhteen äänimaisemat / The Soundscapes of the Sámi Relationship 
with Nature

1. Ailu Valle et Raquel Rawn, Itgo don fuobmá? / Etkö sinä huomaa? / Don’t 
You Notice? 
Ce sous-projet examine les dimensions de la relation sámie avec la nature 
à travers le rap et le spoken word. L’œuvre a été créée à partir d’un assem-
blage de spoken word et de joik en same du Nord, fusionné avec des pay-
sages sonores constitués d’échantillons de sonorités naturelles. 

2. Parution de l’album Viidon sieiddit 
Cet album combine le rap et le trap modernes avec les univers sonores du 
spoken word et du joik de Raquel Rawn et d’Ailu Valle. Les producteurs des 
différentes pistes de rap sont le DJ inuit groenlandais Uyarakq, le Sámi-Lule 
169, et Tatu A et Tumma, basés à Oulu. Parmi les thématiques abordées sur 
l’album, l’on retrouve la crise climatique, les liens de toute action humaine 
avec la nature, et la velléité humaine de contrôler la nature et le temps. 
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CITIZENS OF THE GLOBE:
SÁMI ART ENVISIONING

INDIGENOUS ENVIRONMENTAL 
CITIZENSHIP

Sanna Valkonen, Jarno Valkonen, Stina 
Aletta Aikio, Marja Helander + Ailu Valle

Climate change is out of control. Accelerating industrialization, technolo-
gization, consumption, and population growth. Ecosystems left impover-
ished. Advancing environmental degradation through technocapitalism. It 
feels like there is no end to such narratives about our current world and 
its future. Scenarios of planetary threats emerge again and again, day after 
day. They assume new forms and new proportions, and emerge through 
new themes. According to Donna Haraway, the world of planetary threats 
is, above all, characterized by complexity and our awareness of the fact 
that we cannot know with certainty what kinds of living conditions we 
will leave to future generations and other life forms on planet Earth.1 The 
issue is growing ever more complex as scenarios of environmental threat 
are increasingly integrated into our societies: it is no longer clear what we 
should eat and drink, what means of travel and transport are sustainable, 
and what kinds of commodities are ethically acceptable to consume, not 
to mention the question of dealing with all the excess and surplus. All of 
this has now come to the view even more concretely during the global 
COVID-19 pandemic. The pandemic has underlined the vulnerability of 
economic and social systems across the world and, thus, challenges us to 
rethink the coexistence of humanity and nature.

Yrjö Haila urges us to consider what nature could look like behind, 
or beyond, this assemblage of planetary threats.2 Discovering nature is 
a challenge for Western culture as a whole because, by identifying and 
acknowledging the diversity and immediate presence of nature in everyday 
human life and activity, we may be able to come to grips with the prac- 
tices, thoughts, and concepts by which human beings make use of, protect, 
and respect nature.3 This requires searching for, testing, and envisioning 
diverse, multifaceted ways of knowing, thinking, and being.

When seeking possibilities for novel thinking, knowing, and being, 
we often turn to Indigenous peoples, examining their human-nature rela-
tionship and knowledge.4 Indigenous peoples’ relationship with nature is 
seen as an alternative to the modern, dualistic human-nature relationship 
manifest in Western societies.

The Sámi relationship with nature is characterized by the idea of 
nature and culture as one entity. Nature, with which the Sámi culture and 
society are deeply intertwined, forms a part of, and provides a structure 
for, the people’s local lifeworld—that is, the practical environment in which 
people live their daily lives. Nature has provided the basic conditions for 
the lifeworlds of communities, even as it is transformed through human 
use.5 Cultural and natural trajectories have intertwined without a sharp 
distinction between nature and culture.6 The Sámi way of life has changed, 
however, and is currently based on modern technology, economy, and 
consumer culture. This being the case, it is no longer always possible to 
become and remain aware of the many forms in which nature is present 
in our everyday actions and we, in turn, are present in nature. This is 
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not a challenge faced by the Sámi society alone, but a broader question 
entangled in the complexity of the world and the threats that confront it.

The concept of “environmental citizenship” has been used in attempts 
to render manageable the human being’s obligations and responsibilities 
vis-à-vis the environment in the age of ecological crisis. In this article, we 
reflect upon—through the concept of environmental citizenship and its 
various dimensions—the Sámi relationship with nature and its scalabil-
ity, or adaptability, to the context of distant natures. By distant natures, 
we mean such dimensions of nature that often remain hidden behind the 
practices of everyday life and thus are taken for granted. Our aim is to 
encourage the reader to reflect on our way of life and our relationship with 
distant natures, as well as on the particular obligations and responsibilities 
of Indigenous peoples toward the Earth and its biosphere. At the same time, 
we think through and render visible the special role and significance of 
art in creating new kinds of awareness of and sensitivity toward nature.

The Project

This article builds on the Sámi art and research project Viidon Sieiddit 
(Widened Sacred Places)—New Dimensions of the Sámi Relationship to 
Nature (2016-17), funded by the Kone Foundation. The purpose of the 
project has been to rediscover nature behind the planetary threat scenar-
ios by means of Sámi research and art. The project sought new forms of 
Sámi nature consciousness and sensitivity toward nature as well as new 
perspectives on the material relations of communities.

The Viidon Sieiddit project originated in similar and simultaneous 
reflections by the project participants upon mining and that industry’s 
aspiration to gain a foothold in Sápmi. The awareness of how the com-
modities we consume every day depend on raw materials extracted by the 
mining industry led us to reflect, as well, on the moral values and political 
views that brought this project’s participants together. We set out to think 
through how the traditional Sámi nature consciousness—the presence 
of nature in everyday life—and the Sámi way of knowing could help us 
increase awareness of and inform our relationship with distant natures. 
What kinds of theoretical tools could it provide, to better understand and 
conceptualize this relation? The starting point of the analysis was the 
idea that human action is thoroughly permeated and supported by, and 
dependent on, the materiality of the physical world.

This we explored through Sámi environmental audiovisual art, Sámi 
photography and filmmaking, Sámi rap music, and Sámi social scientific 
research. Via four overlapping sub-projects, we aimed to reflect upon what 
new parameters for Sámi nature relations might look like. The members 
of the project are professor of Sámi research Sanna Valkonen, professor 
of sociology Jarno Valkonen, multidisciplinary artist Stina Aletta Aikio, 

visual artist and filmmaker Marja Helander, and rap artist Ailu Valle. The 
outcomes of the project were a group art exhibition, on display at the 
Sámi Museum Siida from September 2018 to March 2019; a short film, 
Eatnanvuloš Lottit (Birds in the Earth), by Marja Helander;7 a book, titled 
Viidon Sieiddit, published in Finnish and North Sámi (2018);8 and Viidon 
Sieiddit, a rap album in North Sámi by Ailu Valle.9

The project was based in part on the traditional Sámi method of 
knowing, in which knowledge production is understood as narrative by 
nature. In this project, we produced Sámi ecological knowledge using a 
dialogical model. In this article, we approach these dialogues, published 
in the Viidon Sieiddit book, from the perspective of environmental cit-
izenship, and vice versa: how, we ask, might we understand the different 
dimensions and possibilities of environmental citizenship from a Sámi 
world perspective?

Environmental Citizenship

The concept of environmental citizenship emerged into scholarly 
discussion in the 1990s, from the environmental social science field.10 
In the theory of environmental citizenship, the scope of the concept of 
citizenship is expanded from the relationship between the individual and 
the nation-state to encompass the relationship between the individual and 
the global community. The formation of environmental citizenship is seen 
as requiring sensitization of the individual to environmental concerns, as 
well as active involvement in pursuing environmentally sound goals, both 
through everyday consumption choices as well as actions taken in the pub-
lic domain. Thus, both the desire and the ability, on the individual’s part, to 
pursue environmentally sound goals are prerequisites for environmental 
citizenship. Andrew Dobson defines environmental citizenship quite lit-
erally as citizenship of the environment, in the sense that citizenship is not 
tied merely to the geographical area of a nation-state but that nature, at 
the global scale, enters into the sphere of the citizen’s responsibilities.

Suvi Huttunen, Riikka Aro, Miikka Salo, and Anni Turunen point out 
that the substance of environmental citizenship tends to remain at the 
level of the mundane, everyday activities of individuals as they voluntarily 
care about the environment. The authors call for a more precise analysis 
in order to bring some clarity as to what citizenship might actually mean 
in the context of the environment. Drawing from the research literature, 
they define five dimensions through which we may reflect on what con-
stitutes the basic substance of environmental citizenship: 1) rights and 
responsibilities, 2) field of action, 3) sphere of action, 4) qualities of actors, 
and 5) relation to nature.11

In what follows, we address environmental citizenship from the per-
spective of our project. Based on the five dimensions of environmental 
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citizenship mentioned above, we have selected quotes by three Sámi art-
ists—Stina Aletta Aikio, Marja Helander, and Ailu Valle—from the Viidon 
Sieiddit book. Three dialogues between scholars and artists form the core 
of the work. These dialogues seek to embody knowing along the lines of 
the Sámi knowledge system as understood by Elina Helander and Kaarina 
Kailo, who maintain that, for the Sámi, dialogue and narrative are ways of 
seeking knowledge, but they are also ways of producing knowledge and 
building a theory of the Sámi nature relationship without situating that 
knowledge within a prior interpretive framework and without analyzing 
it as data.12 Simultaneously, the book provides background to the Viidon 
Sieiddit art exhibition and represents an effort at searching for and probing 
the limits and possibilities of nature-culture relationships through Sámi 
methods of knowing. This article does not seek to analyze the insights 
attained by the artists; rather, we let the quotes speak for themselves 
and leave them open to multiple interpretations. This act represents our 
attempt to trace the Sámi way of knowing.

Artists’ Insights

Rights and Responsibilities 
What kinds of rights and responsibilities or duties toward the environ-
ment do the artists, as Sámi, bring forth? Are there particular Sámi 
responsibilities?

Ailu Valle: “I experienced a strong sense of ethnostress; my inter-
nal need to do something about things was compelling. I had a need to 
bring forth, especially for the young Sámi generation, the Sámi tradition 
of being deeply rooted in nature and in the essence of philosophical 
thinking before it gets drowned under the rumble of capitalism and 
ostensible convenience.”13 

Stina Aletta Aikio: “Our world previously consisted of the nature 
near us and our interactions with it. As we now have awareness of the 
existence of the global world, we cannot exclude that knowledge any-
more. Our previous knowledge of nature has been intertwined with a 
restricted notion of reality, something that a human can comprehend and 
act upon. Now that we live in the midst of a global consciousness, we 
may also move toward global responsibility, and this relates, foremost, 
to our role as consumers (because this is how the world is constructed 
these days). But there are other actors, too: for example, big corpora-
tions, whose responsibilities ought to be considerably greater that the 
individual consumer’s.”14

Marja Helander: “I have used, as a starting point for my images of 
mines, the realization as to how much, for example, modern electronics 
rely on mining products and produce mining waste at the same time. Cell-
phones, laptops, game consoles—all of these require thirty different kinds 

Jarno Valkonen
Whose Cup of Tea?, 2018

Jarno Valkonen
Elävä Kuollut, 2018

53

54



267266

of metals to function, of which gold is one of the most severe polluters. 
For the 0.03 grams required to make a circuit board for a cellphone, 
at least one hundred kilograms of waste are produced by the mine.”15

Field of Action 
As mentioned above, environmental citizenship means new rights and 
new duties, and these relate not only to nation-states and local environ-
ments but to the globe as a whole. This point is well-illuminated by the 
quotes presented above. The artists of the project ponder these issues 
from broad perspectives:

Marja Helander: “Humankind has only this one planet to inhabit, 
since we are not moving to Mars in the near future. No matter how 
much we may protect our environment in Sápmi, we are a part of a 
larger entity, and the changes that happen in that entity also concern 
our nearer environment. And the worst part is that we participate in 
causing these changes.”16

Stina Aletta Aikio: “We can’t assume that a Sámi person who lived a 
hundred years ago thought about beef production in Brazil. It feels sim-
ply impossible that nowadays you have to consider the entire existence 
of nature—and we can never understand the entire existence, no one 
can. There are species dying of extinction all the time, species we have 
never even heard of, and we have responsibility for things we actually 
know nothing about, which is frightening.”17

Ailu Valle: “Global capitalism needs every individual to consume, 
which causes our relationship with nature to be hidden behind end-
less curtains. The consumer gets lost in a shopping mentality wherein 
everything is made for them, without understanding the chain that has 
placed the products before them and how they have themselves ended 
up with these products.”18

Sphere of Action 
Here, the expression sphere of action refers to the sphere in which 
environmental citizenship is practised. Is it practised in the private 
sphere—in the household—or in public arenas such as politics?

Ailu Valle: “Either I break this recently legislated law, a law that is 
ridiculous from the point of view of nature and the traditional nature 
relationship, and use the straightforward impact model, meaning I 
fish the required amount of fish. Or, alternatively, I submit to fetch-
ing farmed fish from a store by car, fish that has been imported from 
a neighbouring country via a detour of a thousand kilometres because 
of the technicalities of transportation, and has been packed in harmful 
plastic and is filled with antibiotics.”19

Stina Aletta Aikio: “Why do we have to buy ridiculous amounts of 
expendable H&M clothing? We can buy ‘Western’ clothing from thrift 

stores and invest more in gáktis (Sámi dresses) and other traditional 
Sámi clothing, which are not expendable for us and which maintain our 
culture and the knowledge of our traditional skills.”20

Ailu Valle: “In 2017, the local peoples’ fight at Standing Rock, in 
the U.S., was transmitted to many people on their home sofas through 
unfiltered Facebook live videos. I, myself, was part of sharing these 
videos and updates through social media to my Facebook friends, who 
really have little connection to the land use challenges that Indigenous 
peoples face.”21

Qualities of Actors 
The expression qualities of actors here refers to citizen virtues: in other 
words, the desirable qualities that citizens have or are supposed to have. 
Huttunen et al. discuss how environmental citizenship, particularly 
understood as political activism, exemplifies the traditional virtues of a 
good citizen such as self-discipline, loyalty, and devotion to principles.22 
Fairness, care, and empathy are also considered as virtues associated 
with environmental citizenship.

Ailu Valle: “According to the life philosophy of Indigenous peoples, 
we are indebted to nature for our lives. This means that when you are 
born into this world, you shall also leave it someday, and that is how 
you make room for the next generation. This is how life’s circulation 
works.”23

Stina Aletta Aikio: “It is easier for me to think about global respon- 
sibility and responsibility for somebody else—for example, for other 
Indigenous peoples and their surroundings—when I think about my 
love for my own home surroundings. I think that if a mine came to my 
home, the basis of my life would collapse… And that is why I wish to act 
in such a way that no one else would have to suffer from the destruction 
of their home either.”24

Relation to Nature 
Ailu Valle: “The Sámi nature relationship is drinking water from a guksa 
(traditional wooden cup) made by oneself or by one’s friend. The Sámi 
nature relationship is eating reindeer that you, or your relative, has 
slaughtered. The Sámi nature relationship is using a beaska (reindeer 
fur coat) made by yourself or by your relative. The Sámi nature rela-
tionship, also, is using traditional soljus (Sámi brooches), or buttons of 
a belt, the materials of which come from all over the world, or using a 
cellphone or a computer to see what the weather will be like. The Sámi 
nature relationship is also a reindeer herder buying the best possible 
snowmobile, a van, an all-terrain vehicle, or a tractor, and trading their 
used vehicles for new ones when they no longer serve the purpose. The 
traditional and the modern are intertwined in multiple different ways.”25
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Conclusion

The existence of Sámi culture and society depends strongly upon nature 
and on areas of land sufficiently large to practice reindeer herding and other 
nature-based livelihoods, and which, simultaneously, are foundational to 
many traditional skills and knowledge, as well as to language diversity. The 
relationship to, and interaction with, nature and living environments that are 
immediately present in everyday life constitute the foundation of the Sámi 
society and way of life. Major changes inflicted by the outside are felt in the 
natural environments of Sápmi, which, in turn, transform the Sámi culture and 
existence. At the same time, all of us—including the Sámi—bear some relation 
to other natures somewhere off in the distance. The fact that a mine is not 
established on our land does not preclude the possibility of it being established 
elsewhere. Its future site may well be in an area in which the local inhabitants 
have no possibilities or resources to influence the course of their existence on 
that land: the mine may or may not destroy their living environment.

The project Viidon Sieiddit, of which this essay is a part, is an attempt 
to reimagine the Sámi relationship with nature in the era of concern over 
the global environment. Our aim has been to raise awareness about the 
fact that, as Sámi—and as an Indigenous people—our responsibilities are 
no longer restricted to our home communities or to the nation-state but 
to the whole ecosystem, the whole planet. We are responsible for distant 
natures—and the peoples living in those natures—even as they may well 
remain unknown to us. As an Indigenous people, our commitments and 
responsibilities toward nature and land apply to all the natures and lands, 
and to the climate of the Earth. How, we ask, might we scale up Indigenous 
knowledge and how might we translate the idea of responsibility for the 
Earth into globally responsible action?

Appendix: Artworks of the Project
One of the project outcomes was the exhibition Viidon Sieiddit, hosted by 
the Sámi Museum Siida, in Inari, Finland, from October 2018 to March 2019. 
Some of the works have been displayed elsewhere as well.

First Sub-Project
Stina Aletta Aikio, Čierusbeahci / Itkumänty / The Weeping Pine 
Čierusbeahci enters into dialogue with nature’s ways of communicating, 
speech of plants, and human interventions such as mining activities, indus-
try, and consumption. The work envisions how the impact of consumer 
culture could be concretized in nature.

Second Sub-Project
Marja Helander, Sápmelaš luoddugaskavuođa visuálalaš horisonttat / Saam-
elaisen luontosuhteen visuaaliset horisontit / The Visual Horizons of the 

Human-Nature Relationship among the Sámi
This sub-project seeks a novel approach to outlining the multilocal, material 
linkages and practices of the human-nature relationship among the Sámi 
through photography and video art.

1. Photography series: Davvi / Pohjoinen / The North 
Davvi addresses the compelling relationship between the mining industry and 
the contemporary standard of living vis-à-vis general environmental concern 
about mining’s impact on the fragile northern environment. Helander also 
approaches her theme in the form of a series of self-portraits, through which 
she examines an old Sámi belief according to which the human being possesses 
the ability to assume animal form.

2. Short film: Eatnanvuloš lottit / Maan sisällä linnut / Birds in the Earth
Eatnanvuloš lottit is a short film employing dance in its narration. Sámi sisters 
Birit and Katja Haarla dance their way through the villages of Sápmi, the lost 
lands, and all the way to Helsinki where the decisions are made.

Third Sub-Project
Jarno Valkonen: Luonddukultuvrralaš leahkkin – rásseráidu / Luontokulttuurinen 
oleminen –kukkasarja / Nature-Cultural Being—A Floral Series 
This sub-project consists of a work in three parts aimed at raising 
awareness about how society and culture have always been, and still are, 
fundamentally intertwined with natural processes. All beings coinhabit 
a shared world and thus, through their actions, create the conditions 
for each other’s existence.

1: Video installation: Eallin lea moivi / Elämä on sotku / Life Is a Mess
Script: Jarno Valkonen
Technical realization: Antti Pakkanen
Voice actors: Raquel Rawn, Niilo Rasmus, Ailu Valle

2: An installation with cups: Gii berošta, gii atná ávvira? / Ketä kiinnostaa, 
kuka välittää? / Whose Cup of Tea?
Writer and director: Jarno Valkonen 

3: Photographic work: Ealli jápmán / Elävä kuollut / Living Dead
Script: Jarno Valkonen
Technical direction and photography: Antti Pakkanen
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Fourth Sub-Project
Ailu Valle, Sápmelaš luonddugaskavuođa jietnaduovdagat / Saamelaisen 
luontosuhteen äänimaisemat / The Soundscapes of the Sámi Relationship  
with Nature

1. Ailu Valle and Raquel Rawn, Itgo don fuobmá? / Etkö sinä huomaa? / 
Don’t You Notice? 
This sub-project examines the dimensions of the Sámi relationship with 
nature through rap and spoken word. The method used to create the work 
is an assemblage of North Sámi spoken word and joik, fused into sound-
scapes created from samples of natural sounds.

2. Music album release: Viidon sieiddit
The album combines modern rap and trap with the sonic worlds of Raquel 
Rawn and Ailu Valle’s spoken word and joik. The individual producers for 
the rap tracks are Greenland Inuit DJ Uyarakq, the Lule Sámi 169, and 
Oulu-based Tatu A and Tumma. Themes addressed on the album include, 
among others: the climate crisis, the nature-connectedness of all human 
action, and the human urge to control nature and time. 

Jarno Valkonen
Ketä kiinnostaa, kuka välittää
Viidon Sieiddit, 2018
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1.	 Laakuluk Williamson Bathory, 
Timigu nunalu sikulu (My Body, 
the Land and the Ice), 2016, vidéo, 
son, couleur, 6 min 28 s | video, 
sound, colour, 6 min. 28 sec. Avec la 
permission de la Galerie Leonard & 
Bina Ellen | Courtesy of the Leonard 
& Bina Ellen Art Gallery

2.	 Kablusiak, Cigarettes and Lighter de 
la série | from the series Uyarak / 
Stone, 2017, steatite et huile d’abrasin 
| soapstone and tung oil. Avec la 
permission de | Courtesy of Onsite 
Gallery, OCAD University

3.	 Joar Nango, Sámi Shelters, 2009, 
vue d’installation | installation view, 
laine tricotée à la main en dix coloris 
différents | wool knitted in ten 
different colors. Avec la permission 
de | Courtesy of Onsite Gallery, 
OCAD University

4.	 Sonya Kelliher-Combs, Secret 
Portraits, 2018, encre, mine de plomb, 
cire d’abeille sur papier | ink, pencil, 
beeswax on paper   

5.	 Asinnajaq, Rock Piece (Édition 
Ahuriri Edition), 2018, vidéo, son, 
couleur, 4 min 2 s | video, sound, 
colour 4 min. 2 sec.        

6.	 Marja Helander, Dolastallat (To 
Have a Campfire), 2016, vidéo, son, 
couleur, 5 min 48 s | video, sound, 
colour, 5 min. 48 sec.

7.	 Couzyn van Heuvelen, Qamutiik, 
2014, found industrial wood pallet | 
palette de bois industriel trouvé. Avec 
la permission de | Courtesy of the 
Esker Foundation

8.	 Allison Akootchook Warden, Siku/
Siku, 2019, vue de l’installation de la 
performance | view of the installation 
for the performance. Avec la 
permission de | Courtesy of the Esker 
Foundation

9.	 Inuuteq Storch, Untitled de la série | 
from the series At Home We Belong, 
2010-2015, épreuve numérique à jet 
d’encre sur papier d’archive | digital 
inkjet print on archival paper     

10.	 Barry Pottle, série Foodland Security 
series, 2012, épreuves numériques 
à jet d’encre sur papier d’archive 
| Digital inkjet prints on archival 
paper. Avec la permission de | 
Courtesy of Onsite Gallery, OCAD 
University

11.	 Taqralik Partridge, série 
Tusarsauvungaa series, 2018, cotton, 
polyester, laine, soie, perles de 
verre, perles de métal, peau de 
phoque canadien, peau de renne, 
bois de renne, couverture thermique 
d’urgence, emballage de plastique, 
carton, leurre à pêche Pixee, bâche de 
plastique, monnaie canadienne, jeton 
de laverie, monnaie du Royaume-
Uni, cônes de mélèze laricin, soie 
dentaire, tendon artificielle, plume 
d’oie et herbe de rivière | Cotton, 
polyester, wool, silk, glass beads, 
metal beads, Canadian sealskin, 
reindeer leather, thermal emergency 
blanket, Pixee lures, plastic tarp, 
Canadian coins, tamarack tree cones, 
dental floss, artificial sinew, goose 
feather and river grass. Avec la 
permission de | Courtesy of Onsite 
Gallery, OCAD University

12.	 Allison Akootchook Warden, we 
glow the way we choose to glow, 
2018, impression 3D de figurines 
en filament phosphorescent | 3D 
printed figurines in glow-in-the-dark 
filament. Avec la permission de | 
Courtesy of the Esker Foundation

13.	 Carola Grahn, Look Who’s Talking, 
2016, vidéo, 3 min 40 s | video,

	 3 min. 40 sec. Avec la permission de | 
Courtesy of the Esker Foundation

14.	 Ivínguak’ Stork Høegh, Yells de la 
série | from the series My Home, My 
Society, 2016, collage numérique | 
digital collage          	

15.	 Lisbeth Poulsen, Tupilac, 2016, 
photographie | photograph  

16.	 Lisbeth Poulsen, Wake up Eskimo!, 
2016, photographie | photograph      

17.	 Ivínguak’ Stork Høegh, My 
Hometown de la série | from the 
series My Home, My Society, 2016, 
collage numérique | digital collage   

18.	 Jessie Kleemann, Arkhticós 
Doloros, 2019, vidéo, vue de la       
performance | video, view of the 
performance     

19.	  Jessie Kleemann, Arkhticós 
Doloros, 2019, vidéo, vue de la       
performance | video, view of the 
performance     

20.	 Jessie Kleemann, Arkhticós 
Doloros, 2019, vidéo, vue de la         
performance | video, view of the 
performance     

21.	  Jessie Kleemann, Arkhticós 
Doloros, 2019, vidéo, vue de la               
performance | video, view of the 
performance     

22.	 Jessie Kleemann, Arkhticós 
Doloros, 2019, vidéo, vue de la       
performance | video, view of the 
performance     

23.	 Elle Marja Eira, Iđitsilba/Burning 
Sun, 2015, vue du tournage| view of 
the shooting. Avec la permission | 
courtesy of International Sámi Film 
Institute (ISFI)

24.	 Elle Marja Eira, Sámi bojá/Sámi 
Boy/Garçon Sámi, 2015, vue du 
tournage | view of the shooting. 
Avec la permission | Courtesy of 
International Sámi Film Institute 
(ISFI)

25.	 Maureen Gruben, Moving with joy 
across the ice while my face turns 
brown from the sun (formation 2), 
2019, installation   

26.	 Mark Igloliorte, Sealskin Neck Pillow, 
2019, peau de phoque | sealskin   

27.	 Niap (Nancy Saunders), Untitled, de 
la série | from the series Reclamation 
and De-Categorization, 2019, 
impression pigmentaire d’archive 
et acrylique sur papier | archival 
pigment print and acrylic on paper  

28.	 Geronimo Inutiq, ARCTICNOISE, 
2015, installation vidéo | video 
installation

29.	 Siku Allooloo, Carving letters for 
AKIA, 2018, photo numérique | 
digital photograph  

30.	 Siku Allooloo, AKIA, 2019, vue 
d’installation | installation view 

31.	 Siku Allooloo, On the Land in 
Denendeh, 2019, photographie 
numérique | digital photograph 

32.	 Kunaq (Marjorie Tahbone), Softening 
moose hide, 2021, photographie 
numérique | digital photograph  

33.	 Siku Allooloo, Making dryfish, 
Dechinta, 2019, photographie 
numérique | digital photograph 

34.	 Siku Allooloo, Making drymeat, 
Dechinta, 2019, photographie 
numérique | digital photograph.    

35.	 Kunaq (Marjorie Tahbone), Scraping 
Moose hide, 2021, photographie 
numérique | digital photograph 

36.	 Siku Allooloo, INDÍGENA, 2021, 
image tirée du film | image from the  
film. Avec la permission | Courtesy of 
Akia Films + Lantern Films

37.	 Siku Allooloo, Moosehide thimbles for 
sewing, AKIA, 2020, photographie 
numérique | digital photograph 

38.	 Kunaq (Marjorie Tahbone), 
Stretching seal hide, 2021, 
photographie numérique | digital 
photograph 

39.	 Kunaq (Marjorie Tahbone) in 
full regalia, 2021, photographie 
numérique | digital photograph 
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40.	 Greenpeace Finland, Finnish Sámi 
Youth & Suohpanterror together with 
the local Sámi communities, 2018, 
photographie numérique | digital 
photograph. Avec la permission de | 
courtesy Greenpeace Finland

41.	 Greenpeace Finland, Redline, Finnish 
Sámi Youth & Suohpanterror together 
with the local Sámi communities, 
2018, photographie numérique 
| digital photograph. Avec la 
permission de | Courtesy Greenpeace 
Finland

42.	 Jenni Laiti, Cearretsullo morotarium 
(island of self-governance | 
ile d’autogouvernance),2017, 
photographie numérique | digital 
photograph 

43.	 Jenni Laiti, Niillas Holmberg + Outi 
Pieski, avec les communautés locales 
dans le système d’eau Deatnu | 
with local communities in Deatnu 
water system, Rájácummá – Kiss 
from the Border, 2018, photographie 
numérique | digital photograph 

44.	 Jenni Laiti, Niillas Holmberg 
+ Outi Pieski en collaboration 
avec le groupe Ellos Deatnu! | in 
collaboration with the Ellos Deatnu! 
group, Moratorium Office: Advisory 
Service for Decolonialist Self-
Determination, 2018, photographie 
numérique | digital photograph

45.	 Jenni Laiti and Carl-Johan Utsi, Back 
to the Future!, 2013, de la couverture 
de Nuorat | from the cover of Nuorat

46.	 Jenni Laiti and Carl-Johan Utsi, 
Be Prepared!, 2015, photographie 
numérique | digital photograph

47.	 Jenni Laiti and Carl-Johan Utsi, The 
Golden One, 2014, performance avec 
duodji, photographie numérique 
| performance with duodji, digital 
photograph

48.	 Marja Helander, Birds in the Earth, 
2018, vidéo | video 

49.	 Marja Helander, Birds in the Earth, 
2018, vidéo | video 

50.	 Marja Helander, Birds in the Earth, 
2018, vidéo | video 

51.	 Marja Helander, Birds in the Earth, 
2018, vidéo | video 

52.	 Marja Helander, Birds in the Earth, 
2018, vidéo | video 

53.	 Jarno Valkonen, Whose Cup of Tea?, 
2018, installation dans l’exposition 
Viidon Sieiddit | installation in the 
exhibition Viidon Sieiddit 

54.	 Jarno Valkonen, Elävä Kuollut, 2018, 
œuvres dans l’exposition Viidon 
Sieiddit | works in the exhibition 
Viidon Sieiddit

55.	 Jarno Valkonen, Ketä kiinnostaa, kuka 
välittää, Viidon Sieiddit, 2018, œuvres 
dans l’exposition Viidon Sieiddit | 
works in the exhibition Viidon 
Sieiddit 
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Heather Igloliorte est une Inuk terre-neuvienne du Nunatsiavut. Elle occupe la Chaire 
d’excellence en recherche du Canada en pratiques des arts autochtones décoloniales 
à l’Université de Victoria. De 2019 à 2023 elle occupait la Chaire de recherche en arts 
autochtones circumpolaires de l’Université Concordia à Montréal et a été dès 2012 
professeure agrégée au département d’histoire de l’art. Elle a co-dirigé également 
à Concordia, le Indigenous Futures Research Center inauguré en 2021. Elle a été 
productrice, directrice de la programmation et commissaire des arts visuels pour le 
troisième sommet des arts de l’Arctique (Arctic Arts Summit) qui a eu lieu à Whitehorse 
au Yukon en 2022. Commissaire depuis 2005, Igloliorte a travaillé sur plus d’une trentaine 
de projets nationaux et internationaux, des expositions de collections permanentes, des 
festivals et des installations d’art public. Sa contribution curatoriale lui a valu en 2021 le 
Prix de l’excellence curatoriale en art contemporain décerné par la Fondation Hnatyshyn.

Dr. Heather Igloliorte, an Inuk-Newfoundlander from Nunatsiavut is the University of 
Victoria’s Canada Excellence Research Chair in Decolonial and Transformational Indigenous 
Art Practices. From 2019 to 2023 she was Research Chair in Circumpolar Indigenous Arts 
at Concordia University in Montreal, Quebec, where she was an associate professor in the 
Department of Art History and co-codirected the Indigenous Futures Research Centre 
(2021-). She was the Coordinating Producer, Chair of Programming, and Curator of Visual 
Arts for the third Arctic Arts Summit, held in Whitehorse, Yukon in June 2022. Heather has 
been a curator since 2005 and has worked on more than thirty curatorial projects including 
nationally and internationally touring exhibitions, permanent collection exhibits, festivals, 
and public art installations. Her curatorial work has been recognized in 2021 by The 
Hnatyshyn Foundation with the Award for Curatorial Excellence in Contemporary Art.
 
Amy Prouty est une universitaire « settler » de descendance anglaise et écossaise née 
à Oshawa, en Ontario, sur le territoire des sept Premières Nations des Traités Williams. 
Elle a une maitrise en histoire de l’art et est doctorante en histoire de l’art à l’Université 
Carleton, à Ottawa. Sa recherche porte sur le sédentarisme et le rôle de la nordicité dans 
les récits canadiens-anglais de lieu et de territoire et comment ceux-ci sont mis en cause 
par les artistes inuit·e·s dans une conception de l’emplacement par la mobilité dans le 
Nunangat et au-delà. Prouty réside actuellement à Iqaluit au Nunavut où elle agit comme 
conseillère culturelle auprès du gouvernement du Nunavut.

Amy Prouty is a settler academic of English and Scottish descent, born in Oshawa, 
Ontario on land belonging to the seven Williams Treaties First Nations. She holds an M.A. 
in Art History from Carleton University and is currently a PhD Candidate in Art History 
at Concordia University. Her dissertation examines sedentarism and the role of ‘the 
North’ in English Canadian narratives of place and how they are unsettled by Inuit artists 
through mobile acts of placemaking in and beyond Inuit Nunangat. Amy currently lives 
in Iqaluit on Nunavut Inuit land where she serves as a Cultural Industries Advisor for the 
Government of Nunavut.

Charissa von Harringa est commissaire, autrice, enseignante et détient un doctorat 
en histoire de l'art de l'Université Concordia à Montréal. Elle a été co-commissaire de 
l’exposition circumpolaire internationale Au cœur de la toundra (Galerie Leonard & Bina 
Ellen, 2018) et commissaire associée à l’exposition ᑐᓴᕐᓂᑐᑦ Tusarnitut! La musique qui vient 
du froid (2022), au Musée des beaux-arts de Montréal. Elle a également signé plusieurs 
articles et critiques ainsi que des chapitres d’ouvrages parus entre autres, chez Routledge, 
et dans The Inuit Quarterly, C Magazine et dans CanARThistories.

Charissa von Harringa is a contemporary art curator, arts writer, course instructor, 
with a PhD in Art History from Concordia University in Montreal. She is the co-curator of 
the international circumpolar exhibition Among All These Tundras (Leonard & Bina Ellen 
Art Gallery, 2018), and Associate Curator for ᑐᓴᕐᓂᑐᑦ Tusarnitut! Music Born of the Cold 

(2022) at the Montreal Museum of Fine Arts. She is also the author of several articles, 
reviews, and chapters published among others by Routledge, in the Inuit Art Quarterly, C 
Magazine, and featured in CanARThistories.

Michèle Thériault est commissaire, autrice et éditrice. Elle a été durant vingt ans 
directrice de la Galerie Leonard & Bina Ellen de l’Université Concordia où elle a mis 
sur pied et commissarié une programmation qui réfléchissait à la production artistique 
actuelle et à l’activité curatoriale qui interrogeaient les enjeux de l’appareil curatorial 
et artistique souvent en relation avec l’histoire récente de l’art contemporain. Outre 
son activité curatorial, elle est l’autrice d’essais et d’articles parus dans des catalogues 
d’expositions, des ouvrages thématiques et des revues spécialisées. Elle s’intéresse 
aux enjeux traductifs en art, aux cadres de références curatoriaux et aux contextes 
d’exposition. De 1988 à 1997 elle a été conservatrice de l’art contemporain au Musée des 
beaux-arts de l’Ontario à Toronto et a enseigné l’art contemporain et la muséologie à 
l’Université d’Ottawa. Elle dirige Periculum. Fondation pour l’art contemporain.

Michèle Thériault is a curator, writer and editor and was most recently Director of 
the Leonard & Bina Ellen Art Gallery at Concordia University where she developed and 
curated, over twenty years, a program of exhibitions and public programs that reflected 
upon contemporary artistic production and curatorial activity often in relation to the 
recent history of contemporary art. In addition to her curatorial work, her essays and 
articles have appeared in exhibition catalogues, anthologies and journals. She is interested 
in translational issues in art, in curatorial frameworks and exhibition contexts. From 1988 
to 1997 she was a curator of contemporary art at the Art Gallery of Ontario and has taught 
contemporary art and curatorial studies at the University of Ottawa. She is currently 
director of Periculum. Foundation for Contemporary Art.

Auteur·trice·s | Authors 

Stina Aletta Aikio est un artiste expérimental sámi du Deatnu, qui poursuit des 
recherches doctorales en Études sámi à l’Université de Laponie. Le travail porte sur les 
questions de l’ontologie et de l’avenir des Sámis, étudiant les tensions sociales et les 
questions de justice. Aikio a aussi participé activement au mouvement queer sámi – se 
préoccupant particulièrement du sort des minorités au cœur des minorités.

Stina Aletta Aikio is a Deatnu Sámi experimental artist and a doctoral researcher in Sámi 
Studies at the University of Lapland. Their work focuses on questions of Sámi ontologies 
and futurities. They are interested in the tensions in societies and questions of justice. 
They have also worked actively in the queer Sámi movement – and the positions of 
minorities within minorities are close to their heart.

Siku Allooloo est une artiste, écrivaine et cinéaste interdisciplinaire inuite/haïtienne/
taíno, originaire de Denendeh (aux Territoires du Nord-Ouest, au Canada), ayant vécu 
en Ayiti (Haïti) et à Mittimatalik, au Nunavut. Artiste innovante, Siku réimagine les 
formes conventionnelles en les imprégnant de ses traditions culturelles, de la tradition 
orale et de l’expérience du territoire. Au plan national, elle a exposé des œuvres dans 
plusieurs importantes expositions d’art des Premières Nations, dont INUA, l’exposition 
inaugurale du Qaumajuq du Musée des beaux-arts de Winnipeg en 2021-2023. Sa poésie 
et ses autres écrits ont été diffusés nationalement et internationalement (dans The 
Guardian, Canadian Art, Truthout, The Capilano Review et Chatelaine). Son premier court 
métrage, Spirit Emulsion (2022), a remporté le prix du meilleur court métrage canadien 
au Gimli International Film Festival, le Prix de la Relève (Emerging Talent Award) au 
Festival international Présence Autochtone, deux prix Filmmaker Awards au Yellowknife 
International Film Festival, ainsi qu’une mention honorable de la DOXA Documentary Short 
Award. Ces dernières années, Siku a travaillé à la programmation du BlackStar Film Festival 
(en 2022), du imagineNATIVE Film + Media Arts Festival (en 2021) et du Available Light 
Film Festival (en 2021 et 2022). Elle a aussi été co-commissaire de l’exposition Woven In: 
Indigenous Women’s Activism and Media à la Art Gallery of Greater Victoria (en 2022-2023)
et elle est la réalisatrice et la rédactrice du projet documentaire filmique INDÍGENA. 
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Siku Allooloo an Inuk/Haitian/Taíno interdisciplinary artist, writer and filmmaker 
from Denendeh (NWT, Canada), by way of Ayiti (Haiti) and Mittimatalik, Nunavut. An 
artistic innovator, Siku often reimagines conventional forms as imbued by her cultural 
traditions, oral history, and land-based practice. She has exhibited nationally in several 
important Indigenous art exhibitions (including INUA, the inaugural exhibition at 
Qaumajuq-Winnipeg Art Gallery, 2021-2023). Her poetry and other writing have been 
published nationally and internationally (The Guardian, Canadian Art, Truthout, The 
Capilano Review, and Chatelaine). Her first short film Spirit Emulsion (2022) won Best 
Canadian Short Film at Gimli International Film Festival, Le Prix de la Relève (Emerging 
Talent Award) at Festival International Présence Autochtone, two Filmmaker Awards at 
Yellowknife International Film Festival, and Honorable Mention, DOXA Documentary 
Short Award. In recent years, Siku was a programmer for BlackStar Film Festival (2022), 
imagineNATIVE Film + Media Arts Festival (2021), and Available Light Film Festival 
(2021, 2022). She was also the co-curator of the exhibition Woven In: Indigenous Women’s 
Activism and Media at the Art Gallery of Greater Victoria (2022-23) and is the director and 
writer of the documentary film project INDÍGENA. 

Marja Helander est une photographe et vidéaste finlandaise. Après sa diplomation en 
art et design de l’Université d’Helsinki en 1999, ses premières œuvres ont exploré sa 
propre identité qui se situe à la rencontre des cultures finnoise et sámi. Son récent travail 
photographique a porté sur les paysages nordiques. Elle se concentre sur les thèmes 
postcoloniaux dans l’espace sámi, particulièrement sur l’industrie minière mondiale et 
l’interaction dysharmonique et destructrice qui sévit entre la nature et l’humanité. Son 
œuvre de vidéaste est aussi ludique, explorant les contradictions entre le mode de vie 
traditionnel sámi et la société moderne. Son récent court métrage Birds in the Earth a 
remporté le prix Risto Jarva et le grand prix de la compétition nationale du Festival du
film de Tampere en 2018. Marja Helander a participé à des expositions individuelles
et de groupe et ses œuvres ont été acquises par diverses collections publiques en Finlande
et à l’étranger.

Marja Helander is a Finnish photographic and video artist. She graduated from the 
University of Art and Design in Helsinki in 1999. Her earlier work explored her own 
identity between the Finnish and the Sámi culture. Helander’s recent photographic 
work has focused on Northern landscape. Her focus is on postcolonial topics in the 
Sámi area, focusing particularly on the global mining industry and the non-harmonious 
and destructive encounter between nature and mankind. Her video work is also playful, 
exploring the contradiction between the traditional Sámi way of life and modern society. 
Her recent short film Birds in the Earth won the Risto Jarva Prize and the main prize of 
the National Competition at Tampere Film Festival 2018. Marja Helander has participated 
in solo and group exhibitions and her works have been acquired for various public 
collections in Finland and abroad.

Lisa Qiluqqi Koperqualuk est née à Puvirnituq et a été élevée par ses grands-parents Aisa 
et Lydia Koperqualuk à Nunavik dans le nord du Québec. Elle a obtenu un baccalauréat 
en sciences politiques de l’Université Concordia et une maitrise en anthropologie 
de l’Université Laval. Ses champs d’intérêts comprennent l’autodétermination, la 
gouvernance des eaux, la protection de l’environnement, la justice sociale, le droit et le 
savoir inuits ainsi que la langue inuite.

Koperqualuk est membre fondatrice de Saturviit Inuit Women’s Association of Nunavik, 
un organisme de justice sociale pour les femmes inuites. En tant que membre de la 
Commission de la qualité de l’environnement Kativik (CQEK) depuis 2010, elle participe 
dans l’évaluation et l’examen de projets de développement dans le Nunavik au Québec. 

Elle a été négociatrice pour le Nunavik Inuit Self-Determination Process de janvier 
2020 à juillet 2022. Koperqualuk été élue vice-présidente internationale pour le Conseil 
circumpolaire du Canada en juillet 2018, et en a été élue présidente en 2022.

Lisa Qiluqqi Koperqualuk was born in Puvirnituq and raised by her grandparents Aisa 
and Lydia Koperqualuk in Nunavik Northern Quebec. She earned her Bachelor of Arts in 
Political Science at Concordia University, and her Master’s in Anthropology from Laval 
University. Her areas of interest include Inuit self-determination, marine governance, the 
protection of the Arctic environment, social justice, Inuit law, knowledge, and language. 
 
Koperqualuk is a founding member of Saturviit Inuit Women’s Association of Nunavik, a 
voice for Inuit women on social justice issues. As a member of the Kativik Environmental 
Quality Commission (KEQC) since 2010, she participates in evaluating and reviewing 
development projects in Nunavik Quebec. 
 
She served as Negotiator for the Nunavik Inuit Self-Determination Process from January 
2020 to July 2022. First elected as Vice-President, International, for Inuit Circumpolar 
Council Canada (ICC Canada) in July 2018, she then was elected as President of Inuit 
Circumpolar Council Canada July 2022. 

Née à Upernavik, au Groenland du Nord, Jessie Kleemann détient une formation 
d’actrice et de designer graphique. De 1984 à 1991, elle a dirigé l’école d’art de Nuuk. 
Kleemann appartient à la plus importante tendance d’écriture expérimentale du 
Groenland. Ses poèmes sont inclus dans plusieurs anthologies et elle a représenté son 
pays dans de nombreux festivals de poésie à l’étranger. Des cinéastes ont composé 
des films à partir de ses poèmes : Arctic Ache (en 2014), réalisé par Diego Barraza et 
Killerbird (en 2015), par Ivalo Frank. À l’extérieur du Groenland, elle est plutôt connue 
comme artiste de la performance. Toutefois, un poème — parfois plus d’un poème — sert 
habituellement de matériau à ces performances, dans lesquelles l’artiste investit son corps 
pour explorer les thèmes que les poèmes développent en rythme et en mots. Kleemann 
a publié son premier recueil de poésie écrit en groenlandais, en danois et en anglais en 
1997: Taallat – Digte – Poems.

Jessie Kleemann was born in Upernavik, North Greenland, and is a trained actor and 
graphic designer. From 1984-1991 she was principal of the art school in Nuuk. Kleemann 
is one of Greenland’s most important and most experimental writers. Her poems are 
included in many anthologies, and she has represented Greenland at many poetry festivals 
abroad. Filmmakers have used her poems as the basis for films: Arctic Ache (2014) directed 
by Diego Barraza, and Killerbird (2015) directed by Ivalo Frank. Outside Greenland, she is 
best known as a performance artist. However, there are usually one or more poems behind 
these performances, in which the artist invests her body to explore the themes that the 
poems investigate in rhythm and words. Kleemann published her first poetry collection in 
Greenlandic, Danish and English in 1997: Taallat – Digte – Poems.

Kunaq (Marjorie Tahbone) vit et travaille à Nome, en Alaska. Elle est une Iñupiaq de Wales, 
en Alaska, et une Kiowa de l’Oklahoma. Kunaq est l’heureuse maman d’une fille de quatre 
ans, Telele Iŋmaġana. Elle est à la fois propriétaire d’un commerce, artiste, enseignante, 
praticienne du tatouage traditionnel et tanneuse de peaux. Elle consacre ses efforts à 
encourager les changements positifs au sein de nos communautés et fait la promotion d’une 
identité culturelle positive. Elle travaille actuellement à une maîtrise en Indigenous Studies 
portant sur le tatouage et les cérémonies de la tradition Iñupiaq. Kunaq occupe depuis peu 
le poste de directrice du Katirvik Cultural Center à Nome, où elle continue de travailler à la 
revitalisation des langues, des habiletés culturelles et des traditions des Premières Nations de 
la région. Kunaq participe à divers conseils d’administration, incluant le Conseil scolaire de 
Nome, le bureau de direction des Jeux olympiques mondiaux esquimaux-indiens (les World 
Eskimo Indian Olympics ou WEIO), le Native Movement Advisory Board et le Inuusiq Inc. 
Kunaq est fière de contribuer au premier programme d’immersion en Inupiaq à Nome pour 
les enfants des services de garde et les élèves de première année du primaire et, grâce à ses 
efforts, une école tribale d’immersion ouvrira bientôt à Nome. 

Kunaq (Marjorie Tahbone) is from Nome, Alaska. She is Inupiaq from Wales, Alaska 
and Kiowa from Oklahoma. Kunaq is the proud mother of her four-year-old daughter 
Telele Iŋmaġana. She is a business owner, artist, teacher, traditional tattooist, and hide 
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tanner. She works hard to encourage positive change within our communities and 
promotes healthy cultural identity. She is currently working for her Masters’ degree in 
Indigenous Studies focusing on Traditional Inupiaq Tattooing and Ceremony. Kunaq 
recently became the director of the Katirvik Cultural Center in Nome where she will 
continue to focus on revitalizing the Indigenous languages of the region, cultural skills 
and traditions. Kunaq serves on several boards including Nome School Board, World 
Eskimo Indian Olympics (WEIO) Board of Governors, Native Movement Advisory 
Board, and Inuusiq Inc. Kunaq is proud to help start the first Inupiaq Immersion 
program in Nome for Kindergarten and First grade students and will soon work to open 
an Immersion Tribal School in Nome.

Jenni Laiti est une activiste, une artisane et une artiste sámi, qui travaille aussi dans la 
langue sámi. Née à Inari, elle vit à Jokkmokk, dans le nord de la Suède, avec sa famille. Elle 
détient un diplôme en artisanat sámi et étudie la culture sámie à l’Université de Umeå. Laiti 
travaille à l’intersection de l’activisme et de l’art et considère l’art comme un outil pour 
l’activisme. Ses œuvres consistent à la fois en interventions culturelles, en installations et 
en action directe, traitant du colonialisme, de la décolonisation, de la justice climatique et 
des droits culturels et territoriaux propres au peuple sámi. Laiti est aussi membre du groupe 
artistique et activiste Suohpanterror, connu pour ses affiches de propagande provocantes et 
controversées. Elle participe activement au mouvement planétaire de protection du climat 
ainsi qu’au mouvement suédois opposé à l’industrie minière. 

Jenni Laiti is a Sámi activist, artisan and artist who also works with the Sámi language. 
She was born in Inari and lives in Jokkmokk in northern Sweden with her family. She 
has a degree in Sámi handicrafts and studies Sámi culture at Umeå University. Laiti 
works at the interface of activism and art and sees art as a tool for activism. Her work is 
a mixture of cultural intervention, installations, and performative direct action, dealing 
with colonialism, decolonialism, climate justice, and the Sámi people’s right to their own 
culture and land. Laiti is also a member of the art and activist grup Suohpanterror, known 
for its controversial, provocative propaganda posters. She is an active member in the 
global climate movement and in the movement against mines in Sweden.

Anne Lajla Utsi appartient au peuple sámi. Cinéaste, elle occupe depuis 2009 le poste de 
Directrice administrative de l’Institut international du film sámi (International Sámi Film 
Institute ou ISFI), à Kautokeino (en Norvège), dont elle aussi la fondatrice. Grâce à l’ISFI, 
Utsi a pu susciter une nouvelle génération de cinéastes sámi et la création de l’Institut 
représente un tournant décisif dans la production filmique sámi. L’ISFI est à l’origine de 
plusieurs collaborations internationales avec les cinéastes des Premières Nations, dont 
le Indigenous Film Circle, l’Arctic Film Circle, Arctic Chills, ainsi que de la création de 
l’Arctic Indigenous Film fund, dont Utsi est aussi membre du conseil d’administration. 

Elle travaille dans l’industrie du cinéma et des médias depuis vingt-cinq ans en tant 
que réalisatrice, directrice de festivals de films, journaliste et productrice. Elle a 
occupé un poste de conseillère aux Studios d’animation Walt Disney et de leader du 
groupe d’experts en culture sámi qui ont collaboré à la production de Frozen 2. Elle est 
membre de l’Académie européenne du cinéma et a aussi œuvré en tant que conseillère 
cinématographique des Premières Nations au Festival international du film de Berlin.

Anne Lajla Utsi belongs to the Sámi people. She is a filmmaker and since 2009 the 
Managing Director of the International Sámi Film Institute (ISFI) in Kautokeino (Norway) 
of which she is founder. Utsi has, through the ISFI, guided a new generation of Sámi 
filmmakers and the Institute represents a watershed in Sámi film production. ISFI has 
initiated several international collaborations between indigenous filmmakers, such as 
the Indigenous Film Circle, Arctic Film Circle, Arctic Chills, and the establishment of the 
Arctic Indigenous Film fund, where Utsi is also a member of the board.

Utsi has worked in the film and media industry for 25 years as a film director, film 
festival manager, journalist, and producer. She has served as an advisor for Walt Disney 
Animation Studios and as leader of the Sámi cultural expert group working with the 

filmmakers of Frozen 2. She is a member of The European Film Academy and has also been 
a Native film advisor for the Berlin Film Festival.

Jarno Valkonen enseigne la sociologie à l’Université de Laponie, en Finlande. Ses 
recherches actuelles portent sur le gaspillage, l’habitation, les relations entre les humains 
et leur environnement, la politique de la nature et les recherches sur la culture sámi. 
Ses publications récentes incluent les livres Knowing from the Indigenous North. Sámi 
approaches to history, politics and belonging (chez Routledge, en 2018, en coédition), 
Tervetuloa jäteyhteiskuntaan! Aineellisen ylijäämän kanssa eläminen [Bienvenue dans 
la société du gaspillage! Vivre parmi les surplus matériels] (Vastapaino, 2019, en 
collaboration) et Mökin kanssa ajattelu. Ympäristösosiologinen mielikuvitus ympäristökriisin 
aikakaudella [Penser le cottage. L’imagination sociologique environnementale à l’ère de la 
crise environnementale] (Vastapaino, 2022).

Jarno Valkonen is a Professor of Sociology at the University of Lapland, Finland. His 
current research focuses on waste, dwelling, human-environment relationality, politics 
of nature and Sámi research. His recent publications include the books Knowing from 
the Indigenous North. Sámi approaches to history, politics and belonging (Routledge 
2018, co-edited), Tervetuloa jäteyhteiskuntaan! Aineellisen ylijäämän kanssa eläminen 
[Welcome to waste society! Living with material overflows](Vastapaino 2019, co-
edited), and Mökin kanssa ajattelu. Ympäristösosiologinen mielikuvitus ympäristökriisin 
aikakaudella [Thinking with cottage. Environmental sociological imagination in the era of 
environmental crisis] (Vastapaino 2022).

Sanna Valkonen enseigne la recherche Sámi à l’Université de Laponie et est professeure 
adjointe (maître de conférence) de recherches sur la société sámi à l’Université de Oulu. 
Elle détient un PhD en sciences politiques et ses recherches portent sur la société, la 
politique et la pensée Sámi. Ses publications récentes incluent les livres The Sámi World 
(Routledge 2022, en collaboration), Knowing from the Indigenous North. Sámi approaches 
to history, politics and belonging (Routledge 2018, en collaboration) et Indigenous Peoples’ 
Cultural Heritage. Rights, Debates and Challenges (Brill 2017, en collaboration).
 
Sanna Valkonen is a professor of Sámi research at the University of Lapland and adjunct 
professor (docent) of research on Sámi society at the University of Oulu. She has a PhD 
in political science and her research focuses on Sámi society, politics and thought. Her 
recent publications include the books The Sámi World (Routledge 2022, co-edited), 
Knowing from the Indigenous North. Sámi approaches to history, politics and belonging 
(Routledge 2018, co-edited) and Indigenous Peoples’ Cultural Heritage. Rights, Debates and 
Challenges (Brill 2017, co-edited).

Ailu Valle est un rappeur âgé de trente-huit ans de Anár, du côté finnois du Sápmi, qui 
rappe en sámi du Nord, en finnois et en anglais. Il a publié trois albums solo en sámi 
du Nord, "Dušši dušše duššat" (2012), "7" (2015) et "Viidon sieiddit" (2019). Valle a obtenu 
le Finnish State Culture Prize en 2019, décerné par Taike ainsi que le Best Songwriter/ 
Composer prize of the year, décerné par Sámi Music Awards et TONO Norway en 2020. 
Valle travaille actuellement à un album en collaboration avec AMOC, qui rappe en langue 
anár sámi. Il fait du doublage en langue sámi du Nord, et il travaille aussi comme acteur, 
interprète, journaliste et enseignant.

Ailu Valle is a 38-year-old rap artist from Anár, Finnish side of Sápmi, who raps in 
Northern Sámi, Finnish and English. He has released three solo albums in Northern 
Sámi, Dušši dušše duššat (2012), "7" (2015) and Viidon sieiddit (2019). Valle won the Finnish 
State Culture Prize in 2019, granted by Taike and the Best Songwriter/Composer prize 
of the year, granted by Sámi Music Awards and TONO Norway in 2020. Valle is currently 
working on a collaboration album with AMOC, who raps in Anár Sámi language. Valle also 
works as a Northern Sámi voice actor, actor, interpreter, journalist and teacher.
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