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TENDANCES ACTUELLES DU CINÉMA LATINO-AMÉRICAIN 

|Même si dans la section «Cinémas de 
l'Amérique latine» du FFM 87, tous les 
pays qui constituent cette partie du monde 
n'étaient pas représentés, l'ensemble de la 
programmation peut cependant nous don
ner une idée générale des tendances domi
nantes de ce cinéma, encore mal connu au 
Québec. En gros, on peut distinguer plu
sieurs thématiques et plusieurs modalités 
de représentation, allant du cinéma le plus 
standardisé, à l'expérimentation narrative la 
plus audacieuse, en passant par les recons
titutions historiques plutôt classiques et le 
réalisme critique qui se transforme dans 
certains cas en réalisme magique. 

Expérimentation narrative 
Le film argentin, Slnfln, la muerte no es 
nlnguna soluclôn (Slnfln, la mort n'est 
pas une solution) du jeune réalisateur 
Christian Pauls, choisit la voie de l'expéri
mentation narrative dans un récit spéculaire 
et hermétique qui recrée, par la voie de 
l'analogie et de la métaphore, l'ambiance 
d'angoisse et de peur de la vie argentine 
sous la dictature. Dans l'impossibilité de 
faire l'adaptation cinématographique de la 
nouvelle de Cortâzar Casa tomada,un 
réalisateur reproduit dans les relations avec 
son équipe de production et d'acteurs la 
même situation de huis clos que dans la 
nouvelle à représenter (il n'y a pas un seul 
rayon de soleil dans tout le film et tout est 
filmé avec des filtres verts et bleus). En 
dehors des heures de tournage, le réalisa
teur espionne et enregistre ses acteurs, 
créant ainsi une situation de méfiance et de 
persécution qui débouchera sur plusieurs 
crimes. Les allusions à la torture psycholo
gique et physique paraissent évidentes. En 
outre, c'est le processus de la création et 
de l'impuissance qui deviendra l'objet 
même du film. 

Dans cette même veine de l'expérimenta
tion et de la thématisation du processus de 
création, Anjos da nolte (Les anges de la 
nuit) du Brésilien Wilson Barros, rompt 
aussi avec les lois classiques de la narra
tion et invite le spectateur à participer à 
l'aspect ludique inhérent au fait de «racon
ter». Ce film, comme le précédent, joue 
avec le dispositif narratif, démasque l'illu
sion du cinéma tout en racontant une histoi
re. Les références à Lewis Carroll, les 
regards à la caméra quand celle-ci se fait 
indiscrète (procédé qui dénonce le voyeu
risme du spectateur), les jeux de «mise en 
abyme» entre la représentation et la 
pseudo-réalité (puisqu'une pièce de théâtre 
est en train d'être montée et se confond 
avec la vie des personnages), sont autant 
d'éléments qui participent à cette «mise à 
nu» des mécanismes de la représentation. 
Dans ce film, tout est jeu de langage ciné
matographique et, même si l'oeuvre aspire 
à un certain réalisme critique —à la fin, on 
fait allusion à la solitude profonde de ces 
«anges de la nuit» dans la ville occidentale 
moderne—, celle-ci est dépourvue d'une 
véritable perspective de critique sociale. 

Réalisme magique 
Dans un espace complètement différent (un 

village de pêcheurs au bord de la mer) et 
dans un tout autre registre, Eté o'boto 
s'inscrit dans cette tendance récente du 
cinéma latino-américain visant à recréer, au 
cinéma, l'univers «magico-mythique» pro
pre à la tradition ancestrale latino-améri
caine qui a eu tant de succès dans la litté
rature de ce continent (Garcia Marquez, 
Juan Rulfo, Miguel Angel Asturias). Le défi 
était de taille —étant donné la nature «réa
liste» des signifiants filmiques et en particu
lier de l'image — mais Walter Lima Jr. le 
surmonte avec grande habileté. Le film 
reprend une légende du nord-est du Brésil, 
selon laquelle certains marsouins (botos) 
se métamorphosent en beaux jeunes hom
mes durant les nuits de pleine lune pour 
séduire de façon irrésistible les jeunes 
femmes du village, provoquant ainsi une 
malédiction qui entraîne la pénurie de pois
sons. Cette légende, individualisée dans le 
cas de Tereza qui rejette à la mer son fils, 
produit d'une relation sexuelle avec un 
«boto», et qui lutte contre son désir quand 
celui-ci refait surface, est racontée en flash-
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la fortune, mais aussi au malheur. 
La mansion de Araucalma de Carlos 
Mayolo reprend aussi quelques procédés 
d'étrangeté du réel pour montrer la déca
dence de la vieille aristocratie colombienne. 
Un modèle de films publicitaires se perd 
dans la brousse et arrive à une maison 
habitée par des personnages qui vivent 
dans un univers anachronique. 

Réalisme social 
Le réalisme critique ou social représente 
également une tendance importante dans 
le cinéma latino-américain d'aujourd'hui. 
Anjos do arrabalde (Les anges des fau
bourgs) de Carlos Reichenbach situe son 
histoire dans les faubourgs de Sào Paulo 
et nous montre comment ce qu'on a appelé 
le «miracle» brésilien, a laissé de grands 
secteurs de la société dans la marginalité 
économique et sociale. La corruption poli
cière, la prostitution, la drogue et le chan
tage sexuel sont quelques-uns des motifs 
qui traversent le film. 
Vera de Sergio Toledo témoigne de la ver-
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back et voix off par des pêcheurs qui ten
tent vainement de remplir leurs filets. Le 
film reproduit, avec des changements de 
rythme et de ton, parfois grave parfois plein 
d'humour, la perspective mythico-populaire. 
Le récit n'est ni incrédule (il ne détruit pas 
le mythe), ni naïf (il a une logique propre, 
très bien articulée). Dès le début, il invite le 
spectateur à entendre le mythe — à le 
voir —à partir d'une notion du vraisembla
ble qui dépasse celle du réel. 
Apparenté à cette tendance du désir de 
reconstituer l'univers populaire, El imperlo 
de la fortuna (The Realm of Fortune) du 
Mexicain Arturo Ripstein (d'après un scéna
rio de l'écrivain mexicain Juan Rulfo) met 
en scène la vie itinérante de Dionisio Pin-
zon, un «crieur public» qui après la mort de 
sa mère, ramasse un coq de combat, laissé 
pour mort. Celui-ci le conduira tout droit à 

satilité du cinéma brésilien actuel. À travers 
l'autobiographie de Vera, une adolescente 
pré-délinquante avec des problèmes d'iden
tité sexuelle qui est internée dans une mai
son de correction, Toledo fait le procès du 
système répressif de cette institution, qui 
reproduit la structure d'autorité familiale 
dominée par la figure du père. Pour s'affir
mer, Vera s'identifiera à cette figure et repro
duira à son tour un comportement «macho» 
dans une relation homosexuelle. 

Exil et «dés-exil» 
Deux films traitent la thématique de l'exil et 
du retour. O cor do sen destlno (La cou
leur de son destin), film brésilien du Chi
lien exilé Jorge Durân, essaie de recréer la 
perspective d'un adolescent qui rêve de 
retourner au Chili, pays qu'il a quitté à l'âge 
de six ans et auquel il est lié par le souvenir 45 



très vif de son frère Victor qui lui apparaît 
en vision. Même s'il s'agit d'un thème politi
que, celui-ci n'est exploité ni de façon 
dogmatique ni didactique. Le film saisit la 
fraîcheur et la simplicité de la jeunesse, 
mais il nous la montre aussi comme étant 
capable de réaliser de grands actes. 
Présenté en compétition officielle, Made in 
Argentina s'est taillé une place tout à fait 
honorable. Il a d'ailleurs reçu le Prix du 
public. Le cinéma argentin depuis l'avène
ment de la démocratie nous offre des pro
duits assez élaborés et bien travaillés, dont 
la thématique se développe principalement 
autour de l'explication du passé immédiat. 
À partir du présent se reconstruit un passé 
qui avait été étouffé par la dictature. 
Comme dans la «talking cure» psychanaly
tique, l'Argentine se raconte dans son ciné
ma, essaie de donner une réponse à ce qui 
est arrivé. Dans cette perspective, mais en 
la dépassant en même temps, Made in 
Argentina a pour thème le problème de 
l'exil (propre à la dictature) et celui du «dés-
exil» (propre au retour à la démocratie). 
Même si le film rend manifeste son origine 
théâtrale (du point de vue strictement ciné
matographique, c'est un film sans aucune 
originalité), il arrive à émouvoir et à intéres
ser le public par ses dialogues, l'excellente 
performance des acteurs, et l'exploitation 
non monolithique de son sujet. Le retour 
dans leur pays natal d'un couple d'Argen
tins exilés aux États-Unis et les retrouvail
les avec la famille sert de prétexte pour 
«unifier» passé immédiat et présent et con
fronter diverses perspectives par rapport à 
la vie en exil. 

Reconstitutions historiques 
Un hombre de éxito du Cubain Humberto 
Solâs raconte les dernières années de 
l'histoire pré-révolutionnaire cubaine à tra
vers la vie de deux frères qui luttent dans 
des camps ennemis. 
La gran fiesta, film portoricain de Marcos 
Zurinage situe son histoire dans les années 
quarante et relate de façon métaphorique 
un des épisodes de l'histoire de la prise de 
contrôle du pays par les Américains. 

Le cinéma standardisé 
Mas alla del silencio du Vénézuélien C. 
Bolivar est un policier plein de clichés cal
qués sur le cinéma américain. Tout y est: le 
bon policier qui lutte pour le bien et qui 
sacrifie sa vie familiale à son travail, le 
méchant qu'il faut punir, la victime, qui est 
impliquée par un concours de circonstan
ces dans le crime et qui, par-dessus le 
marché, est sourde-muette. Ce film est 
l'exemple type d'un certain cinéma com
mercial qui, malgré tous les signes de chan
gements, continue à être consommé massi
vement en Amérique latine. D 

Y A-T-IL DEUX AFRIQUES ? 
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IPour la première fois cette année la chance 
nous était donnée de voir plus d'un film 
d'Afrique noire au Festival des films du 
monde de Montréal. Oh, ils n'étaient pas 
nombreux, mais la situation de l'industrie 
cinématographique en Afrique noire est 
encore moins reluisante qu'ailleurs. Et puis, 
il ne faut pas oublier non plus que Vues 
d'Afrique nous avait déjà présenté plu
sieurs films parmi les plus récents de ce 
continent, en avril dernier. Là se pose déjà 
un problème. Étant donné le peu de films 
africains réalisés chaque année, peut-être 
pourrait-on les réserver pour l'événement 
annuel que représente Vues d'Afrique. 
Mais, il est juste également que les pays 
africains soient représentés dans les festi
vals internationaux d'envergure pour éviter 
toute «ghettoïsation». Ce qui serait souhai
table surtout c'est qu'il y ait une production 
toujours plus importante de ces films. 
Plus important à mon avis est le problème 
des coproductions Afrique-Europe qui sou
lève une question d'ordre éthique : qu'est-ce 
qu'un film africain? Sans vouloir couper les 
cheveux en quatre, on doit se rappeler que 
la représentation de l'Afrique a été trop 
longtemps laissée aux colonisateurs et que 
forcément le portrait que ces derniers en 
ont brossé n'a peut-être jamais été très 
fidèle à la réalité africaine. Qu'à peine un 
quart de siècle après les Indépendances, 
des Africains s'associent à des Français ou 
des Belges pour écrire, réaliser et produire 
des films sur l'Afrique, me semble un exer
cice périlleux. 
Sur 235 films présentés cette année au 
FFM, 5 nous venaient d'Afrique dont un 
d'Afrique du Sud. Deux de ces films étaient 
pour ainsi dire vraiment et profondément 
africains: Yeelen de Souleymane Cisse et 
Yam Daabo de Idrissa Ouedraogo. Satur
day Night at the Palace est un film réalisé 
par un Anglais d'Afrique du Sud, alors que 
La vie platinée et La vie est belle sont des 
coproductions, le premier entre la Côte 
d'Ivoire et la France, le second entre le 
Zaïre et la Belgique. 
Or, sur bien des points les deux coproduc
tions se ressemblent étrangement. Il s'agit 
de deux films légers, de comédies musica
les plus ou moins réussies qui, si elles 
représentent dans la tendance commer
ciale de bons films de divertissement, ne 
marqueront probablement pas l'histoire du 

cinéma africain. 
La vie platinée tourne autour des péripé
ties des membres d'une troupe de danse 
invitée pour la première fois à donner un 
spectacle à Beaubourg. Une petite histoire 
d'amour entre deux jeunes issus de classes 
sociales différentes pour qui tout s'arrange 
à la fin, apporte juste ce qu'il faut de gui
mauve et d'excitation (la jeune fille est 
kidnappée par son frère qui veut la cacher 
pour l'empêcher de partir) pour tenir le 
spectateur en haleine. La musique et les 
danses sont enlevantes et l'on se surprend 
à souhaiter que tout tourne bien, que les 
membres de la troupe trouvent l'argent 
nécessaire pour partir et que tout aille pour 
le mieux dans le meilleur des mondes. 

Le film, dans son esthétique, a la qualité de 
la plupart des films d'Afrique noire : la spon
tanéité. Hormis les répétitions et les scènes 
d'amour, la plupart des autres scènes sem
blent croquées sur le vif. La langue des 
protagonistes est crue et les dialogues 
souvent savoureux. On bouge, on rit, on 
blague beaucoup. Par ailleurs, l'intrigue 
policière (?) est mal menée et l'histoire 
parallèle du producteur et de sa femme 
casse le rythme du film qui prend des allu
res anarchiques. Quant au problème de 
coproduction, je le vois dans le portrait que 
brosse le réalisateur d'Ivoiriens naïfs et 
pour ainsi dire incultes. Abidjan n'est pas le 
fond de la brousse et la plupart des élucu-
brations des jeunes de Treichville sur Paris 
et l'Europe semblent improbables en 1987. 

Aussi drôle, La vie est belle de Mweze et 
Lamy est encore plus ambigu. Le scénario 
écrit par deux Belges et un Zaïrois est 
simpliste et tourne autour du rêve d'un 
jeune Zaïrois de devenir riche grâce à la 
musique. À partir de ce canevas plutôt 
mince, Lamy signe un film — coréalisé par 
le scénariste Mweze — divertissant sans 
plus, un film pour adolescents oserais-je 
dire. Les vrais problèmes — nombreux dans 
ce pays où règne l'ordre policier et où l'arbi
traire décide de tout — sont non seulement 
évacués, ils sont niés par cette devise «la 
vie est belle», l'équivalent zaïrois de notre 
«pas d'problème». Dès lors où la polyga
mie, la pauvreté, les abus de pouvoir sont 
résolus par la seule croyance que «la vie 
est belle», le portrait que l'on nous trace du 
peuple zaïrois perpétue la vieille image 


