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La période Echeverria: le cinéma étatisé

Le 1 décembre 1970, Ie nouveau président, Luis Echeverria,
installe un gouvernement 3 claire vocation réformiste. Le
terme de vocation n'est peut-tre pas le plus approprié, mais
cest un fait que les réformes étaient néeessaires, dictées par
les conditions réelles du pays. Les choses ne pouvaient rester
on I'état apres les événements de 1968 (Echeverria ¢tait alors
A la Secretaria de Gobernacion, sorte de ministére de 1'lnté-
ricur). Il €rait ais¢ de constater I'échee de la politique de
développement entreprise depuis 1940, On distinguait
I'éhauche d'un mouvement syndical démocratique et indé-
pendant qui, s'il n°était pas encore dangereux, menagait &
long terme le corporatisme et la verticalité du syndicalisme
officicl. un des piliers du systéme. 1 était nécessaire de ré-
nover, de réformer, de revitaliser certaings structures pour
éviter 'effondrement de tout I'édifice. Outre la démagogic
populiste qui présidait au projet, I'objectif était de préserver
la classe dominante, Cependant, e secteur privé de celle-ci
sentait que les nécessaires réformes ~ dont objectif était de
la maintenir au pouvoir — entamaient ses priviléges exorbi-
tants, et elle entreprit un travail de sabotage ¢conomique.
L'attitude des gouvernements précédents vis-a-vis du cinéma
(Adolfo Lopez Matcos, 1958-1964: Gustavo Diaz Ordaz,
1964-1970) s’¢rait traduite par une complicité par omission.
L'ingérence de I'Etat dans industric cinématographique
¢tnt de plus en plus grande : financement & travers le Banco
Nacional Cinematogrifico, acquisition des principaux stu-
dios du pays en 1960 ¢t étatisation des principaux circuits de
salles du pays (Operadora de Teatros ¢t Cadena de Oro),
contrdle ~ au moins ¢n apparence - des réscaux de distribu-
tion des acuvres mexicaines sur le territoire national ¢t A
I'étranger, bien que les anciens producteurs conservent la
majorité des actions, L'intervention de I'Etat adoucissait les
effets de la crise, assurait la survivance du cinéma en contrd-
lant ses principaux centres nerveux et en assurant son hégé-
monic idéologique. Mais le cinéma. en tanmt que produit
culturel et esthétique, €tait relégué au second plan.

Le nouveau gouvernement manifeste son intérét pour le ci-
néma des son installation et comme dans d'autres domaines,
la rénovation est impérative. Rodolfo Echeverria. dirigeant
syndical des acteurs pendant longtemps ¢t acteur lui-méme,
est nommé directeur du Banco Nacional Cinematogrifico,
avee les prérogatives d'un véritable ministre du cinéma (il est
le frére du président de la République): il s¢ trouve immé-
diatement confronté aux problémes de marché, Le cinéma.
dans sa forme traditionnelle, est un produit culturel inca-
pable de satisfaire les nouveaux besoins. 1 faut d'abord re-
conquérir les couches moyennes urbaines qui préferent les
modeles hollywoodiens (et curopéens, & 'occasion, dans les
milicux éclairés). Pour réussir, une fois de plus il est néces-
saire de refléter oc quiclles sont, et les vicux cinéastes sont
insensibles aux changements ¢t aux ferments culturels ¢t so-
ciologiques de la société mexicaine, L'Etat va jouer la carte
des nouveaux cinéastes arrivés depuis 1965, ¢t de ceux qui
n'ont pas encore débuté. Mais pour que ce pari ait quelque
chance de réussite, il faut ouvrir des voies, chercher de nou-
veaux thémes et maténiaux inédits, assouplir la censure ¢t
lutter contre Fautocensure, son partenaire obligé. La rénova-
tion ob¢it dés le départ & des raisons & la fois humaines ¢t
¢conomiques.

Les groupes privés dominants regardent les réformes d'un
mauvais «il, dans le cinéma comme dans les autres do-
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maines. Aux premiéres mesures tendant A rationnaliser ke
systéme industricl, & le contrdler de plus prés ot & exiger une
meilleure qualité des produits, les producteurs réagissent par
un recul progressif. Le contrdle de 'Etat se fait plus sereé, les
producteurs s'effacent davantage ot la production baisse de
fagon inquiétante’. L'Etat prend en main la quasi-totalité de
la production, en utilisant d'abord les Studios Churubusco
comme producteurs (1972-1973), puis en fondant ses
compagnics de production, Conacine (1974). Conacite | et
Conacite 11 (1975).

Les nouvelles compagnies innovérent en matiére de produc-
tion et de coproduction: I'Etat pouvait étre producteur uni-
que ou coproducteur avec les travailleurs, avee des groupes
de cinéastes comme DASA (Directores Asociados, S.A.)
pour des films dits de paguete (il s"agissait d'une association
entre PEtat. les techniciens, les travailleurs et les acteurs qui
investissaient une partic de leur salaire, de 2 3 20% seloa ce
quiils touchaient), avec les nouveaux producteurs privés et
les compagnies ou les organismes étrangers. En avril 1975, ke
reglement des erédits du Banco Nacional Cinematogrifico
changea: & partir de cc moment-1a, ccux-ci furent exclusive-
ment réservés & la production avec une participation de
FEtat. Cela n'interdisait pas les productions privées: les an-
ciens producteurs pouvaient continuer de produire, mais par
leurs propres moyens, sans le recours au financement d Etat.
La dernitre étape est Iachat par I'Etat des Studios América
en 1975, Pendant les quatre années préoédentes. la produc-
tion privée s'¢tait réfugiée K, profitant des codts sensible-
ment moins élevés ¢t des faibles exigences du syndicat. Le
cinéma Etait nationalisé, disaient les optimistes. En tout cas,
il avait éé éranisé,

Des les premidres années du régime. le Banco Nacional G-
nematogrifico s'¢ait battu pour ouvrir au cinéma national
les portes des meilleures salles du pays, qui étaient consa-
crées au cinéma étranger, surtout en provenance des Etats
Unis, La méme chose se produisait dans les circuits de salles
rachetés par Erat, L'acces aux salles était fondamental pour
infléchir le processus culturel dans le bon sens. D autre part,
on accorda une certainge attention aux projets qui dénotaient
une ambition expressive, aux thémes nOUVCIuX, aux sujets
inédits. La censure, jusqu'alors une des plus rigides du
monde. s"assouplit (relativement). Les cinéastes devenaiemt
les promoteurs de leurs projets et pouvaient jouir d'une li-
berté dexpression et de financement qui, quoique relative,
était inédite dans le milicu.

Les cinéastes s¢ retrouvaient dans une conjoncture qui ne
S'était encore jamais vue (les périodes favorables des années
trente et quarante = pendant la Seconde Guerre mondiale -
n'éraient pas comparables), On pourrait se demander s'ils
furent & la hauteur de cette conjoncture politique ¢t écono-
mique, et de ses contradictions. A premiere wvue, les a-
néastes semblent étre restés en retrait par rapport aux nou-
veaux défis, sans doute & cause des traditions d'autocensure
ct de paternalisme. Aux consignes d'ouverture et de liberté
créative, les cinéastes répondirent par le scepticisme, au licu
de prendre le pouvoir au mot et de tester les limites de cette
ouverture ¢t de cette liberté créatrice.

C'est sans doute vrai, mais il convient d'apporter des
nuances. Les choses ne sont ni aussi simples ni aussi
tranchées. Dans les premidres années, I'Etat parle de
changer le cinéma, mais il ne sait pas comment. La produc-
tion d'Erat fait des essais dans toutes les directions: cinéma



politique, cinéma social, cinéma de qualité, cinéma qui édu-
que et fait prendre conscience. Bientdt surgit une plate-
forme constituée d'éléments plus ou moins théoriques ¢t ap-
parait la notion de cinéma d'auteur qu'avait défendue Nuevo
Cine.

Cette attitude refléte dans ses grandes lignes les intéréts et
ks ambitions des cinéastes, pour la plupart issus de la bour-
geoisic ou de la petite bourgeoisic éclairée: ils avaient fait
des incursions dans le thédtre (José Estrada, par exemple) ou
dans la lttérature (Juan Manuel Torres). venaient des écoles
de cinéma mexicaines (Jorge Fons, Alberto Bojérquez,
Jaime Humberto Hermosillo) ou étrangeres ~ I'IDHEC fran-
qais (Felipe Cazals, Paul Leduc), I'école de L6dZ en Pologne
(Juan Manuel Torres) ou eclle de Moscou (Sergio Olhovich,
Gonzalo Martinez). La notion de cinéma d'auteur permet la
lutte individuclle, la revendication de ma liberté, de nron
imagination créatrice. A I'exception de Leduc, personne ne
pread une position politique dans le meilleur sens du terme,
personne ne s'interroge sur la fonction du cinéma ¢t du ¢i-
péaste au scin d'une société donnée, L'objectif de la lutte
individuclle est de revendiquer le mythe de I'Artiste-Dicu.
Clest toutefois une position combative vis-a-vis de I'état réel
du cinéma & c¢ moment-1a, et elle joue un role important
dans un milicu paralysé¢ par le conformisme rigide : Ie ¢cinéma
pouvait ¢t devait étre un moyen d'expression personnel.
Entre 1971 et 1973 sont réalisés plusicurs films intéressants,
¢n tant que projets d'auteur. Certains sont facilement recon-
naissables. Ef castillo de la pureza [Le Chiteau de la pureté,
1972] d'Arturo Ripstein, dans lequel il reprend ce qu'il avait
expérimenté dans ses productions indépendantes”, en parti-
culier l'usage du temps: il fouille davantage le theme du
monde fermé et éouffant ol I'homme essaic, comme Dicu,
de créer un monde & son image ¢t A sa ressemblance pour
réussir une métaphore politique magistrale sur le fascisme
(quotidicn ¢t familial), comme le montre Christian
Zimmer". Puis il réalise E1 Santo Oficio [ Inquisition, 1973)
sams atteindre les mémes résultats. D'autres films intéres-
sants: Los dias del amor [Les Jours de I'amour, Alberto
Isaac. 1971). Cayé de la gloria el diablo (1971) et El profeta
Mimi |Le Prophéte Mimi, 1972] de José Estrada, £{ seror de
Osanto [Le Scigneur d'Osanto, Jaime Humberto Hermo-
sillo, 1971] et E{ principio [Le Début, 1972), premier film de
Goazalo Martinez.
Mais [a premiére ceuvre qui posait récllement les bases d'un
anéma différent ne vint pas des circuits industricls, elle fut
tournée ¢n 16 mm, en noir ¢t blanc, et avee un budget insi-
gnifiant: Reed, Mexique insurgé (Reed, México insurgente,
1970-1971) d¢ Paul Leduc. Clest histoire d'une prise de
conscience traitée comme une viston semi-documentaire, re-
gard insolite sur la Révolution mexicaine o la vérité immé-
diate, quotidienne, vive et fraiche de la Révolution apparait
comme un Evénement en marche, confus ¢t imprécis, ¢t non
comme une histoire pétric de rhétorique et de folklore. Le
film fut acheté par I'Etat qui paya la Iégalisation syndicale, le
g:lhgc cn 35 mm ¢t ¢n fit son cheval de bataille dans les
ivals ¢t les semaines de cinéma mexicain 4 I'étranger
entre 1972 ¢t 1975,
L'éape des hésitations ¢t des titonnements se poursuit,
entre les essais de cinéma d'auteur et les approches d'analyse
critique de la réalité mexicaine. A I'évidence, la plupart des
anéastes ne croient pas & louverture et semblent se résigner
a accepter ce que I'Etat paternel veut bien leur concéder : ils

s"adaptent & la conjoncture sans chercher & foreer les choses.
On a souvent limpression que I'Etat a tout fait pendant la
présidence d’Echeverria, ¢t on a tendance & oublier un fait
important: la présence de nouveaux producteurs et de nou-
velles compagnies de production venus d'horizons divers, qui
n'appartenaicnt pas 3 I'association corporative reconnue.
Clest le cas d"Alfa Centauri, formée autour de Felipe Cazals,
Ce dernier était passé de la production indépendante & petit
budget (La manzana de la discordia, Familiaridades), & la
superproduction millionnaire avee Emiliano Zapata (1970),
exercice de style plein d'une virtuosité parfois un peu vaine,
produit par I'acteur Antonio Aguilar, Avee Alfa Centauri, il
réalisc en 1971 El jardin de tia Isabel [Le Jardin de tante
Isabelle], film inégal, confus, riche, exubérant, sur les pre-
mi¢res années de la conquéte au Xvie sidcle.

Pour s¢ conformer au désir du gouvernement. Alfa Centauri
produit Aquellos anos |Ces années-1a] (1972) avee Marco
Polo - une¢ autre de ces nouvelles compagnies de production.
C'est encore une superproduction historique, sur la geste de
Benito Judrez A I'époque de Vintervention francaise ¢t de
I'empire de Maximilicn, avee des personnages traités comme
des monuments, N'ayant qu'une faible marge de manceuvre,
Cazals sadonne & la calligraphic ¢t aux jeux (longs plans-
séquences avec la caméra toujours en mouvement), La com-
pagnic produit encore un film, toujours avee Cazals, le docu-
mentaire Los gue viven donde sopla el viento suave [Ceux qui
vivent 1a ob souffle le vent 1éger]. sur les Seris, Indicns du
nord du Mexique.

L'activité de Producciones Marco Polo, entreprise fondée
par les industricls Marco et Leopoldo Silva, fut un peu plus
importante. Elle commence ¢n 1970 avee T4, yo, nosotros
[Toi, moi, nous, 1970], film composé de trois sketches réa-
lisés par Gonzalo Martinez, Juan Manuel Torres et Jorge
Fons. Ellc continue en 1971 avee Los cachorros |Les Chiots)
de Jorge Fons, Musieca reina [Poupée reine). premier film de
Sergio Olhovich et La verdadera vocacion de Magdalena |La
Véritable Vocation de Magdalena), premicr film dans le
cadre industricl de Jaime Humberto Hermosillo, Aprés avoir
coproduit Aquellos arios, El Santo Oficio, Encuentro de un
hombre sofo |Rencontre d'un homme seul] et La casa del sur
[La Maison du Sud, Sergio Olhovich. 1973 et 1974), son acti-
vité se ralentit ¢t s'arréte,

L'exemple de Producciones Escorpion est identique: cette
entreprise part d'un bon pied en produisant Mecdnica na-
cional [Mécanique nationale] (1971), satire agressive de Luis
Alcoriza, qui suit la legon de la comédic italienne en 1'utili-
sant comme révelateur social, et El muro del silencio |Le
Mur du silence, 1972] du méme Alcoriza: puis un film com-
posé de trois contes sur les vertus théologales, Fe, esperanza
¥ caridad |Foi, espérance et charité, 1972]: I'entreprise ces-
sera ses activités aprés Presagio [Présage. 1974] et Las
fuerzas vivas [Les Forees vives, 1975), toujours d'Alcoriza,
quand Escorpin est devenue Unifilms.,

L'expéricnce est un échec, en raison des conditions mémes
de Findustrie. Les nouveaux producteurs, personnalités émi-
nentes dans d'autres domaines, étaient venus au cinéma at-
tirés par Iintérét et par des avantages concrets (on murmu-
rait par exemple qu'en aidant Vindustric dirigée par le frére
du président, on pourrait obtenir des facilités de contrats,
des réductions d'impdts, ¢te.)'. Mais tous leurs films s¢ sol-
derent par des échees financiers complets, On a beau étre
riche, obtenir des avantages qui permettent de mener
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La réutilisation du mé&lodrame : Menniray piadosas (Arturo Ripstaan,
1953), avee Deha Casanova

homme qui s'efforce de créer ¢t de contrdler son propre
univers, pour finalement tout perdre & cause de ses obses-
sions. Dans une histoire ol le hasard est fondamental - le
protagoniste fait fortune ¢n jouant aux cartes - Ripstein ¢1a-
blit un processus de dégradation de ses personnages & partir
de la répéution cyclique de situations, dans une atmosphére
caracténstique denfermement, Avee ses images désolées
d’une province polluée par I'influence urbaine, El imperio de
la fortuna ¢st e film qui a le micux reflété e Mexique de la
crise, un Mexique appauvri et triste.

Mentiras piadosas [Mensonges picux, 1988] est aussi une his-
toire d'amour impossible dans laquelle les personnages répe-
tent les mémes erreurs, d'une relation & V'autre, dans un
enchainement perpétucl de ¢rises de jalousic, de chantages
¢t de trahisons. Cette réutilisation du mélodrame, qui s¢
passe au centre de la ville de Mexico, montre aussi comment
I'illusion - les personnages construisent une absurde ma-
quette azteque, espérant aunsi ¢n fimir avec leur pauvreté - est
pour Ripstein une fagon contrastée de mesurer une réalité
dure ¢t brutale.

La tnlogic s¢ referme avee La mujer del puerto [La Femme
du port, 1991, nouvelle version du récit de Maupassant qui
inspira le classique homonyme d'Arcady Boytler (1933). Le
film raconte, de trois points de vue différents - plus complé-
mentaires que différents - la relation amourcuse entre un
frére ¢t une sceur, ¢t ses conséquences tragiques. Ici, Rip-
stein désarme les conventions mélodramatiques en méme
temps qu'il inverse ses mécanismes, sans accorder la moindre
concession. Dans un climat implacablement sordide, le film
semble s¢ dérouler au bord de Ia fin du monde. La vision

habitucllement pessimiste de son autcur n'avait jamais été
aussi loin.

Si Ripstein ne fait pas des films aussi souvent qu'il ke souhai-
terant, il a réussi dans ces dermitres années & maintenir une
production constante d'ccuvres personnelles, tout en survi-
vant grice & des travaux dans la publicité ¢t & la télévision. A
Ia fin de¢ Vannée 1991, 1l préparait un film sur la vie de¢ la
chanteuse Lucha Reves.

LEDUC

Paul Leduc (Mexico, 1942) a fait des études darchitecture ¢t
de théitre, puis il a fait de la cntique de cinéma avant de
bénéficier d'une bourse pour aller étudier le cinéma 2
FIDHEC, & Pans, au milicu des années soixante. De retour
au Mexique en 1967, 1l fit une vingtaine de courts métrages
documentaires pour le Comit¢ olympique, avee le groupe
Cine 70 composé entre autres de Rafacl Castanedo, d'Alexis
Grivas ¢t de Bertha Navarro, €t trois courts métrages pour ke
Consejo Nacional de Huelga (Conseil national de greve).
Malgré quelques points communs avec les compagnons de sa
génération - par exemple, il a ¢udi€é & VIDHEC comme
Cazals, collaboré avec Ripstein au documentaire Q.R.R.
(Gustavo Alatriste, 1970) -, Leduc a mené une carnidre qui
s'est toujours tenue 3 'écart de Nindustric, Jusqu'a présent, il
n'a jamais réalisé un film produit par un organisme cinéma-
tographique d’Etat, préférant financer son travail de maniére
indépendante, par Uintermédiaire de producteurs privés,
d'universités, de coopératives ou méme de capitaux
Etrangers, Clest pourquod sa filmographic, par comparaison,
est relativement courte : s¢s longs métrages s¢ composent de
cing fictions, trois documentaires et un téléfilm; et il ne filma
en 35 mm qu'd partir de 1988, C'est par ailleurs ke cinéaste
qui a le sens politique Ie plus vif, exprimé surtout & travers
ses documentaires.

Ledue réalise son premicr long métrage ¢n 1970: Reed,
Mextgue insurgé (Reed, México mnsurgente). C'¢st une pro-
duction indépendante, tournée en 16 mm, adapiée du livre
homonyme du journaliste amérnicain John Reed. Le film veut
présenter une vision démyvthifiée de la Révolution mexi-
caine, une période qui n"avait auparavant été représentée
avee authenuaité que dans deux films du réalisateur Fer-
nando de¢ Fuentes, El compadre Mendoza [Le Compere
Mendoza, 1933] ¢t ; Vdmonos con Pancho Villa! [Allons avee
Pancho Villa, 1935]. Avee ses images en noir ¢t blanc, virées
au sépia, ¢t une recréation judicicuse d'époque, le film
adopte un ton de réalisme presque documentaire pour d¢é-
cnre la prise de conscience de Reed, et son évolution vers
une participation active dans le conflit. Lauréat du prix
Georges Sadoul en 1972, Reed, Mexique insurgé démontrait
que ke anéma historique pouvait s¢ faire hors de la solennité
des manucels, avee la spontandité d'un documentaire poli-
tique actuel, méme avee un budget réduit.

Les années suivantes, Leduc réalise des courts métrages
comme Sur: sureste 2604 [Sud: sud-est 2604, 1973], Exten-
ston cultural [Extension culturelle], Ef niar [La Mer] ¢t Bach
¥ sus intérpretes |Bach ¢t ses interprétes: les trois en 1975,
pour ka Sceretaria de Educacion Pablica). Clest sculement ¢n
1976 qu'il réalise son deuxiéme long métrage, Ethnocide
(Etnoctdio, notas sobre el Mezquital), un documentaire ¢o-
produit par la Secrctaria de Educacion Pablica ¢t 'Office
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A
Un réalisme prosque docementaire ¢t une visson &éanythifide de la Révolution: Reed, Mético insrgente (Paul Loduc. 1970)

national du film canadien. Divisé ¢n chapitres désignés par
une lettre de Falphabet - du A de Antéeédents au Z de
Zimapan -, I¢ film ¢st le témoignage minuticux ¢t rigourcux
de la u.'udu des Otomis, un groupe indigéne qui dépasse &
peine Ueffectif du demi-million d'ames, victime de Fexploita-
tion ¢t du dépouiliement. Ledue évite la narration, laissant
les interviewds parler de leur maigre choix: cultiver des
terres andes, ¢migrer 4 Mexico ¢t vivee du sous-emploi, ou
chercher & travailler illégalement aux Etats-Unis. Etnocidio
¢st un des documentaires kes plus percutants qu'on ait fait sur
les conditions de vie déplorables des groupes indigénes et sur
la paysannerie au Mexique.

Naturellement, Ledue congut des projets qu'il ne put mener
& bien. Parmi les travaux qui ne purent voir ke jour pendiant
cette pénode - la seconde moati¢ des années soixante-dix - on
trouve une adaptation de Los hombres de a caballo [Les
Hommes & ¢cheval], roman de I'écrivain David Vinas, ¢t unce
autre de Au-dessons du volean (Under the Volcano) de Mal-
colm Lowry. avec un seénario auquel collaborérent le réali-
sateur, Gabriel Garcia Mdrquez et José Agustin',

Par Ia suite, Ledue fit ¢n 1978 trois courts métrages pour
FUniversité autonome de Pucbla, Habia una vez |11 était une
fois], Enrtque Cabrera ¢t Puebla hoy [Pucbla aujourd huis;
tous trois rassemblés dans un scul long métrage intitulé
Puebla hoy]. ¢t deux courts métrages importants sur 1'art:
Monjas coronadas [Nonnes couronnées| et Estdios para un
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retrato (Francis Bacon) |Etudes pour un portrait], ce dericr
mis en scene avee Fopérateur Angel Goded ¢t e monteur
Rafacl Castancdo, deux de ses collaborateurs les plus fiddles.
On y pressent déji une partie du style visuel qui se dévelop-
pera dans ses travaux postérnicurs.

Le film I¢ plus conventionnel de Leduc jusqua présent ¢st
sans doute Historias prohibidas de Pulgarcito [Histoires in-
terdites du Petit Pouce, 1980], long métrage documentaire
peu diffusé sur la sitwation de la guérilla salvadorienne. Le
long métrage suivant, Complotr petrolero: la cabeza de la
hidra [Complot petrolier: la téte de hydre, 1981] cut encore
mons de chance car il n'y ¢ut que de rares pmlulmn\ pr-
vées, Fannée de sa pm\ln\lmn Inspiré d'un roman de Carlos
Fuentes, le film devait &tre une séric télévisée en quatre
¢pisodes, A son sujet, le entique ¢t historien Emilio Garcia
Ricra écnivit ceci: «Bien que I'histoire soit particuliérement
confuse, avee des allusions & des intrigues internationales qui
menacent Vindustrie pétroliere nationale, 'action ¢st trés at-
trayante par la vanéié des décors naturels [...]. I'excellente
réalisation ¢t ke bon jeu des acteurs's. Les droits sur ¢ roman
de Fuentes venant & expiration, 'avenir de oc film ¢st in-
certain.

La réalisation suivante de Leduc ost une transition vers un
cinéma plus libre, fait d'images ¢t non de mots. Frida, natu-
raleza viva [Frida, nature vivante, 1984] ¢st un film biogra-
phique oniginal qui évite les conventions du genre: 3 travers



des vignettes impressionnistes dessinées par de longs travel-
lings descriptifs, ke cinéaste fait un inventaire des principaux
motifs de fa vie et de 'ecuvre de Frida Kahlo, associant les
souvenirs ¢n toute liberté: ses problémes physiques dou-
lourcux, son mariage conflictuc! mais amourcux avee Dicgo
Rivera, son militantisme au parti communiste, sa relation
avee Léon Trotski. Avee trds peu de dialogues - la plupart ¢n
incidence - Leduc a réussi un portrait vivant et émouvant
d'une femme qui est devenue objet de culte dans e monde
entier. Frida, naturaleza viva ne fut pas sculement applaudi
dans des festivals internationaux, mais il connut un succes
notoire au Mexique méme.

Des problémes de production interrompirent le tournage de
¢ Como ves? [Comment vois-tu?, 1985]. Le seénario, écrit
par ke réalisateur ¢t I'éerivain Jos¢ Joaquin Blanco (il a aussi
collabor¢ & Frida, naturaleza viva ¢t aux deux réalisations
suivantes de Leduc), amputé du quart, transformait le film
en collage incohérent de scénes sur les problémes des jeuncs
marginalisés de Mexico, avee des détails sur leurs godts musi-
caux (le rock, principalement). Peu satisfait du résultar,
Leduc voulut méme retirer son nom du générique.

Les choix formels de Frida, natwraleza viva furent repris et
développés dans Barroco (1988). version trés libre de
Concert baroque (Concierto barroco) d'Alcjo Carpentier.
Pour l'occasion, Leduc s¢ passa complétement du dialogue
pour résumer 'évolution de Ninfluence musicale ¢t culturelle
entre I'Espagne. Cuba et le Mexique, reflet du processus
historique. Le film est inégal. par sa construction hachée.
mais s¢s réussites sont plus nombreuses - ¢t considérables -

Une femme devenue objet de culte : Frida, nanwraleza vive (Paul Lodus.
1954), avec Odcha Modina,

que ses défauts. Dans ses meillcurs moments, Barroco ¢st
unc fusion suggestive ¢t imaginative d'images sur divers
ZCNIes MusICaux,

Malhcurcusement, cette tendance commence & donner des
signes de fatigue dans Latino bar (1990), coproduction
hispano-cubano-vénézuélicnne ('organisme d'Etat mexicain
IMCINE se désintéressa du projet): Ie fil ténu de lintrigue
s'inspire du roman Santa, de Federico Gamboa, pierre angu-
laire du mélodrame lupanaresque dans le cinéma mexicain.
St 'absence de dialogues fonctionnait dans Frida ¢t dans Bar-
roco, car ¢et artifice était bien assimilé dans ces deux ceuvres,
cette fois-ci il ne sert en aucune fagon la relation amourcuse
entre un jeune homme ¢t une prostituée, dans un obscur
bordel des tropiques. L'usage continuel de la musique et des
travellings latéraux est devenu i un maniénisme. Ce-
pendant, il serait prématuré d'enfermer Leduc dans une im-
passe artistique. Qui pouvait prédire une acuvre de cette
qualité? On peut done s"attendre & un renouveau 3 tout
moment,

HERMOSILLO

N¢ & Aguascalientes en 1942, Jaime Humberto Hermosillo a
suivi un chemin différent de cclui des autres compagnons de
la méme génération que nous venons de citer. Confronté aux
mémes problemes pour’ exercer son métier de cinéaste, Her-
mosillo s'est toujours refusé & filmer autre chose que ses
projets personnels ; bizarrement, il n'a jamais fait d'cuvre de
commande, commerciale, documentaire ou télévisuclle,
pour subsister. Son acuvre est done d'une remarquable cohé-
rence thématique, méme si sa qualité formelle est inégale.
Aprs avoir exercé pendant un certain temps comme comp-
table dans le pnivé & Mexico, Hermosillo s'inserit dans les
années soixante au Centro Universitario de Estudios Cine-
matogrificos (CUEC) odl, sans terminer ses études, il réalise
deux courts métrages, Homesick (1963) ¢t 8.5, Glencaim
(1967). Le titre du premicr est significatif 2 lui seul: ¢¢ mot
anglais pourrait s¢ traduire par «nostalgic du foyer= ou
emalaise du foyers, €tats que nous retrouverons constam-
ment dans sa filmographic.

Hermosillo finanga lui-méme Los nuwestros [Les Notres,
1969]. moyen métrage dans lequel sont clairement exposés
les themes centraux de son ¢cinéma. Dans cette histoire d'une
mere de famille qui complote un assassinat pour protéger la
stabilité de son foyer, on trouve une description crédible
d'une certaine classe moyenne mexicaine, avec ses craintes ¢t
ses mesquineries: deux personnages sont fondamentaux: la
figure maternelle qui domine I'action, ¢t une figure exté-
ricure qui vient bousculer P'ordre ¢tabli,

Pour son premier long métrage ¢t ses débuts dans 'industrie,
Hermosillo réalise La verdadera vocacion de Magdalena [La
Véritable Vocation de Magdalena, 1971]. une comédie pas
trés réussic dont le scul intérét ¢st de montrer la révolte
d'une fille qui n'ose s'opposer & sa mére, laquelle veut s¢
méler de son manage avee un rocker, préfigurations des
th¢mes des films futurs. Ensuite, le cinéaste réalise Ef sedor
de Osanto |Le Scigneur d'Osanto, 1972), produit par les Stu-
dios Churubusco. Dans ¢ette auvre, son seul film d'époque,
Hermosillo sest inspiré d'un roman de Robert Louis Ste-
venson pour raconter un conflit entre freres, 'un d'cux étant
absent & cause de Ia guerre contre P'intervention frangaise.
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