N

N

Représentation filmique de la frontiere et du voyage
migratoire: Trois exemples du cinéma contemporain
Cecilia Pita Alva

» To cite this version:

Cecilia Pita Alva. Représentation filmique de la frontiére et du voyage migratoire: Trois exemples du
cinéma contemporain. Littératures. Université de Perpignan, 2016. Frangais. NNT: 2016PERP0017 .
tel-01378911

HAL Id: tel-01378911
https://theses.hal.science/tel-01378911
Submitted on 11 Oct 2016

HAL is a multi-disciplinary open access L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
archive for the deposit and dissemination of sci- destinée au dépot et a la diffusion de documents
entific research documents, whether they are pub- scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
lished or not. The documents may come from émanant des établissements d’enseignement et de
teaching and research institutions in France or recherche francais ou étrangers, des laboratoires
abroad, or from public or private research centers. publics ou privés.


https://theses.hal.science/tel-01378911
https://hal.archives-ouvertes.fr

2 College ESE
‘. R?nggiglgﬂ,! l-"c:u|r-!>bte§' le grade de
Docteur

Délivré par

UNIVERSITE DE PERPIGNAN VIA DOMITIA

Préparée au sein de ’école doctorale INTER-MED ED 544
Et de I'unité de recherche CRILAUP

Spécialité :
Etudes Ibériques et Latino-américaines

Présentée par
Cecilia PITA ALVA

LA REPRESENTATION FILMIQUE DE LA FRONTIERE ET
DU VOYAGE MIGRATOIRE. TROIS EXEMPLES DU
CINEMA CONTEMPORAIN

Soutenue le 16 juin 2016 devant le jury composé de

Mme Cécile QUINTANA Membre titulaire
PR. Université de Poitiers

UNIVERSITE

PERPIGNAN | Mme Marie Agnés PALAISI-ROBERT Membre titulaire
PR. Université de Toulouse II Jean Jaures

Mme Monique CARCAUD-MACAIRE Membre titulaire
MCPF. Université de Montpellier III Paul Valery

Mr Victorien LAVOU ZOUNGBO Membre titulaire
PR. Université de Perpignan

Mr Daniel MEYRAN Directeur de thése
PR.Emérite Université de Perpignan




ED 544 (O CTo,

3
o l! 7 e
IS £

ECOLE DOCTORALE INTER-
MED

Espaces, Temps, Cultures

,)’.\_ .A 1’ 4

Plas Uitee

ATTESTATION

Conformément a l'article 8 « L’intégrité dans la recherche scientifique
(lutte contre le plagiat) » de la CHARTE DES THESES approuvée le 27 mai 2011
par le conseil d’administration de 'UV, cette attestation est a compléter, a signer et
a remettre a la DRV par I'étudiant(e) avec la demande de soutenance de these.

Je soussigné(e), Cecilia PITA ALVA certifie étre Uauteur de cette
thése de 376 pages, avoir moi-méme effectué les recherches qui la
sous-tendent, et atteste que cette thése n’a pas déja été soutenue dans
le cadre d’une autre Ecole doctorale. Toute phrase ou paragraphe
empruntés au travail d’un autre (avec ou sans changements mineurs)
et cités dans cette thése apparaissent entre guillemets, et cet emprunt
est reconnu précisément par une référence a Uauteur, a Pouvrage et a
la page cités.

Je suis conscient(e) que le plagiat —Uemploi de tel ou tel écrit
sans le reconnaitre— peut se traduire par Uinterdiction de soutenir la
thése ou son invalidation et des sanctions pénales. J’affirme
également qu’a Uexception des emprunts ditment reconnus, cette theése

constitue un travail personnel.

Spécialité du doctorat : Etudes ibériques et latino-américaines
DATE : 15 septembre 2016
Signature de I’étudiant(e) :







Avertissement

Les notes de cette these sont numérotées par page.
Les découpages analytiques de la deuxiéme partie se trouvent a la fin des chapitres
suivants :
2.2.1 Los que se quedan. Séquences de la frontiere absente et fantasmée
2.2.2 Norteado. Les séquences de la frontiere géographique

2.2.3 A better life. Les séquences de frontiéres symboliques



Remerciements

Ce travail n’aurait pas été possible sans 'aide de toutes ces personnes qui,
d’une maniere ou d’une autre, ont contribué a son achévement.

Je pense encore a la premiére personne qui m’a encouragée a poursuivre
une recherche, Mr Lavou, suivi de mon directeur Mr Meyran, ainsi que les conseils
de Mme Cardenas et Mme Carcaud-Macaire. La suite de cette histoire est devenue
une véritable aventure qui, comme tout, a eu des hauts et de bas.

Une fois le périple commencé, une dizaine de proches ont encouragé mon
parcours. Sans eux, j'ignore comment j’aurais abouti.

Parfois absents dans I'espace physique, ces personnes ont cependant été
toujours présentes ; surtout quand les doutes épistémologiques et
méthodologiques sont arrivés. Je remercie Florent pour toujours m’encourager a
ne pas abandonner malgré les hésitations théoriques. A Leti pour me faire sentir
comme dans un parcours, qu'on ne lache qu'une fois arrivé au bout. A Suzanne
pour son aide ponctuelle et toujours efficace. A Pénélope pour m’aider avec ses
mots au bon moment. A Laura, Sofia, Miora et Julien, pour leur soutien fidéle. A
Christophe pour ses relectures et corrections a la distance, il sait tres bien qu’écrire
une these en Francais n’est pas toujours facile.

Je dis également merci aux chercheurs et créateurs de Tijuana que jai pu
rencontrer personnellement. Connaitre leur travail m’a beaucoup enrichie et
motivée a poursuivre ma recherche.

A mes amis proches du Mexique, que je ne nomme pas, car je crains
d’omettre un de leurs prénoms.

A mon pére et ma mére qui, méme s’ils ne comprennent pas trop ce que je

fais ici, ont toujours été tres présents.



LA REPRESENTATION FILMIQUE DE LA FRONTIERE ET DU VOYAGE
MIGRATOIRE. TROIS EXEMPLES DU CINEMA CONTEMPORAIN

Résumé

La frontiere nord du Mexique est une sorte d’aimant qui attire d'immenses
migrations humaines. Bien que cette « barriere-mur » entre les deux pays soit
I'une des plus longues, dangereuses et traversées du monde, elle est aussi 'une des
plus « poreuses » et de plus filmées.

La problématique de cette recherche se pose sur la facon dont la frontiere
entre le Mexique et les Etats-Unis est construite, filmiquement parlant, dans un
corpus précis de films. Les travaux proposés sont : Los que se quedan (Juan C.
Rulfo et Carlos Hargerman, 2008), Norteado (Rigoberto Pérezcano, 2009),
également la production étasunienne, A better life (Christian Weitz, 2011).

Ma recherche se fonde sur I’hypothese selon laquelle la trilogie représente la
frontiere en trois étapes ou facettes de la frontieére. D’'un point de vue physique ou
géographique, dans Los que se quedan la frontiére est bien lointaine, elle est vue
depuis le Sud. En revanche, dans Norteado la frontiéere commence a
« s’approcher», jusqu'a sa traversée. Tandis que, dans A better life, la frontiére est
vue depuis le Nord.

Le spectateur « construira » la frontiére a travers un voyage migratoire, en
trois degrés, trois faces et trois films. La focalisation de Los que se quedan se
centre sur les témoins plutét que sur la frontiere comme espace. Norteado, se
focalise sur deux aspects : la frontiere comme un espace ressenti par le personnage
en transit. A better life met I'accent sur les ressentiments du protagoniste face a la

frontiére.

Mots clés : Représentation, cinéma, frontiére, voyage migratoire



THE BORDER AND MIGRATORY JOURNEY FILMIC
REPRESENTATION. THREE EXAMPLES OF CONTEMPORANY
CINEMA

Abstract

The border between Mexico and the United States is known for being one of
the largest, busiest and most dangerous in the world. This "barrier-wall" is not
only one of the most extensive, dangerous and crossed in the world, but it is also
one of the most "porous" and the most filmed.

This doctoral thesis focuses on the representation of that real and imaginary
border in cinema. The purpose is to study what elements are used, which ones are
reoccurring and how they are related in a corpus of three films whose constants
are: the trip, the wait and the failure or success of crossing the border. The corpus
is framed in Those Who Remind (Los que se quedan, Juan Rulfo y Carlos C.
Hargerman, 2008), Norteado (Rigoberto Pérezcano, 2009), and A Better Life
(Christian Weitz, 2011). Together these movies make a kind of a circle where the
border, the journey and the crossing are rewritten.

Our research is founded on the hypothesis that the trilogy represents the
frontier in three stages or facets. From a physical or geographical point of view, in
Los que se quedan, the border is perceived as a faraway place, it is seen from the
“South”. In Norteado, the border gets closer until the immigrant crosses it.
Meanwhile, in A better Lifethe borderline is situated far from the geographical
line: In the “North”. The trilogy shows the movement of the border through the
immigrant figure, in a trip which is performed in three moments.

The spectator “constructs” the border through a migratory journey in three
degrees, three faces and in three films. The concentration of Los que se quedan is
on the characters rather than on the frontier as a space. Norteado focuses on two
aspects: the border as a geographical place and what the character feels in transit.

A better Life emphasizes on how the characters feel in front of the border.

Keywords : Representation, Cinema, Border, Migratory Journey



LA REPRESENTACION FILMICA DE LA FRONTERA Y DEL VIAJE
MIGRATORIO. TRES EJEMPLOS DEL CINE CONTEMPORANEO

Extracto

La frontera entre México y Estados Unidos es una especie de iman que atrae
enormes migraciones humanas. Esta “barrera-muro” no es sb6lo una de las mas
extensas, peligrosas y cruzadas del mundo, sino también una de las més “porosas”
y de las més filmadas.

La problematica central de esta tesis reflexionara sobre la construccion
filmica de la frontera entre ambos paises. Para ello trabajaremos un corpus preciso
de estudio: Los que se quedan (Juan Rulfo y Carlos C. Hargerman, 2008),
Norteado (Rigoberto Pérezcano, 2009), y A Better Life (Christian Weitz, 2011).

Partimos de la hipotesis que la trilogia representa la frontera en tres etapas
o facetas. Desde un punto de vista fisico o geografico, en Los que se quedan la
frontera es algo muy lejano, visto desde el Sur; en Norteado la frontera comienza a
“acercarse”, hasta que es cruzada por el viajero emigrante; mientras que A better
life la frontera es vista y vivida desde el Norte. En la triada, la frontera se “mueve”

gracias a la figura del viajero migrante, en un viaje que se realiza en tres tiempos.

Palabras claves : Representacion, cine, frontera, viaje migratorio



Avant propos n

Avant-propos

A Torigine de cette thése, je voulais travailler sur l'invention de la
mexicanité au cinéma. Cependant, au début de la recherche j’ai compris quune
telle tache risquait de se perdre dans I'imprécision d’un corpus large ; or, j’ai réduit
le nombre de films et choisir une période plus courte, au risque de ne pas saisir les
plus représentatifs.

Suite au visionnage de plus de 50 films mexicains produits entre les années
1991 et 2011, j’ai préféré me détourner de ma recherche sur I'identité mexicaine et
me concentrer sur un aspect plus précis: la construction et la représentation
filmique de la frontiére entre le Mexique et les Etats-Unis. Par ailleurs, pendant le
visionnage, j’ai trouvé trois films qui présentaient une telle problématique.

Des lors, j'ai considéré qu’un travail sur 'identité mexicaine était large, en
revanche celui de la représentation de la frontiere pouvait apporter plus de
richesse, car je partais d’'un sujet plus délimité et clair. C’est ainsi que j’ai établi
mon corpus d’étude, composé de: Los que se quedan (Rulfo et Hargerman),
Norteado (Pérezcano), et A better life (Weitz).

Le choix du corpus a déterminé le point central de la these, les références
nécessaires pour son élaboration, mais également la démarche elle-méme. En
effet, une fois la trilogie choisie, j’ai pris certaines considérations sur la maniere
d’aborder le sujet et d’en dégager la problématique.

Malgré le fait que la frontiére entre le Mexique et les Etats-Unis est un sujet
largement filmé par le cinéma, la réflexion théorique autour de cette frontiere a
toujours évoqué les aspects économiques, politiques, historiques, sociologiques et
plus récemment ses cotés culturels, mais tres rarement esthétiques. Cette sorte de
vide théorique m’a amené a envisager la problématique a partir d'une vision
cinématographique. Dés lors, le but principal de ma these a été d’étudier la
représentation, « invention » de la frontiére en me dotant d'un modeéle et d’'une

méthode plus proches du cinéma.



La représentation de la frontiére et du voyage migratoire

Reste a savoir comment aborder les films. Comment s’y retrouver dans ces
univers ? Cette question méthodologique est encore discutée par les chercheurs et
il n’existe pas de grille toute faite qui donnerait la « bonne voie » & emprunter.
Mon probléme ici est de ne pas traiter les films comme des « prétextes » a
philosopher ou a parler sur la réalité. Il faut se garder de les autonomiser au point
d’oublier ce qui, dans les films, a suscité les interrogations du départ. Cela revient a
se demander de quelles natures sont les informations qui me permettent de
construire le lien entre la frontiere et le voyage migratoire.

Je me suis rapprochée des études cinématographiques, car je cherchais a
réfléchir sur la maniere dont la frontiere est représentée dans mes films a 1’étude.
Quels éléments y sont mis en scene? La frontiere est-elle dans la forme ou dans le
contenu ? Est-elle une fiction ou un documentaire ?

Afin de développer mes questions et trouver de possibles réponses,
jaborderai les films depuis leur intérieur, pour trouver comment les récits
construisent la frontiere et le voyage migratoire, en faisant certaines comparaisons
entre eux afin de trouver des similitudes et des divergences entre le format et la
mise en scéne dune méme problématique. Pour y répondre, mes lignes
d’approfondissement seront liées au cadrage, au montage, au son, a la mise en
scene parmi des autres réflexions du genre. J’ai formulé plusieurs hypotheéses :

La premiére dit que la frontiere sera souvent construite comme un aspect
« imaginaire». Une telle représentation se produirait par une absence visuelle, une
projection hors-champ.

Une deuxieme hypothese suggere que la frontiere n’est quune question de
contenu, mais aussi un aspect formel qui se dédouble entre les difficiles limites de
ce qu’on appelle le documentaire et la fiction.

La troisiéme suppose que, dans mes films, la frontiére est presque
toujours associée aux figures du voyage migratoire et du voyageur migrant, ce qui
produit I'effet d’'une frontiere « mouvante » et « polymorphe ».

Selon ma quatriéme hypothese, cette liaison entre frontiere et voyage
migratoire déclencherait et serait le résultat d'un dialogue interfilmique, voire
intertextuel. Afin de prouver ou de réfuter mes hypotheses, ainsi que développer
ma problématique, cette recherche sera divisée en trois grands axes qui tacheront
de répondre a ces questions: comment et pourquoi la frontiere et le voyage

migratoire deviennent filmiques ?



Avant propos

Le premier axe s’intitule : « Constructions filmiques de la frontiéere.
Approches théoriques et techniques ». Il s’agit d’'une partie dédiée a fournir
des bases théoriques pour comprendre le développement de la frontiere au sein de
mon corpus. Cet axe se dédoublera également en trois points.

Ce premier point abordera la complexité théorique du terme frontiere,
éventuellement le but sera de connaitre les différents types de frontieres que I'on
pourra trouver dans mes films. Je discuterai sur la frontiére et de ses deux
différentes possibilités : c’est-a-dire ses nuances concretes et abstraites,
matérielles et métaphoriques, ainsi que ses réécritures ou constructions dans trois
esthétiques filmiques différentes. Le deuxieme point touchera I'importance de la
forme et les parametres narratifs lors de la construction filmique ; je verrai dans
quelle mesure la causalité, la temporalité, mais plus précisément, la spatialité
contribuent, selon David Bordwell, a la construction filmique. Dans le troisieme
point je travaillerai sur I'importance du cadrage, des mouvements de caméra, de
point de vue et I'importance du son, lors de la construction du sens dans un film
narratif. J’aborderai aussi les notions de cadre, du champ et de hors-champ dans la
création de l'espace filmique et, par la suite, lors de la représentation de la
frontiere.

Le deuxieéme axe s’appelle : « La construction filmique de la frontiere
imaginaire et géographique : Découpages et analyses de séquences et
fragments ». Comme le titre l'indique, cette deuxieme partie sera la plus
pragmatique de la recherche. Elle se divisera en trois sous-parties. La premiere
exposera les aspects méthodologiques de mon parcours d’analyse, dont la
segmentation et le découpage analytique, sera I'axe central. Dans la deuxieme
partie je ferai une série de découpages analytiques afin d’appliquer les principes
théoriques de la premiere partie, janalyserai la maniére dont le cadrage, le
montage, la mise en sceéne, le point de vue et le son construisent la frontiere et le
voyage migratoire, en termes filmiques. Finalement, je ferai une interprétation des
analyses pour confirmer ou infirmer les hypothéses de départ, comme celle qui dit
que la frontiere se construit a ’aune d’une absence visuelle.

Le dernier grand axe de la recherche est « La frontiere et le voyage
migratoire : entre documentaire et fiction. Dialogue interfilmique ».

Cette troisiéme partie aura une fonction récapitulative et interprétative.



La représentation de la frontiere et du voyage migratoire

Je mettrai 'accent sur les liaisons existantes entre certaines notions
directrices partagées dans ma triade filmique. Je parle de la facon dont leur
diégese ont été menées, a travers les éléments formels et narratifs, pour
représenter la frontiére dans un espace cinématographique. Je ferai un bilan pour
montrer les résultats généraux qui seront abordés en trois étapes. D’abord, je
travaillerai sur la problématique qui est censée relier les notions de frontiere et de
voyage migratoire. Deuxiémement, jétudierai mes films a 'aune d'une lumiére
plus formelle, étant donné qu’il est difficile de distinguer s’ils relévent du
documentaire ou de la fiction. En troisieme lieu, la frontiere et le voyage
migratoire seront étudiés dans leur interaction avec les films, ainsi que par le biais
du dialogisme interfilmique.

Finalement, il y aura un bilan de la recherche pour en donner les
conclusions générales. Alors, je reviendrai sur la problématique et sur les
hypotheses initiales, pour fermer ou laisser ouvert le cycle de cette thése. Avant de
commencer, je ferai une parenthése pour évoquer I'état de la recherche sur I'étude
de la frontiere, ainsi que des antécédents de l'histoire du cinéma mexicain (les
films de mon corpus en font partie). Ensuite, j’évoquerai une bréve chronologie sur
la maniere dont la frontiere a été abordée pour le cinéma mexicain et je
présenterai, également, une classification du cinéma frontalier.

Vers un état de la recherche

Au moment de faire ’état de la recherche, j’avais remarqué que les travaux
sur la représentation filmique de la frontiere étaient liés aux « études sur la
frontiere ». Ces études integrent toute une ligne d’investigation assez récente. Elles
travaillent sur la frontiere et ont commencé au Mexique, plus précisément au nord
du pays, puis elles ont franchi la frontiére, notamment dans I’état de Californie,
aux Etats-Unis.

J’avais repéré que les principales quétes ont été faites au nord du Mexique,
c’est-a-dire par le “Colegio de la Frontera Norte” (COLEF), I'Universidad
Auténoma de Baja California” (UABC) ; mais également au centre du pays, a
México, le “Colegio de México” (COLMEX), I'“Universidad Nacional Autonoma de
México” (UNAM) et I'Universidad Autonéma Metropolitana” (UAM) ont aussi
contribué aux études sur la frontiere. Mais cette recherche s’étend parallélement,

jusquaux Etats-Unis, comme c’est le cas de I“Institut for Regional Studies of



Avant propos

Californias. San Diego State University” (San Diego, Etats-Unis), l'un de centre
plus importants.

Or, il est important de préciser que les études sur la frontiere sont assez
larges. De fait, la frontiere constitue la problématique centrale de lignes de travaux
tres divergentes. Disons que dans I'ensemble, ces études ont fini par produire une
recherche multidisciplinaire touchant divers champs, telles recherches englobent
différentes perspectives qui vont des questions politiques, sociologiques,
économiques a des optiques plus anthropologiques et culturelles.

Par ailleurs, certains auteurs ont travaillé davantage sur la perspective du
genre. Leurs recherches plongent souvent sur le traitement des problématiques
comme les « féminicides » a Ciudad Juarez, pas seulement dans le cinéma, mais
aussi dans la littérature ou le théatre. En général, la frontiere a été suivie a travers
des méthodologies proches de lhistoire, de la sociologie, I'anthropologie, la
perspective du genre et les études culturelles. L’aspect cinématographique a été
évoqué, mais pas approfondi.

Toutefois, depuis quelques années ces études ont fini aussi pour toucher les
aspects esthétiques de la frontiere et, méme, ses différentes représentations dans
le théatre, la littérature, la peinture, la musique et, évidemment, le cinéma. Les
travaux théoriques sur la représentation filmique de la frontiere sont surtout
récents. En général, ils datent de la fin des années 80 et début des années 90, mais
ce n’est qu’au cours de la derniere décennie qu’ils ont commencé a se développer.

D’origine mexicaine, mais né aux Etats-Unis, David. R. Maciel est I'un de
plus importants chercheurs qui a abordé la représentation de la frontiere au
cinéma. Il fait partie du groupe des experts qui ont initié “the border studies”.
Entre autres choses, Maciel a réalisé une enquéte historique de la représentation
filmique de la frontiere. David Maciel s’est aussi focalisé sur des archétypes
associés a la frontiere comme les figures du “bandolero?” et du “pocho?”. Il est 'un
de fondateurs du département de Border Studies en Californie.

Du c6té mexicain, les nouvelles générations ont commencé a se questionner
sur la représentation, notamment filmique, de la frontiére. Norma Iglesias, par

exemple, a proposé une typologie qui touche les films qui abordent la frontiére. A

1 Bandit en francais.
2 Mot que les Mexicains utilisent pour appeler les Mexicains qui sont allés aux Etats-Unis et qui ont pris les
coutumes de la-bas.



La représentation de la frontiere et du voyage migratoire

vrai dire, ses apports sont considérés comme les plus importants dans les études
sur la frontiére filmique entre le Mexique et les Etats-Unis.

En ce qui concerne les nouvelles générations, elles continuent a s’interroger
sur le traitement filmique de la frontiere, comme c’est le cas de Juan Alberto
Apodaca qui, en 2015, a publié un ouvrage sur la construction cinématographique
de Tijuana, ville frontaliere par excellence!. Ce travail est I'un des premiers a
aborder la problématique au-dela des approches sociologiques, historiques ou
anthropologiques de la question.

En dehors de cela, il y n’y a pas longtemps que des institutions comme le
Colegio de la Frontera Norte, I'“Universidad Auténoma de Baja California” et
I“Universidad Autonoma de Baja California Sur”, ainsi que I’“Université de San
Diego”, ont créé des Colloques et des Forums de divulgation de la recherche sur la
frontiére. Je parle notamment de la “Reunion Internacional de Investigadores de
Frontera”, qui se déroule depuis 19 ans entre les villes de La Paz, Tijuana et San
Diego ; ainsi que le “Foro de Analisis Cinematografico” (FACINE) qui a lieu a
Tijuana depuis 2011. Ces deux événements cherchent a consolider les travaux faits
autour de la frontiere. De plus, des séminaires et des projections spéciales sur la
frontiere ont récemment commencé a avoir lieu de maniere réguliere, a la
“Cineteca Nacional” du Mexique.

Avant de démarrer la recherche, j’évoquerai la place que ce cinéma a
accordée au traitement de la frontiére nord (car la frontiere sud est pratiquement
inapercue dans la cinématographie mexicaine, c’est a peine a la fin des années

2000 que ce sujet a été abordé par le cinéma).

! Juan Apodaca, Entre la atraccién y la repulsiéon: Tijuana representada en el cine, México, UABC, 2014.



La frontiére a travers le cinéma mexicain

La frontiére a travers le cinéma mexicain

Afin de situer le sujet de recherche, il est nécessaire de s’arréter sur le
cinéma mexicain qui, au long de différentes périodes, a travaillé sur la
représentation de la frontiere et du voyage migratoire.

En effet, la frontiere n’a pas été traitée comme une problématique
privilégiée par le cinéma mexicain, car il a toujours préféré les histoires
hégémoniques du centre! du pays qui, a un moment donné de l'histoire, ont
cherché a consolider I'invention de la mexicanité.

A cause de son éloignement géographique du reste du pays, les frontiéres
nord et sud, ont eu tendance a étre oubliées par le “cine nacional2”, comme

I’affirment certains théoriciens :

Si bien es cierto que en este cine existieron breves intentos de ocuparse del tema de
la frontera, sobre todo en los afios cuarenta y cincuenta, su infuencia fue minima y
no lograron interesar al publico mexicano o extranjero. Este intento fall6 en parte
debido a la pobre calidad con que las peliculas eran hechas, su limitada exhibicion
en México, asi como la poca respuesta de las audiencias, que resultaba en en

perdidas financieras para los productores y distribuidores de estas cintass.

Cela explique cette sorte de vide ou d’absence de la frontiere, en tant que
theme, dans le cinéma national. Lors de son époque dorée, dans les années 40 et
50, le cinéma mexicain n’utilise que des formules testées et prouvées, comme les
archétypes des “comedias rancheras”.

En effet, les origines de la représentation de la frontiére nord ne naissent
pas avec le cinéma national ou mexicain. Les premieres représentations de la
frontiere nord dans le cinéma mexicain sont fortement liées au contexte
historique, et plus précisément aux années 40.

L’émergence de la frontiere filmique est liée, en quelque sorte, au contexte

socio-économique des années 40 et 60, ou le gouvernement des Etats-Unis fera

1 Dans les villes du nord du Mexique, voire Tijuana ou Mexicali, ou dans les états frontaliers comme les Basses
Californies, Sonora, Chihuahua, Coahuila, Nuevo Le6n et Tamaulipas, il y a une forte tendance a dire Mexique
ou Centre pour se référer au reste du pays, étant donné I’éloignement physique du centre et du sud.

2 “Cine nacional” et “cine mexicano” sont des synonymes.

3 Radl Hernandez Rodriguez dans “La frontera como tema en el cine mexicano”, in Negociando identidades,
traspasando fronteras, Madrid, Iberoamericana, 2008, p. 24.
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appel a la main d’oeuvre du Mexique, avec le Programa Bracero! qui attire I'intérét
des Mexicains pour franchir 1également la frontiere a la quéte du réve américain.

Il faut rappeler que, entre 1942 et 1964, le “Programa Bracero” est mis en
place afin de promouvoir le déplacement de travailleurs Mexicains, notamment
ceux du secteur agricole, vers les Etats-Unis. Parallélement, la frontiére apparaitra
comme leitmotiv non du cinéma dit mexicain, mais dun cinéma que
progressivement deviendra de frontiére. Mais, avant de continuer avec la
chronologie de l'apparition de la frontiére dans le cinéma mexicain, je considére
nécessaire faire plusieurs distinctions parmi les films qui abordent la frontiere
entre le Mexique et les Etats-Unis. Le but est de localiser la thématique frontaliére
dans le cinéma de ces deux pays.

Cine de frontera, cine fronterizo ou cine chicano ?

Pour conceptualiser, certains auteurs comme Norma Iglesias Prieto, David
Maciel ou Raidl Hernadndez proposent de différencier le cinéma national ou
mexicain, de celui qui évoque, directement ou indirectement, la problématique de
la frontiére et la migration. Ces classifications sont enrichissantes, puisqu’elles
m’aideront a comprendre la complexité du sujet.

De leur point de vue, c’est comme si la géographie du cinéma mexicain était
en quelque sorte liée a un genre, c’est-a-dire un genre frontalier, qu’ils sont
ordonnés comme “cine de frontera”, “fronterizo” ou “chicano”. Cependant dans
cette recherche je parlerai de la frontiere et du voyage migratoire dans le cinéma
mexicain et étasunien.

Cine de frontera

La premiére classification est celle de “cine de frontera”. La spécialiste
Norma Iglesias Prieto2 donne une série de caractéristiques que ce type de cinéma
posséde : 1) la trame, ou une bonne partie de celle-ci, se passe au niveau de la
frontiére entre Mexique et Etats-Unis; 2) le film présente un personnage qui
habite dans cette région ; 3) le film se produit a la frontiere elle-méme ; et 4) une
grande partie de la diégese est en rapport avec les problemes et confrontations

entre les cultures mexicaines et étasuniennes.

! Lors du Programa Bracero, de 1942 a 1964, presque cinq millions de Mexicains sont allés travailler, de
maniére légale, dans les champs aux Etats-Unis. Clest & partir de cette période que les grands exodes vers le
nord, a la quéte du “dorado”, vont s’ « officialiser ».

2 Voir Norma Iglesias, “Retratos cinematograficos de la frontera. Cine fronterizo, el poder de la imagen y la
redimension del especticulo cinematografico”, México, 2003, p. 328-363.



La frontiére a travers le cinéma mexicain

Toutefois, cette définition reste large, car, comme I'affirme Ratl Hernandez,

ce classement comprendra n’importe quel film qui aborde la problématique.

Esta definicion es tan amplia que al resolver un problema crea otro, pues incluye
indiscriminadamente todo pelicula que hace referencia a los Estados Unidos, asi
como una serie de peliculas de baja calidad, pero producidas en la frontera, cuyo

unico fin es crear ganancias inmediatas.

C’est pourquoi, je ferai une sous-définition dans le “cine de frontera” et

j’ajouterai le “cine fronterizo”, comme un type de cinéma plus précis.
Cine fronterizo

Ce sont les films produits dans un milieu industriel qui partage la méme
thématique frontaliere, en tant qu’espace réel et fictif. Le “cine fronterizo” est celui
qui aborde les personnages issus de l'identité nationale, selon Norma Iglesias.
Mais, je précise que pour moi, a la différence d’autres auteurs, le “cine fronterizo”
est fabriqué notamment a la frontiere elle-méme, c’est-a-dire, dans des localités au
nord du Mexique.

En partant de ce point de vue, ces origines remontent a la véritable
décadence de I'époque dorée du cinéma mexicain. Autrement dit, au moment ou
des réalisateurs et des producteurs se tournent vers la frontiére et y voient une
«mine d’or », un espace pour transposer les formules épuisées du cinéma
mexicain en crise.

A vrai dire, jusqu’aux années 60, la production de “cine fronterizo” est rare.
Ce n’est qu’a partir des années 70 que la frontiere nord est « découverte » par les
producteurs et réalisateurs du cinéma commercial mexicain. Dés lors elle devient
un lieu d’histoires attirantes et facilement exploitables. Produire des films
“fronterizos” est trés accessible, pas cher et surtout rentable, grace a un public

désireux de se voir sur le grand écran.

Para desgracia de los fronterizos y de los mexicanos en general, la frontera fue

descubierta cinematograficamente con el “cine fronterizo”2.

1 Raul Hernéndez, op. cit., p. 25.
2 Norma Iglesias, op. cit., p. 332.
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Etant donné que le “cine fronterizo” est né avec une vocation commerciale,
il est souvent associé aux films de série B du cinéma mexicain. Ses productions
« massives » sont tres critiquées pour leur pauvre qualité, ainsi que leur manque
d’originalité au niveau d’argumentation et du style. Ce cinéma est un grand
producteur de “churros“ qui, au moins, dans les années 80 connait un énorme
succes. Les films “fronterizos” ne sont pas forcément filmés en cinéma, voire en
celluloid. Ils sont produits avec des moyens économiques, donc, en format vidéo-
home afin de les rendre plus abordables au publicz: les contenus du “cine

froterizo” sont concgus pour étre rapidement regardés, consommeés, puis « jetés ».

El realizador del cine fronterizo piensa en su publico como un simple consumidor

de su mercancia; s6lo existe para ellos como un pago por entradas.

Pour Iglesias Prieto ce cinéma a produit et consolidé les stéréotypes sur la

frontiere comme endroit de perdition, de prostitution, de crime, etc.
Cine chicano

En plus du “cine de frontera” et du “cine fronterizo”, il y existe aussi le “cine
chicano”. Il est souvent défini comme I’ensemble de productions écrites, dirigées et
produites par des “chicanos”, descendants de mexicains nés ou établis aux Etats-
Unis. Les principales thématiques de ce cinéma sont la migration, ainsi que les
problématiques économiques, politiques, sociales et culturelles occasionnées par
ce phénomene.

A la différence du “fronterizo”, le “chicano” se caractérise pour étre un
cinéma de résistance et d’affrontement. Dans le cinéma “fronterizo”, la frontiére
est un endroit symbolique propice aux exces et a la transgression thématique ;
tandis que dans le “cine chicano”, la frontiére est un espace pour l'interaction

culturelle.

Para el cine chicano el espectador constituye uno de sus principales elementos; el

publico esta inscrito desde el nacimiento del proyecto cinematografico+.

1 Selon la Real Academia de la Lengua Espafiola (RAE), en espagnol mexicain, on utilise le mot “churro” pour
nommer les films de qualité douteuse. On pourrait traduire en francais par «un film navet ».

2 Son principal marché sont les Mexicains (aussi les Guatémaltéques et les Salvadoriens) résidant aux Etats-
Unis ou dans des villes frontalieres, ainsi que toute la population qui habite au centre ou au sud du pays qui
souhaite aller “al otro lado”, autrement dit des « migrants potentiels».

3 Norma Iglesias, op. cit., p. 336.

4 Ibid.
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De la méme maniére que pour le cinéma mexicain, lors des années 70, les
productions “chicanas” sont appuyées financierement par le gouvernement de Luis
Echeverria, a travers le Conacine!. Le but est également de promouvoir une
représentation nationaliste du Mexique, comme on verra plus tard.

Les débuts de la frontiere filmique

Les premiers films a aborder le sujet de la frontiere sont : La china Hilaria
(Roberto Curwood, 1938) et Adiés mi chaparrita (René Cardona, 19432). Ils sont
des films qui débutent avec le départ de chefs de familles “al otro lado”. Leur
problématique se centre autour des femmes paysannes, abandonnées par leurs
époux partis travailler “al otro lado”. Dans ces premieres ceuvres filmiques, la
frontiere est un simple lieu d’évocation, elle n’existe que dans les dialogues.

Les deux films cités ci-dessus sont censés étre les premiers a aborder la
problématique de la frontiére. Toutefois, il existe également un travail qui leur
dispute le droit d’étre la premiere ceuvre filmé dans la frontiére elle-méme, a
Tijuana. Or, il ne s’agit pas d'un film mexicain mais étasunien : The Man From
Tijuana ou Tia Juana (James W. Horne, 1917). Cependant, Juan A. Apodaca3
mentionne The Heart of Paula (Julia Crawford Ivers, William Desmond Taylor)
ainsi que The Americano (John Emerson), qui ont été filmés a Tijuana, un an plus
tot, en 1916.

Par rapport au cinéma fait a la capitale mexicaine, en 1947 la frontiére n’est
plus une question évoquée. Elle est alors visuelle et apparait dans le champ du
cadre. La frontiere est « transportée » aux villes frontaliéres, bien qu’elles soient
fabriquées en studios. La frontiére est représentée comme un espace ouvert,
dangereux et de transit. Leur thématique se porte sur le drame et la souffrance des
migrants. Les films les plus représentatifs sont : Pito Pérez se va de bracero
(Alfonso Patino, 1947), Espalda mojada (Alejandro Galindo, 1953) et El fronterizo
(Miguel M. Delgado, 1952). Jusqu’ici on peut parler d’'un “cine de frontera”.

Dans les années 60, la problématique de la frontiere est diversifiée. Elle

passe du drame a la comédie, comme dans le film : El bracero del aiio (Rafael

1t Comité Nationale de la Cinématographie (CONACINE).

2 Les données sont basées sur une compilation qui comprend la période de 1938 & 1989. Elle a été faite par Norma
Iglesias qui, par ailleurs, I'a classifiée en 12 thématiques. J’ai enrichi les informations en donnant les noms des
réalisateurs des films, en ajoutant des nouvelles productions. A souligner que jai différencié entre cine de frontera,
cine fronterizo et cine chicano.

3 Dans l'introduction de “La construccion ideolégica de Tijuana en el cine de México y de Estados Unidos”, Tijuana,
UABC, 2012, p. 6, [Consulté le 04.02.2016], Disponible a I'adresse:
http://www.colef.mx/posgrado/wp-content/uploads/2014/03/Tesis-completa-Apodaca-Juan-Alberto.pdf
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Baledo6n, 1964). Dans la méme décennie, la frontiere cinématographique devient la
quintessence d'un lieu de perdition. Elle est associée et représentée par Ciudad
Juarez et Tijuana. Les principaux exemples sont: Cruel destino. Alla en la
frontera (Juan Orol, 1943) est un film qui mélange western, mélodrame du cabaret
et mélodrame tropical ; il y a aussi Los misterios del hampa (Juan Orol, 1944), La
herencia de la llorona (Mauricio Magdaleno, 1946), Pecadora (José Diaz Morales,

1947) et Frontera norte (Vicente Orona, 1953).

A partir de este momento, la frontera se convirti6 en el espacio cinematografico del
mal, obviamente con muchas mujeres, y los lugares basicamente Ciudad Juarez y

Tijuana. Se trataba de espacios cerrados: bares, prostibulos y casas!.

Au long des années 50 et 60, les films qui abordent la frontiere la
représentent avec un certain folklore et nationalisme. Les films les plus connus
sont : Primero soy mexicano (Joaquin Pardavé, 1950), Soy mexicano de aca de
este lado (Miguel Contreras Torres, 1951), Los desarraigados? (Gilberto Gazcon,
1960), La gtiera Xochitl (Rogelio A. Gonzalez, 1966) et El pocho (Eulalio Gonzalez,
1969), Por mis pistolas (Miguel Delgado, 1968). Selon Emilio Garcia Riera, ces
films évitent le probléme de la migration et présentent un nationalisme irrationnel
qui «critique » ceux qui sont partis et les appelle “pochoss”. Suivant la
classification d’Iglesias, les films évoqués jusqu’ici entrent dans le “cine de
frontera”, car ils continuent a se produire au centre du Mexique, dans des studios
et parce que la frontieére reste un lointain lieu d’évocation. Avant les années 60, le
“cine fronterizo” commence a se mettre en place.

La naissance du cine fronterizo

Lors des années 60 la “comedia ranchera” entre en décadence. C’est I'une
des raisons qui fait que des producteurs partent vers la frontiere, pour recycler et
épuiser — jusqu'au but — les vielles formules du cinéma national. Le résultat est la
“comedia ranchera fronteriza”, ou la frontiére est le décor des westerns

“fronterizos”.

1 Norma Iglesias, op. cit., p. 350.

2 Ce film est ’adaptation filmique de la piece de thédtre du méme nom, écrite et représentée en 1956 par Jorge
Humberto Robles. Lire Daniel Meyran, « Frontiere et théatre. Le théatre de frontiere au Mexique », p. 58.

3 La Real Academia de la Lengua Espafiola (RAE) définit un “pocho” comme l'adjectif que les Mexicains
utilisent pour les personnes qui adoptent les coutumes et habitudes étasuniennes. Un “pocho” est aussi celui
qui parle anglais et de moins en moins espagnol. Selon Emilio Garcia Riera, dans ces types de films
“fronterizos” les habitudes “pochas” sont ridicules et trahissent la culture mexicaine.
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Entre 1955 et 1966, seulement 25 films de ce genre sont produits, parmi
eux : El terror de la frontera (Zacarias Gomez, 1961), En la vieja California (Jesus
Marin, 1962), La frontera sin ley (Jaime Salvador, 1964), Los sheriffs de la
frontera (René Cardona, 1964), Sangre en el Rio Bravo (Roberto Rodriguez,
1965), ainsi que les cinq films sur El Texano, d’Alfredo B. Crevenna.

Les années 70. Le “cine chicano” versus le cinéma “fronterizo”

La décennie des années 70 est 'une des périodes les plus importantes du
“cine fronterizo”, ainsi que pour le cinéma national. Les années 70 représentent
une revitalisation pour le cinéma mexicain et par conséquent pour le “cine
fronterizo” et “cine chicano!”.

La logique de cette « renaissance » est la « touche » du gouvernement de
Luis Echeverria qui par ailleurs, trouve dans le mouvement “chicano” un moyen
important pour exprimer toute la politique extérieure, comme autrefois dans le
nationalisme démocrate. C'est 'une des raisons pour laquelle Echeverria
s’intéresse au le “cine chicano”. En 1976 le président invite le réalisateur chicano
Jesus Trevifio & produire Raices de sangre. Le film est financé par I'Etat mexicain
a travers la maison de production CONACINE.

Cest dans les années 70 qui le cinéma chicano se consolide. La grande
participation financiére de I'Etat contribue & la réalisation de films plus engagés
sur la thématique de la frontiére et la migration. C’est également lors des années
70 que le “cine fronterizo” se développe. La production des “churros fronterizos”
explose. Ses sujets en sont : la migration clandestine, la nouvelle figure du “latin
lover”, ainsi que des personnages invraisemblables, voire absurdes superhéros, et
le narcotrafic. Les titres plus connus sur la migration sont : Deportados (Arturo
Martinez, 1975), Wetbacks? (Alejandro Galindo, 1977) et La noche del Ku Klus
Klan (Rubén Galindo, 1978).

Ces films présentent la frontiere comme le lieu de souffrance de travailleurs
migrants. En général, cette période du “cine fronterizo” se caractérise pour
exploiter le mélodrame et les personnages désorientés. Il ne s’agit plus du paysan
qui quitte sa terre pour aller chercher du travail, mais d’'un personnage pauvre qui
sort des grandes villes et va a la frontiere a la recherche de passions, d’aventures et

pour apprendre l'anglais. Les films plus remarquables sont: Soy chicano y

1 Pour les raisons évoquées plus haut, le cinéma chicano ne doit jamais étre confondu avec le cine fronterizo.
2 Espaldas mojadas en espagnol, dos mouillés en francais.
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mexicano (Tito Novaro, 1973) ou El hijo de los pobres (Rubén Galindo, 1975). Les
films les plus représentatifs des superhéros invraisemblables sont : Soy chicano y
mexicano (Tito Novaro, 1973), El chicano justiciero (Fernando Osés, 1974),
Chicano (Jaime Casillas, 1975), Contacto chicano (Federico Curiel, 1977) et El
chicano karateka (Federico Curiel, 1977). En ce qui concerne les films de “latin
lovers”, Johny chicano (Enrique Goémez Vadillo, 1980) est I'un des plus
significatifs.

A la fin des années 70, le “cine fronterizo” commence a exploiter les films
d’actions et de trafic de drogue. La frontiere est représentée comme un lieu sans
controle policier. La frontiére semble étre le marché de libre acces aux armes et
drogues. Les films les plus mémorables : La banda del carro rojo (Rubén Galindo,
1976), Mataron a Camelia la texana!(Arturo Martinez, 1976), La muerte del
soplon (Rubén Galindo, 1977), Contrabando y traicién (Arturo, Martinez, 1977)
Contrabando por amor (Fernando Duran, 1978).

Les années 80. Le triomphe du “cine fronterizo” et du vidéo-
home

Le succes accéléré du “cine fronterizo” produit la quéte de nouvelles formes
de production et de distribution. C’est ici qu’apparait le format "vidéo-home”,
moins cher a produire et plus facile a distribuer, ce qui permit la fabrication en
masse de navets “fronterizos”.

Ces films abordent la frontiére a partir des trois formules récurrentes : la
frontiere comme ’endroit des exces, plaisir et rigolade, comme terre de massacres
sanguinaires et, enfin, comme lieu de contrebande.

De la méme maniere que le reste du cinéma mexicain, le “fronterizo”
reproduit la “sexicomedia”: des femmes ou des “giieras2”, d’“albur?” et de la
migration. Le résultat est la “comedia nortenia” ou I'“albur fronterizo”. Les films les
plus connus : Nos reimos de la migra (Manuel Castro, 1976), Dos chichimecas en
Hollywood (Manolo Ortin, 1988), Tijuana caliente (José Luis Urquieta, 1981) et
Mojado... pero caliente (José Luis Urquieta, 1988).

1 Camelia ”a texana” est un mythique personnage qui apparut dans le corrido “Contrabando y traicién” (Tigres
del Norte, 1977). Camelia est devenue tres célebre, elle a méme inspiré une série de films. Le “corrido” et les
films sont restés dans I'imaginaire collectif mexicain. En effet, récemment il y avait une série télénovéla
appelée “Camelia la texana”.

2 Selon la RAE, “Giiero” ou “gliera” est une expression que les Mexicains utilisent, trés souvent, pour appeler
une personne aux cheveux blonds et a la peau blanche ; ce mot est aussi employé pour nommer, de facon
amicale, des étrangers a peau claire.
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Les années 80 reproduisent aussi la frontiere comme lieu propice aux abus
et a la souffrance. L’émigration reparait comme théme, sauf qu’avec un style
sensationnaliste. En effet, les films de cette époque sont des mises en scene de la
presse a sensation. Les films de cette période : La esperanza de los pobres (Ruben
Galindo, 1980), La ilegal (Arturo Ripstein, 1979), Las braceras (Fernando
Duran,1981), Contrabando humano (José Luis Urquieta, 1981), Mojado de
nacimiento (Icaro Cisneros, 1981), Arizona (Masacre sangrienta, 1985), La tumba
del mojado (José Luis Urquieta, 1985), Malditos polleros (1985), Mauro el mojado
(José Luis Urquieta, 1986), El carro de la muerte (Jestis Marin, 1985), Mojado de
corazon (Miguel Rico, 1986), Murieron a la mitad del rio (José Nieto Ramirez,
1986), La jaula de oro (Sergio Véjar, 1987), Ley fuga (Marcos Almada, 1988) et
Tres veces mojado (José Luis Urquieta,1989), parmi d’autres films.

L’'un des genres de la période est celui de I’action policiere, toujours lié au
trafic de stupéfiants. La frontiere est un espace controlé par les grands cartels de la
drogue ; un lieu de haute technologie, de communication et de corruption hors de
controle.

Selon Iglesias Prieto, entre 1980 et 1990, au moins 43 films de ce genre sont
produits. Les titres les plus remarquables : Las pobres ilegales, (Alberto Mariscal,
1979), Emilio Varela vs. Camelia la Texana (Rafael Portillo, 1979), La mafia de la
frontera (Jaime Fernandez, 1979), El contrabando de El Paso (Gilberto Martinez
Solares, 1980), Gatilleros del Rio Bravo (Pedro Galindo III, 1981),
Contacto chicano (Federico Curiel, 1981), Maldita miseria, (Julio Aldama, 1981),
Asalto en Tijuana (Alfredo Gurrola, 1984), Lola la trailera (Radl Fernandez,
1984), Ases de contrabando (Fernando Duran Rojas, 1985), Contrabando y
muerte (Mario Hernandez, 1985), El gato negro (Rafael Pérez Grovas, 1985), El
narco (Alfonso de Alva, 1985), Entre hierba, polvo y plomo (Fernando Duran
Rojas, 1985), A sangre y fuego (Guillermo de Anda, 1985), El fiscal de hierro
(Damian Acosta Esparza, 1988), ainsi que toutes les aventures d'un légendaire
personnage appelé Camelia (la texana), et toute sa famille EIl hijo de Camela la
Texana (Victor Martinez, 1989).

Les films B du “cine fronterizo” ont plus de succeés durant les années 9o,

ainsi que lors de la premiére décennie des années 2000, comme une relation de

1 Au Mexique et en République Dominicaine, un “albur” est un jeu de mots a double sens. Il est souvent utilisé
par les hommes, son usage est considéré trés familier. Pour plus d’informations consulter la RAE.
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cause a effet. Bien que les productions passent au format numérique, les
problématiques frontalieres sensationnalistes ne changent pas.
Le “cine de frontera” contemporain. Les films de nos jours
Les débuts des années 90 sont rafraichissants pour le cinéma mexicain, et

par conséquent pour le “cine de frontera”, comme l'affirme Ratl Hernandez :

No so6lo aparecen en la trama de muchas peliculas referencias a la frontera norte y
la migracion a los Estados Unidos, sino que muchas de ellas tuvieron gran éxito
nacional e internacional [...]. No es casual que el cine mexicano muestre un interés
en este problema que afecta a México y a su vecino pais del norte, precisamente en
el momento en que la critica a la globalizacién se intensifica en ambos paises y el

tema de la frontera se institucionaliza gracias al surgimiento del NAFTA.

Les films les plus notables qui représentent la frontiere dans les années 90
sont : Mujeres insumisas (Alberto Isaac, 1994), El callejon de los milagros (Jorge
Pons, 1995), Santitos (Alejandro Springall, 1999), Bienvenido, Wellcome, (Gabriel
Retes, 1995), Mi querido Tom Mix (Carlos Garcia Agraz, 1991), Bajo California
(Carlos Bolado, 1998), El jardin del Edén (Maria Novaro, 1994) et méme Como
agua para chocolate (Alfonso Arau, 1992) — ce dernier a un énorme succes
national et international.

Il convient de préciser que la plupart de ces productions sont faites a
Mexico. C’est pourquoi les théoriciens et la critique en général, les considérent
comme films du “Nuevo Cine Mexicano2” et non pas “Cine de frontera”. Mais, que
ce soit I'un ou l'autre, une chose est claire, dans les années 90 la représentation de
la frontiere commence enfin a étre un leitmotiv et une thématique réguliere et,
surtout, construite avec plus de rigueur stylistique et d’argumentation.

Le contexte historique et politique des débuts des années 9o, lors de la
production de ces films, détermine d’une certaine maniere la représentation de la
frontiere et la migration. En effet, en 1993 le gouvernement étasunien, a travers la
“Border Patrol” instaure des moyens de vigilance plus séveres afin de bloquer le

passage de migrants.

1 NAFTA, “North American Free Trade Agreement”, en anglais, “Tratado de Libre Comercio de América del
Norte”, TLCAN, en espagnol, et Accord de libre-échange nord-américain (ALENA) en francais.

2 La deuxieme tournée du Nuevo Cine Mexicano, car la premieére a eu lieu aux années 70, comme on I’a précisé
dans « Breve chronologie du cinéma mexicain».
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Los coyotes idearon nuevas estrategias para esquivar las obstrucciones y cruzar a
Estados Unidos haciendo recorridos mas largos por lugares escabrosos poco
explorados. Estas experiencias han generado nuevas cronicas periodisticas y
relatos cinematograficos sobre la migracion; ya no sbélo se narra la pobreza y la
ruptura con el lugar de origen para adentrarse en la utopia estadounidense, sino

que el propio viaje se convierte en el centro de atencion.

Pour ces raisons, la premiere décennie des années 2000 garde la frontiere
comme un sujet issu du cinéma mexicain. Les films “fronterizos” ne cessent jamais
d’étre produits. Parallelement, des productions faites au centre du pays se
tournent vers la frontiere, au niveau diégétique mais, en certaines occasions, aussi
géographique, sauf que cette fois-ci de facon plus sérieuse et parfois critique.

Je cite des exemples par ordre chronologique (dont les genres et les formats
— fiction et documentaire- sont mélangés au préalable) : Senorita extraviada
(Lourdes Portillo, 2003), Un dia sin mexicanos (Sergio Arau, 2004), La misma
luna (Patricia Riggen, 2006), Babel (Alejandro Gonzalez Inarritu, 2006), Los
bastardos (Amat Escalante, 2008), Siete soles (Pedro Ultreras, 2008), Los que se
quedan (Juan Carlos Rulfo, Carlos Hagerman, 2008), El traspatio (Carlos
Carrera, 2009), Norteado (Roberto Pérezcano, 2009), Miss Bala (Gerardo
Naranjo, 2011), El infierno (Luis Estrada, 2011), Heli (Amat Escalante, 2013) et La
jaula de Oro? (Diego Quemada-Diez, 2013.)

Edith Mora Ordonez propose un descriptif des items sociologiques et des

représentations plus ou moins récurrents dans les films de frontieres.

1) La pauvreté qui oblige le déplacement des Mexicains envers les Etats-Unis,

2) larencontre avec la ville frontaliére,

3) le parcours du voyage qui met en danger la vie des personnages (personnes-
témoin dans les formats documentaires),

4) la participation du “coyote” (passeur) lors de la traversée illégale des migrants.

5) larrivée aux Etats-Unis et la recherche d’emploi,

6) les conditions de travail, exploitation et rotation des travaux,

1 Edith Mora Ordoiiez, “Narrativas del cine sobre el viaje migratorio mexicano: Lenguaje simboélico y realidad
social®, Consulté le 15.03.2015], Disponible a 'adresse : http://alhim.revues.org/4206

2Réves d’or en francais. C'est le seul film dans la liste qui se concentre non pas dans la frontiere nord du
Mexique, mais au Sud avec la frontiére entre le Guatemala et le Belize.

311 faut considérer que Edith Mora ne fait pas de distinction entre “cine mexicano”,
chicano”, car pour elle, il s’agit de la frontiere a travers le cinéma tout court.

cine de frontera” ou “cine
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7) le stéréotype du mexicain délinquant,

8) la controverse des politiques migratoires,

9) le choc culturel et le probléme de la communication avec I'autre,
10) le conflit d’identité,

11) la déportation d’immigrants vers leur pays,

12)l'incertitude de ceux qui restent en attentant ceux qui sont partis,

13)I’éloignement qui trace la destinée tragique de ces personnages.

Au sens large, les films montrent soit la frontiére — comme métaphore ou
espace physique —soit le voyage migratoire du Sud au Nord, ainsi que les énormes
difficultés que vivent les gens qui patentent quéte du « réve américain ». Les films
du corpus d’étude tiennent plus de trois éléments de cette liste, étant donné qu’ils
ne sont pas des textes isolés, mais les récits d'un discours politique, économique et
social récurrent.

Pour résumer, les films que j’étudierai ici ne font pas forcément partie d’'une
seule classification, mais un mélange des formes filmiques qui représentent une
méme problématique.

La distinction que j’ai utilisée entre “cine de frontera” et “cine fronterizo” ne
réside pas dans la qualité de leurs histoires, mais dans la provenance de leur
facturation. Autrement dit, je considere comme “cine fronterizo” les films produits
strictement a la frontiére elle-méme (qu’elle soit au Nord ou au Sud). Ceux qui
abordent le sujet depuis le centre du pays appartiennent au “cine de frontera”,
toutefois ils sont aussi considérés dans la catégorie des films du cinéma mexicain
qui représentent la frontiere a titre général.

Quant a mes films d’étude, si je suis rigoureuse, je dirai que Los que se
quedan appartient au “cine de frontera”, car lhistoire ne se passe pas a la
frontiere ; Norteado est donc entre le “cine de frontera” et le “cine fronterizo”,
puisqu'une bonne partie de I'histoire a lieu a Tijuana et Mexicali ; et, enfin, A
better life, il sera considéré comme un film hollywoodien.

Il semblerait que la frontiere soit liée a un genre : le cinéma frontalier et le
cinéma chicano. En effet, le cinéma mexicain n’aborde pas forcément le sujet de la
frontiere. Cependant, j'ai choisi des films qui n’appartiennent ni au “cine
fronterizo” ni au “cine chicano”, afin de voir comme le cinéma dit mexicain et
hollywoodien représente la problématique en question, étant donné que les sujets

frontaliers sont souvent oubliés ou exclus de ce « genre » de cinéma.



Corpus d’étude

Présentation du corpus

Cette recherche se concentre sur trois films, dont deux font partie du
cinéma mexicain contemporain (cine de frontera) et un troisieme peut étre
considéré comme étasunien, un “mainstream hollywoodien” - étant donné I'origine
du réalisateur, et le pays ot le film a été fait. Les travaux proposés sont : Los que se
quedan (Juan C. Rulfo et Carlos Hargerman, 2008), Norteado (Rigoberto
Pérezcano, 2009), également la production étasunienne, A better life (Christian
Weitz, 2011). Ces films appartiennent a des réalisateurs différents. Ils ont été faits
dans des temps et des genres différents. Ils sont toutefois liés par la méme
problématique : la frontiere, comme point de division et point de départ. Malgré le
fait que leur angle d’énonciation et leur représentation soient divergents, ils
construisent la frontiere et I'émigration d’'une facon graduelle, évolutive et
complémentaire, parfois montrée et présentée a I'image, parfois cachée ou absente
du champ visuel. Ma recherche se fonde sur ’hypothese selon laquelle la trilogie
représente la frontiere en trois étapes.

Los que se quedan la construit comme étant une représentation imaginaire
ou métaphorique (a), une lointaine cible a défier par des migrants potentiels, qui
ambitionnent de surpasserla « pauvreté» et le « décalage». En revanche,
Norteado opte pour une représentation visuelle et géographique de la frontiére
(b) ; ici 'émigrant est davantage face a un obstacle réel et la frontiere est un
difficile point intermédiaire d’attente et de danger. A better life montre une mixité,
voire une construction imaginaire mais aussi visuelle (¢); le film présente une
version du voyage migratoire fini, '’émigrant a réussi et a traversé illégalement la
cible, le point de division et point intermédiaire ; mais la frontiére est un obstacle
latent, un continuel danger.

Dans I'’ensemble, les films présentent trois facettes de la frontiere. D’'un
point de vue physique ou géographique, dans Los que se quedan la frontiere est
bien lointaine, dans Norteado elle commence a s’approcher, jusqu'a sa traversée ;
enfin A better life nous situe au-dela. Le spectateur « construira » la frontiere a
travers un voyage migratoire, en trois degrés, trois faces et trois films, comme le
on verra. La focalisation de Los que se quedan se centre sur les personnages plut6t
que sur la frontiére comme espace. Norteado se focalise sur deux aspects: la
frontiere comme espace et ce que ressent le personnage en transit. A better life met

Paccent sur ce que les personnages ressentent face a la frontiere.
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Los que se quedan

Los que se quedan est construit a partir d'une compilation d’histoires orales
de familles d’émigrants mexicains qui sont partis vers les Etats-Unis, a la quéte de
meilleures possibilités de vie. Le film se rapproche, pour la premiere fois, de
maniere intime non seulement de la vie des émigrants, mais de leurs proches qui
sont restés au Mexique et qui n’envisagent méme pas I'idée de partir.

Dans les récits oraux de témoins, frontiere et voyage migratoire sont
souvent associés comme des difficiles, mais nécessaires, buts collectifs. Le film
montre comment ces familles attendent soit le retour de ceux qui sont partis, soit
de s’enfuir afin de les rejoindre. Cependant, ceux qui restent n’oublient pas les
émigrants qui leurs manquent. C’est pourquoi le film est une discréte et intime
exploration jour apres jour de la séparation, de la solitude, ainsi que de I’espoir de
ceux qui restent.

Ce récit a une écriture singuliére de la frontiére, ainsi que de I’émigration.
L’une de ses particularités, et méme, son « originalité » est le fait d’aller vers ceux
qui n’ont pas bougé du Mexique. Souvent les films ne présentent que les migrants.
Mais, Los que se quedan opte pour les effets secondaires d'un exode massif, a
travers des images d’espaces et de lieux vides qui servent de toile de fond aux
témoins.

Bien qu’elles soient différentes, les histoires partagent la méme linéarité : le
départ, le retour, la coincidence et la séparation familiale. Dans tous les
témoignages, il y a des traces de I'absence et la solitude, mais aussi la rencontre et
puis la joie de la féte; il y a un pays qui se vit (le Mexique) et un autre qui
s'imagine (les Etats-Unis) ; et enfin, un bouleversement profond qui unit et sépare
ces familles. D’apres les réalisateurs, 'un des propos du film est d’aider a la
création d’une vision plus vaste de la migration forcée, ainsi que de la facon dont
elle modifie la perception d’'un peuple. Dans un entretien, Juan Carlos Rulfo et
Carlos Hagerman affirment: “So6lo desde la palabra de quienes se separan,
esperan, extrafian y recuerdan es posible conocer el alcance del problema de la
ausencia ocasionada por la migracién. Y es que de ese vacio y tristeza esta

impregnado el pais'”.

1 Entretien fait quelques semaines apres la sortie du film, Paulina Monroy, “Los que se quedan, una visiéon
necesaria”, Publiée en 2008, [Consulté le 12.11.2014], Disponible a I’adresse :
http://www.voltairenet.org/article162200.html
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Les portraits. Les familles vivent dans des zones rurales de la plus grande
émigration vers les Etats-Unis: Michoacan, Zacatecas, Puebla, Jalisco et Chiapas,
dont presque toute la population réve de traverser la frontiere.

La majorité des familles est restée dans l'attente du retour des émigrants.
Toutefois, le film présente trois types de témoins : 1) des hommes agés qui restent
en attendant leurs enfants qui sont partis franchir la frontiere, 2) ceux qui
attendent et désirent la traverser le plus tot possible pour rejoindre leurs proches,
3) et ceux qui sont allés « al otro lado », puis qui sont rentrés pour raconter.

A l'exception du dernier groupe de témoins, la frontiére est concue comme
une question de strictement imaginaire. Elle serait quasi inexistante si ce n’était
par I'absence de ces proches qui sont partis depuis longtemps pour la franchir. Les
témoins ont trois images distinctes de la frontiere. Les plus agés, ou les plus
jeunes, I'imaginent comme quelque chose de tres éloigné ; les deuxiemes comme
une imminente et dangereuse proximité, et les derniers un défi réel et surpassé.
Los que se quedan ne montre pas de données statistiques. Rulfo et Hagerman ont
préféré recenser les sentiments que les témoins ont de ce grand probleme
migratoire. D’ailleurs, Rulfo souligne l'importance de laisser parler le cinéma

mexicain de « lui-méme » :

En México no sabemos como representarnos y es importante que la gente se sienta
reconocida. La vida pasa rapido y no sabemos expresarlo. Este tipo de peliculas te

motivan a rendirte un homenaje a ti mismo®.

Dans un entretien, Hagerman ajoute que la réalisation du documentaire
avait impliqué aussi un long voyage: “De Norte a Sur se reunieron experiencias de
familias que nos abrieron la puerta de sus historias y secretos”. Le but était de
raconter les histoires de témoins d’'une maniere intime.

Le film est un portrait de nostalgie, d’attente, d’identité et de mémoire ; les
réalisateurs disent que c’est un film de réves et d’amour. Une exploration sur le
quotidien d’une absence produite par la migration. Los que se quedan est un essai
sur 'absence dans la vie quotidienne des familles qui racontent ce que rester

signifie, on peut aller jusqu’a parler d'une mythification des étres absents.

1 Ibid.
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Structure générale de Los que se quedan

Résumé de la structure du film par ordre chronologique

1. Crédits de début

1
PROLOGUE

2
LES PORTRAITS DES TEMOINS

3
PROBLEMATIQUE.

DES REVES ET DES RUPTURES
PARTAGES

(Dialectique partir > rester)

4
DEROULEMENT

CLIMAX

6
DENOUEMENT

7
EPILOGUE

2. Les portraits 1

3. Les portraits 2

4. Partir pour construire
5. Les risques de partir
6. Rester malgré tout
7. Des séparations forcées

8. Revenir pour ses racines

9. L’attente

10. L’espoir

11. Des fétes, des rencontres et des

départs

12. Rester ou partir

13. Les adieux

14. Les rencontres

15. Les crédits finaux
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Norteado

Le film raconte l'histoire fictive d’Andrés (Harold Torres), un homme qui
parcourt des paysages montagneux pour se rendre au bord d’une route, au nord du
Mexique. Candidat & 'émigration vers les Etats-Unis, Andrés rencontre un passeur
clandestin (“pollero”, en espagnol mexicain) une fois arrivé en ville. Ce dernier le
guide dans le désert. Au petit matin, il se réveille seul et doit poursuivre sans la
moindre aide ; il est alors arrété par une patrouille. Apres les formalités policieres,
il échoue dans un foyer a Tijuana. Suite a une autre tentative stérile pour passer la
frontiere, il devient 'homme a tout faire d'une petite épicerie tenue par Ela (Alicia
Laguna), une femme quadragénaire, avec laquelle travaille Cata (Sonia Couoh),
une femme plus jeune qui est sur la réserve vis-a-vis d’Andrés. Apres, Andrés
quitte le foyer pour s’installer au sein méme de 1’épicerie, tandis qu’Ascensio (Luis
Cardenas), un homme d’une cinquantaine d’années, lui fournit un autre emploi
aux abattoirs. Les journées du personnage sont des lors rythmées par un travail de
manutention fatiguant.

Au Mexique, le terme “norteado” s’emploie pour ceux qui errent sans
direction définie, mais qui vont a la recherche d’un endroit pour se poser et
recommencer a zéro, comme c’est le cas du protagoniste.

Norteado utilise une double forme de genre pour construire la réalité de la
frontiére entre le Mexique et les Etats-Unis. Documentaire et fiction sont utilisés
pour représenter un mur réel et a la fois symbolique, physique et imaginaire. La
partie documentaire de Norteado s’appuie sur les paysages réels, comme la
frontiere et Tijuana elles-mémes. Toutefois, avec l'invention du personnage
d’Andrés, la fiction de Norteado fait sortir de 'anonymat ces milliers de mexicains
et centre-américains, qui chaque jour essayent de faire de méme, de reproduire le
méme voyage migratoire. Dans cette recherche, Norteado peut étre la deuxieme
partie d'un voyage migratoire annoncé, et probablement débuté dans Los que se
quedan. Norteado est une sorte de suite du parcours d'un homme anonyme qui
attend a coté du mur frontalier, avec 'angoisse que cela représente, mais toujours
avec l’espoir de franchir la frontiére pour « s’en sortir ». Cet espoir ou réve a été
bien appris et mémorisé, grace aux récits oraux racontés par ceux qui sont partis et

que tout migrant moyen a écouté tout au long de sa vie.



La représentation de la frontiere et du voyage migratoire

Structure générale de Norteado

Résumé de la structure du film par ordre chronologique

LA QUETE DE LA TRAVERSEE

1. Crédits de début

1
INTRODUCTION 2. Début du voyage
3. Vers la traversée
2 4. Premier essai
PROBLEMATIQUE. 5. Tijuana

6. Deuxiéme essai

7. Rester a Tijuana ?

3 8. Tijuana Deuxiéme maison

DEROULEMENT 9. La proposition
L’ATTENTE A TIJUANA 10. Troisieme essai
11. De retour a la maison
4 12. Le plan
CLIMAX

5 13. Le fauteuil
DENOUEMENT

6 14. Quatriéme essai

EPILOGUE

15. Crédits finaux

1 [Consulté le 12.03.2013], Disponible a I'adresse : http://www.norteado.com.mx/presskit_espanol.pdf
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A better life

A better life est 'histoire de Carlos Galindo (Demian Bichir), personnage
fictif de cette histoire, un Mexicain de plus de quarante ans, travailleur « migrant »
en situation illégale résidant dans la ville de Los Angeles. Tout ce que Carlos
cherche est de donner la meilleure qualité de vie possible a son fils, Luis (José
Julian). Carlos veut lui offrir la vie qu'il n'a jamais eue.

Comme résultat de sa situation irréguliere, Carlos réalise que tout ce qu’il
avait révé et voulu - lorsqu’il écoutait des récits oraux similaires a ceux de Los que
se quedan, ainsi que tout le danger qu’il a vécu au moment de traverser la
frontiére, plus ou moins comme est réécrit dans Norteado - est devenu un
véritable cauchemar. Malgré le fait d’avoir franchi la frontiére entre le Mexique et
les Etats-Unis, Carlos continue sans trouver la réussite largement attendue ; au
contraire on le voit plut6t face a I'échec.

Dans A better life, la frontiere a été surpassée de maniere physique, mais
jamais en termes symboliques, culturels, linguistiques, économiques ni méme
légaux. Carlos, le voyageur migrant moyen, comprend qu’il a fait un voyage aller-
retour, malgré ses années d’efforts et de travail aux Etats-Unist. On peut dire que
la frontiere du film a été domestiquée.

Le film est la transcription d’un écrit intitulé The Gardener (1989). Cest
une fiction qui fait appel au drame afin de réécrire, non seulement I’écrit du

Simon, mais aussi la frontiere et le voyage migratoire réel.

t Information consultée sur le site: http://www.imdb.com. Internet Movie Database, que 'on peut traduire par
« Base de données cinématographiques d'Internet », est une base de données en ligne sur le cinéma mondial.
Ce site est particulierement pratique et utile pour se procurer des génériques, des filmographies, des dates de
sortie, des précisions techniques avec comme point de départ un titre de film ou un nom de personne. Le site
restitue un grand nombre d’informations concernant les films, les acteurs, les réalisateurs, les scénaristes et
toutes personnes et entreprises intervenant dans I’élaboration d’un film, d’'un téléfilm ou d’une série télévisée.
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Structure générale de A better life

Résumé de la structure du film par ordre chronologique

1

PROLOGUE
2

DEROULEMENT DE L’HISTOIRE

1. Introduction

2. Devenir quelqu'un d’autre
3. La proposition
3 4. La demande
PROBLEMATIQUE
5. Larue
6. Vers le réve

7. Réve ou mirage américain ?

8. Réve volé

4
LE CONFLIT , .
9. Dur réveil
10. La quéte
5 11. L’espoir

PRELUDE DE DENOUEMENT

12. La poursuite

6 14. Traverser la « frontiére »
CLIMAX
7 15. Le réve fini
DENOUEMENT
8 16. Recommencer

EPILOGUE 17. Crédits finaux
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I. APPROCHES THEORIQUES. FRONTIERE COMME
CONTENU FILMIQUE

I, 1 « Vers une définition de frontiere »

Introduction

La « représentation ou construction cinématographique? de la frontiere »

entre le Mexique et les Etats-Unis, est un sujet abordé depuis les années 30 du

siecle dernier. Des documentaires et des fictions n’ont pas manqué de filmer les

particularités et « richesses » visuelles qui se déroulent autour de celle-ci; sans

oublier le drame de la migration clandestine ou du trafic de drogues qui ont fait de

la frontiére un espace, ou plutot, un lieu de narration tres attirant aux yeux des

réalisateurs.

La frontiere de mes films d’étude n’est pas qu’une question diégétique, mais

elle est aussi une donnée qui se développe dans plusieurs niveaux. Elle peut étre

traitée comme un aspect géographique manifesté visuellement, mais aussi comme

une affaire imaginaire. En tant que question géographique, dans Los que se

quedan et A better life, la frontiere n’a jamais une représentation visuelle ou

directe d’elle-méme. Toutefois, elle existe. La frontiere est absente du champ

visuel, mais elle est présente dans les contenus et les histoires, comme j’essaierai

de démontrer.

Je crois que la construction de la frontiere dans les films n’est pas

uniquement visuelle (comme dans Norteado), mais qu’elle est aussi symbolique ou

imaginaire (Los que se quedan ou A better life). Cest-a-dire qu’elle est dans un

constant « mouvement » de représentation filmique.

! La construction filmique : « processus par lequel le cinéma d’une époque donnée capte un fragment du
monde extérieur, le réorganise, lui donne une cohérence et produit, a partir du continuum qu’est I'univers
sensible, un objet fini, abouti, discontinu, et transmissible », Pierre Sorlin, Introduction a la sociologie du

cinéma, Paris, Aubier, 1977, p. 270.
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Que ce soit sous le genre dit documentaire ou sous la forme fictionnelle, j’ai
repéré cinq types! de cinéma qui abordent le théme de la frontiere géographique en
question. Je parle du «cinéma frontalier » (cine fronterizo), le «cinéma de
frontiere» (cine de frontera?), le « cinéma mexicain contemporain», le « cinéma
chicano » et le « mainstream hollywoodien». A souligner que, d’une certaine
maniere, la géographie est liée aux genres cinématographiques.

Au sens large, les films de recherche : Los que se quedan, Norteado et A
better life peuvent appartenir a toutes ces catégories. Los que se quedan peut étre
considéré comme un film du cinéma mexicain contemporain, mais aussi comme
un film de frontiére ; tandis que Norteado serait un film du cinéma mexicain, mais
aussi rattaché aux films frontaliers ; et puisque A better life est fait aux Etats Unis,
il serait un film hollywoodien.

Or, les trois films proviennent de réalisateurs distincts. Ils ont été réalisés
dans des années et des genres différents. Ils sont toutefois liés par la méme
problématique : la frontiére nord entre le Mexique et les Etats-Unis. Bien que leur
point de vue et leur représentation soient divergents, ils finissent par réécrires ou
construire la frontiere d'une facon graduelle et complémentaire, parfois montrée
ou présentée a travers I'image filmique et parfois cachée ou absente. Malgré le fait
que les trois films partent de la géographie, ils représentent tous une frontiere
imaginaire ou métaphorique, dans des types de cinéma pas trés clairs, qui vont du
documentaire a la fiction et vice-versa.

Le premier axe théorique tachera de développer la notion de frontiere, le
but sera de préciser quelle est la frontiere ou les frontiéres construites au sein des
films de la recherche. Pour savoir s’il s’agit d’'une frontiere géographique ? Dune
frontiere révée? Ou méme, d'une frontiere formelle? Le but ne sera pas
uniquement de comprendre la maniere dont la frontiére est représentée, mais de

distinguer ses différents degrés et niveaux de développement.

1 Pour rendre complet la classification montrée auparavant, dans « La frontiére a travers le cinéma mexicain »,
ici j’ai ajouté au classement le cinéma mexicain contemporain tout court et les films faits aux Etats-Unis, voire
a Hollywood.

2 Le classement original est proposé par Norma Iglesias en 1991. A I’époque elle parlait du “nuevo cine
mexicano”, cependant je propose le changer par le terme “cinéma mexicain ou cinéma mexicain
contemporain”, car je le trouve plus pertinent et actuel. D’ailleurs, le nom Nuevo est démodé, puisqu’il
correspond plutét aux années 90 et 2000. Lire Norma Iglesias, “La produccién del cine fronterizo. Una
fabrica de suefios”, Revista Redalyc, vol. IV, ntim. 1991, p. 97-130, [Consulté le 20.08.2014], Disponible a
ladresse :http://www.redalyc.org/pdf/316/31641106.pdf

3 Bien que « représentation », « construction » et « réécriture » ne soient pas des synonymes, je les utiliserai
comme formes similaires a construire une réalité ou un monde imaginaire. Elles ne sont pas des mimesis ou
reflets du réel, mais une nouvelle interprétation audiovisuelle.
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Le second axe sera consacré au role joué par la spatialité, au sein de la
forme narrative, ou monde diégétique filmique ; c’est-a-dire la place donnée a
I’espace dans la représentation de la frontiére et du voyage migratoire. L’intention
d’aborder le probléme de I’espace au cinéma, est cerner le complexe rapport qu’ils
entretiennent; sachant que le cinéma est simultanément un reproducteur (en
transmettant une impression d’analogie avec 1’espace réel) et un producteur (en
générant un espace qui lui est spécifique). Plus loin, j’aborderai les différents
aspects de I’espace véhiculés par le cinéma. Le but est de tenter une modélisation
de la frontiere a travers I’espace cinématographique de mon corpus de travail.

Le troisiéme axe identifiera les problemes de la construction de la frontiere
a travers le cadre filmique. Je tacherai de développer la fonction qui exerce la
complexité de ce cadre « constructeur », sa sélection, ses limitations physiques et
visuelles, ainsi que ces enjeux a travers le champ et le hors-champ, au moment de
la représentation et construction de la frontiéere. Ce cadre et ses enjeux seront aussi
liés a un point de vue qui détermine, ou est déterminé, non pas seulement par
Iemplacement physique du cadre de la caméra, mais aussi par un point de vue

cognitif sur I'histoire et par le point de vue idéologique d’une époque donnée.
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1.1.1 La frontiere nord du Mexique : Géographie et

métaphore

« La frontiere est une construction matérielle qui met de la distance dans la proximité »,

Christiane Arbaret-Schulz.

L’ample notion de frontiere évoque des imaginaires différents et parfois
opposés. D’un point de vue philosophique, Gaston Bachelard dit qu'une frontiere
est une division, une limite entre I’espace extérieur et ’espace intérieur ou intime.
George Perec parle davantage d’'une frontiére géographique et visible, mais aussi
abstraite. D'autres théoriciens font allusion a des frontiéres matérielles versus
métaphoriques. Cependant, que 'on aborde la question de la frontiere de divers
points de vue —géopolitiques, philosophiques, phénoménologiques, ou
symboliques, parmi d’autres -, elle sera toujours une catégorisation spatiale ;

prémisse que, par ailleurs, 'on trouve dés son sens étymologique.

Frons, Frontis: L’aspect extérieur ou le front qui désigne 1’'objet qui est en face d’'un

autre objet. Autrement dit, la frontiére est ce qui fait front2.

Cette définition fait appel a un aspect nettement matériel, disons a I’espace
géographique ou hylétiques d’une frontiere. La frontiere fait le point de départ de
cette investigation. Il convient d’évoquer I'idée dont Debray dit que: « La carte est
une projection de l'esprit avant d’étre une image de la Terre. La frontiere est
d’abord une affaire intellectuelle et morale4. »

Si je parle du coté géographique de la frontiére entre le Mexique et les Etats-
Unis, il est nécessaire de faire un bref parcours chronologique de sa création afin
de mettre en contexte cette theése. Toutefois, il faut rappeler que le but de cette
recherche n’est pas celui de saisir la réalité historique de sa construction, mais de

I'interpréter dans ses représentations filmiques.

1 Christiane Arbaret-Schulz, cité par Groupe Frontierein "La frontiere, un objet spatial en mutation.",
EspacesTemps.net, Travaux, 29.10.2004, Consulté le 10=02=2014, disponible sur :
http://www.espacestemps.net/articles/la-frontiere-un-objet-spatial-en-mutation

2 Daniel Meyran, « Frontiere et théatre : Le théatre de frontiere au Mexique », in Textes et Frontiéres, 2011,
op. cit., p. 57.

3 Avec le terme « hylétique » je fait référence a I'’épaisseure matérielle de la frontiere. De fait, I’espace hylétique
produit la sensation et continuité de la matiére. Pour plus d’information lire Sébastien Conry, « La spatialité
des frontieres : géophilosophie d'apreés Michel Foucault et Gilles Deleuze », p. 81.

4 Lire Régis Debray, Eloge des frontiéres, Paris, 2012, p. 16.
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1.1.1.1 Question historique. La genése de la frontiere
géographique

La frontiére entre le Mexique et les Etats-Unis est apparue il y a environ 170
ans, apres une dizaine d’années de guerres. Elle commence comme une question
intérieure, intellectuelle et morale, c’est-a-dire comme lidée étasunienne
d’expansion capitaliste qui, au fur et a mesure, est devenue une frontiere
extérieure et matérielle, affichée sur la carte et construite dans le territoire ;
simultanément elle est une frontiere intérieure ou abstraite, comme on y
reviendra.

Son origine commence au XIXe siecle, lors des luttes d'indépendance et de
la conscience identitaire des peuples colonisés, au cours de la consolidation de
I’Etat-Nation que se mettait en place. Postérieurement, le mécontentement et le
désir d’indépendance du Texas, Etat du nord-est, lui ont permis d’obtenir la
sécession en 1836. Par ailleurs, les Etats-Unis voient dans cet Etat un
prolongement naturel de leurs terres, de leurs richesses et de I'esclavage. En 1845
le Texas adhére a I'Union Américaine!.

Comme lieu mobile ou limite incertaine entre les deux territoires et
systémes, la frontiére commence par changer et bouger en faveur des Etats-Unis,
mais non sans divergences.

Suite a son rattachement aux Etats-Unis, le Texas veut établir ses nouvelles
limites aux abords du Rio Grande et non, comme le souhaite le gouvernement
mexicain, aux bords de la riviere Nueces, situé au nord-est du Rio Grandez.
Désaccord frontalier qui en 1846 déclenche la guerre entre les deux pays. Le
rapport de force est disproportionné. En 1847, pendant la guerre, la découverte des
mines 4 Sacramento, contribue & 'annexion de Californie par les Etats-Unis.

Le Mexique est envahi en septembre de la méme année (1847). Les
Etasuniens arrivent jusqu'a Mexico, ou ils résident neuf mois. Le gouvernement

mexicain est contraint d’abandonner la capitale pour s’installer a Querétaro.

1 Anabel Ceballos dans la partie introductoire de la thése: « La représentation de la frontiére a travers le
théatre d’'Hugo Salcedo », Perpignan, 2011.

2 Appelé Rio Grande par les Anglo-américains et Rio Bravo par les Mexicains, ce fleuve longe la frontiere entre
les Etats-Unis et le Mexique sur environ 2000 kilométres. Cette dénomination différente révéle la
problématique de la frontiere; en effet, une riviere sépare, de maniere concrete, deux langues, deux
communautés, tandis qu’'une montagne n’est pas précisément une ligne de séparation. L’étymologie du terme
« riviere »est, de ce point de vue significative puisque « riviére »vient de « rive » et de « rivalité ». Sébastien
Conry, op. cit., passim.
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Le 10 mars 1848, les deux nations signent le traité de Guadalupe-Hidalgo!
pour mettre fin 4 la guerre étasunienne-mexicaine. Avec cet accord, les Etats-Unis,
en tant que pays vainqueur, fixerent leur souveraineté, en s’appuyant sur le

concept de frontiere naturelle.

Il y est spécifié que le Mexique perd plus d’'un million de km? (trois, en incluant le
Texas) dont la Haute Californie, le Nouveau Mexique, une grande partie de

Nevada, de I'Utah, du Colorado, presque tout I’Arizona et le quart du Wyoming?2.

On constate, comme on l'avait déja évoqué, quavant d’étre extérieure,
matérielle ou concrete, la nouvelle frontiere entre les deux pays est abstraite et

envisagée par les Etasuniens qui suivent la Doctrine de Monroes.

En el afio de 1857, el presidente norteamericano Jacob Buchanan, pronunci6 lo
que se convertiria en el Destino Manifiesto: “Esta en el destino manifiesto de
nuestra raza extenderse por todo el continente de la América del Norte; esto
succedera antes de mucha tempo si se espera que los acontecimientos sigan su

curso natural4.”

Conception expansionniste qui promeut, entre autres choses, la conquéte du
lointain Ouest, ainsi que celle du Sud, vers le Rio Grande. A cet effet, le théoricien
George Perec dit qu'une frontiere est une fiction, une construction discursive sur le
continuum d’un territoire. Régis Debray ajoute: «elle est la projection de
lesprits », ce qui assure, avant méme sa construction (matérielle ou concrete dans
un espace quelconque), que cette frontiere, comme n’importe quelle autre, est
d’abord imaginée. Suivant la prémisse de Debray, I’exemple historique de cette
frontiere montre comment elle a été désignée et préconcue bien avant sa mise en
place. Une fois concrétisée et matérialisée, le coté étasunien affirme son discours
de vainqueur, comme écrit Frederick Jackson Turner dans son fameux The

Frontier in American Story :

1 Le traité de Guadeloupe Hidalgo (“Tratado de Guadalupe Hidalgo” — “Treaty of Guadalupe Hidalgo”) est le
traité signé le 2 février 1848, [Consulté le 03.04.2014], Disponible a ’adresse :
http://www.mexica.net/guadhida.php

2 Information textuelle, Anabel Ceballos, 2011, op. cit., p.55.

3 La déclaration de Monroe, présentée en 1823 dans son message annuel au Congreés des Etats-Unis, détermine
pendant plus d’un siecle la politique étrangere de la nation. Idem.

4 Jorge Rebolledo, “Fronteras Porosas: El Caso de México y Estados Unidos”, Chile, 2008, p. 177.

5 Lire Régis Debray, 2012 op. cit, p. 17.
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Nous remarquerons que la frontiere favorise la formation d’'une nationalité
américaine composite [...]. La progression de la frontiére nous rendit plus

indépendants!.

La logique de la politique étasunienne a étendu ses frontiéres au détriment
du Mexique. Le gouvernement des Etats-Unis n’a fait que projeter les limites d’'une
pensée ou esprit capitaliste vers une carte désignée dans le traité Guadalupe-
Hidalgo. Cependant, depuis son origine, en tant que limite ou zone frontaliére, la

traversée de cette frontiere a évolué. Comme le dit Jorge Rebolledo :

Entre 1848 y, casi, hasta 1910, la frontera definia ciudadanias, pero no constreiiia
la movilidad de mercancias y personas [...]. Si bien existian leyes que regulaban el
flujo migratorio, la atenciéon se concentraba en las corrientes provenientes de
Europa y, por ello, la frontera sur resultaba un punto de transito mas o menos libre
para las personas [..]. En 1891, la legislacion consideraba a la inmigraciéon
proveniente de México como un asunto econémico-laboral y no uno que requiriese
la aplicacion de la ley. [...] El mismo Presidente de los Estados Unidos declararia
que dicha frontera estaria cerrada para todos excepto a aquellos ciudadanos y

residentes de buena fe de México2.

Mais les rapports entre les deux pays ont changé lors du XX ¢ siecle. Les
changements les plus flagrants ont eu lieu dans les années 90. La frontiére n’a pas

arrété d’évoluer pour se rendre plus matérielle et concrete que jamais.

De forma casi simultanea a la entrada en vigor del TLCAN (10 de enero de 1994), el
gobierno de Estados Unidos implementd, en el sector Tijuana-San Diego, la
operacion Guardian (Gatekeeper). La estrategia consistio en la construcciéon de un
doble muro de mas de 30 kilometros a lo largo de dicho punto para evitar los
cruces indocumentados que, en aquel entonces, representaban la mitad de los
mismos. En ese mismo espacio se ubic6 a casi 2,500 agentes de la patrulla
fronteriza equipada con tecnologia capaz de detectar, perseguir y detener a los

inmigrantes indocumentados.

1 Frederick J. Turner, dans le premier chapitre de La frontiére dans Uhistoire des Etats-Unis, Paris, Presse
Universitaires de France, 1963, p. 1-33.
2 Jbidem, p. 178 et 179.
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Le TLCAN a créé aussi plusieurs programmes pour solidifier la frontiere,
afin « d’avoir le controle strict des flux migratoires provenant aussi bien du Sud
que du Nord!». Aujourd’hui, la solidification ne cesse pas de prendre de I’épaisseur

matérielle.

La frontiére entre le Mexique et les Etats-Unis ne se présente pas comme une ligne,
mais plutét comme une zone ou, mieux encore, comme une sorte de vallée de
ciment, large de plusieurs centaines de metres. Le projet actuel américain d’ériger
un mur a la frontiére avec le Mexique poursuit 'objectif de donner une effrayante
réalité tangible aux représentations cartographiques, de réduire la zone de
frontiere a une ligne dont I’épaisseur serait celle d'un mur, de transformer une
séparation horizontale : la vallée de ciment, dans une séparation verticale, est donc

dépourvue d’épaisseur dans sa représentation cartographique=2.

Actuellement, la frontiére géographique entre le Mexique et les Etats-Unis
est un véritable mur. Avant d’étre un obstacle concret, elle était abstraite et
imaginée, puis désignée dans l’espace et ensuite sur la carte. Au début elle n’était
qu’une ligne, mais a travers le temps elle s’est matérialisée, se cloturée et devenue
un mur visibles.

Que ce soit une ligne ou un mur, elle est le symbole du souvenir d’'une
blessure dun conflit passé, un peu obligé par I'histoire. Alain Mussait écrit dans Le
Mexique4 que, puisque l'activité économique au Mexique ne parvient pas a suivre
le rythme de la croissance démographique, de nombreux mexicains sont obligés de
quitter leur région d’origine pour tenter leur chance ailleurs — dans les villes, mais
aussi de l'autre c6té du Rio Bravo, ou ils ont contribué a renfoncer le poids

économique du Mexique.

! Lire Sébastien Conry, 2012 op.cit., p. 46.

2 Massimo Leone, dans l'article « La sémiotique de la frontiére », cours donné en 2006, lors d'une conférence
au sein d’'un programme du master de Communication et coopération transfrontaliere a I'Université de
Luxembourg, Consulté le 14.03.2014], Disponible a I’adresse:
http://www.academia.edu/1655928/2006_Sémiotique_de_la_frontiére

3 Le 26 octobre 2006, le président George W. Bush promulgue la loi du Secure Fence Act (en) destinée a
renforcer la surveillance de la frontiére avec le Mexique et a lutter contre 1'immigration clandestine. Totalisant
1 200 kilométres, soit un tiers de la frontiére1, une barriére Etats-Unis-Mexique de 4,50 métres devait étre
construite. Il devrait étre éclairé par des miradors et balayé de caméras high-tech afin de prévenir les
migrations clandestines des Latinos vers les Etats-Unis. A 1'époque, il aurait di étre achevé avant la fin 2008
et traverser notamment le désert de Chihuahua et le désert de Sonora. Information consultée sur Wikipedia.

4 Alain Musset, Le Mexique, Paris, Edit, Que je-sais ?, 2004, p. 5 et 6.
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Pour des raisons économiques moins favorables, franchir cette frontiere
pour émigrer vers les Etats-Unis apparait souvent comme la meilleure solution
pour assurer le bien-étre ou la survie des foyers les plus démunis, dans une société
qui se partage de maniere toujours plus inégale les richesses de la nation, alors

méme que le pays n’a jamais été aussi bien intégré au systeme mondial®.

1.1.2 « Quelques approches de la notion de frontiére »

La frontiere est un terme qui renvoie a deux chemins parfois opposés. Dans
cette optique, je penserai a la frontiere comme question spatiale et dichotomique
qui sépare et relie, soit de facon concrete, physique et géographique, soit de
manieére abstraite, dans le sens métaphorique et imaginaire, parmi d’autres
dualités complémentaires?2.

La frontiére est une large catégorisation spatiale. Georges Perec la définit
comme une fiction : « Le résultat de la projection d'un discours politique sur le
continuum d’un territoire3 », car il concoit I'espace comme une construction
discursive étroitement dépendante du vécu4. Or, la frontiére entre les Etats-Unis et
le Mexique est un exemple significatif dont la projection du discours (étasuniens
par ailleurs) a fini par conquérirle territoire mexicain. Elle ne sépare pas
seulement deux pays, grace a un mur, mais deux mondes, le Nord et le Sud, au
sens économique et culturel.

Selon Régis Debray, avant d’étre concrete, désignée ou construite dans
I’espace, la frontiére et la carte sont une projection de l'esprit. « La frontiere est
d’abord une affaire intellectuelle et morale® » qui se matérialise apres.

D’apres Christian Desplat la frontiere est, de plus, une cicatrice entre-deux :
« La légitimation du vainqueur face au vaincu” ». Ainsi, de la frontiere résulte une
incidence, sur la représentation discursive construite par les sujets collectifs, de

I’Histoire.

1 Ibidem, p. 98.

2 Pour des raisons pratiques, j'utiliserai les termes « frontiére géographique », « matérielle », « extérieure »,
« visible », « concréte », « présente » comme des synonymes, bien que ce ne soit pas le cas. Je ferai de méme
pour le cas opposé, la « frontiére imaginaire », « immatérielle », « invisible », « non concrete », « absente »,
« intérieure » ou « non lieu », pour parler des frontiéres « intangibles » ou « métaphoriques ».

3 George Perec, Espéces d’espaces, Paris, Editions Galilée, 1974, p. 100-105.

4 Pour la sociocritique d’une structuration, selon les précisions de Monique Carcaud-Macaire.

5 J'utiliserai Etasunien au lieu de mot américain, pour nommer aux personnes, cultures, coutumes venues des
Etats-Unis. Ce choix obéit au fait que le Mexique est aussi un pays appartenant au continent américain.

6 Christian Jacob cité par Régis Debray dans I'introduction d’Eloge des frontiéres, p. 16-17.

7 Christian Desplat, dans son introduction a un ouvrage collectif, consacré au sujet des frontiéres, Frontieres,
Lille : Editions du CTHS, 2002, p. 7-14.
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Ce n’est pas pour rien, si la frontiére nord du Mexique et sud des Etats-Unis
est considérée par plusieurs théoriciens comme : « la frontiere par antonomase? »,
car ses limites surpassent le c6té concret, elles vont vers I'imaginaire social,
économique et culturel de ceux qui I'habitent.

En termes généraux, la frontiere est une catégorie spatiale qui divise et relie.
Elle est une construction, matérielle ou immatérielle, qui vise a séparer et désigner
les limites d’un territoire, d’'un espacez.

Cependant, dans un sens figuré, elle est toujours en « mouvement ». La
frontiére peut étre un lieu mobile ou une limite incertaine3 entre deux territoires
ou systemes de pensée, elle se présente comme un entre-deux des lors que toujours
s’y affirment 1'un et 'autre bord.

La multiplicité du terme frontiére permet d’utiliser des éléments issus de la
géographie, des sciences politiques et de la philosophie qui, par ailleurs, vont se
reproduire dans la symbolique de la poésie, la littérature, la peinture, la
photographie et le cinéma. Je propose de faire une breve réflexion sur la frontiere,
car ce terme joue un role différent, selon les formations discursives ou I'on peut le
trouver.

Faut-il souligner que, dans le champ d’études cinématographiques et des
approches du cinéma frontalier (“fronterizo”) au Mexique et aux Etats-Unis, le
terme frontiere a été simultanément utilisé dans une acception géographique et
symbolique, lors des premiers travaux sur la frontiere nord, et récemment la

frontiére sud.

Esta tradicion académica, que consiste en reconocer una maultiple dimension del
concepto de frontera, se evidencia en las reflexiones de quienes han contribuido a

construir la llamada “teoria de la frontera™.

Il y a des frontieres géographiques et des frontiéres métaphoriques ou
symboliques. Voici la raison pour laquelle je souhaite faire une sorte de

classification et d’illustration qui va considérer trois déclinaisons :

1 Terme utilisé par Sabine Coudassot-Ramirez dans “La frontera de Cristal de Carlos Fuentes” in Textes et
frontiéres, Cahiers du GRES, Université de Nimes 2011, p. 287.

2 Jean Pierre Renard et Patric Gonin « Frontieres et métamorphisme de contact », Paris, 1995, p. 215.

3 Lire Edmond Cros, « Les romances fronterizos et la littérature de la frontiere au XVIe Siecle en Espagne »,
op.cit., p. 11-21.
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1. Frontiéres géographiques, se situent dans un espace matériel ou
« hylétique2 ». Autrement dit, celles qui ont une « certaine épaisseur », qui
séparent et relient 'espace, disons, d'une facon tangible, matérielle, visible.

Ci-dessous, deux photogrammes des deux plans généraux et deux de demi-
ensemble de Norteado - par ailleurs le seul film de mon corpus qui montre une

frontiere concrete —, qui m’aident a illustrer cet exemple de frontiere géographique

« matérialisée » par le mur ou le bord concret entre le Mexique et les Etats-Unis :

T |
(L | \n

2. Frontiéres imaginaires ou fantasmées, celles qui séparent dans un
sens intangible, invisible, abstrait. Elles sont davantage produites dans
I'imaginaire, comme des questions métaphoriques. Ces genres de frontieres sont
beaucoup plus complexes a illustrer.

Pour illustrer, ci-dessous deux photogrammes des premieres séquences de
Los que se quedan qui ne montrent pas la frontiere comme un mur, mais comme
deux lieux qui s’opposent. D’abord, un plan moyen d’oiseaux qui planent, ensuite
un plan général d’'une route. Leur ligne d’horizon suppose un « au-dela lumineux »
accessible seulement aux oiseaux.

Ces deux images opposent donc le céleste au terrestre. La partie céleste
représente le nord, la partie terrestre le sud. Les oiseaux s’envolent vers le nord, au

sud il reste le vide, la solitude, ’absence.

! Lauro Zavala, “Frontera interior”, in Cine y frontera, México, Bonilla Editores, 2014, p. 275.

2 Ce terme basé est sur une proposition faite dans la thése « La spatialité des frontieres : géophilosophie
d'aprés Michel Foucault et Gilles Deleuze », de Sébastien Conry, dont il fait une référence a 1’épaisseur
matérielle et 'espace hylétique, un espace de sensation et continuité de la matiére, p. 81.

3 Fig. 1 et 2 photogrammes pris de Norteado, 2009, © op.cit.

4 Fig. 3 et 4, photogrammes pris de Los que se quedan, 2008, © op.cit.
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Il y a aussi les frontiéres internes, terme proposé par Lauro Zavala. Ces
frontieres sont toutes des négociations faites lors de la traversée frontaliere. Elles
représentent également les implications internes qu’une traversée, légale ou
illégale, signifie pour les usagers. Elle sont liées au moment de la traversée, ainsi
qu’aux séquelles et ressentis des voyageurs qui les traversent. Elles restent donc de

Pordre des frontieres imaginaires et vécues.

Cruzar una frontera tiene [...] una dimension material y otra de caracter simbolico,
estableciendo un eje que se desplaza de lo literal al campo metaforico. [...] La
frontera interior es el cruce de la frontera simboélica que debe ser negociada

imaginairamente por toda persona que cruza una territorial. [...]%.

Les figures de Norteado montrent la pleine traversée de la frontiere ; elles
montrent également la représentation du « lieu de personne », car le personnage

n’est pas ni au Mexique ni aux Etats-Unis, mais dans un « entre deux ».

3. Les frontiéres symboliques ou ses représentations dans des récits et
discours, qu’il s’agit d'une frontiére géographique ou d’'un imaginaire. Elles sont
créées dans les limites du cadre littéraire, théatral, pictural, poétique ou filmique.
Elles peuvent étre considérées comme des frontieres imaginaires, car elles
appartiennent a une sorte de représentation.

Ci-apres, deux figures de Norteado illustrent la construction filmique d’'une
frontiere qui peut étre considérée comme imaginaire, interne et symbolique en
méme temps.

Cette division est suggérée a travers le contraste ethnique entre deux
hommes : un migrant clandestin et un policier Etasunien. En accentuant les
différences ethniques entre les deux hommes, la symbolique de cette frontiere

représente également I’altérité.

! Lauro Zavala, op. cit., p. 276 et 277.
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Je précise que le classement des frontiéres est juste une suggestion que je
fais pour mieux les comprendre. Leur ordre peut étre changé, mais 1'idée reste la
méme. Il y aurait (1) des frontiéres concréetes, physiques ou géographiques, face
aux (2) frontieres métaphoriques, imaginaires, internes ou mentales, ainsi que
leurs interprétations ou représentations. Autrement dit, il y a (1) des frontieres
géographiques ou matérielles (George Perec), face a (2) des frontieres imaginaires
(Gérard Durand) donnant lieu a des probables (3) constructions filmiques, comme
c’est le cas, qui sont gérées par des représentations discursives qui manipulent le
sujet par ’écriture artistique.

Toutefois, si I'on continue avec cette «triade dialectique », la frontiere
pourrait étre apercue comme (1) le c6té extérieur ou coté intérieur d’'un espace (2)
la division entre un dedans et un dehors, du soi et de I'autre (Gaston Bachelard);
(3) et des possibles versions, des représentations ou des constructions.

Dans mon corpus, je travaillerai sur ces types ou phases de frontiere. Je pars
d’une (1) frontiere matérielle, concrete et géographique, localisée entre le Nord du
Mexique et le Sud des Etats-Unis. Ensuite, j’irai sur leurs autres « degrés » ou
« niveaux », (2) les frontieres imaginaires ou métaphoriques qui se déroulent face
a une frontiére concrete.

Finalement, ou simultanément, je travaillerai sur les trois films
contemporains (3) dont la représentation de la frontiere fait partie de leur diégese
et discours, sous la forme documentaire, fictionnel ou les deux. Or, qu’elle soit
matérielle et concrete, ou intangible et abstraite, une frontiére génére diverses
lectures et écritures. Le principe est d’étudier les deux premiers « niveaux » de
frontiére, dans le corpus. Le but est de comprendre comment la frontiere ou les
frontiéres sont représentées au cinéma. L'une des prémisses est de relier la
complexité de la notion de frontiere, dualités concretes et abstraites comprises,

avec sa construction filmique dans Los que se quedan, Norteado et A better life.

1 Fig. 5, 6, 7 et 8 photogrammes pris de Norteado, 2009, © ibid.
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1.1.3 La délimitation comme acte chirurgical: “El bordo”
« Les frontiéres sont des lignes. Des millions d’hommes sont morts a cause de ces lignes », M. Augé.

La complexité du terme frontiere, m’oblige a la concevoir a partir de
différents angles du point de vue géographique. C’est pourquoi j'avais parlé de
trois « degrés » ou types de frontiere: (1) les géographiques, (2) les abstraites,
ainsi que (3) ses représentations. Mon but est de relier la frontiere entre le
Mexique et les Etats-Unis, comme question géographique ou limitrophe, avec la
perception qu’elle crée dans I’ «<imaginaire collectif'», autrement dit, les frontiéres
qu’elle produit dans un sens abstrait ou métaphorique.

Des théoriciens comme Christian Desplat réduisent toute frontiere
géographique a un éternel souvenir de blessures du pouvoir, et dans ce sens la
frontiere sera une marque, une question matérielle et métaphorique a la fois,

comme le mur ou la zone frontaliere, entre le Mexique et les Etats-Unis :

Une frontiere est une cicatrice d'un conflit passé, qui est tres présente dans

I'imaginaire moderne, jusqu’a étre méme prédominante [...]2.

En ce qui concerne la frontiere géographique en question, des son
« invention » en 1848, cette « frontiere-cicatrice » se projette comme une
abstraction du pouvoir, une démonstration de souveraineté, qui se légitime sur la
carte. Carlos Fuentes3 ajoute que les « cicatrices » laissées par certaines frontieres
sont le souvenir d’'une douloureuse histoire, comme c’est le cas du Mexique.

Géographiquement, cette frontiere peut étre aussi comprise comme une
limite visible. Du point de vue de ceux qui 'habitent du c6té Sud, elle est le
symbole d’une blessure. La frontiére entre ces deux pays est, en méme temps, un

passage et une interdiction4. Une porte d’ouverture et de fermeture, un dedans et

1 Par « imaginaire collectif » je comprends un systéme d’interprétations destine a produire du sens. Sens que le
groupe donne a la réalité pour, en méme temps, se signifier lui-méme dans la mesure ou la perception de la
réalité est simultanément une perception d’existence. Pour plus d’information, lire Florence Giust-Desprairies,
L’imaginaire collectif, Paris, Broché, 20009, p.45.

2 Christian Desplat, op. cit., p. 7-14.

3 Cité par Lauro Zavala dans “La frontera interior en el cine internacional”, op. cit., p.275.

4 La frontiére entre le Mexique et les Etats-Unis est une « blessure non cicatrisée » et le melting-pot quasi
impossible (processus de la contradiction a la résistance en passant par le conflit, la conquéte et la
transculturation). Le contentieux du tracé de la frontiére et de l'utilisation des eaux de grands fleuves
internationaux communs aux deux pays, la frontiere comme carrefour de multiples conflits (immigration
clandestine, drogue, évocation de la militarisation de la frontiére, ) Lire Maryse Gauchie, “Frontera norte. La
vision de los vencidos”, Aix-en-Provence, 1995.
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un dehors (Bachelard). Un en deca et au-dela (Perec). Cette frontiére, comprise
comme géographique, est vécue de chaque co6té de maniere bien différente, voire,

opposée.

Selon la direction de la traversée, la frontiére entre le Mexique et les Etats-Unis est
un lieu de narrations différentes. D’un coté le clandestin terrorisé, de l'autre le

touriste amusé:.
Du c6té Nord, I'historien Etasunien, Frederick Turner dit :

La frontiére est une ligne de rencontre mouvante entre le sauvage et la civilisation.
L’expérience-clé de la démocratie américaine et de sa mission a répandre celle-ci

au-dela des frontiéres de la nationz.

La frontiere est le lieu de rencontre de deux forces, antagonistes et
complémentaires a la fois. Aux Etats-Unis, cette frontiére nait dans 'imaginaire
d’'un peuple en pleine croissance. Postérieurement, les guerres, puis la
démarcation d’'un espace, et donc, la ligne sur les cartes et les franges ou bandes
sur un territoire.

Simultanément, mais du c6té Sud mexicain, la méme frontiere apparait
comme une idée, le désir d’autrui, de pouvoir, un vol, un coup bas. Ensuite il y a eu
les guerres, ensuite les cartes avec une « trompeuse » et arbitraire démarcation de

I’espace, comme le soutient Massimo Leone.

La frontiére réinvestit sans tarder le champ des passions, est un instant d’'un passé
oublié. D’ou l'impression, tres discutable au demeurant, que la frontiere est
nuisible par essence, que sa seule existence suffit a cristalliser les conflits, a générer

la violences3.

Du c6té mexicain, concretement dans les villes frontalieres comme Tijuana
ou Mexicali, la frontiere a souvent deux connotations, comme j’ai pu le constater
lors d’une visite en été 2014. Les “Tijuanenses”, ainsi que les « migrants » qui s’y

sont installés, se référent a la partie physique de la frontiere comme “el bordo” ou

1 Massimo Leone, « Sémiotique de la frontiére », 2006, op. cit., p.13.
2 Lire Frederick Turner, op. cit., p. 28.
3 Massimo Leone, op. cit., p.14.
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“la barda™. Dans ce sens, le bord a toujours une connotation limitrophe,
« hylétique? », disons inoffensive — bien qu’il aille jusqu'a la mer en Playas, en
perturbant visiblement le paysage.

En revanche, ils utilisent le mot “linea” pour se référer a la traversée légale
de la frontiére. En effet, la « ligne » est précisément une file d’attente établie dans
les zones de transit officiel. La file peut étre faite en voiture ou a pied, mais elle se
fera toujours, ou presque, de facon légale, avec un visa ou permis spécial. Les
“lineas” ne sont autre chose que les passages internationaux entre le Mexique et les
Etats-Unis, connus comme les “Garitas Internationales”.

A Tijuana, notamment, il y en a deux: Garita Internacional de Otay et
Garita Internacional de San Isidro, cette derniere est la plus pres du centre de
Tijuana et la plus visitée. Ici, je trouve une claire différence entre les deux termes :
“bordo” et “linea” (bord et ligne). Le premier ne bouge pas, dans aucun sens,
apparemment il est immobile, il évoque la fin de quelque chose, un blocage, une
fermeture, en méme temps qu’une perturbation visuelle ; et parfois un passé un

peu oublié. Le deuxieme terme, “linea” se réfere au « mouvement », « sortie » ou

« entrée », « passage », « contact », « ouverture », « possibilité».

1 Cette “barda” est composée, dans certains endroits, par trois « couches » de mur protégés par de systémes de

surveillance, ainsi que de nombreuses patrouilles frontaliéres (“border patrol”).

2 Je rappelle que ce terme est associé a la matérialité de la frontiére.

3 Les figures 1, 2,3 et 4 représentent “el bordo”, « le bord » ; alors que les figures 5 et 6 font partie de “la linea”.
Les quatre premieres illustrent la frontiere en tant que chose concrete et fixe, les deux derniéres la frontiere
comme passage, transit. Les six images ont été prises entre la Garita d’Otay et celle de San Isidro a Tijuana,
Mexique, ainsi qu’a San Isidro, Californie. La figure 4 a été prise a Las Playas, Tijuana. J’ai pris I’ensemble des
clichés en septembre 2014.
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Cette division entre les deux pays n’est pas qu'un mur, barriére concrete ou

“un bordo”. Elle a de fortes connotations opposées, car elle divise et joint a la fois.

D’un co6té, il y aura la perspective de celui qui essaie de pénétrer dans 'espace du
nous, ou méme d’en défaire la frontiere ; de 'autre coté, en revanche, il y aura la
perspective de celui qui s’identifie avec cette méme frontiere et essaie de la
défendre.

D’un co6té, la frontiére sera vue comme démarcation motivée ; de l'autre coté, la
frontiére sera une séparation arbitraire, qui s'impose, parfois de facon violente, sur

la morphologie physique et culturelle du territoire!.

Le mot frontiére évoque deux réalités imaginaires différentes. D’un c6té elle
est vue comme la simple nécessité d’expansion, comme dans la culture
étasunienne ou elle est indissociable du mythe fondateur de sa Nation. Tandis que
du c6té mexicain, elle est percue comme une invasion, une imposition.

Si elle est visible, concrete ou physique, une frontiere ne restera jamais
immobile dans un état matériel, car sa présence existe aussi dans I'esprit, dans les
représentations mentales de ceux qui habitent les zones qu’elle sépare. Ce qui
confere une dualité a la frontiére, possible grace a son caractere de signe qui fait

qu’une frontiere peut avoir plusieurs lectures.

Es evidente que aunque el concepto de frontera tiene en su origen un caracter
territorial, el acto de cruzar la frontera tiene, simultaneamente, una dimension
material y otra de caracter simbolico, estableciendo asi un eje que se desplaza de lo
maés literal al campo propiamente metaférico.

Las fronteras territoriales son resultado de diferentes convenciones sociales y
culturales y el concepto mismo evidencia diversos conflictos historicos o

potenciales entre las comunidades humanas?2.

Il y a des théoriciens qui parlent d’une frontiere intérieure pour se référer
aux frontiéres symboliques qui doivent étre négociées de facon imaginaire, pour

les personnes qui traversent une frontiere territoriale :

! Lotman, cité par Massimo Leone, op. cit., p. 11.
2 Lauro Zavala, “La frontera interior”, op. cit., p.276.
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Esta frontera interior puede tener efectos que atafien el empleo del lenguaje, la
percepcion de la realidad o incluso la identidad personal o colectiva. Y el cruce de
esta frontera interior puede llegar a afectar la vida de quien la cruza, ya sea de

manera temporal o permanente.

Toutes ces significations possibles du terme frontiere m’amenent a conclure
qu’il n’y a pas qu'une frontiere, mais plusieurs.

D’abord, deux frontieéres: la géographique et territoriale qui établit des
limites et des divisions entre les Etats-Unis et le Mexique, et la frontiére comme
limite abstraite et technique du cadre du cinémaz.

L’'une est réelle et concrete, elles sont vues ou reconstruites a travers les
limites conventionnelles et sélectives du cadre du cinéma, qui en coupant I'image
de la frontiere comme mur ou “bordo”, construit ’esthétique de la vision qu’une
société croit avoir de sa frontiere.

Or, mon corpus d’étude inclut non seulement une frontiére, mais plusieurs.
Je tiens a dire que jétais partie de la simple idée que la frontiere était juste un
aspect géographique. Je pensais la visualiser comme un point physique, alors
qu’en réalité ce n’est pas le cas.

Au fur et a mesure, elle est devenue plus qu'un aspect « tangible » avec une
certaine « épaisseur », mais le synonyme d’une cible a rejoindre ou a franchir de la
part des personnages diégétiques des films.

La frontiere est devenue autre chose qu'un aspect géographique ou
territorial. Dans la deuxieme partie de cette thése, jappliquerai une série
d’analyses, a I'aide de découpages séquentiels, qui me permettront d’identifier les

frontiéres dans mes films.

1 Ibid.
2 Cette idée est reprise du texte « Du cadre et de Frontiéres », Monique Carcaud-Macaire, in Texte et
Frontiéres, 2011, op.cit., p. 79-91.
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I, 2 « Aspects techniques. Constructions filmiques de la

frontiére »

1.2.1 Vers un modele théorique et technique

Los que se quedan, Norteado et A better life sont les films de point de
départ de cette recherche et ils devront étre le point d’arrivée. Ce n’est pas une idée
de circularité qui se promene dans cette investigation, mais I'intention de suivre un
fil conducteur, peut-étre évolutif parmi les films, afin de comprendre comment ils
représentent et construisent la frontiere. En principe, je peux dire que le sens qu’ils
partagent est le fait d’avoir une problématique, ou une thématique commune : la
« représentation » ou « construction » filmique de la frontiere et du voyage
migratoire.

Mais, de quelle frontiere et de quel voyage migratoire s’agit-il ? Comment
construire un chemin logique qui me permettra de les étudier dans le corpus de
travail ? Ou c’est peut-étre mieux de dire, a partir de quels fondements théoriques
il faut envisager une telle entreprise, sans s’éloigner de I'objet d’étude.

Dans un sens large, la frontiére, comme theme ou contenu commun dans les
films cités, sera celle qui sépare le Mexique des Etats-Unis. Cette frontiére aura
différents niveaux de signification; parfois elle sera géographique, mais le plus
souvent elle sera une question métaphorique.

Le fait que la frontiére soit une thématique constante dans mes trois films
m’amene a m’interroger sur la facon dont elle est représentée ou construite. Voila
pourquoi je crois important d’examiner en détail quels sont les éléments internes
du cinéma (image, son, montage, mise en scene, narration) qui influent sur la
construction cinématographique de la frontieére et du voyage migratoire.

Je veux savoir comment ces éléments d’écriture contribuent a la
représentation cinématographique de la frontiere comme espace visuel ou
imaginaire, réel ou métaphorique. En effet, je forme ’hypothése, parmi d’autres,
de la construction filmique de la frontiere a 'aune de son absence visuelle. En

d’autres termes, dans les trois films la frontiére ne serait pas une question
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uniquement géographique, ou I'image du mur statique ou “bordo!” physique —
principe ou conséquence de divisions -, mais une question interne, renforcée par
des absences visuelles et des représentations communes d’un imaginaire collectif.

Je crois que la frontiere dans mon corpus ne serait pas quun mur ou bord
statique, mais un aspect davantage en mouvement, et méme, en dialogue « inter-
filmique » jusqu'au point de construire une ceuvre ou sujet unique. Cependant,
mes hypotheses sont susceptibles d’étre confirmées, nuancées ou démenties au
final de la recherche.

Aborder la frontiére comme contenu commun, ou fil conducteur, dans Los
que se quedan, Norteado et A better life, suppose aussi considérer la maniere dont
elle est représentée. Jacques Aumont considere que I'étude véritable du contenu
d’un film suppose nécessairement d‘aborder aussi la forme de son contenu, car il

n’est pas de contenu qui soit indépendant de la forme dans laquelle il est exprimé.

Ce n’est plus d’un film que l'on parle, mais des divers problémes généraux auxquels
le film doit son matériau de départ sans que son contenu propre se confonde en
aucune facon avec eux, puisqu’il résiderait bien plutot dans le coefficient de

transformation qu’il fait subir a ces contenus?.

A partir de cette perspective théorique, je trouve pertinent de donner une
lecture de la frontiére et, plus loin, du voyage migratoire qui comprendra tant le
contenu que la forme dont elle est représentée ou construite.

Rien de nouveau, jusqu’ici, car I'idée d’interaction entre forme et contenu
n’est loin d’étre inédite et épuisée. Cependant, Aumont suggere également que
lessentiel, pour I'étude d’un film, est de se convaincre que son contenu ne serait
jamais une donnée immédiate, mais « une continuelle construction dont le
spectateur fait partie3 ». Et puisque 'on en parle, il faut souligner que je pars du

principe qu’aucun film ne sera jamais une ceuvre achevée, mais un travail en « co-

1 Lors d'un voyage a Tijuana, Mexique, en septembre 2014, j’ai appris quelques particularités langagiéres de la
frontiere. Au moins les tijuanenses utilisent toujours le mot “el Bordo” pour nommer la frontiere en tant que
mur concret. En revanche, ils emploient le terme “la linea”pour évoquer le passage frontalier entre les deux
pays.

La “linea”équivaut donc a la file d’attente, faite en voiture ou a pied, que des voyageurs légaux forment pour
accéder aux Etats-Unis.

“El Bordo” évoque une question géographique, physique et, surtout, 'idée d’immobilité. Au contraire, “la
linea”envoie & un passage, un transit, une traversée, elle est associée au mouvement, a une action. Pour plus
d’information, consulter le troisiéme chapitre de la premiere partie de cette recherche.

2 Jacques Aumont et M. Marie, L’Analyse des films, Paris, Ed. Armand Colin Cinéma, 2006, p. 93.

3 Ibid.
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construction'» avec le spectateur. Par ailleurs, le spectateur joue un role tres
important dans les études récentes de réception de cinéma, comme c’est le cas de
David Bordwell, Laurent Jullier, André Gardies, Francesco Casetti, Michel Chion
parmi d’autres.

Pour comprendre la logique de mon corpus d’étude — notamment son
fonctionnement entre forme et contenu, ainsi que son interaction avec le
spectateur —, je m’appuierai sur un modele théorique qui cherchera a privilégier
certains aspects de pensée et des procédures d’observation, sans oublier qu’aucune
théorie ne peut offrir de réponses univoques et définitives, comme dit Francesco

Casetti.

L’unique réponse d’'une théorie est la possibilité d’offrir un réseau de recherches
qui suivent et enveloppent 'objet exploré [...]. Un savoir a la fois sur le cinéma et
au-dela du cinéma?.

Le systéme global

En m’interrogeant sur le point de vue théorique qui me permettrai de
développer un modele pour I'étude de la frontiére au sein de mon corpus, jai
trouvé de notions pertinentes qui éclairciront la représentation de la frontiere
comme thématique commune dans les films choisis.

Dans L'art du film, les « néoformalistes » David Bordwell et Kristin
Thompson considerent fondamental de penser a la notion de forme filmique
comme une partie essentielle dans I'analyse de films. L’'une des raisons, selon eux,
c’est le fait que le spectateur et le chercheur possedent toujours une vision
structurée dun film. « L’esprit humain est avide de formes. Cest pourquoi la
forme a une importance centrale dans n’importe quelle ouvre d’art, quelque soit
son support [...]3».

Pour justifier cette conception formaliste de la chose, ou plutot
néoformaliste, Bordwell affirme que les gens pensent continuellement, a tort, que

la notion de forme s’oppose a celle de contenu.

1 Ce terme dit que le spectateur a un role tres actif au moment de regarder un film. En effet, il produit la moitié
du sens du récit filmique. Laurent Jullier a employé ce terme lors de la master classe de cinéma, « Impression
de réalité» effectué au Forum des images en avril 2009,[Cours consulté le 12.12.2014], Disponible a ’adresse :
http://www.dailymotion.com/video/x8xdot_cours-de-cinema-impression-de-reali_shortfilms

2 Francesco Casetti, Les théories du cinéma depuis 1945, Paris, Nathan Cinéma, 1999, p. 345.

3 David Bordwell et Thompson, L’art du film. Une introduction, Paris, De boeck Supérieur, 2000, p. 91.
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Dans cette hypothése, un poeme, un morceau de musique ou un film sont réduits a
un récipient : une forme extérieure qui contient ce qui pourrait bien étre mis dans
une tasse que dans un seau. La forme a moins d’'importance que tout ce qu’elle est

présumée contenir?.

Pour Bordwell, la forme est le systeme global qu'un spectateur attribue a un
film, alors « il n’y aura ni intérieur, ni extérieur. Chaque composant participe de la
structure d’ensemble percue2». De ce point de vue, forme et contenu sont associés
aux structures dont les films sont présentés, des structures qui peuvent étre autant

narratives que génériques.

La forme est le systeme spécifique de relations structurées que nous percevons
dans une ceuvre d’art. Une telle notion nous aide a comprendre comment ce que
l'on appelle souvent le « contenu » - le sujet du film, les thémes abstraits qu’il

évoque- a aussi une fonction formelle particuliere'.

De ce point de vue, la dissociation entre forme et contenu est impossible.
Cest ainsi que je traiterai souvent comme élément formel, ce que d’autres
considerent comme contenu. En suivant ces principes théoriques, le contenu de
mes films est en rapport avec la forme de leur représentation ; les deux font partie
du systeme global ou total du film.

Je considere deux contenus ou theémes liés a un contexte socio-historique
réel dans mon corpus : la frontiére nord-mexicaine et la migration aux Etats-Unis
(voyage migratoire). Cependant, je sais déja que ces deux themes ne sont pas des
« contenus » neutres ou indépendants du contexte dans lequel ils ont été faits, ni
de la forme filmique dans laquelle ils sont représentés, puisqu’ils entrent en
rapport avec d’autres éléments, comme le dit Bordwell.

D’ailleurs je verrai que dans mes trois films, la frontiere et le voyage
migratoire —contenus provenant d’issues sociales - se trouvent associés a d’autres
éléments formels ; comme le fait que les histoires des familles de migrants et des
migrants eux-mémes, sont racontées de facon « réelle » ou « fictive », ou le fait
que la frontiere soit cadrée dune certaine maniere, suivant un style de

photographie particulier, ou un éclairage spécial.

1 Ibid.
2 Ibid.
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Bien que le fil des trois films est la frontiere et le voyage migratoire, chaque
film porte une définition différente de la méme problématique et produit un
systeme formel distinct. En principe, tout cela est possible, car le contenu est
modifié par le contexte formel du film, et par la perception que I'on a. Une des
raisons basiques est que les trois réalisateurs ont des parcours et une vision
différente de la méme problématique.

Bordwell affirme que tous les films proposent des événements construits a
partir desquels on peut exercer et développer la capacité d’attention,

d’anticipation, de déduction et de synthese : donc le travail actif du spectateur.

Chaque roman nous laisse une partie d’imagination; chaque film nous invite a en

articuler les séquences pour comprendre un tout2.

Ainsi, pour les cognitivistes comme Bordwell ou Aumont, les objets d'un
film ne sont pas des éléments qui agissent de maniére isolée, mais ils ont une
fonction particuliere dans le systeme filmique qui s’active uniquement avec le
travail du spectateur. Il est donc évident que l'objet artistique et le spectateur qui
en fait 'expérience dépendent 'un de I'autre.

De cette maniere, I'efficacité de la représentation cinématographique repose
sur de modalités et de contraintes construites par la réécriture du spectateur, qui
(re)formule ce qu’il voit et écoute. Rappelons que le film n’est pas une donnée,
mais une construction, une « co-construction » du récit, dans les mots de Jullier.

Chaque film n’est jamais une simple accumulation aléatoire, mais une
forme filmique ou systéme global des relations perceptibles entre les « éléments »
qu’il intégre et le spectateur. Alors, Bordwell et Thompson distinguent deux sous-
systemes : le stylistique et le narratif. De fait, c’est le schéma global des relations
entre ces éléments qui constituent la forme de mes films d’étude.

De maniere générale, le sous-systeme stylistique et les techniques
permettent de noter, par exemple, la facon dont la caméra se déplace, la
composition des couleurs dans le cadre ou I'utilisation de la musique. « Les

éléments stylistiques découlent des diverses techniques cinématographiques». Le

1 Ibidem, p. 92.
2 Ibid.
3 Bordwell, op. cit., p. 213.
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sous-systeme narratif peut étre associé au stylistique!, comme les couleurs qui
caractérisent des lieux importants, en construisant la frontiere dans mon corpus.

La prégnance de la forme narrative au quotidien, selon Bordwell, justifie
qu’on en observe attentivement la mise en ceuvre dans un fil. « Aller au cinéma »
signifie presque toujours aller voir un film narratif — un film qui raconte une
histoire et celui qui regarde un film narratif est ainsi prét a lui donner du sens.
Voila pourquoi il est important d’examiner quels sont les éléments internes des
films (image, son, montage, mise en sceéne, narration) qui influent sur la
construction cinématographique de la frontiere et du voyage migratoire. Or,
évoquer la forme narrative et 'imaginer comme un sous-systeme amene également
a des vieux concepts comme « récit » et « histoire ».

Au sens large, Bordwell consideére le «récit» comme une « chaine
d’événements liés par des relations causales, se déroulant dans le temps et dans
lespace2». Laurent Jullier ajoute que cette série d’événements peut étre liée
comme une liste ou comme une chaines.

Le récit se développe a partir d'une situation initiale, puis il passe par des
épisodes qui en sont les conséquences et s’achéve avec la résolution du conflit. En
revanche, I’ « histoire » est « la somme de tous les faits présentés explicitement
dans le film ou déduits par le spectateur4». L’« histoire » est ce qui se raconte, et le
« récit » la maniere dont cela se montre. Si 'on relie la forme et le contenu, la
forme sera unie au récit comme le contenu le sera a 1" histoire.

Cependant, l'histoire et le récit sont plus complexes que cela. Ils se
confondent souvent sur certains faits, alors il faut retenir que I'histoire évoque des
situations diégétiques qui ne sont pas forcement montrées, lorsque le récit
présente des images et des sons extra-diégétiques qui influent sur la
compréhension de I'histoire.

Avant de continuer, il convient de prendre en compte les trois parametres
de la forme narrative : causalité, temporalité et spatialité. Les trois jouent un role
important, car ils font participer activement le spectateur, en lui offrant des

éléments pour qu’il puisse co-construire.

1 Ibidem, p. 115.
2 Ibidem, p. 118.
3 Laurent Jullier, L’analyse de séquences, Paris, Nathan Cinéma, 2002, p. 28.
4 Ibidem, p. 120.
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Causalité. Dans tout film narratif, documentaire ou fiction, les
personnages ou entités ressemblant a des personnages, créent les causes et
manifestent les effets. A I'intérieur du systéme formel du film, ils provoquent les
événements et réagissent a leurs changements.

Temporalité. Causes et conséquences s’inscrivent dans la temporalité,
selon Bordwell. La distinction entre récit et histoire permet d’expliquer comment
le temps agit sur la compréhension d’une intrigue. Il y a donc trois parametres de
la construction narrative : I’'ordre, la durée et la fréquence.

L’ordre est la structure temporelle d’'un récit qui, par ailleurs, raconte une
histoire dans une certaine durée a trois « dimensions » : (1) la durée de l'histoire,
(2) la durée du récit et (3) la durée de la projection. La fréquence est le nombre de
fois qu'un événement de I‘histoire est présenté, parfois de fagon chronologique, par
exemple, avec des « flashbacks! » ou « flashforwardsz ».

Spatialité. Le troisieme élément de la triade narrative proposée par
Bordwell considére I'espace comme un élément fondamental dans la narration
filmique, puisque les événements racontés ont besoin des contextes spatiaux,
parfois précis. Selon André Gardies, comme j’y reviendrai plus loin, le récit
filmique donne a voir au spectateur un monde diégétique a travers l'image
mouvante ; a la différence d’autres medium, cela se passe en montrant un espace,
«réel » ou « fictif », toile de fond ou élément actif dans le récit et ’histoire, la

forme et le contenu.

1.2.2 Le probléme de ’espace au cinéma
Le titre de cette recherche évoque la représentation ou construction
filmique de la frontiere. Il me semble donc nécessaire de problématiser ’espace au
cinéma, afin de comprendre comment il contribue a la représentation de la
frontiere filmique.
Si je donne de I'importance a I'espace c’est parce qu’il est constitutif du
cinéma. Selon, ’espace est partout au cinémas, ce qui peut expliquer son role dans

Pactivité narrative. Mais, au cinéma, la notion d’espace est tres complexe :

1 Des souvenirs.
2 Des prémonitions.
3 Lire René Gardies, Comprendre le cinéma et les images, Paris, Armand Colin, 2007, p. 94.
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L’espace est a la fois, une donnée de représentation (induite par les fondements
techniques de la prise de vues: les films captent et retranscrivent « de ’espace »). Il
est aussi un probléeme d’ordre de I'esthétique et de la dramaturgique, aux multiples
implications. Et finalement, c’est une construction mi-empirique, mi- imaginaire
(résultat de l'interaction entre le film projeté et le systéme perceptivo-cognitif du

spectateur).

La polysémie du terme « espace » pose certains problemes lors de son

évocation au sein d’un film. Je cite Gaudin pour parler de son sens ambigu :

Au cinéma, on parle d’espace pour englober un lieu du récit (plein et entier)
comme pour spécifier son organisation scénographie (fragmentée par le
découpage); pour décrier un décor de studio [...] un paysage en extérieurs naturels
(en grande partie « recueilli » par la caméra); pour poser la question de la surface
de I’écran (espace plastique) aussi bien que celle de la salle de cinéma (espace de

réception); etc. [...]2.

Dans les films, I’'espace ne peut pas étre compris comme une question stable

représentée par I'ceuvre filmique, il ne doit pas étre considéré non plus comme

réservé a la vue uniquement, mais comme un phénomene dynamique produit par

le film qui engage le spectateur. L’espace au cinéma n’est pas fixe ou stable, car il

entraine plusieurs significations qui changent, selon la nature des études

cinématographiques. La notion d’espace peut intervenir dans de nombreuses

orientations d’études et de recherches sur le cinéma et 'audiovisuel. Dans un film

lespace peut étre abordé, selon plusieurs optiques comme suggere Antoine

Gaudin ; il peut donc étre étudié en rapport :

1. ala composition visuelle de I'image (cadre, lumiére, profondeur du champ,
etc.) ;

2. aux phénomenes de « mise en sceéne » (scénographie, mouvements de
lappareil) ;

3. aux opérations de découpage et de montage (raccords de mouvements et de
positions, fragmentations/recompositions des scénes et des lieux de

laction) ;

1 Antoine Gaudin, L'espace cinématographique. Esthétique et dramaturgie, Paris, Armand Colin, 2015, p.45.

2 Jbid.
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4. aux mécanismes du récit et a la participation cognitive du spectateur
(construction imaginaire de l'univers diégétique, phénoméne du hors-
champ) ;

5. au genre des films ;

6. a l’histoire technique, industrielle et culturelle des formats de I'image et des
espaces de projections ;

7. aux installations vidéo et aux prolongements possibles du cinéma sur

d’autres supports (hors de son « espace » d’origine), etc.'.

En somme l'espace contribue a I’élaboration du monde diégétique. En ce

sens il répond a I'une des premieres questions de tout récit : ou cela se passe-t-il ?
1.2.2.1 L’espace et le lieu

Cherchant de trouver des prémisses a cette étude, j’assemblerai des idées
théoriques importantes qui touchent la conception de l'espace au cinéma. Je
reprendrai la distinction entre lieu et espace, dont le premier est celui qui
« actualise » ou « figure » I’espace, qui est un systéme abstrait, il lui donne une
réalité que 'on veut voir. En revanche, I'espace tient du « cognitif », le lieu releve

du « perceptible2 ».

Si le lieu est un fragment d’espace, il suffira alors de recoller minutieusement,
comme les piéces innombrables d’un puzzle, les divers morceaux pour reconstituer
cette sorte de totalité idéale que l'on appellerait espace. De cette maniére, on
obtiendrait une double définition, en miroir, tautologique: le lieu est un fragment

d’espace et I'espace un ensemble de lieuxs.

L’espace est le résultat d’'une construction, celle des géographes, des
économistes, des démographes, des politologues. A cet égard, ce que montre un
film ce sont des lieux dont les éléments constitutifs visent a « représenter »
I’espace toujours virtuel4.

Au cinéma l'espace ne se construit pas seulement de maniére matérielle,
mais aussi de facon conventionnelle et sémantique. De ce point de vue : « on ne

peut pas filmer ’espace ; on ne peut filmer que des objets peuplant cet espace ; on

1 Ibid.

2 André Gardies, L’espace au cinéma, Paris, Méridiens Klincksieck, 1993, p. 90.

3 Gardies, cité par German Duarte in Fractal Narrative About The Relationship Between Geometries and
Technology, p. 2014, p. 65.

4 Lire André Gardies dans le chapitre « L’espace »in :Le Récit filmique, Paris : Hachette, 1993, p. 74.
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ne peut filmer que des lieux! ». Cest pourquoi l'espace a besoin dune co-
construction. Certeau? dit que « I’espace est un lieu pratiqué » par le spectateur.
Dans cette perspective, 'espace nécessite d’étre percu pour étre concu. Ainsi, un
lieu ne devient espace qu’une fois percu par le spectateur.

L’espace est donc associé a un individu percevant, qui le construit dans sa
perception du lieu. Il ne faut pas négliger 'adéquation entre la figuration filmique
et la représentation imaginaire qu’'on a de ’espace de référence, concordance qui
produit I'effet de réalité que 'on croit trouver dans les films.

En effet, dans les films la réalité n’est pas une affaire de « captation » de
I’espace physique réel, mais une question de sens : « il s’agit non de “représenter”,
mais de “signifier “I'’espace de références ».

Mais, en tant que construction, 'espace ne peut pas se réduire a la somme
des fragments visibles et audibles dans un film; car il résulte d'un processus

complexe ot le spectateur est impliqué.

L’espace ne se réduit pas a la dimension visible, car sur le visible (et ’audible) qui
représente déja l'espace, s’articule nécessairement le non visible pour sa
construction. Au sein du film, l'espace est susceptible d’intervenir dans la
dynamique du récit. Il peut constituer, tout comme les personnages, I'une des

forces actives. Il a une fonctionnalité narrative4.

Les distinctions entre espace et lieu sont opportunes dans la recherche, car
elles permettront de comprendre comment la frontiere se construit dans mon
corpus. Mais il faut remarquer que, tant l'’espace que le lieu ici abordés,
appartiennent également a un autre type d’espace, comme je le verrai par la suite.

1.2.2.2 Les types d’espace

Les différentes composantes que je viens d’évoquer peuvent étre lues par
des approches plus concréetes du cinéma. De ce fait, pour aborder la problématique
de l'espace dans un film, il faut tenir compte du fait qu'un récit filmique agit sur
plusieurs types d’espaces. Cependant, les théoriciens ne se mettent pas d’accord

pour distinguer les types d’espaces au cinéma.

1 Ibid.

2 Michel de Certau cité par Jean-Baptiste Lenglet dans « L’anatomie du « rhizome » in Etude de l'espace
dans Le Désert rouge de Michelangelo Antonioni », Paris, 2008, p.11.

3 Ibidem, p.76.

4 Ibidem, p.71.
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Certains auteurs considerent I’espace des spectateurs, celui du récit et celui

des personnages. Tandis que des théoriciens comme Eric Rohmer proposent une

autre classification : 'espace pictural, I’espace architectural et I’espace filmique :

L’espace pictural. L'image cinématographique, projetée sur le rectangle de
I’écran — si fugitive ou mobile qu’elle soit-, est percue et appréciée comme la
représentation plus ou moins fideéle, plus ou moins belle de telle ou telle partie
du monde extérieur.

L’espace architectural. Ces parties du monde elles-mémes, naturelles ou
fabriquées, sont pourvues d’'une existence objective, pouvant elle étre aussi, en
tant que telle, I'objet d’'un jugement esthétique. C’est avec cette réalité que le
cinéaste se mesure au moment du tournage, qu’il la restitue ou qu’il la trahisse.
L’espace filmique. En fait, ce n’est pas de ’espace filmé dont le spectateur a
I'illusion, mais un espace virtuel reconstitué dans son esprit, a l'aide des
éléments fragmentaires que le film lui fournit. L’espace filmique est donc

l’association du champ et du hors-champ!.

Les trois espaces répondent a trois modes de perception de la matiere filmique :

Ils résultent aussi de trois démarches, généralement distinctes, de la pensée du

cinéaste et de trois étapes de son travail, dont il utilise, chaque fois, des techniques

différentes. Celle de la photographique dans le premier cas, du décor dans le

second, de la mise en scene proprement dite et du montage dans la troisieme=.

En effet, Andrés Gardies distingue quatre types d’espace :

1.

L’espace cinématographique (aussi connu comme filmique). C’est I'espace filmé
projeté sur l'écran a deux dimensions, qui suppose un effet imaginaire
tridimensionnel.

L’espace diégétique. C’est I’endroit, existant ou fictif, générique ou spécifique,
ou l'histoire est supposée se passer. L’espace et le lieu cités plus haut sont
compris dans ce type d’espace.

L’espace narratif. C’est 'endroit ou ont lieu les événements a travers les

différentes actions de personnages, ainsi que les événements qui poursuivent

1 Eric Rohmer, « L’Organisation de 'espace dans le Faust de Murnau », Paris, Editions des Cahiers du cinéma, 2000, p. 83.

2 André Gardies cité par Jean-Francois Staszak, « Géographie et cinéma : modes d'emploi », Annales de
géographie 2014, [Consulté le 10.08.2015], Disponible a l’adresse: www.cairn.info/revue-annales-de-
geographie-2014-1-page-595.htm
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une causalité, une temporalité et une spatialité. L’espace est un partenaire actif
de la narration, dés lors qu’il intervient comme force agissante du récit.

4. L’espace de réception. C’est I'espace propre a l'activité du spectateur. C'est
Iendroit qu’il parcourt en tous sens, avec ses yeux, sa mémoire, son savoir.
C’est la « rencontre » du film et du spectateur, ou ce dernier percoit ici et 13, les
stratégies a I'ceuvre visant a le capter a travers le champ et le hors-champ, et

aussi, en lui donnant le « positionnement » narratif du spectateur.

Au vu de la complexité qui suppose la classification de I'espace au cinéma, je
ferai une combinaison entre les deux systemes qui puisse répondre a mes
questions de départ sur la construction de la frontiére et du voyage migratoire.

Je distinguerai quatre espaces : (1) I’espace diégétique et narratif qui ici sera
lié a I'histoire et a la narration; en suite, je parlerai de (2) ’espace scénographique,
comme le lieu réel de tournage qui inclut la composition de I'image, la mise en
scene, la profondeur du champ, le cadrage, la composition de I'image, les tailles de
plan, etc.; il y a aussi (3) I'espace de réception, ou se détermine l’expérience
cinématographique et cognitive d’'un spectateur qui releve les enjeux du montage,
par exemple; et finalement (4) l'espace filmique ou cinématographique qui

englobe les trois premiers, car il en est son résultat.

Espace cinématographique
Espace de réception L graphiq

2

1.2.2.3 Les fonctions actantielles de I’espace diégétique et narratif

La frontiere est I'un des sujets principaux de mes films. Elle constitue le fil
qui les relie, ce qui me fait revenir a la question centrale de cette recherche :
comment cette frontiere est-elle représentée dans les films choisis ? Est-elle au
niveau diégétique ou scénographique ? Est-elle un lieu, un aspect physique ou au
contraire, est-elle un espace imaginaire? Pour y répondre, il faut penser a la
maniere dont les lieux — une fois recollés lors du montage - deviennent non pas
uniquement un espace diégétique, mais éventuellement des « personnages »

porteurs de « valeurs » et des actions constructrices de la dynamique du récit.

1 Ibid.
2 Fig.1, Schéma pris d’André Gardies, L'espace au cinéma, op.cit., p. 45.
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Greimas, Gardies et méme Bordwell suggerent d’aborder I’espace-lieu
comme l'un des principaux « actants » du récit filmique. Dans cette optique ce qui
établit le réseau des déplacements des personnages, serait moins le déterminisme
et la consécution que la nécessité de se rendre dans des lieux spécifiques pour y

acquérir les valeurs! dont les personnages ont besoin pour leur quéte.

Loin d’étre le simple décor sur lequel se déroule I'action, I’espace est un partenaire

actif de la narration2.

La fonction actantielle de I'espace est représentée par les « opérations
élémentaires » ou « récits minimaux » auxquels se résume toute histoire, et que

Pauteur définit en termes de relations de conjonction et de disjonction:

Par exemple, le récit typique de l'erreur judiciaire se traduit par une séquence ou le
sujet se trouve d’abord disjoint de I'espace (il est libre), puis conjoint a lui (il est

mis en prison) pour enfin retrouver la disjonction de départ3.

Ce qui m’intéresse ici c’est d’élucider les « fonctions actantielles » de la
frontiere, considérée comme un espace-lieu. Donc, j'examinerai la frontiere non
pas seulement comme un objet, mais aussi, comme un personnage au sein de
I’espace diégétique.

Or, l'espace et les lieux ne sont pas que de simples toiles de fond ou des
paysages neutres, mais des éléments avec un réle actantiel dans 'histoire du film,

qu’il s’agit d'un documentaire ou dune fiction, comme suggere Bordwell :

Dans sa réalité matérielle de lieu ou d’objet, on concoit assez bien que I'espace
puisse occuper ces deux fonctions d’entrave ou de soutien a la quéte du héros. [...]
Dans la plupart des films sur I'émigration — qu’est-ce qui pousse les paysans a
abandonner leur terre, sinon la pauvreté et I'aridité ? - I'espace hostile apparait
bien avec sa fonction de destinataire puisqu’il entraine les personnages a s’engager

dans la quéte d’'un mieux-vivre4.

! Lire André Gardies, op. cit., 1993, p. 149.
2 René Gardies, op. cit., 2007, p. 95.

3 Lire André Gardies, op. cit., p. 149.

4 David Bordwell, op. cit., p. 78.
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Pour Bordwell, il y a des films narratifs ou ’espace, dans sa réalité physique,
n’apparait pas comme un simple réceptacle neutre de 'action ; sinon qu’il est lui-
méme la cause de danger ou le moteur de la quéte principale de I'histoire, comme
c’est le cas de mes trois films dans lesquels la frontiere semble avoir un role
actantiel. Dans le film Norteado I'espace — représenté comme un lieu frontalier -
peut étre considéré comme co-protagoniste du récit, puisqu’il participe pleinement

de la dynamique du film.

1.2.3 L’espace scénographique. Les enjeux du cadre

L’espace ou les lieux qu’'on voit dans un film sont projetés a travers un
cadre, un cadre qui reproduit ce que I'appareil de prise de vue a sélectionné au
préalable pour qu'on le regarde. La frontiere qu’on voit ou qu’on imagine dans les
films doit alors étre considérée dans les limites de ce cadre, ainsi que de ses
composantes : le champ et le hors-champ.

Au cinéma, le cadre est a la fois ce qui délimite le support matériel de
I'image et ce qui la délimite. Il est donc un espace a deux dimensions.

Pour Dominique Villain, le cadre manifeste deux choses : une intention (la
représentation de) et le lieu de la manifestation de cette intention. Ainsi, Villain
suggere que le cadre est « une convention contextualisée tres importante, car c’est
Pécriture d’un film*».

La définition du cadre reste tres large, Aumont2 propose un classement en
trois catégories : le cadre-limite, le cadre-objet et le cadre-fenétre. Ce dernier
m’intéresse davantage, car il concerne le cinéma.

Le cadre-limite est la frontiére physique entre la représentation et le réel.
On le trouve dans la peinture et la photographie, dont la limite cl6ture 1'image.

Le cadre-objet est un cadre qui oublie de se faire oublier, un cadre-
ornement qui fait de 'ombre a la représentation - ce que Jacques Derrida nomme
le cadre impur. On le trouve le plus souvent dans la peinture, dont le cadre

immobilise et stocke I'instant, comme Pascal Bonitzer le dit dans Décadragess.

1t Dominique Villain, L’Oeil & la caméra, Paris, Editions de I'Etoile, 1984.

2 Classement de Jacques Aumont reprise par Marie-Joseph Bertini, «Ou va I'image quand le cadre ne l'arréte
plus ? Esthétique et cloture de la représentation », publié en Revue d'art en ligne : arts médiatiques &
cyberculture, 2012, [Consulté le 06.07.2014], Disponible a I’adresse :
http://archee.qc.ca/ar.php?page=article&section=texte&no=258&note=ok&surligne=oui&mot=&PHPSESSID
=1517139df1doc115993f1bbc1c76f8b3

3 Pascal Bonitzer, Décadrages, Peinture et Cinéma, Paris, Cahiers du Cinéma, 1985.
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En revanche, le cadre-fenétre! est un cache qui ne démasque qu'une
partie de la réalité qui évoque un espace plus vaste. Le cadre fenétre bouge, parce
qu’il est composé de I’ensemble du temps et du mouvement, a I'intérieur duquel les
variations de composition sont évolutives, grace a I’ensemble des plans.

Le cadre fenétre est largement développé par André Bazin, dans Qu’est-ce
que le cinéma? Telle fenétre est une ouverture sur le monde, sur un
imaginaire, une ouverture qui montre et qui occulte a la fois en bougeant comme le
fait le regard. Au cinéma, le cadre est un « passage » vers un univers, qui reproduit
la forme rectangulaire de 1 appareil de prise de vue et qui sélectionne et fragmente
le réel. Ce cadre est une « fenétre métaphorique sur I'action2».

Ce que montre le cadre semble étre I'image ou la représentation du lieu ou il
se passe quelque chose. Le cadre, ou le fait de cadrer, sélectionne ce que 1'on voit.
Selon Dominique Villain « cadrer est regarder », mais regarder de facon tres
sélective et subjective, puisque l'espace filmé a d’abord été sélectionné et
manipulé : « Cadrer est mettre en évidence les éléments signifiants que le
spectateur doit repérers.»

Le cadre et le cadrage établissent des limites au monde imaginaire que I'on
voit dans un film narratif ; les limites sont mises dans les portions d’espace,
apparemment continu, que l'on croit voir. Bazin dit aussi que cela est possible
grace aux fonctions des criteres narratifs, dramatiques, symboliques ou
esthétiques, qui montrent l'existence d’'un cadre qui agit comme une frontiere de
I'image, comme forme géométrique abstraite : « un cadre-limite, qui sépare ce qui
est 'image de ce que n’est pas4. »

Le choix du cadre aide a la création de sens et, donc, les significations du
cadrage dépassent n’importe quelle interprétation du sens. Chaque auteur, chaque
film, chaque récit est une forme d’expression particuliere dont la mise en cadre
joue un réle important pour la construction du film. Les éléments du cadrage, du
décadrage, du recadrage et du surcadrage ont incidence dans la construction de
I'espace diégétique du film qui nait dans la mise en scéne et se consolide a travers

le regard de la caméra, mais tout cela n’a de sens que face au spectateur.

1 Concept développé par André Bazin et Jean Renoir lors des années 50.

2 Selon Marie Joseph-Bertini, op. cit.

3 Dominique Villain, dans le chapitre « Composition, décomposition », 1984, op. cit., p.129.
4 André Bazin, Qu’est-ce que le cinéma?, Paris, Les Editions du Cerf, p.213.
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Le cadre est a la fois ce qui délimite le support matériel (ou technologique)
de l'image et ce qui délimite 'image elle-méme. Cest donc un espace a deux
dimensions. Le cadre forme aussi ce que certains appellent « une logique de la
perception » ; il impose une logique visuelle, une stabilité formelle idéale, un logos
partagé entre ordre et discours, une convention, comme le résume Bordwell.

Ce que I'image donne a voir - a travers du cadre - n’est pas seulement une
question de captation de I'espace physique réel, mais une affaire de signification et
de construction du sens. Pour revenir au cinéma, ce que le cadre montre peut-étre
aussi important que ce qu’il ne montre pas.

Selon Jacques Aumont, au moment de sélectionner ce qu’il va filmer, le
cadrage institue par sa seule existence une exclusion, celle de tout ce qui n’est pas
lui et qui est potentiellement situé sur ses bords et ses abords : le hors-champ.

1.2.3.1 Le champ et le hors-champ

Les films ont besoin d’un contenant ou d’un rideau de fond ; il ne s’agit pas
d’un simple décor qui se reconstitue a travers le cadre, mais d’'un contexte spatial
ou d’un lieu précis qui permet a l'histoire de se dérouler a travers le récit. Dans un
film, ces contextes forment un espace composé par le fait de montrer et d’occulter
a travers le champ et le hors-champ, afin de créer ’espace filmique.

De ce point de vue, le champ?, inscrit dans 'image, a la fonction d’inclure, il
est actuel. Mais également, le champ est fortement lié a tout ce que I'on ne voit pas.
En effet, il tire sa force du fait qu'une autre partie soit cachée.

Le hors-champ est la partie extérieure du cadre. Il est ce que 'on ne voit
pas, une partie qui est soustraite et qui reste toujours imaginaire. Il est ’espace
diégétique qui prolonge le visible et ’agrandit imaginairement, il est un « au-dela
imaginaire2». Le hors-champ exclut, il est virtuel et donne un travail actif au
spectateur. Le hors-champ inclut ce que le cadre exclut. Le hors-champ peut
désigner la partie de l'espace contigu au visible ou un espace beaucoup plus
lointain. Andrés Gardies utilise 'expression « hors-vu » pour désigner la partie de

I’espace qui se trouve dans le champ, mais masquée par divers objets.

1 L'origine du mot « champ » revét un intérét tout particulier. Il appartient a la culture médiévale et fait partie
du vocabulaire héraldique : le champ figure « un secteur délimité »dans le blason. Au XVIIIe siécle c'est avec
loptique que ce mot poursuivra son lent cheminement, désignant alors une portion de I'image enregistrée par
P'ceil. On le retrouve un peu plus tard dans le vocabulaire de la photographie et du cinéma ou il désigne cette
fois la portion de I'image enregistrée par 1'ceil mécanique de la caméra. Le champ, c'est 1'échelle des plans qui
décomposent l'image. Bertini, op. cit.

2 André Gardies, dans 'exemple de la prise de vue de Picadors, op. cit., p.19.
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Il y a deux types de hors-champ. Le premier est ’'espace proche que I'on ne
voit pas, mais que I'on pourrait voir si I'appareil de prise de vue changeait de place
ou adoptait une autre focale. Le second hors-champ est 1'espace lointain, on ne
pourra jamais le voir méme si l'appareil de prise de vue changeait de place, car il
est complétement imaginaire. Afin de les différencier, Andrés Gardies a appelé

«1a » le hors-champ proche, et « ailleurs » le hors-champ lointain.

Si le champ est la dimension et la mesure spatiales du cadrage, le hors-champ est
sa mesure temporelle, et pas seulement de facon figurée : c’est dans le temps que se
déploient les effets du hors-champ. Le hors-champ comme lieu du potentiel, du
virtuel, mais aussi de la disparition et de ’évanouissement : lieu du futur et du
passé, bien avant d’étre celui du présent! [...] Chaque succession de plans actualise
et organise un espace précédemment hors-champ. L'« ici-maintenant » du plan en
cours n’est que le «la » du plan antérieur, tandis que le «1a » du plan en cours

deviendra bient6t un « ici-maintenant »2.

Ailleurs

Dans un film, a tout moment, le champ peut devenir hors-champ et a
I'inverse : c’est le principe du montage qui fait fonctionner I'illusion de continuité,
du caractere infini et homogeéne ; sans le hors-champ la continuité disparaitrait. Le
hors-champ peut faire irruption a posteriori. Le jeu entre champ et hors-champ
qui peut faire comprendre comment fonctionne la composition de la frontiére dans
mon corpus d’étude, car je parte de 'hypotheése que mes films construisent la
frontiere comme un aspect absent du champ.

A travers le cadre filmique : Los que se quedan, Norteado et A better life
utilisent champ et hors-champ pour construire la frontiére dans leurs histoires et
récits. Les trois se servent de lieux et d’objets, de décors et d’endroits réels, afin de
construire un espace, celui de la frontiére entre le Mexique et les Etats-Unis. Plus

loin, je discuterai sur le type de frontiere qu’ils représentent.

! André Gaudreault et Francois Jost, Le récit cinématographique, Paris, Nathan Université, 1990, p. 89.
2 André Gardies, op. cit., p.56.
3 Fig. 2, Schéma pris d’André Gardies, L’espace au cinéma, 1993, p. 26.
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I, 3 « Cadrage, mobilité, point de vue et son dans la

construction de ’espace diégétique et scénographique »

L’espace filmique ou cinématographique établit des limites visuelles et
imaginaires a travers le rectangle de prise de vue et de ’écran. C’est donc le cadre
qui représente ou construit des mondes « réels » ou imaginaires par le biais du
champ et du hors-champ. Cependant, il faut rappeler que le cadre n’est pas un
simple porteur ou une limite ; d’ailleurs il est tres loin de I’étre. Selon Bordwell, la
sélection d’espace ou de lieux que le cadre produit ne montre pas des limites

neutres, mais des visions particulieres de ce qu‘il contient :

Le réalisateur controéle les qualités cinématographiques, il ne décide pas seulement

de ce qui doit étre filmé, mais aussi de la facon dont cela doit étre filmé!.

Je pars du principe que la sélection de ce que le cadre donne a voir, dans
mes films d’étude, produit un effet crucial dans la construction de la frontiere. En
effet, Bordwell souligne les qualités cinématographiques comme éléments
techniques au moment de I’étude filmique. Il en propose trois : la photographie, la
durée et le cadrage du plan. Ici, je travaillerai sur le dernier, car je crois que cette
sélection et composition de l'espace ou lieu, joue un role important dans la

représentation visuelle de la frontiere.

1.3.1 Le plan
Souvent, le plan est considéré comme l'unité minimale de production et
d’étude d’un film?; il y a méme des théoriciens comme Christian Metz qui le

congoivent comme 1’équivalent d'un énoncé ou d’'une phrase en littératures.

1 Bordwell, op. cit., p. 277.

2 Au début, les premiers films étaient « uniponctuels », faits d’'un seul plan; souvent c’était comme si une
caméra filmait ce qui se passait lors d'une piéce du théatre. Alors les plans étaient fixes et uniques. Mais avec
Griffith et Eisenstein, la succession des plans atteignit une sophistication inédite avec des jeux sur le nombre
et I’échelle des plans, la profondeur de champ et les plans séquences avec travelling et panoramique, c’est-a-
dire le montage.

3 Bien qu’il y ait ceux qui affirment que c’est le photogramme et non pas le plan, I'unité minimale dun film.
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David Bordwell soutient que les films sont des systemes qui possedent leurs
propres regles et logiques de fonctionnement, dont chacun de leurs plans obéit et
se fonde sur les mémes principes. De ce fait, on pourrait prendre n’'importe quel
plan, méme au hasard, pour I’étudier et comprendre la logique du film entier.

Le plan serait donc un échantillon fiable et valable dans une recherche. Il
faut rappeler que le mot plan! posseéde au moins quatre sens qui changent selon le
contexte.

Ces sens appartiennent a quatre étapes différentes: celle de la pré-
production, celle de la production, celle de la post-production d’un film, ainsi que
le plan du film achevé. Logiquement, dans le cadre de la recherche, je travaillerai
sur le plan dans le film terminé.

A travers le cadre, le plan enregistre la mise en scéne d’un certain lieu, ainsi
que les décors, le jeu d’acteurs, les lumieres qui ont un réle précis dans chaque
systeme filmique, dans le but de construire ou de représenter une certaine réalité.

Le plan est souvent considéré comme l'unité minimale d’étude de n’importe
quel film2, mais ’examiner comme I’équivalent d'un énoncé (en littérature) peut
impliquer certaines contraintes, parfois plus de difficultés que d’avantages au
moment de découper une ceuvre filmique, car le plan est fortement lié au temps et,
par conséquent, a une durée qui suppose des problémes relatifs a son extension.

Au vu des circonstances du plan et de sa liaison avec la durée, j’en préciserai
quelques types : le plan long ou plan séquence, le plan court ; ainsi que le plan
subjectif, plus lié au point de vue (au sens narratif) qu’au temps.

Le plan enregistre I'espace et le temps. En termes ontologiquess, le plan ne
suppose pas étre seulement une empreinte de I'objet que la caméra enregistre,

mais aussi un moulage de sa durée.

1 Suivant ces prémisses, « le plan-peut-étre défini du point de vue de l'opérateur ou du spectateur apres
intervention du monteur. Pour 'opérateur, il s'agit du fragment de pellicule impressionné entre le moment ou
le moteur de la caméra est mis en route et celui ou il est stoppé. Mais le plan tourné peut-étre fractionné au
montage, coupé aux ciseaux et la premiere partie collée avec un autre plan, lui-méme collé avec la partie
suivante du premier plan tourné. On pourra aussi dire que le plan est le morceau de pellicule, sélectionné au
montage, ayant défilé de facon ininterrompue dans la caméra, entre le déclenchement du moteur et son arrét ;
ou le plan est le morceau de film tourné sans interruption et sélectionné au montage entre deux raccords »,
[Consulté le 12.05.2015], Disponible a I'adresse :

http://www.transmettrelecinema.com/video/les-raccords/

2 C’est Christian Metz qui a largement évoqué I'idée de penser au plan autonome comme la plus petite unité de
production de sens d’un film ; cette idée fut critiquée d’absurde. Dans La Sémiologie en question, Jean Mitry
affirme que chaque plan posséde en lui un nombre indéterminable de signifiants qui sont des syntagmes plus
minimaux qu’un seul plan, si autonome soit-il. Mitry rappelle que le cinéma n’est pas une langue, méme s’il
utilise pourtant la langue pour gérer les dialogues ainsi que plusieurs autre formes signifiantes qui ne sont pas
considérées par la syntagmatique telles que la musique, les mentions écrites, les mouvements de caméra, etc.

3 Proposés par André Bazin.
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Selon Bazinz2, le plan séquence est 'une des possibilités les plus honnétes,
pures et propres du cinéma, dans le sens ou il enregistre le « temps réel » ; a la
différence du plan court qui n’enregistre pas du « temps réel », mais des épisodes
qui reconstituent le temps lors du montage, comme c’est le cas de mes films
d’étude.

Le montage de plans courts n’est plus un moulage du temps, mais une
« nouvelle réalité », une « nouvelle réécriture », dans un espace diégétique et
filmique. Je considere que le cinéma ne peut pas copier la réalité, comme un acte
mimétique reflété dans un miroir. Il en donne toujours un aspect de plus; en
commencant par le caractére artificiel et sélecteur de capturer la réalité a travers le
filtre du cadre de la caméra.

Le montage a un réle décisif lors de la construction d’'un récit filmique. I
permet d’actualiser le jeu entre le champ et le hors-champ, il fait « dialoguer » le
champ et le contre-champ.

De plus, il aide a transformer un objet ou une série d’objets dans un certain
lieu, en un espace diégétique.

Le montage fait évoluer une histoire, en combinant des plans qui devient
séquences et, par la suite, forment un récit.

Afin de rendre homogene I'univers du récit, le cinéma classique ou
traditionnel utilise une technique de montage qui vise a rendre invisible le passage
d’un plan a un autre grace a un raccord.

Laurent Jullier définit le raccord comme I'ajustement de plans successifs
dans un film, pour les enchainer d'une maniére cohérente. « Raccorder deux plans
oblige a matérialiser entre eux un point de passage, plus ou moins long et
spectaculaires».

La technique du raccord consiste a faire succéder les plans en fonction des

aspects suivants:

1 Michel Bertolini développe les concepts de I'empreinte photographique et cinématographique proposés par
André Bazin : « Cette empreinte est témoignage de ce qui a été une fois, face a l'objectif du photographe, en
tant que présence troublante de vies arrétées dans leur durée, libérées de leur destin». Pour plus
d’information, lire « L’image entre trace de la présence et vision de 'absence dans la réflexion d’André Bazin ».
[Consulté le 27.03.2015], Disponible a 'adresse :
http://www.academia.edu/7331264/Limage_entre_trace_de_la_présence_et_vision_de_labsence_dans_la
_réflxion_de_André_Bazin

2 A l'origine, il s’agissait d’'un concept théorique, mais lors de 'aprés guerre, le plan long ou plan séquence est
devenu tres utilisé dans les tournages des films de la nouvelle vague. Frangois Jost dans « Cinéma et récit » in
Le récit cinématographique, op.cit., p. 24.

3 Laurent Julier, L'analyse de séquences, Paris, Nathan Cinéma, 2002, p. 53.
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Du mouvement. Un personnage amorce un mouvement dans le plan 1 et le
termine dans le plan 2.

Du regard. Un personnage regarde hors-champ dans le plan 1 et on voit 'objet de
son regard dans le plan 2.

Du son. Ce que 'on entend dans le plan 1 se poursuit selon la méme intensité
sonore dans le plan 2.

De la lumiére, du décor. Ils doivent étre homogéne d’'un plan a un autre.

De l’axe. Lorsqu’on passe d’'un plan d’ensemble a un plan rapproché ou l'inverse
sans que la caméra n’ait changé d’axe, c’est-a-dire d’angle de prise de vue.

Du rythme. Il est employé dans les films d’action pour soutenir le rythme. Il s’agit
de terminer le plan 1, par un panoramique rapide dans un sens et de débuter le
plan 2 suivant par le méme procédé.

De formes analogiques. Il se sert d’'une similitude de formes ou de couleurs

pour raccorder deux plans'.

1.3.1.1 La pragmatique du plan et du cadrage

Dans le but d’établir les termes techniques que j’utiliserai dans I'analyse des
séquences de mes films, j’ai résumé les définitions des prises de vues pour I'étude
de n’importe quel film. Ce sont des termes proposés par des théoriciens comme
David Bordwell, Jacques Aumont, André Gardies et Laurent Jullier2, qui décrivent
la facon technique dont on peut étudier la composition de I'image filmique;
concretement dans cette recherche, la composition de la frontiere.

Il convient de remarquer que les réalisateurs ne sont pas attachés a une
terminologie précise. Ces notions seront pratiques lors de 1’étude des films. On
trouvera ci-apres plus de détails sur la facon dont se compose I'image au cinéma.
Ce sont des citations quasiment textuelles, de trois théoriciens mentionnés, que je
tacherai d’exemplifier avec des photogrammes des films d’étude.

1.3.1.2 L’angle de prise vue

Le cadre ne comprend pas ’espace qui se trouve a I'intérieur de ses limites,

mais aussi une position depuis laquelle les éléments composants de I'image sont

vus ou apercus par le spectateur.

1 Classement de « raccord » proposée par Cécilie Paturel, [Consulté le 12.11.2014], Disponible a 'adresse :
http://www.transmettrelecinema.com/video/les-raccords/

2 Information consultée dans L’art du film. Une introduction, ainsi que dans Le récit filmique et Lire les
images et L'analyse de séquences, de Bordwell, Gardies et Jullier, respectivement.
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Telle position est, le plus souvent, celle de la caméra ou de 'appareil de
prise de vue. Bordwell et Jullier rappellent que le cadre implique I’existence d'un
angle de cadrage qui détermine la position imaginaire du spectateur face a la scéne
montrée.

Ces angles sont incalculables, car la caméra peut occuper n’importe quel
point de '’espace. Cependant, pour clarifier, Bordwell propose I'existence de deux
types d’angles, ainsi que des sous-divisions.

1. Angle vertical. Il y a trois types principaux: (1) 'angle normal, ou I'axe
de prise de vue est horizontal, est tres courant, (2) et (3) 'angle plongé qui met

« au-dessus » de ce qui est filmé, regardant vers le bas, et (4) la contre-plongée qui

fait regarder « par-dessous ».
I

3 41

2. Angle horizontal. Il faut observer si les horizontales du cadre sont
paralleles a T’horizon, parallélisme qui a des conséquences sur I'impression de
« stabilité » que donnent le cadre et les éléments filmés. Principalement, il y a
deux types d’angles horizontaux : I'angle normal dont les horizontales du cadre
sont paralleles a '’horizon, comme on voit dans I'exemple (5); et l'incliné, dont
I’horizon et les horizontales du cadre forment des diagonales, comme il est illustré

dans les figures (6) et (7).

t La figure 1 correspond a un angle normal. Les figures 2 et 3 illustrent un angle 1égérement plongé. Enfin la
figure 4 est 'exemple d’'une contre-plongée. Photogrammes de plans de Los que se quedan, 2008, support
DVD, © La sombra del Guayabo.
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1.3.1.3 Fonctions du cadrage

Quel que soit le film, ses angles de prise de vue et ses respectives tailles de
plans ont une raison d’étre ou bien, selon Bordwell, une fonction qui dans
I’ensemble du film a une signification particuliere.

Généralement, une contre-plongée peut vouloir dire qu'un personnage est
tout-puissant, tandis quune plongée aura l'effet contraire. Cela ne veut pas dire
qu’il y a des significations définitives aux types d’angles.

Les photogrammes extraits de Los que se quedan, n’ont pas du tout le sens
habituel que je viens d’évoquer. Par ailleurs, la logique du film « désobéit » aux
potentielles significations de ce jeu du cadrage et donne de nouveaux sens a ces
meétaphores, comme je le démontrerai plus loin.

Chacun des films a conféré un sens et une fonction a ses angles respectifs et
tailles de plans. Comme le dit bien Bordwell2, les significations et les effets, par
exemple, sont toujours produits par la totalité des opérations d’une ceuvre qui la

fondent comme systeme.

1.3.2 La mobilité du cadre. Spécificité filmique
Dans les films choisis, la frontiére est récurrente en tant que sujet ou
thématique. Elle est dans les films sans nécessairement apparaitre comme u
matériel ou de concret ; elle fait partie de ’espace diégétique, mais pas forcement

de I’espace du récit.

1 La fig. 5 est un angle horizontal normal ; les figures 6 et 7 sont des angles inclinés. Los que se quedan, 2008,
© ibid.
2 Lire Bordwell, op. cit., p. 292.
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Je suppose que représenter sans montrer doit étre un défi pour les
cinéastes, qui doivent trouver un compromis entre les élans de leur imaginaire
visuel, leurs machines et leurs mouvements respectifs.

Or, 'image du cinéma peut étre analysée dans sa relation champ et hors-
champ, type d’angle ou taille des figures. Toutefois, il faut tenir compte du fait que,
a la différence de la peinture ou a la photographie, le cadrage au cinéma est
mobile ; il peut donc évoluer dans 'espace et le temps. De plus, I'usage de cette
mobilité apporte énormément a la construction du sens dun récit, car elle
contribue a la représentation d‘une frontiere comme partie importante d’'une

histoire filmique.

La mobilité du cadre a aussi des conséquences sur les tailles de plans, les angles et
les hauteurs : un travelling avant changera un plan d’ensemble en gros plan ; un

mouvement de grue vertical, une contre-plongée en plongée!.

Le mouvement apparait lorsque le cadrage des objets change, ainsi qu’au
moment ou l'angle de prise de vues et la taille du plan se modifient au sein d’'un
méme plan. Le cadre confére une position imaginaire, sa mobilité entraine celle du
spectateur : on se approche ou on s’éloigne des objets.

1.3.2.1 Les mouvements du cadre dans I’espace scénographique

La mobilité du cadre2 multiplie les informations spatiales sur une image.
Les mouvements collaborent a la spatialité dun récit filmique, car leurs
déplacements contribuent a la création du champ et du hors-champ ; ils
participent au déroulement des systemes filmiques, car ils produisent un effet
particulier a I’écran.

Entre les mouvements les plus utilisés dans les films narratifs3, il y en a trois
qui sont essentiels.

1. Les panoramiques ou basculements : la caméra — toujours fixe-
pivote de maniere horizontale. L’appareil ne se déplace pas, mais vire. La

caméra « panote », en donnant 'impression de « bouger la téte ».

! Ibidem, p. 303.

2 J] est important préciser que le terme mouvement du cadre et « mouvement de caméra » sont souvent
compris comme des synonymes, bien que cela ne soit pas forcement vrai.

3 David Bordwell, op. cit., p. 297 et 298.
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2. Le panoramique vertical produit 'impression d'un déroulement de
I’espace de bas en haut ou de haut en bas. Ces panoramiques supposent une
continuité de ’espace, dans ses dimensions horizontales ou verticales. D’ailleurs,
I'idée de continuité fait imaginer le champ, vers le hors-champ.

3. Le travellingz est le mouvement qui consiste a I’enregistrement et au
déplacement de la caméra simultanément. Celle-ci peut étre placée sur n’importe
quel support mobile : une grue, un chariot, une voiture, tenue a I'épaule par le
cameraman en train de marcher, etc. En termes techniques, un travelling produit
un mouvement fluide, qui peut aller en ligne droite ou en courbe.

Dans un travelling, sans quitter le sol, appareil se déplace dans toutes les
directions. On distingue le travelling horizontal ou latéral, avant, arriere, vertical et
circulaire. Cette mobilité du cadre « substitue a notre regard et a notre attention le
vagabondage de I'ceil de la caméras.»

Ci-apres, il y a un bref descriptif sur les différents types de travellings.
N’importe quel type de travelling peut se combiner avec le panoramique (panote)
pour devenir une figure plus complexe, tant a réaliser qu’a analyser. Le travelling
est parfois difficile a détecter.

Le travelling vertical. C'est un mouvement qui fait descendre ou monter
la caméra vers un sujet ou une action. Il y en a deux types : le vertical haut (quand
il s’éleve au-dessus de I'objet profilmique) et le vertical bas (quand il descend). Ce
travelling vertical est souvent utilisé en introduction d’'une séquence, pour révéler
progressivement le lieu et I’action.

Le travelling horizontal ou latéral. Il suit un sujet ou un personnage qui
est au cceur de la séquence. Le mouvement de la caméra accompagne

généralement le méme rythme que le sujet. Cela donne du dynamisme a la scéne.

1 Fig. 1, Mouvement panoramiqueou panote. Image prise sur le site :http://son-image.fr/home/analyse-
filmique-les-mouvements-de-camera/

2 En anglais, travel signifie voyager. Ce mouvement indique tout deplacement de la camera (et de son pied)
horizontalement ou verticalement. Dans ces origines, le travelling correspondait a I'usage d’'un chariot ou de
rails pour empécher les heurts lors d'un mouvement de caméra. Actuellement, le terme a évolué et s’'emploie
pour appeler tout mouvement de caméra qui semble utiliser des rails, méme si la technique est autre. Donc, ce
qu’on voit a I’écran peut-étre plus un résultat qu'un procédé.

3 Ibidem, p. 299.

4 Les informations concernant le travelling ont été consultées et résumées d’apres les lectures de Lire les
images de Laurent Jullier, Perceptions et usages des mouvements de camera de Florent Wolff.
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o1
Le travelling avant. La caméra s’approche de I'objet. Il permet aussi de
suivre un personnage, d’en adopter le point de vue. Le travelling avant peut avoir
une valeur dramaturgique forte2.
Le travelling arriére. Il suit le méme principe que le travelling avant,

dans le sens opposé. Ici la caméra recule, s’éloigne du sujet filmé.

] ~ .

Le travelling est une figure dominante dans la contribution a une perception
somatique du film. Il est ordonnant et indexical : un « index pointé4 ». Selon leur
direction, les travellings portent un sens different.

Un travelling en arriere met de la distance par rapport a un élément
profilmique. Ce type de travelling peut étre un introducteur qui, paradoxalement,
instaure une distance par rapport au temps. Un travelling avant peut étre un
mouvement directif. Il pointe! un attribut du profilmique en éliminant d’autres
éléments placés dans le hors-champ contigu. Il isole des personnages.

En effet, A better life est I'un des films du corpus d’étude qui s’en sert le plus
des travellings, comme on le verra dans la deuxiéme partie de cette these

1.3.2.2 Fonctions des mouvements de cadre

Les mouvements de cadre ont un rapport avec le fonctionnement de I’espace
scénographique. Ils donnent des informations spatiales, comme lorsqu'un
mouvement de appareil décrit le décor dans lequel les personnages vont rentrer.
Bien qu'un mouvement de caméra puisse avoir un lien avec les personnages, celui-
ci ne sera pas forcement fixé sur les personnages. La mobilité du cadre aura aussi
une fonction déictique, un mouvement non motivé par un déplacement a

I'intérieur de I'image révélera une information narrative.

1 Fig. 2. Mouvement de travelling latéral. Image prise sur le site :http://son-image.fr/home/analyse-filmique-
les-mouvements-de-camera/

2 Lire Cécilie Paturel, « Le travelling », [Consulté le 12.05.2015], Disponible a I’adresse :
http://www.transmettrelecinema.com/video/le-travelling/

3 Fig. 3, Mouvement de travellingavant ou arriere. Image prise sur le site :
http://son-image.fr/home/analyse-filmique-les-mouvements-de-camera

4 Lire F. Wolff, Perceptions et usages des mouvements de caméra, Université Montréal, 2003, p. 25.
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Dans mes films d’étude, les mouvements du cadre sont liés aux
déplacements migratoires, ainsi qu’a la proximité ou I’éloignement physique et
imaginaire du voyageur migratoire vis-a-vis de la frontiere matérielle.

Au sens large, les panoramiques ou travellings auront un rapport important
avec le fonctionnement de l'espace filmique. Ses mouvements affectent sur la
perception de l'espace filmique: « A chaque type de mouvement du cadre
correspond une conception particuliere de I'espace2 ». Il y a deux aspects du
mouvement du cadre : la position physique du cadre (la caméra) et ce qui se passe
a l'intérieur de celui-ci (ce qu’on voit dans le champ visuel). Casetti et Di Chio

parlent d’'une dichotomie : statisme/ dynamique avec quatre variationss.

Espace statique-fixe. Celui des images fixes des environnements immobiles.
Espace statique-mobile. Cest le statisme de la caméra et le mouvement des
figures ou des éléments (éclairage, objets) dans le cadre (fixité de point de vue).
Espace dynamique-descriptif. C’est le mouvement de la caméra liée a celle de
la figure. La caméra se déplace pour mieux représenter le mouvement des gens
(grue panoramique...).

Espace dynamique-expressif. Cest le mouvement de la caméra dans une
relation dialectique et créatif avec la figure. C'est 1'appareil de prise de vue, et non

le personnage avec le mouvement de son regard, qui décide ce qui doit se voir.

Au cinéma le cadrage ne s’inscrit pas seulement dans l'espace, mais
également dans le temps - sa spécificité. Un mouvement du cadre ou de caméra
évoluera non uniquement a travers la mobilité, mais aussi dans la durée.

Dans un récit filmique, la mobilité et la durée d'un cadrage peuvent
déterminer le rythme d’un plan ou d’une scéne. Le rythme et la vitesse d’'une série
de mouvements du cadre contribuent a la construction et perception de la
dimension temporelle.

En comparant A better life et Norteado, on observe que le premier favorise
des mouvements courts et unidirectionnels, tandis que le second préfere les

travellings lents, étirés, souvent combinés a des panoramiques.

1 Ibid.

2 Pour plus d’information lire David Bordwell, op. cit., p. 306.

3 Casetti et Di Chio, p. 144-146, cités par Juana Macias in “Metamorfosis del encuadre. Una aproximacién a la
nocién de encuadre cinematogréafico a través de Blade Runner", Universidad Complutense, 1998. Consulté le
14.01.2013], Disponible a I’adresse : http://www.ull.es/publicaciones/latina/a/53juana.htm
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Un mouvement de caméra crée ses propres effets: la vitesse dun
mouvement de cadre peut étre justifiée par des effets narratifs, un rapide travelling
avant vers un objet peut permettre d’en souligner I'importance dans I'intrigue! ; les

détails seront donnés lors de la deuxiéme partie de la these.

1.3.3 Le point de vue. Une question diégétique et narrative

Le point de vue (PV)2 forme un axe théorique important de mon travail, car
c’est une partie complémentaire lors la construction narrative de mes films. Au
sein de la représentation filmique de la frontiére, le PV est lié a la composition de
I’espace de I'histoire et de ’espace du récit filmique, mais il est également associé
au cadre et au cadrage, ainsi qu’a leur respectif champ et hors-champ.

Pour que la frontiere, ou plut6t sa représentation, puisse « opérer » dans un
film, il faut non seulement un cadrage particulier, qui « montre » et « cache »
certains aspects, mais aussi il est essentiel d’envisager le positionnement du cadre
et de la caméra : c’est le PV. Par ailleurs, je crois que cadre et le PV sont aussi
indissociables que la forme et le contenu.

En principe issu des études littéraires, le point de vue, largement développé
par le fondateur de la narratologie Gérard Genette, possede trois fonctions
retrouvées au cinéma.

1. Le point de vue est d’abord ’emplacement, physique ou imaginaire, ou
une représentation est produite ; dans le cas du cinéma c’est la situation ou
localisation de la caméra. Il est connu aussi comme le PV visuel ou optique.

2. Le point de vue est aussi un probleme de mode déterminé par les
rapports entre I’histoire racontée et le récit. Il est connu comme le PV cognitif ou
narratif, car il est lié a la question de savoir. C’est la focalisation, selon Genettes.

3. Le troisieme niveau du point de vue est une opinion ou le sentiment a
propos d’un sujet ou d'un événement, il est connu comme le PV idéologique. Dans
les films d’étude, la frontiere n’a pas un positionnement idéologique clair.

Or, dans cette these je m’intéresserai aux deux premieres fonctions du PV,
voire, sur les fonctions visuelles et narratives. Pour ce qui concerne le PV narratif,

je ferai appel au classement de Genette focalisations:

1 Ibidem, p. 30.

2 Pour simplifier, j'utiliserai 'abréviation PV pour me référer au point de vue.

3 Lire Gérard Genette, « Discours du récit », in Figures III, Paris, Seuil, 1972.

4 Classement de J Kaempfer et F. Zanghi, « Méthodes et problemes. Perspective narrative », Université de
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1. La focalisation zéro (ou omniscience) ou l'absence d’'un point de vue
délimité. Elle apparait dans le récit ou le narrateur sait tout et voit tout.

2. La focalisation interne, dont le narrateur dit que ce que sait tel
personnage. Il ne sait et ne voit que ce que sait et voit un personnage donné
(« focalisation interne fixe »), ou bien plusieurs personnages successivement
(« focalisation interne variable »), ou quand il revient sur un méme événement,
selon les PV de personnages différents (« focalisation interne multiple »).

3. La focalisation externe: le narrateur en dit moins que n’en sait le
personnage. Le narrateur est un observateur objectif, impartial. Pour Genette ce
type de focalisation est limité aux perceptions visuelles (et parfois auditives) d'une
sorte de témoin objectif et anonyme dont le role se réduirait a constater du dehors
ce qui se passe. Les films d’étude n’ont pas de « voix-je » ou de voix narratrice a la
premieére personne, ni de narrateur, ni de commentateur extérieur. Dans
Norteado, la caméra s’obstine a suivre Andrés, également aux témoins de Los que
se quedan, ainsi que Carlos dans A bette life, comme on verra plus loin.

Or, la focalisation est mobile, car, comme Genette précise, elle peut étre
externe sur un personnage et interne sur un autre (dans cette derniere, le
spectateur accompagne un acteur et prend connaissance des informations
narratives en méme temps que lui).

Le PV et ses différents niveaux de lecture sont aussi mobiles, comme cela se
produit aussi avec le cadre filmique et son champ et son hors-champ. Le cadre
filme des objets et des lieux pour en produire un espace diégétique, mais ce cadre
sélectionne de maniére subjective et se sert de plusieurs facteurs, comme
Iemplacement de la caméra et donc le PV, dans un sens matériel et figuré. Ces
objets et lieux filmés créent un objet diégétique consacré a contenir des objets

diégétiques, des actions, des non-actions, ainsi que la caméra, comme dit Aumont.

Tout lieu diégétique filmé de l'intérieur contient ainsi le PV a partir duquel il est
généré. Cest pourquoi le PV joue un role crucial dans la construction de 'espace
diégétique. Il est aussi bien a la frontiere entre le cadre et le hors-cadre, mais entre

le champ et le hors- champ!.

Lausanne, 2003, [Consulté le 10.01.2014], Disponible a ’adresse :
https://www.unige.ch/lettres/framo/enseignements/methodes/pnarrative/pnsommar.html
1 Jacques Aumont, 2008, op. cit., passim.
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Cette liaison entre PV et cadre, que ce soit au niveau de ’emplacement
visuel ou comme aspect narratif, fait partie des éléments constructeurs d'un espace
diégétique et, pour autant, de la spatialité dans mes films, dont la frontiere est une
thématique partagée.

Comme au cinéma I'image est aussi liée au son, Michel Chion! propose de
penser aussi au point d’écoute ou point sonore. Le point d’écoute, comme celle du
point de vue, ne se pose donc pas seulement en termes de localisation, mais aussi
en termes de « Qui écoute ? ». Mais 'y reviendrai plus loin.

1.3.3.1 Voir et savoir

Comme les différentes conceptions de point de vue sont de I'ordre narratif,
elles sont aussi pertinentes dans I’étude dun film narratif. C’est pourquoi elles sont
étés rapidement transposées au cinéma, notamment par F. Jost, Jacques Aumont
et Michel Marie, qui ont le plus théorisé sur le sujet.

En général, ils distinguent plus précisément le PV visuel (voir) et le point de
vue cognitif-narratif (savoir)z2, afin de répondre aux spécificités du film. Au cinéma,
le mode narratif et cognitif du PV est différent de celui de la littérature.

On ne voit pas de la méme maniere au cinéma et dans un roman. De fait,
contrairement a un récit littéraire, le film « peut montrer ou imiter I’histoire qu’il
raconte ». Selon Goliot-Lété, dans le cinéma il faut mieux séparer la dimension

visuelle de la dimension cognitive du PV.

Le langage cinématographique signifie en imitant, il raconte en montrant, sans
s’interdire pour autant, par endroits, de raconter sans montrer (en utilisant les voix
et les mentions écrites). Le cinéma, c’est de la diégésis + de la mimésis, c’est du
telling + du showing. Il n’est donc pas étonnant que la question du PV au sens le

plus général soit amené a se divisers.

Au lieu de mots et des phrases, le cinéma utilise des images en mouvement
et du son pour raconter. Dans les films le PV possede un emplacement plus
« matériel » que dans les romans, un emplacement plus physique qui traduit la

présence du cadre, comme instance narrative et comme filtre sélectionneur.

t Michel Chion, La voix au cinéma, Paris, Collection Essais, Cahier du cinéma, 1982, p. 51.

2 Anne Goliot-Lété dans « Lacombe Lucien et la question du point de vue », Unversité Paris Diderot, 2012,
[Consulté le 12.04.2014], Disponible a ’adresse :
http://www.univ-paris-diderot.fr/DocumentsFCK/clam/File/Anne%20GOLIOT-LETE.pdf

3 Ibid.
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1.3.3.2 Monstration/ ocularisation

Selon Francois Jost, la premiere fonction du PV, donc sa partie visuelle, (la
localisation pour Genette) est connue comme ocularisation. Ensuite, il propose
deux sous-classifications. Les premieres sont internes, elles équivalent au plan
subjectif, vue subjective et caméra subjective ; elles sont distinctes des « images
mentales », introduites par un effet d’optique que Jost appelle modales.

Les deuxiemes ocularisations sont connues comme zéro ou absence
d’ocularisation. Ce sont des points de vue non marqués. Dans cette sous-catégorie
Jost ajoute I'ocularisation spectatorielle ou le PV est marqué, mais il ne correspond
pas au regard d’'un personnage.

Dans la monstration externe, André Gardies ajoute une sous-classification :
la monstration masquée, une vision panoptique prodiguant un savoir maximum ;
et la monstration marquée ou le PV de la caméra se marque sans se confondre avec
celui d'un personnage, il n’est ni subjectif ni ordinaire. Ce type de monstration

donne lieu a une autre distinction.

Soit I'image, en cachant le spectacle percu par le personnage, crée une frustration
du spectateur ; car il reste en situation d’extériorité, et donc, le sens se concentre
sur le hors-champ ou le non-vu. Soit, 'image en montre trop au spectateur, comme
ce produit dans une mise a distance de celui-ci : La monstration est marquée a

cause de cette distanciation?.

Pour aborder le point d’écoute, M. Chion emprunte aussi les classifications
de Jost: ocularisation et monstration respectivement, et il ajoute le terme
auricularisation, et ses dérivations : auricularisation zéro/ interne.

1.3.3.3 Focalisation/ Polarisation

Le second niveau du PV est le cognitif ou narratif, tout ce qui concerne le
savoir. Francois Jost garde le mot focalisation employé par Genette, ainsi que sa
tripartition: focalisation interne, externe et spectatorielle (dans le régime de
I'omniscience).

Tandis que Gardies change ce terme en polarisation, il y en a trois types :
celle du personnage, celle du spectateur, et celle de 1’énonciateur ; cette derniere

est égale a une insistance sur l'infériorité cognitive du spectateur.

1 Ibid.
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1.3.4 Le son

Cela ne fait pas longtemps que les théories du cinéma ont inclus le son
comme élément d’étude. Pendant plusieurs années, il était impossible d’en garder
des traces, les auteurs intéressés travaillaient donc avec des documents verbaux
(les textes des scénarios et des dialogues), ainsi qu’avec des photogrammes privés
de mouvement:.

Ce sont Michel Chionz, Pierre Schaeffer, et aussi Laurent Jullier qui, depuis
la fin des années 80 ont revendiqué la dimension sonore des films. Ils soutiennent
que l'audio et le son donnent une « valeur ajoutée » a I'image, un enrichissement
qui se répercute dans la construction d’un ensemble filmique.

Pour Chion, le son n'est ni un élément indépendant de l'image, ni son
obligatoire soutien : « Il est 1'image sonore du son imagé». Cette dichotomie entre
I'image et le son est présente lorsqu’on est face a un film parce que, dans le termes
de Chion, on « audio-voit » un film, et on le fait grace a une réception sonore qui
exerce une influence sur ce que l'on voit et inversement; processus que le

chercheur nomme « 'audio-vision ».

On projette sur l'image a partir de ce qu'on entend, et sur le son a partir de ce qu'on
voit. Et, en dernier ressort, on reprojette le tout sur lI'écran. Pourquoi? Parce que
dans les conditions du cinéma, 1'écran est un support de projection, et que le son,

lui, comme le rappelle Christiane Sacco, n'a pas de supports.

Puisque le son n’a pas de cadre, a différence de I'image, son étude implique
une grande complexité, car il ne se trouve pas dans un domaine homogene. Le son
a des modalités d’écriture, en effet, tant la musique que les bruits ou les paroles,
tous passent par le méme canal sonore, et ils peuvent étre d’'une nature tres
dissemblable, et ils se lient avec ce qui défile dans le champ4. Chion propose

plusieurs catégories sonores.

1 Lire Michel Chion, op. cit., p.34.

2 En effet, Michel Chion a publié une vingtaine de livres, ainsi que de nombreux articles dont il problématise
sur le son, la voix, le point d’écoute et 'audio-vision, parmi d’autres aspects de la dimension sonore des films.
Disponible a 'adresse : http://michelchion.com/texts

3 Ibid.

4 Ibid.
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1.3.4.1 Les catégories du son
Il y a trois critéres du son pour mieux comprendre son fonctionnement. Il
s’agit du son phonétique (les paroles), de la musique et des bruits ; des criteres qui
seront toujours liés a I'image.
Examinées par Jeanne Grandjean, les trois composantes mentionnées

posseédent des fonctions particulieres.

1. La parole/le dialogue représente le principal vecteur de I'information. Elle donne
en général le sens premier du film.

2. Les bruits donnent une impression globale de réalisme au film. Ils sont
nécessaires pour donner une ambiance, un environnement, une atmosphere aux
images. S’ils venaient a manquer, il y aurait un silence dérangeant.

3. La musique est aussi, souvent, subordonnée au dialogue. Elle intervient dans les
moments ou les personnages ne parlent pas ou dans ceux qui sont dénués d’autres
effets sonores. Elle peut cependant accompagner aussi des scénes dansées, des

séquences de transition ou des moments émotionnels forts!.

Pour Chion chacune de ces catégories a également des caractéristiques qui
lui sont propres, comme les accents, le timbre et les intonations dans les paroles; le
rythme ou la sonorité des instruments dans la musique.

Il existe des caractéres communs aux trois types de sons?, dont l'intensité
sonore est la plus remarquable.

1.3.4.2 La situation spatiale et le point d’écoute

Les paroles, comme la musique et les bruits se trouvent tous en fonction de
la situation spatiale de leur source ou leur point d’écoute, comme le résume
Moinereaus. Par rapport a I'emplacement des sources sonores, Chion suggere

encore une triade: le son in, le son hors-champ et le son off.

1 Dans « La bande son », Jean Grandjean fait un résumé et une série des activités pratiques sur I’étude du son
sur certains extraits de films mytiques, [Consulté le 08.07.2015], Disponible a ’adresse :
http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:7IsfEwOwwicJ:www.lamediatheque.be/ext/themati
ques/films_a_la_fiche/PDF/Archipel-bande son.pdf

2 Jemprunte une partie de la synthese de Francisco A. Ferreira qui, dans le dossier pédagogique « Formation
sur le son au cinéma », 2008, fait un résumé des postulats les plus importants de Michel Chion en rapport au
son, [Consulté le 25.07.2015], Disponible & ’adresse :
http://www.clairobscur.info/files/429/LACBsonFERREIRA.pdf

3 Pour plus d’information lire : Laurence Moinereau, « Initiation au vocabulaire de I’analyse filmique », voir la
séance du son qui aussi résume les postulats plus importants de Michel Chion au sujet du son. Cours en ligne,
[Consulté le 14.07.2015], Disponible a I'adresse :
http://www.centreimages.fr/vocabulaire/s10/S10Definition.html
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1) Leson in :la source est visible a I’écran.

2) Le son hors-champ ou la source n’est pas visible, elle peut étre
imaginairement située.

3) Le son off provient d'une source invisible et non-diégétique ; la voix off et la

musique de fosse sont les sons off les plus fréquents!.

Chion redouble la triade et la relie a la situation spatiale de la source :

1) Le son ambiant correspond au son englobant, qui enveloppe une scéne et
baigne tout I'espace diégétique, sans soulever la question de la localisation et de la
visualisation de ses sources.

2) Le son interne définit les sons de lintérieur, physique ou mental d'un
personnage, sa respiration ou ses battements de cceur (les sons internes-objectifs)
ou ses voix mentales, souvenirs sonores (sons internes-subjectifs).

3) Le son on the air (sur les ondes) désigne les sons présents dans une scéne,

mais supposés étre retransmis électriquement, par radio, téléphone, entre autres2.

Chion définit le point d’écoute par rapport aux différents événements
sonores réalistes que lui propose le film, comment est situé le spectateur.

La question du point d’écoute se pose en termes de localisation et en termes
de «qui écoute ? ». La notion de point d’écoute peut avoir deux sens, pas

forcement liés.

Un sens spatial, un point a partir duquel on peut dire que nous entendons un son
comme proche ou lointain de nous, point qui soit concorde avec la place de la
cameéra, soit en est différent (c’est le cas du personnage éloigné dans I'image et de
sa voix entendue proche)s.

Un sens subjectif : un son qui permet au spectateur d’adopter le point d’écoute
d’un personnage, comme s’il étendait avec ses oreilles.

Le caractere subjectif d'un son peut étre indiqué par : son association avec I'image
d’'un personnage écoutant, un traitement acoustique conforme a la situation

spatiale du point d’écoute liées a I’état du personnage qui entends.

! La musique qui accompagne I'image depuis une position en dehors du lieu et du temps de l'action; la
musique de fosse s’oppose ainsi & la musique d’écran, qui émane d’une source située directement ou
indirectement dans le lieu et le temps de I’action.

2 Francisco A. Ferreira, op. cit., 2008.

3 Michel Chion, Le son au cinéma, op. cit., p. 51 et 53.

4 Laurence Moinereau, « Initiation au vocabulaire de ’analyse filmique », op.cit.
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Les notions de point de vue et de point d’écoute seront approfondies lors
des découpages séquentiels qui se feront dans la deuxieme partie de la these.

1.3.4.3 Les effets entre le son et I'image

Au cinéma, il faut aussi tenir en compte du fait que le montage peut aussi
juxtaposer des images et des sons, et donner une ample gamme d’effets fondés sur
des coincidences ou des disjonctions. Chion dit que ces combinaisons variables
peuvent aller du parfait synchronisme a ’asynchronisme le plus total.

Dans le synchronisme les sons diégétiques coincident généralement avec ce
que montre les images. Comme les unités du montage sonore sont indépendantes
de celles du montage visuel (les plans), les effets de chevauchement entre les unes
et les autres peuvent étre tres nombreux au cinéma.

Selon Chion, ce synchronisme ou asynchronisme entre le son et 'image peut
déterminer des effets rhétoriques d’analogie, d’accentuation, de décalage, de

contrepoint. Ils sont cités ci-contre :

La ponctuation, un aboiement de chien, ou un téléphone qui sonne, sont des
moyens discrets pour souligner un mot, ou fermer une scéne ; on parle alors de
ponctuation sonore.

La redondance ou l'effet empathique : c’est I'effet créé par une musique qui est ou
semble en harmonie avec le climat de la scéne. Parmi les effets de ’asynchronisme
nous trouvons: le contrepoint, 'effet anempathique et la dissonance audio-
visuelle. Le premier se produit lorsqu’il y a un écart entre I'image et le son, au
niveau du sens et de I'effet provoqué.

L’anempathie est un effet d’indifférence ostensible d'une musique ou d’un bruit au
caractere tragique de la scéne dans laquelle ils interviennent. La dissonance audio-
visuelle est un effet de contradiction entre un son ponctuel et une image

ponctuelle, ou entre une ambiance sonore et le cadre dans lequel on '’entend.

La plupart de ces effets reposent sur I'usage de sons off, qu’il s’agit de bruits,
de voix, ou de musique, comme on verra plus loin. On a vu qu’au cinéma I'image
s’analyse en suivant les tailles des plans, du cadrage, de la profondeur du champ,
parmi d’autres possibilités. Merlier2 a transposé ses éléments au son, pour

comprendre sa composition en rapport avec I'image.

t Francisco A. Ferreira, op. cit.

2 Jemprunte quelques transpositions proposées par B. Merlier , « La musique au cinéma relations son-image analyse et composition »,
[Consulté le 26.07.2015], Disponible a I'adresse :

http://www.maaav.fr/documents/MusiqueAuCinema.pdf
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Quatre valeurs du cadre

L’image Le son
Plan d’ensemble (paysage, décor, Tous les sons sont d’égale importance
personnages) musiques, ambiances, dialogues...
Plan moyen (personnage en pied) Certains sons prédominent, les dialogues
sont en avant, les autres sont plus discrets
Plan rapproché (américain = mi-cuisse) Prise de son rapproché
Gros plan (buste, visage...) Un élément de la bande-son est

prépondérant . Ce son signifie quelque
chose de particulier. L’effet est fort.

Merlier relie au cadrage de 'image la taxinomie dont Chion distingue les
sons in, les sons hors-champ et les sons off ; ainsi que les sons internes (dont la

voix intérieure), le son ambiant et le son on the air.

Cadre, hors-cadre Son in, dans le champ ; son hors-champ ou
off (sans rapport avec I'image) les musiques
de films sont off (ce qui permet
éventuellement d’en dire plus que I'image)

Les différents types de sons peuvent étre hiérarchisés, les uns par rapport

aux autres sur la bande son ; Merlier les associe a la profondeur du champ.

Premier plan milieu arriére plan Tout a fait applicable aux sons
Strates, couches sonores

Dans la deuxieéme partie de la recherche jappliquerai des points théoriques
sur le son, afin de prouver le travail sonore lors de la représentation filmique de la
frontiere dans mes films, que ce soit dans la parole, la musique ou les bruits qu’ils

produisent.
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Deuxiéme partie. Découpages et analyses

II. LA CONSTRUCTION FILMIQUE DE LA FRONTIERE
IMAGINAIRE ET GEOGRAPHIQUE : DECOUPAGES,
ANALYSES DE SEQUENCES ET FRAGMENTS

Introduction

Afin de répondre a la problématique sur la construction filmique de la
frontiere dans mon corpus d’étude, je dédierai cette deuxieme partie a appliquer
les éléments théoriques et techniques développés au cours de la section
précédente. Je ne prétende pas comprendre uniquement la maniere dont la
frontiere est représentée et construite, en termes filmiques, mais aussi de
différencier ses degrés distincts au niveau diégétique, autant que leur rapport avec
les « types » de frontieres déja évoquées.

Or, dans la premiére partie j’ai montré le pourquoi de la recherche, c’est-a-
dire la construction filmique de la frontiere. Ici, je mettrai ’accent sur les liaisons
existantes entre certaines notions directrices communes a mes films. Je parle de la
maniere dont les diégeses partagées dans la triade filmique sont traitées
formellement et narrativement parlant. Je développerai le comment, voire, le
fonctionnement de la frontiere, ou des frontieres, a I'intérieur des films. L’idée
principale est de faire une série d’analyses dans les films, pour en confronter les
éléments théoriques et techniques présentés dans la premiere partie de la these.

L’un des buts est de démontrer ou de démonter mes hypotheses de départ,
ou la frontiere semblait y étre construite a ’aune d’'une absence visuelle, dans le
hors-champ, comme une pure question imaginaire, plutot que géographique.

Je formule, aussi, I’hypothése que, dans mes films, la frontiere « bouge ».
Dans Norteado, elle ira de la géographie a sa représentation imaginaire, et,
quelquefois, elle se construira comme une question métaphorique, c’est le cas de
Los que se quedan ou A better life.

Alors, pour aborder une telle problématique, jexposerai les aspects
méthodologiques qui m’ont aidés a consolider mon analyse. Je procéderai en trois

temps comme je le détaille ci-apres.
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Le premier chapitre sera dédié concrétement a la définition de la méthode
et des instruments d’analyse de cette recherche. Au sens large, la méthodologie
sera fondée sur le décorticage des films en Macro Séquences et Séquences
clairement identifiables par le biais des découpages analytiques. Cet instrument
permettra d’identifier les parties qui pourraient étre les plus utiles et
représentatives de la construction de la frontiere et du voyage migratoire.

Dans le deuxieme chapitre jappliquerai les analyses dans les films de ma
triade d’étude. Elles interrogeront les concepts du cadre, de champ, de hors-
champ, mobilité du cadre, point de vue, ainsi que le son dans la construction de la
frontiere filmique. Je travaillerai sur les roles qu’ils possedent au sein de mes récits
filmiques, la facon dont ils contribuent a la construction de la frontiere comme
espace diégétique, la maniere dont le contenu et la forme se mélent, produisant
une réécriture d’'une frontiére plus imaginaire que géographique.

Mes films a étude ont la particularité de méler le traitement documentaire
et le traitement fictionnel, notamment Los que se quedan et Norteado ; le
troisieme chapitre abordera les questions de genre, tout comme les recours
filmiques pour construire, non seulement la frontiere, mais, aussi, un élément lié a
celle-ci : le voyage migratoire. Je ferai alors un bilan partiel pour présenter mes

principaux résultats, autant que les questions et problemes soulevés.



Deuxieme partie. Découpages et analyses E

II, 1 — « Approches méthodologiques. Vers I’analyse de

la frontiére filmique »

2.1.1 Vers une méthodologie

Etudier la facon dont le cinéma représente la frontiére et le voyage
migratoire, entre les Etats-Unis et le Mexique, ne semble apporter rien de
nouveau. Alors, pourquoi envisager une these sur ce sujet, si de nombreux et
importants travaux théoriques ont déja été faits ? Dées l'origine de cette recherche,
j'ai essayé de répondre a cette question, car je pense qu’elle est, en quelque sorte,
au cceur du sujet.

Des les débuts des études frontalieres, le cinéma a été I'un des supports les
plus étudiés au Mexique, notamment au sein du “Colegio de la Frontera” a Tijuana,
a 1“Universidad Nacional Auténoma de México”, ainsi qu'a I"Universidad
Auténoma Metropolitana”, parmi les plus notables institutions.

Or, leurs réflexions sur la frontiere dans le cinéma mexicain ont, souvent,
choisi des critéeres davantage contextuels. Elles ont eu une tendance claire vers les
aspects  contextuels, voire culturels, historiques, sociologiques ou
anthropologiques. Pour des raisons épistémologiques, je n’adopterai pas ici ces
points de vue. En revanche, je mettrai en relief les aspects filmiques de la frontiere
afin de donner un sens a cette recherche, car c’est une opportunité a développer.
Ce point cherche a rejoindre l'idée évoquée par Laurent Jullier lorsqu’il met
Paccent sur les contraintes de rester dans I'approche soit textuelle, soit

contextuelle des films.

Certains chercheurs en cinéma nient d’ailleurs que 'on puisse mener une analyse
autre qu’historique [...]. La position opposée, pour autant, n’est pas moins radicale,

car elle préfere aborder le film dans une singularité absolue et isolée!.

C’est pourquoi je partage l'avis de me situer entre ces deux extrémes,
attentifs au contexte de production et de réception des ceuvres, mais tournés aussi

vers le geste singulier de chaque film.
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J’aspire participer a 'enrichissement et a ’élargissement des travaux de la
frontiere vue et représentée a travers le cinéma, et en proposer une lecture plus
« flexible » qui puisse évaluer et interroger, dans un premier temps, la facon
interne dont les films de mon corpus ont guidé leurs formes et contenus afin de
construire la ou les frontieres et ses voyages migratoires. Je crois qu’il y a une
nécessité de modéliser une approche plus «incluante » et «actuelle » de la
frontiere dans le cinéma.

Ce qui équivaut a une lecture plus équilibrée, qui essaie de concilier I’étude
de la composition interne des films - mise en scéne et montage, par exemple.
Toutefois, je ne veux pas perdre de vue que les ceuvres sont des « systemes de

représentation2 » d’'une époque donnée.

Un spectateur ne saisit le film que dans un contexte historique donné, qui lui
donne des habitudes de décodage, et le film lui-méme repose sur des usages de

fabrication propres a une époque, un pays, un genre, une maison de productions.

Dans cette deuxiéme partie japprofondirai davantage les questions
internes4.D’emblée, jaborderai le premier degré de l'approche théorique, en
d’autres termes, I’étude interne ou esthétique de mes films. Je le ferai a partir des
analyses de mes films guidées par une certaine « méthodologie ».

Etant donné que le chemin sera complexe, il faut rappeler trois points qui,

malgré leur évidence, me semblent nécessaires pour délimiter mon parcours.

1) 'inexistence d’'une méthode universelle pour I’analyse de films ;
2) la nécessité de nous questionner sur le type de lecture que nous désirons
accomplir, parmi la vaste diversité des analyses ;

3) du caractere inépuisable de I’analyse5.

Cette triade évoquée par Jacques Aumont et Michel Marie, a éclairé mon

chemin méthodologique, me conduisant a prendre quelques décisions.

! Laurent Jullier, L’analyse de séquences, Paris, Nathan Cinéma, 2002, p.5.

2 Concept de la Sociocritique évoqué par Daniel Meyran, lors de ses séminaires de Narratolgie et Théatrologie
au sein du Centre de Recherches Ibériques et Latinoaméricaines. (CRILAUP).

3 Laurent Jullier, op. cit., p.7.

4 Je tiens a dire que le fait d’avoir choisi une orientation plus esthétique que sociologique (I'interne au
détriment de 'externe), m’a confronté a une série des problémes et de critiques annoncés.

5 Jacques Aumont, Michel Marie,L’Analyse des films, Paris, 2006, p. 29.
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Premiérement, les analyses que je ferai devront avoir un équilibre entre la
singularité de mes films et mes questions théoriques du départ, afin de rejoindre
les questions fondatrices de cette recherche ; problématique liée a la construction
de la frontiére, ou des frontieres, et du voyage migratoire au sein de l’espace
filmique. Il faut dire que tracer les limites de ce « squelette » est devenu un enjeu
aussi attirant que risqué.

Car, l'inexistence d'une méthode qui puisse s’appliquer de la méme maniere
a tous les films, quels qu’ils soient, me conduit a ajuster les « formules »
préexistantes en fonction des objets visés!. L’absence d'une méthode unique m’a
mis face a un champ libre et vaste, dont la seule certitude est qu’il n’existe pas de
chemin, mais qu’il faut le créer.

2.1.1.1 L’analyse interne des films
Dans ma quéte méthodologique, notamment la partie du travail interne de

mon corpus, je considérai les films comme le propose Jacques Aumont.

Des ceuvres artistiques autonomes, susceptibles d’engendrer un texte, fondant des
significations sur des structures narratives, sur des données visuelles et sonores,

produisant un effet particulier sur le spectateur2.

Je choisis 'analyse interne des films comme élément basique a ce stade de
I'investigation3. Je n’aurai pas forcément besoin de confronter mes films avec
d’autres manifestations sociales, partant d'un principe : « Une analyse n’a ni a
définir les conditions et les moyens de la création artistique, ni a porter de
jugement de valeur, ni a établir des normes4». Je suis consciente que 'opération
d’analyse, dans le champ de 'art et des sciences humaines, n’est pas une affaire

facile. Comme I’a bien dit Laurent Jullier :

Chaque chercheur posséde son avis sur le terme, qui peut étre considéré comme : une
description, une déconstruction, un démontage, un éclaircissement, une lecture, une

interprétation, une critique ou une mesure'.

1 Ibid.

2 Lire Jacques Aumont, Michel Marie, op. cit., p. 29.

3 « Certes la pure analyse interne est une chimere, car aucun texte ne peut faire sens en dehors de ses renvois
aux autres textes et aux réalités du monde », Reuter cité par Laurent Jullier, op.cit., p. 5.

4 Ibid.



m La représentation de la frontiére et du voyage migratoire

Ici, plutét qu'une question purement descriptive, mon analyse vise a étre
une lecture éclairante, qui permettra d’interroger les aspects théoriques concernés
par la construction de la frontiere et du voyage, car je ne néglige pas le fait
que I'analyse de films n’est pas considérée comme une discipline par elle-méme,
« mais l'application, le développement et I'invention de théories.2»

Or, dans les années 60 Christian Metz développe le fameux modele de la
« grande syntagmatique du films ». Ce schéma est tres reconnu pour avoir proposé
une typologie « précise » des agencements séquentiels dans les films de fiction,
ainsi quune « scientificité » aux études du cinéma. Je n’approfondirai pas ce
modele, mais je veux juste montrer I'un des premiers schémas scientifiques pour

aborder le cinéma. Ci-apres le tableau:

/ Segments autonomes
1. Plans autonomes |
Syntagmes (= suites des plans)
Syntagmes a-chronologiques Syntagmes chronologlques
2. Syntagme paralléle 3. Syntagme
en accolade
Succession : Simultanéité :
Syntagmes narratifs 4, Syntagme descriptif
Alternants : Non alternants :
5. Syntagme alternée / \
Sans ellipses : Avec ellipses :
6. Scéne 7.Séquence
4

1 Ibid.

2 Jbid. Sans perdre de vue que le fait de choisir une analyse interne du film est déja un type d’interprétation.

3 Christian Metz est le fondateur de la théorie de la sémiologie appliquée aux films, dont il développe la grande
syntagmatique de la bande image. Cette méthode classifie le récit en unités, pour apres les amener a des unités
plus grandes, plus générales. Cependant, de nou jours, la sémiologie appliquée aux films et sa « grande
syntagmatique » sont dépassées.

4 Tableau cité par Jacques Aumont et Michel Marie, op.cit., p. 44.
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En général, au niveau théorique, le modele contient des criteres assez précis
pour délimiter la segmentation d’'un film. Toutefois, au niveau empirique, le
modele est davantage problématique, surtout lorsqu’on travaille sur des films dont
la narrativité n’est pas classique. Voici trois observations négatives a la

syntagmatique de Metz :

1. Le modele n’a pas de solution toute faite, les catégories proposées sont tres
subjectives.

2. Il n’est pas réellement possible d’appliquer au cinéma un schéma systématique
qui classerait ces unités de facon définitive, car chaque film réinvente en
quelque sorte le langage cinématographique, le réactualise ; ainsi, une unité
signifiante dans un film peut n’étre signifiante que dans ce film*;

3. La « grande syntagmatique » ne s’adresse qu’a la « bande-image ». Elle part du
principe que tous les changements correspondent a des changements de plans.
Cependant, ce modele oublie le réle du « son », car parfois il se prolonge dans

la séquence suivante2.

Il est donc évident que la sémiologie du récit apporte un aspect intéressant a
la théorisation cinématographiques.

Cependant, la rigueur de la « grande syntagmatique du film narratif», bien
qu’exhaustive, peut étre stérile pour mes films. D’ailleurs, cette méthode serait
inopérable et réductrice dans mon étude, car elle ne considére pas le son comme
partie de 'analyse.

Toutefois, si j’ai présenté le modéle « metzien », c’est parce que sa typologie
reste quand méme une référence tres utile. Mais c’est un fait que je n’emploierai
pas la « grande syntagmatique » a la lettre. Je vais m’inspirer en revanche de
quelques points de sa catégorisation, notamment des points généraux dans la
segmentation du film, en m’adaptant aux problémes et aux buts de ma recherche.

Face a la carence d’'une méthode universelle, je tacherai de mener une
analyse a la mesure de mes films!, bien qu’il vaille mieux dire, des particularités

qui composent la problématique de mes ceuvres d’étude.

1 Pour plus d’information, lire Philippe Beauregard, « La théorie de la sémiologie appliquée au film »,
Université de Montréal, 2006, [Consulté le 17.01.2015], Disponible a I'adresse :
http://cinephil.centerblog.net/3662992-La-theorie-de-la-semiologie-appliquee-au-film

2 Aumont et Marie, op. cit., p.44-.

3 Dans cette investigation, je ne m’intéresserai pas a la semiologie de la bande d'image, mais a une mise en
scéne et au montage, dont le son fait partie. J’y reviendrai plus loin.
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Chaque analyste doit se faire a I'idée qu’il faudra, peu a peu, construire son propre
modele d’analyse. Uniquement valable pour le film ou le fragment de film qu’il
étudie mais, en méme temps, ce modele sera toujours, une possible ébauche de

modele général, ou de théorie2.

Par rapport au dernier élément, concernant le caractére inépuisable de
Panalyse des films, je les segmenterai pour en choisir, uniquement, des séquences
représentatives.

En effet, « Pavantage de la séquence, au regard du film entier, est qu’elle se
préte plus facilement a une analyse détaillée3 » et plus riche que travailler sur des
plans, surtout s’ils sont pris de maniére isolée.

D’ailleurs, j'ai éliminé I'idée de mener, uniquement, des analyses de plans,
car, au moins, dans mes trois longs métrages, un seul plan n’est pas suffisamment
représentatif. Voila pourquoi je favoriserai les analyses séquentielles du film, au

moins dans la deuxieme partie de la these.

La simple limitation de la séquence nous permet déja de privilégier 'axe fil-
spectateur, autrement dit, 'approche interne (I'analyse réductionniste, chez les
linguistiques) au détriment de son équivalent externe (I’analyse contextuelle, chez

les linguistiques)*.

Pour rendre possible ces tentatives je ne choisirai pas un modele au pied de
la lettre, ni une méthode invariante pour les trois films.

En revanche, je m’inspirerai de la segmentation, un peu de la grande
syntagmatique, ainsi que des récents travaux qui privilégient I’étude de « I'image et
du son », développées par des théoriciens comme Michel Chion et Laurent Jullier.

L’un des buts sera de former des catégories auxquelles je pourrai appliquer
les concepts de cadre, champ, hors-champ, point de vue, etcetera, aux échantillons
précis. Cela me permettra de comprendre et de comparer les constructions que les

trois films font de la frontiére.

1 Une analyse qui répond aux particularités et aux singularités de chacune de mes ceuvres, car il est impossible
de travailler de la méme maniére avec un film narratif classique et avec un film expérimental, par exemple. Je
rappelle que mes films ne partagent qu'une méme narrativité, mais des thématiques similaires.

2 Laurent Jullier, op. cit., p. 5.

3 Ibid.
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2.1.2 La segmentation des films

Tachant de trouver un modeéle pour étudier mes films, je crois que la
segmentation ne permettra de diviser les ceuvres en unités d’analyse, comme le
suggerent Aumont et Marie. Donc, le point suivant sera de proposer une
segmentation pour chaque film, sans perdre de vue qu’ils comportent des
compositions assez particulieres et différentes entre elles2. Je ferai des
segmentations sur mesure de mes ceuvres de référence, pour en déterminer les

unités d’analyse. J’agirai de la maniére suivante :

a) Segmentation : diviser les films en unités d’analyse.

b) Enumérer et ordonner : construction d’une carte pour chaque film composé par
de grands themes abordés (Parties, sous-parties, macro séquences, séquences
et plans).

¢) Stratification : révision des grandes parties segmentées grace a des parametres
spécifiques: plan, angle, mouvement de caméra, composition, action, montage,
son, musique, etc.

d) Recomposition : vision unitaire de films et constations des questionnements du

départ de la recherche.

Suivant le modele, je diviserai chaque film en grands blocs narratifs, apres
je les séparerai en unités de narration, voire en séquences, transitions et plans.
Ultérieurement, je repérerai les lieux diégétiques et localiserons le développement
de leurs problématiques, déroulements et dénouements. Je vais me guider en
suivant le temps de chaque récit afin d’identifier ses séquences, ses transitions et
plans. Grosso modo, les trois films seront divisés en 6, 7 et 8 grands blocs,
respectivement : le prologue, la problématique, le déroulement, le conflit, le
climax, le dénouement et I’épilogue. Ce procédé devra donner une carte générale
par film, des esquisses faites apres plusieurs observations de la triade d’étude.
Forcément cette carte aura des variantes qui seront développées en fonction du
film, mais en général, elles seront présentées sous la forme ci-apres:

SOUS No. Macro Séquences No.
PARTIES PARTIES Séquences chronologiques plans

1 Jullier ajoute, citant Reboul Moeschler, que la méthodologie réductionniste consiste a expliquer un
phénomene quelconque par I'analyse des éléments qui le composent et des relations entre ces éléments, ibid.

2 Ces irrégularités sont, par ailleurs, l'un des points communs entre mes films ; ce qui m’a posé quelques
problémes lors de la délimitation des récits filmiques.
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Une fois les segmentations faites, je travaillerai sur les analyses de
séquences et des scenes par film. Or, je précise quune séquence peut avoir a peu
pres trois aspects ou moments: un purement technique (celui de la pré-
production, la production et la post-production du film), le deuxiéme est celui
qu’on voit une fois le film projeté sur I’écran et le dernier apparait au moment du
découpage et de 'analyse du film.

Ici, je suis dans ce troisiéme cas, il me faut donc déterminer la séquence au
niveau théorique.

2.1.2.1 Qu’est-ce qu’une séquence ?

La séquence est souvent connue comme « une unité narrative ». Mais cette
définition de séquence reste tres floue et vaste ; elle laisse supposer que I'unité
principale et minimale serait le plan.

Laurent Jullier propose une série des distinctions pour mieux comprendre
ce qu’'est une séquence. Elles sont faites au niveau du quoi, du comment et de

Particulation du quoi et du comment. En ce qui concerne le quoi :
La séquence est un épisode, une suite d’événements reliés par une chaine causale a

un centre (=un personnage, un segment temporel) ; mais I'inconvénient est que la

narration de I'épisode peut se trouver éparpillée tout au long du film'.

Si 'on considere la séquence au niveau du comment :

Elle est une portion du film « mise entre crochets », par des marques de
ponctuation — des « signes démarcatifs » en sémantique — difficilement attachés a

I'histoire (volets, fondus)2.

Et, enfin, au niveau de 'articulation du quoi et du comment :

La séquence est un épisode mis entre crochets ; I'inconvénient, c’est qu’on ne le

trouve pas hors du cinéma classiquer.

Pour Aumont et Marie, la séquence est « une suite de plans liés par une

continuité narrative ».

! Lire Laurent Jullier,op. cit., p. 106 et 107.
2 Ibid
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La prudence de cette définition s’explique, car la formation d’'une séquence
varie en fonction de la forme d’un film. Sans oublier que, au sein d'un long métrage
narratif, la séquence posseéde une forte existence institutionnelle.

Pour moi, une séquence sera « le morceau de film que délimite I’analyse a
laquelle il est soumis2 », tout court, mais j’ajouterai le mot segment a celui de
morceau a étudier.

J’aborderai certaines problématiques pour établir les points de repere lors
de la délimitation d’'une séquence ou « morceau-segment » dun film, notamment
de mes ceuvres d’étude.

Afin de classer les séquences, je m’appuierai sur : (1) la délimitation des
blocs narratifs, (2) le repérage des lieux diégétiques et (3) la localisation des
groupes de plans a travers ces trois étapess.

2.1.2.2 Quelles séquences ?

Pour déterminer les parties a analyser il faut utiliser une certaine méthode.
Il existe au moins trois manieres de sélectionner les séquences: 1) la premiere
privilégie les séquences débuts des films ; 2) la seconde est de concevoir le film
comme un systéeme ou une macro structure. Par la suite on peut choisir une
séquence aléatoirement, en ayant la certitude qu’elle m’apportera les éléments
nécessaires pour 'appliquer a mon modele théorique, car elle sera sans doute un
échantillon représentatif4+ du film entier; 3) la troisieme est d’étudier
soigneusement le film avant de trouver les bons segments a travailler afin
d’apporter plus de solidité a I’étude.

J’opte pour la troisieme possibilité. Je suis de I'avis de Jullier, lors qu’il dit
qu’'une « analyse de séquences sérieuse ne peut se mener qu'apres une ou plusieurs
visions du film dans sa totalité.

Si ce n’est pas le cas, le résultat sera impressionniste, autobiographique,

beau et intéressant, peut-étre, mais hors sujets».

11bid.

2 Laurent Jullier, op. cit., p.108.

3 Ibid.

4 L’idée de choisir une séquence « tirée au sort » a été reprise lors d’'un séminaire imparti par Karla Paniagua
Ramirez, a la “Cineteca Nacional de la Ciudad de México”, en été 2014. Pour plus d’informations lire Karla
Paniagua, El documental como crisol. Andlisis de tres clasicos para una antropologia de la imagen,
Universidad Veracruzana, 2013, passim.

5 Laurent Jullier, op. cit., p. 4.
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2.1.2.3 Les instruments : le découpage analytique et le

photogramme unique ou le syntagme de plans

En cherchant a donner du poids théorique et technique a mes analyses,
jutiliserai comme instrument de travail le découpage de séquences de films, qui
seront illustrés par leurs photogrammes respectifs, sous la forme d’'un syntagme de
plans:.

Ces outils enrichiront mon parcours méthodologique ; a travers eux, je
réviserai les aspects théoriques pour expliquer le comment de la construction
cinématographique de la frontiere et du voyage migratoire dans Los que se
quedan, Norteado et A better life.

Comme un instrument de travail dans ma quéte méthodologique, le
découpage sera la transcription d’'un « langage a un autre : du langage audiovisuel
au langage écrit ». Il sera fondé sur des types d’unités, comme le plan et le
photogramme.

L’avantage d’'un découpage est qu’il permet de voir plus clairement la
structure d’un film, et de revenir précisément sur les points les plus importants a
travailler des que possible. Il aide aussi a comprendre le rythme des récits. En
revanche, le découpage a pour inconvénient d’étre trés mathématique et long a
élaborer. Toutefois, appliqué aux films, le découpage permet de rendre plus
apparents les choix stylistiques et rhétoriques, comme le dit Aumont.

De fait, le découpage est un instrument nécessaire pour réaliser 'analyse de
la narrativité ou du montage des films. Je ne 'appliquerai que dans les séquences a
travailler, afin de décortiquer et décrire les éléments de mon modele
méthodologique.

Or, le découpage n’a pas de modele universel. Pour le concevoir, il faut donc
compter sur les catégories qui devront répondre aux questionnements précis et
aux objectifs de la recherche. Elles se soumettront aux particularités de chaque
film. Je mettrai I’'accent sur la composition de I’espace filmique, le cadrage, le son
et les dialogues, car ce sont les aspects qui m’intéressent le plus pour comprendre
la construction filmique de la frontieére et du voyage migratoire.

Bien qu’il n’y ait pas de modele de découpage unique, cet outil doit

comprendre des aspects minimaux, comme le numéro du plan, une indication

1 Les syntagmes de plans et les découpages analytiques peuvent étre comsultés dans la Deuxiéme Partie de la
these.
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sommaire du contenu de 'image, la transcription des dialogues, la signalisation
des bruits et de sons musicaux. Voici une liste proposée par Aumont et Marie avec

les catégories les plus employées dans des découpages analytiques: :

-

Durée des plans ; nombre de photogrammes.
Echelles des plans, incidence angulaire (horizontale et verticale) ;

Montage : raccords utilisés — cut sec, images enchainées, écran noir, etc.

P DN

Mouvements : déplacement des acteurs dans le champ ; mouvements de

cameéra.

5. Bande sonore: dialogues, indications sur la musique; bruitage; échelle
sonore ; nature de la prise de son.

6. Relations son-image : « position » de la source sonore par rapport a I'image

(«in »/ « off ») ; synchronisme ou asynchronisme entre I'image et le son.

Voici un exemple approximatif de découpage analytique que j’utiliserai,

dont la bande-son est aussi important que la bande-image.

BANDE-IMAGE BANDE-SON

Caméra Parole,
No. | Durée | Descriptif (échelle, Dialogues Bruits,
mouvements, (in/off) musique
raccords)

Le découpage sera accompagné dune série de photogrammes qui
constitueront le syntagme de plans. L'usage des photogrammes servira comme «
la citation la plus littéraire du film [...]2». De plus, le photogramme permet de se
faire une idée plus précise du cadrage, de la profondeur du champ, des
mouvements de caméra, ainsi que des autres parametres formels de I'image.

Les photogrammes aideront a ne pas perdre de vue le film analysé,
puisqu’ils permettront de revenir sur chaque film et d’illustrer les séquences a
réviser. L'usage des photogrammes et des découpages permettra d’arréter et
« agrandir » les détails de révision de la frontiere et du voyage migratoire au

cinéma.

1 Ibid.
2 Aumont et Marie, op. cit., p. 60.
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2.1.3 La segmentation du corpus d’étude

J’ai fait la segmentation de chaque film afin de décortiquer ses différentes
unités d’analyse. Le tout en considérant le plan comme 1'unité minimale des films,
ce qui a provoqué de nombreuses complexités.

Lors de ma démarche méthodologique j’ai vérifié, par exemple, de grandes
inégalités dans la durée des plans ; comme dans Norteado ou les plans sont plus
longs que dans A better life, dont les plans sont courts et I’action trés marquée.

Postérieurement, jai eu aussi des difficultés, non seulement pour
déterminer ou une séquence commencait et ou elle s’arrétait!, mais également en
ce qui concernait sa succession.

Etant donné qu’on ne travaille pas avec des films au récit purement
traditionnel, j’ai été confronté a des séquences pas toujours claires. En effet, les
séquences étaient éparpillées, parfois mélangées dans un montage en parallele, en
reproduisant le fait d'une simultanéité non temporelle mais thématique, comme
dans de Los que se quedan, dont je parlerai plus loin.

Los que se quedan est composé d'une macro structure de 77 parties, 15 sous-
parties, 36 macro séquences (avec les crédits de début et de fin), 53 séquences et
environ 568 plans; Norteado comprend 6 parties, 14 sous-parties, 33 macro
séquences, 53 séquences (si 'on compte les crédits) et environ 456 plans ; et A
better life se compose, a peu pres, de 8 parties, 16 sous-parties, 34 macro
séquences, 58 séquences et 1217 plans.

En dépit de leur extension, les trois films durent 96 minutes en moyenne,
mais on remarque que les seules statistiques du nombre de plans montrent les
différences rythmiques pour aborder un sujet commun.

Los que se quedan et Norteado ont respectivement 568 et 456 plans ;
tandis que A better life contient, a peu pres 1217 plans. On n’a méme pas besoin de
regarder les films pour comprendre que les deux premiers ont une cadence lente,
surtout Norteado ou les plans sont plus méditatifs. En revanche, les nombreux

plans de A better life suggerent plus de rapidité et ont un traitement plus accéléré.

1 Souvent, les raccords ne sont pas tres precis et il est difficile de les situer soit comme le début ou la fin d'un
plan ou d’'une séquence, soit comme une transition.
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2.1.3.1 Carte de segmentation de Los que se quedan

Los que se quedan est sous un genre dit documentaire, donc sa logique et
son fonctionnement sont différents des deux autres films dont la fiction est plus
confirmée. Le fait que ce film ne suive pas les constructions de diégeses
habituelles, me permet de dire qu’il a recu un traitement a part ; c’est-a-dire au
moment de délimiter ses parties, sous parties et surtout ses séquences, car elles n’y
étaient pas tres nettes.

Los que se quedan, est composé, non pas par des acteurs, mais par des
personnes réelles, neuf familles, qui racontent leur histoire et leurs
questionnements communs : ’absence, le voyage, I'attente, I’espoir, la peur, la
famille, la perte et la solitude. La facon dont le récit montre les témoignages a
travers une structure causale composée par des « séquences-theme! » connectées
par des « raccords-transition2». Le récit n’obéit pas a des chronologies linéaires
traditionnelles, il est lié par des problématiques partagées.

Dans Los que se quedan jai trouvé que, dans l'ensemble du récit, les
témoins jouent un role important, ils sont considérés comme des personnages:. La
carte de segmentation du film me laisse voir la facon de lier leur histoire, ainsi que
le nombre des fois ou les témoins apparaissent.

Les familles de Maricela, Gerardo, Pascual et Francisco sont celles qui 'on
voit le plus : elles jouent un role important au sein du film. Ce sont leurs histoires
qui amenent le fil conducteur du film, plus que les autres — comme les enfants
d’'une école maternelle, Rosi, Alejandro ou Raquel qui ne seront dans le récit
qu’une seule fois.

Grace au montage, la construction narrative du film ne montre pas les
témoins d’'un point de vue chronologique, suivant les évolutions temporelles de
chaque famille. En revanche, le récit de Los que se quedan présente les histoires de
neuf familles qui, malgré le fait de ne pas se connaitre — puisqu’elles habitent dans
différentes régions du pays —, finissent toutes par habiter le méme espace filmique.

La segmentation que j’ai faite de Los que se quedan est guidée par la durée
du récit. Elle suit la chronologie du temps écoulé du film, mais ses grandes

divisions et subdivisions sont considérées en fonction de I’évolution d’une diégese

1 Jemploie ce terme, car c’est le modus operandi de Los que se quedan. Ici on trouve des séquences qui
mélangent les différents témoignages sous la forme des thémes.

2 Raccord et transition ne sont pas forcement des synonymes, cependant dans cette partie de la recherche on
les utilisera de manieére quasi indistincte.
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moyenne, soit: un prologue, les présentations des témoins principaux, une
problématique, un déroulement, un climax, un dénouement et un épilogue.

Toutefois, j’ai eu du mal au moment de définir quel était le climax et quel
était le dénouement, puisqu’ils étaient tres mélés, sans suivre un déroulement
traditionnel.

Pour avoir une macro structure générale du film, j'ai défini le climax du
documentaire comme le moment le plus rythmé et accéléré du reste du film, ou les
attentes et les réves des témoins sont mélés avec des raccords nuancés.

Les sept blocs du film sont divisés en 15 sous-parties qui montrent le
déroulement des points communs des familles interviewées. Ils apparaissent de la
maniéere suivante : (1) les crédits de début, (2) les portraits 1, (3) les portraits 2, (4)
partir pour construire, (5) les risques de partir, (6) rester malgré tout, (7) des
séparations forcées, (8) revenir pour ses racines, (9) I'attente, (10) '’espoir, (11) des
fétes, rencontres et départs, (12) rester ou partir, (13) les adieux, (14) les
rencontres et (15) les crédits finaux, qui présentent les témoins.

Chaque sous-partie comprend un certain nombre de macro séquences, qui
se décomposent en séquences, puis en 568 plans a peu pres.

Regardons maintenant la carte de segmentation du film, comme une ligne

de repére dans le temps du récit.

Los que se quedan
Carte de segmentation résumée

SOUS Tot. | Macro | Témoins par
PARTIES PARTIES |Séq.| SEQ. | chronologie | SEQ. | Plans
1. 1. Crédits Les enfants de
Prologue de début 1 1 CP 3 31
2 Maricela et 3 29
Evelyn
2, 5 3 Gerardo et 2 14
Les Gloria
2, portraits 1 4 Pascual et 3 17
Les portraits Juanita
des témoins 5 Gerardo et 1 9
Gloria
6 Maricela 2 20
3. 7 Francisco 1 11
Les 2 Ruedas
portraits 2 8 Yeremi et 2 18
Rodolfo

1 Plus loin dans la recherche, on discutera sur ce qu’est le documentaire et la fiction.
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9 Maricela 2 12
4. 10 Pascual 1 4
Partir pour | 4 11 Des maisons 1 6
construire vides
12 Rosi 1 17
5. Les 13 Francisco 1 6
3. risques de 2 Ruedas
Problématique. partir 14 Gerardo 1 14
Des réves et 6. Rester 1 15 José Elias 1 18
ruptures malgré tout
partagés 16 Maricela 1 4
_ 7-Des 4 17 Gerardo 1 7
séparations S | Redob | 1 | u
19 Raquel 1 16
8. Revenir 3 20 Francisco 1 14
pour ses 21 Pascual 1 6
racines 22 Maricela 1 7
23 Maricela 2 24
9. 4 24 Pascual 2 14
4. L’attente 25 Maricela 1 16
Déroulement 26 Alejandro 1 6
10. 2 27 Gerardo et 1 10
L’espoir Gloria
28 Rodolfo 1 11
11. Des 1 29 Tous les 2 87
5. fétes, témoins
Clim rencontres . _
et départs 1 30 Francisco, José 2 13
Elias et
Gerardo
31 Rodolfo et 1 12
6. 12. Rester 3 Yeremi
Dénouement ou partir 32 Gerardo 1 5
33 Maricela 2 15
13. Les 2 34 Gerardo et 2 18
adieux Maricela
7 14. Les 1 35 Pascual et 1 28
Epilogue rencontres Juanita
15. Les
crédits 1 36 1 18
finaux
7 parties 15 sous 96 36 53 séquences 568
parties min | Macro plans
Séq.
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2.1.3.2 Carte de segmentation de Norteado

Norteado a la particularité d’étre une fiction tres prés du genre dit
documentaire, ce qui I'éloigne d’'un procédé traditionnel ou conventionnel de
montrer et de raconter.

Le film n’a pas de témoins, mais des personnages peu nombreux, six a
peine, ou Andrés joue le role principal, celui du voyageur clandestin. Malgré son
c6té documentaire, notamment sa thématique sociale et son décor réel, pour
segmenter le film je n’ai pas suivi la méme méthode que pour Los que se quedan.

Bien que Notepad représente une action, la traversée de la frontiére et le
voyage, sa structure générale laisse voir peu de mouvements et une certaine
passivité, car son rythme est plus lent. En effet, le film a environ 456 plans, en
dépit de sa durée de 95 minutes. Mais le systéme narratif du film a sa propre
écriture. Il n’obéit pas forcément aux cadences du récit traditionnel.

Norteado prends son temps pour filer son histoire. Disons que le film a une
allure ralentie, basée sur le quotidien d'un migrant moyen qui ne réussit pas a
accomplir son but. Ici, 'histoire avance dans le temps, en suivant une évolution
logique du voyage : I'arrivée, ’essai, I'échec, 'attente, le nouvel essai et le départ.

Les grandes parties de la segmentation reposent sur des changements
temporels qui finissent par étre aussi causaux.

Dans la premiére partie c’est le début du voyage ; dans la deuxieme, la
présentation des deux essais et des deux échecs du voyageur; et ce sont
ces insucces qui arrétent le parcours d’Andrés et la cause pour laquelle il doit
rester a Tijuana, les quatre parties restantes du film.

Concernant la segmentation du film, je l'ai divisé en six grands blocs :
I'introduction, la problématique et la quéte de la traversée, le déroulement et
1 ‘attente a Tijuana, le « climax », le dénouement et ’épilogue.

Norteado suit son propre rythme, ce qui m’a posé quelques problemes au
moment d’identifier le climax, car sa maniére de présenter l'action n’est pas
ordinaire ni évidente.

Le découpage général de Norteado est composé comme suit: 6 grandes
parties divisées en 14 sous-parties : (1) les crédits, (2) début du voyage, (3) vers la
traversée, (4) premier essai, (5) Tijuana, (6) deuxiéme essai, (7) rester a Tijuana ?
(8) Tijuana deuxiéme maison, (9) la proposition, (10) troisieme essai, (11) de

retour a la maison, (12) le plan, (13) le fauteuil et (14) le quatrieme essai.
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Comme Norteado se passe & la frontiére entre le Mexique et les Etats-Unis,

parmi les sous-parties j’ai mis la catégorie de « séquences de transition », pour se

référer a tous les moments ou segments du film ou 'on voit la frontiere comme un

aspect visuel ou matériel, en tant que mur ou “bordo”, ligne de passage, bureau de

douane, traversée dans le désert ou des images des villes frontalieres, notamment

Tijuana ou Mexicali, qui servent de décor réel au film.

Toutefois, les images de la frontiere ne sont pas que dans les « séquences de

transition », mais elles sont éparpillées tout au long du film, comme dans la

deuxiéme partie ot Andrés essaie d’aller aux Etats-Unis par le désert. J’ai ajouté la

sous-catégorie du nombre de plans ou la frontiere apparait : il y en a 110.

Norteado
Carte de segmentation résumée

travail

SOUS Tot. Macro Nb. Nb. Plans de
PARTIES PARTIES | Séq. SEQ. | Séauences | Plans la
frontiére
1. Crédits 1 13
. 2, L 3 14
. Début du 2 Présentation
Introduction voyage a’Andrés
2. Sur la 2 7
route
3. RDV avec 2 9 o]
3. le passeur
Vers la 2 (le
traversée “pollero”)
4. Traversée 1 5 5
2 et passeur
Problématique. 4. 5. Le désert 1 23 23
Laquétedela | premier 2 6. L’échec 1 12 12
traversée essai
5. 7 1 9 9
Tijuana 2 Transition
8. Le refuge 1 12
6. 9. Le mur, 1 12 11
Deuxiéeme 1 le “bordo”
essai
10. Des
nouveaux 1 36
personnages
7. 7 11. 1 2 2
Rester a Transition
Tijuana ? 12. Au 1 10
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13. 1 3 3
Transition
14. Le 3 22
quotidien
15. 1 7 7
Transition
16. 4 27
L’homme a
tout faire
17. Le 1 6
8. 4 quotidien
Tijuana 18. Ela et 2 23
Deuxiéme Andrés
3. maison 19. 1 1 1
Déroulement. Transition
L’attente a
Tijuana 20.La 1 8
maison
3 21. La 1 24
9. demande
La 22, 1 3 3
proposition Préparatifs
23 Andrés 1 2
part
10. 2 24. Andrés 2 9 9
Troisiéme et le mur
essai 25. Le 1 8
retour
26. L’échelle 2 8 8
David et
11. Goliath
De retour 4 27. Ascencio 1 1
51.13 28. Andrés 2 24
maison et Cata
20. La 2 32
réconciliation
4 12, 30. Le plan 2 22
Climax Le plan 2
31. Les 2 14 5
adieux
5 13. 1 32. Le 3 17 1
Dénouement | Le fauteuil fauteuil. Le
cheval de
Troie
14. 33. Parla 1 14 2
6 Quatriéme 1 “linea”
Epilogue essai Les crédits 1 17
6 parties 14 sous 95 33 Macro | 53 séq. 456 110
parties min | séquences plans | plans
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2.1.3.3 Carte de segmentation de A better life

A better life, le seul film non mexicain de mon corpus, est aussi le seul qui
posséde une structure plus traditionnelle. Sa segmentation a donc été plus facile a
gérer, car sa diégese est construite au sein dun récit classique, linéaire avec des
séparations tres marquées et institutionnelles. D’emblée, A better life est présenté
sous un genre fictionnel proche du drame. Ce film reste dans la fiction avec un
récit classique, dont 'ordre et le rythme sont bien marqués et prévisibles.

Pour I'étude du film, je I'ai divisé en huit grandes parties: prologue,
déroulement de lhistoire, la problématique, le conflit, prélude de dénouement,
climax, dénouement et épilogue. Dans ces huit blocs, il y a 16 sous-parties ou
chapitres : (1) introduction, (2) devenir quelqu'un d’autre, (3) la proposition, (4) la
demande, (5) la rue, (6) vers le réve, (7) réve ou mirage ? (8) réve volé, (9) dur
réveil, (10) la quéte, (11) I'espoir, (12) la poursuite, (13) besoin d’aide, (14) traverser
la « frontiére », (15) le réve fini et (16) recommencer.

Le récit de A better life se déroule dans I'action du montage. Il n’y a pas de
place pour les plans séquences ou les moments contemplatifs, comme on le percoit
uniquement en regardant le nombre de plans qui le constituent, 1217 en tout.
L’allure du film suit plus les standards narratifs du cinéma hollywoodien.

Le découpage du film m’a permis de détecter les séquences ou fragments les
plus intéressants a étudier, en ce qui concerne la représentation de la ou des

frontieres ainsi que du voyage migratoire.

A better life
Carte de segmentation résumée
PARTIES SOUS Tot. No. Macro- Nb. Nb.
PARTIES Séq. | Macro séquences Séq. | plans
Séq. chronologiques
Crédits des 2
distributeurs
1. 1. 2 1 Carlos 2 31
Prologue Introduction 2 Luis 2 26
2. 2. Devenir 2 3 Blasco 2 20
Déroulement quelqu'un 4 Luis au college 2 61
de ’histoire d’autre
5 La proposition 1 21
3.La 3 6 Exclusion 1 27
proposition 7 Blasco s’en va 2 36
4.La 1 8 Ana 2 19
demande
5. Larue 2 9 Alarue 2 17
10 Les tentations 1 32
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11 Le prét 1 40
3. 6. Vers le 12 La camionnette 2 60
Problématique réve 4 13 Luis et Ruthy 1 29
14 Un dur avenir 2 28
~7. Réve ou 1 15 Santiago 2 13
mirage ?
8. Réve volé 1 16 Le vol 2 63
9. Dure 1 17 Le désespoir 2 38
4. réalité
Le conflit 10. 2 18 Les autres 4 80
La quéte migrants
19 Le portable 2 47
11. 2 20 L’attente 1 14
L’espoir 21 Carlos et Luis 3 71
5. 12. 2 22 Santiago au 1 29
Préludede | La poursuite travail
dénouement 23 Le mirage > 04
13. Besoin 1 24 Luis revient 1 6
d’aide
14. 3 25 Si pres, si loin 1 18
6. Traverser la 26 Traverser 2 73
Climax « frontiére » le « mur »
27 La “migra” 2 37
5 28 En prison 2 41
29 Départ 2 40
7. 15. annoncé
Dénouement | Le réve fini 30 Choisir un 1 30
chemin
31 | La déportation 2 21
32 Les adieux 2 36
2 33 Luis et Ana 1 6
8. 16. 34 Carlos et la 1 7
Epilogue Recommencer frontiére
Les crédits 11
8 parties 16 sous 98 34 | 58 séquences 1217
parties min | Macro
Séq.

Je m’appuierai sur les cartes et les segmentations détaillées des films,
présentées antérieurement. Le but est de choisir les parties ou les manifestations
de la frontiere sont les plus «tangibles » ; que ce soit des représentations
abstraites ou concréetes au sein des ceuvres. Les prochaines analyses de séquences
ont été choisies suite a des visionnages minutieux des films, ainsi qu’apres la

révision de leur segmentation détaillée.
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I1I, 2 — « La frontiére imaginaire et géographique. Les

découpages et analyses de séquences »

Le terme frontiere implique plusieurs lectures, le plus souvent elles dérivent
en deux acceptions ou groupes : les abstraites et les concretes. Je les ai classifiées
de maniere tres générale en : frontieres imaginaires, symboliques ou
métaphoriques et frontieres géographiques'. Maintenant, j'analyserai la
construction cinématographique que mon corpus propose, a savoir trois
représentations différentes d’'un sujet similaire.

Les séquences que janalyserai ici ont été choisies pour leur notoriété et leur
importance lors de la construction de la frontiere dans la triade d’étude. Les
analyses ont été faites par le biais de découpages analytiques. Elles sont illustrées
par des syntagmes de plans composés par des photogrammes.

Le but est de décortiquer les films afin qu’ils puissent montrer comment la
frontiere est construite. Les découpages sont composés de catégories différentes
selon le film, puisque rien ne garantit que I'utilisation de parametres identiques
apporte une information valable, car chaque ceuvre possede des procédures de
fonctionnements distincts.

Dans l'intention de réaliser des analyses plus actuelles, je souligne que, a la
différence du modele proposé par Metz ou il ne tenait compte que de la bande-
image, j’ajouterai aussi la catégorie de la bande-son en suivant quelques principes
suggérés par Michel Chion!, qui revendique I'importance du son et de l'audio au
moment d’une création et construction cinématographiques.

Cette sous-partie est un travail d’analyse tres descriptif qui permettra de ne
pas laisser passer d’indices importants sur la frontiere et le voyage. Je travaillerai
un film apres l'autre. Premierement, je présenterai six séquences de Los que se
quedan, ou je chercherai a comprendre la construction audio-visuelle de la
frontiere comme absence. Deuxiemement, je travaillerai avec Norteado, le seul
film ou la frontiére est entiérement visuelle et présente. A la fin jexposerai des
séquences de A better life, film ou la frontiére est une question plus symbolique ou

imaginaire que visuelle.

1 Consulter la premiere partie pour plus de détails.
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Chacune des séquences seront présentées avec leur syntagme de plans
respectif et leur découpage. Cette décision a été prise dans le but de vraiment
comprendre le fonctionnement des films, méme si cela semble un peu évident et
stérile et répondre aux questionnements de ma problématique.

Bien que les films soient présentés sous des formats différents comme le
documentaire et la fiction, ils font tous partie du cinéma narratif, ce qui leur

permet de partager une logique similaire dans leur conception.

2.2.1 Los que se quedan. Séquences de la frontiére absente et
fantasmée
2.2.1.1 Construction de ’absence

Dans Los que se quedan, la notion de frontiéere comme question purement
abstraite, voire imaginaire ou métaphorique, est pertinente. Je rappelle que ce film
se passe entierement au Mexique, dans des lieux réels. En effet, je fais I'hypothese
qu’au sein du film, la frontiére ne peut étre autre chose qu'une question d’absence.
Je travaillerai sur les séquences ot la frontiere n’est pas dans le champ visuel, mais
ou elle est évoquée.

Donc, l'intention des découpages analytiques du film est d’observer
comment la frontiére apparait sans nécessairement y apparaitre ; des ambiguités
que j’essaierai de comprendre au long de cette section, pour plus tard répondre a la
question : comment la frontiere absente est-elle construite dans le film.

Los que se quedan est composé par I'assemblage d’histoires de neuf familles
qui habitent dans les zones rurales affectées par la plus grande émigration vers les
Etats-Unis. Ces régions se trouvent au Mexique, dans les états de Michoacan,
Yucatan, Zacatecas, Puebla et Jalisco.

Les témoins sont groupés de la facon suivante. Les enfants de 1’école
maternelle de La Cafada, Jalisco ; la famille de Maricela et Evelyn Panduro a
Dzoncauich, Yucatan ; Gerardo et Gloria Castillo a Félix Ireta, Michoacan ; la
famille de Pascual et Juanita Serrano de Las Barrancas, Puebla ; Francisco et
Maria Ruedas a Monte Escobedo, Zacatecas ; la famille de Yaremi et Rodolfo

Manzo a Tizapan, Jalisco ; Rosi Martinez a Tlamanca, Puebla ; la famille de José

1 Pour plus d’information consulter Michel Chion, op.cit., 2000.
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Elias et Edubina Esparza a Laguna Grande, Zacatecas ; la famille de Raquel Gomez
a San Cristobal, Chiapas et Alejandro Guzméan a San Andrés Puebla.

Des le départ de la recherche je propose 'hypothese que la frontiere dans
Los que se quedan est liée aux frontieres qui dépassent I'aspect physique, c’est-a-
dire qui sont plus proches d’une question imaginaire et par conséquent, un aspect
d’absence visuelle.

2.2.1.1.1 Les transitions et les mouvements panoramiques

Ces séquences font partie des liaisons entre les séquences qui se trouvent
dans « Portraits de témoins 1 ». Elles sont dans la deuxiéme partie du récit : la
présentation de Maricela Panduro, ainsi que celle de Pascual et Juanita Serrano,
témoins résidants respectivement dans les états de Yucatan et de Puebla.

Comme le titre I’évoque, elles présentent les aspects généraux des endroits
ou ils y habitent, elles constituent aussi des transitions de récit entre les deux
familles. Les deux séquences ont trois plans. Leur durée est courte, 25 secondes
pour la premiere et 18 pour la seconde. Leur composition suit une dynamique
similaire. Le cadre présente des plans généraux qui montrent des paysages, puis
leur taille « rétrécit » 1égerement jusqu’a devenir des plans d’ensemble.

Les trois plans de chaque séquence sont supposés introduire l’espace
géographique ou les témoins habitent. Les trois premiers plans se déroulent dans
un lieu chaud en plein milieu de la journée, les bruits de cigales renforcent cet
espace diégétique. Les trois derniers plans se passent a la montagne, dans un
horaire incertain, avec des couleurs plus froides.

Les six plans sont pris dans des angles verticaux, soit en légere plongée ou
contre-plongée. Ils ne présentent pas de narrateur déclaré. Leur PV est inscrit dans
un type de monstration externe. Les six plans partagent ’absence de mouvement.
Ils sont fixes, il n’y a rien qui bouge non plus a l'intérieur du champ visuel. Tout
semble étre statique, ils paraissent étre de pures descriptions.

Le seul type de « mouvement » se passe dans le hors-champ, notamment
dans la partie sonore. Les plans correspondants a la deuxieme séquence, 4, 5 et 6
ne contiennent pas de mouvement visuel, mais sonore ; car de la méme maniere
que dans le premier exemple, le son suggére I'idée du mouvement hors-champ. A
différence des premiers plans, dans les trois derniers on trouve aussi une bande

musicale qui donne un effet narratif, disons, plus dramatique au récit.
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2.2.1.2 Des réves partagés. Les maisons imaginées

Les témoins de Los que se quedan ne se connaissent pas entre eux, car ils
habitent dans des régions bien éloignées l'une de l'autre. Cependant, elles
partagent quasiment les mémes représentations de réves. Pour donner 'exemple,
je présenterai le cas de Maricela Panduro et de Pascual Serrano. Il s’agit des deux
séquences qui se trouvent dans la problématique du récit, plus précisément dans la
rubrique « Partir pour construire ».

Maricela habite le Yucatan, au sud-est du Mexique, avec ses trois enfants.
Son mari est aux Etats-Unis, depuis un temps non précisé. Pascual Serrano habite
a Puebla, au centre du pays.

Dans leurs séquences respectives, Maricela et Pascual montrent les
fondations de leur future maison. En revenant sur les séquences, il s’agit de
monstrations dont une bonne partie de I'information est donné a travers la bande-
son, c’est-a-dire dans l'oralité des témoignages renforcés par les images.

La séquence de Maricela se passe dans trois plans. L’angle de prise de vue
sera souvent en légere plongé, car la caméra est a I'épaule et suit la protagoniste.
Ici la monstration est donc mobile, afin de donner une naturalité majeure au
témoignage. Cette séquence est un peu précipitée, elle bouge au rythme d’une
Maricela qui se déplace dans le cadre, comme pour rappeler au spectateur qu’elle
ne reste dans aucun cadre, puisqu’elle quitte tout pour franchir la frontiere et
rejoindre son mari.

La séquence de Pascual est composée de quatre plans. Il n’y a que dans le
premier que la caméra est a I’épaule. Pour les trois autres plans, ’'appareil de prise
de vue reste fixe, c’est Pascual qui bouge pour montrer lui aussi les fondations de
la maison de son fils établi aux Etats Unis, en “el otro lado”, comme il dit. La
monstration du témoin ne se produit pas dans la profondeur spatio-temporelle
d’un plan séquence ou un long plan, mais a travers le montage.

La présentation de Pascual est plus « élaborée ». Pour la seule fois dans le
film, les raccords des plans ne seront pas de simples “cut”, mais de transitions
enchainées qui entremeélent les images et le son, une sorte de fusion spatio-
temporelle. Grace a la taille des plans de Pascual, qui commencent proches de lui
et finissent loin, on voit la «matérialisation filmique» des ambiguités des réves de

migrants. Pour construire ici, il faut partir la-bas.
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2.2.1.2.1 Les maisons vides

La séquence des « maisons vides » est la suite de celles de Maricela et
Pascual, ou ils montrent les emplacements. Au niveau du récit, « Les maisons
vides » est une transition qui relie ce qu’on a appelé des « séquences-theme ».

En termes «Metziens », c’est une sorte de « phrase » des témoignages sur la
construction des réves en contraste avec la réalité qui implique de partir pour les
accomplir.

« Les maisons vides » dure 1 minute 26 secondes. La séquence est composée
de cinq plans qui ne sont pas fixes. Ils sont tous accompagnés par d’autres types de
mouvements qui ont lieu dans le hors-champ, a travers une musique extra-
diégétique qui « habille » les images.

Avec un panoramique (« panote ») de droite a gauche, le premier plan
montre des cloisons puis une maison construite, écrivant une espece de phrase qui
dit : « Le but est accompli ».

Les deuxieme et troisieme plans font une sorte de redondance visuelle du
plan précédent, le plan 2 présente un batiment en construction et le 3 une maison
finie.

Dans le quatrieme plan, ce n’est pas I'appareil de prise de vue qui bouge,
mais les éléments a I'intérieur du plan. Voici les détails : en arriere plan il y a des
maisons en arrét de construction ; ensuite il y a des mouvements lorsqu'un enfant
ou un adolescent apparait par la droite du cadre, avec lui il y a aussi des chiens et
des chevaux qui tirent une charrette. Un homme plus agé arrive en dernier. Ils
traversent le cadre de droite a gauche, les deux hommes dirigent légérement leurs
regards vers 'emplacement de 'appareil de prise de vue et le saluent. Ils finissent
tous par sortir du cadre, les maisons au fond restent dans le champ visuel deux
secondes de plus.

Le cinquieme plan est la fin de la transition de « Maisons vides » et aussi le
commencement de la séquence 12. D’abord on voit une maison en plan d’ensemble
fixe, suite a un zoom la maison apparait en plan moyen. Le point de vue narratif
des cingq plans est en monstration externe. En résumé, la séquence construit

I’absence avec toutes ces maisons, neuves, mais vides.
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2.2.1.3 Ils sont tous partis

La séquence que j'aborderai se situe dans la sous-partie : « Les risques de
partir ». Elle est composée de 15 plans. « Ils sont tous partis » est la séquence 11 du
film. Elle est introduite par Gerardo Castillo, un témoin du Michoacan établi aux
Etats-Unis depuis un temps qui n’est pas précisé dans I'histoire.

En plan poitrine, Gerardo montre du doigt des maisons vides. Il partage ses
informations par rapport aux absences des villageois, puis il dit: “Aqui se va
desocupando poco a poco el pueblo", puis il sort du cadre.

La séquence est faite par des plans d’ensemble ou des plans moyens qui
montrent des maisons visiblement abandonnées. Il n’y a pas que les maisons qui
sont vides, mais aussi les rues. De plus, les épiceries et les autres magasins sont
fermés, comme s’il s’agissait d’un village fantome.

La totalité des plans de la séquence sont fixes, sauf le premier. La séquence
se construit dans I'image et dans I’audio, car tous les plans, hormis le premier, sont
accompagnés par une célebre musique populaire mexicaine : Una aventura. Cette
insertion musicale extra-diégétique donne un effet plus que narratif au

documentaire, afin de renforcer la vacuité du village et 'immobilité de plans.
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PLAN

No DUREE

1 118
2 58
3 8s

Découpages analytiques et syntagmes de plans de Los que se quedan

2.2.1.1.1 Les transitions et les panoramiques

2. Présentation, 2. Les portraits 1, Macro Séquence 2, Séquence 4 (03 :03 - 03 :29)

BANDE-IMAGE

DESCRIPTIF

Le cadre est composé de deux parties. Dans la
premiere moitié du cadre en haut, il y a le ciel et
une montagne a droite. Dans la deuxiéme partie
d’en bas, il y a une route. Tout en bas du cadre la

route semble étre plus large que lorsqu’elle se

prolonge au centre du cadre.
Le cadre est divisé en deux parties horizontales.
Dans celle d’en haut il y a le ciel bleu et des
montagnes. La partie d’en bas est composée
d’'un champ de lignes horizontales d’henequen.
Deux lignes verticales divisent le champ en trois
parties. Dans les deux premiéres parties d’en
haut, il y a le. Dans la troisieme partie d’en bas,
il y a un chemin en terre. Apres 4 secondes
apparait un titre tout en bas, a la droite du
cadre.

CAMERA
Taille,
angles

Plan général
(PG) en angle
vertical en
légére contre-
plongée. Fixe.

PG en angle
vertical,
légérement
plongé. Fixe.
Plan
d’ensemble
(PE) en angle
vertical, en
légere plongé.
Fixe.

ECLAIRAGE
ET COULEURS

Eclairage naturel.
11 fait jour.
Prédominent les

couleurs chaudes.

Eclairage naturel.
Il fait jour.
Couleurs : bleu,
vert et marron.
Eclairage naturel.
11 fait jour.
Couleurs : bleu,
vert et marron-
jaune.

— Maricela y Evelyn
R Dzonicauich, Yucatin
i Sureste de México.

o
gy
=

TITRES RACCORD

Panoramique.

Maricela 'y =
Evelyn.

Dzoncauic

h, Yucatan.

Sureste de
México.

BANDE-SON

BRUITS

Son d’une
voiture qui
traverse une
route hors-
champ.

Le son de la
voiture
disparait, H-CH

Sons des cigales
et des criquets
en In.
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PLAN
No DUREE
4 3s
5 4s
6 0s

2.2.1.1.1 Les transitions et les panoramiques

2. Présentation, 2. Les portraits 1, Macro Séquence 2, Séquence 9 (09 :51 - 10 :09)

DESCRIPTIF

Derriére au fond trois
montagnes et ciel gris au
fond. En bas de la
végétation.

Un chemin en terre

traverse le cadre en

diagonale. Il fait une
ligne de fuite vers
Iextréme gauche.

Un champ avec des petits
pins occupe le cadre.
Apres 4 secondes
apparait un titre en bas a
droite du cadre.

BANDE-IMAGE

CAMERA ECLAIRAGE
Taille, angles = ET COULEURS

PG en angle Eclairage naturel. Il

horizontal fait jour. La palette

normal. Fixe.

PG en angle
vertical
légeérement

chromatique est
dominée par le vert
foncé et le marron.
Eclairage naturel. Le
vert et le marron
prédominent.

plongé. Fixe.

PE en angle

vertical plongé.

Fixe.

1 Fig. 1,2,3,4, 5 et 6, photogrammes pris de Los que se quedan, 2008, © op.cit.

Clarté naturelle. Le
vert et le marron
prédominent.

TITRES

Pascual y
Juanita, Las
Barrancas,
Puebla, Centro
de México.

RACCORD

Panoramique.

Panoramique.

Panoramique.

61
BANDE-SON

BRUITS ET
MUSIQUE OFF
Musique
instrumental “5" off
+ Son ambiant des
arbres qui bougent
In et hors-champ.
Musique “5" de Cafe
Tacvba off+ Son
ambiant des arbres
qui bougent In et
hors-champ.
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PLAN
No DUREE
1 20S
2 10S
3 58

2.2.1.1.2 Des réves partagés. Les maisons imaginées

3. Problématique, 4. Partir pour construire, Macro Séquence 9, Séquence 19 (25 :17 - 25 :54)

DESCRIPTIF

Maricela est de dos,
elle marche en
montrant un chantier
en construction. Elle
signale les
emplacements de
I’endroit ou elle est.
Maricela est de face.
Elle montre du doigt
I’endroit ou elle se
trouve.

Maricela finalise son
parcours.

BANDE-IMAGE

CAMERA
Taille, angles,
mouvements

Plan américan, d’abord
en angle vertical normal
qui apres plonge
légérement. La caméra
est a ’épaule en suivant
les mouvements du
témoin.

Gros plan (GP). Caméra
a I’épaule qui bouge
derriére le témoin.

Gros plan (GP). Caméra
a I’épaule qui bouge
derriére le témoin.

1 Fig. 1, 2 et 3, photogrammes pris de Los que se quedan© ibid.

ECLAIRAGE
ET COULEURS
Eclairage naturel.

Il fait jour a
Pextérieur.
Prédominent les
couleurs chaudes.

Eclairage naturel.
A l'intérieur,
sombre. Couleurs :
gris et noir, sauf le
témoin qui est en
tenue jaune.

RACCORD

De
mouvement.

De
mouvement.

De
mouvement.

BANDE-SON

PAROLE IN

Maricela: “Todo esto le
quiero poner piso. Esto es lo
que quiero que sea, como
quien dice mi cocina. Aqui mi
comedor, aqui poner una
meseta y ahi...

Maricela: pongo aca en medio
una mesita para cocinar.
Todo lo demas es ahi nomas
dejarlo asi, so6lo que
ponerle...

Maricela : para que no tape la
luz, porque si lo tapo queda
oscuro todo lo de alla.”

BRUITS
ET
MUSIQUE
Musique “5"
qui
disparait
(Fade out)
off + son

ambiant In.

Son
ambiant In.

Son
ambiant In.
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No DUREE
4 158
5 9s
6 118
7 13s

3. Problématique, 4. Partir pour construire, Macro Séquence 9, Séquence 20 (25 :55 - 26 :43)

BANDE-IMAGE

DESCRIPTIF

Pascual Serrano montre du doigt I’endroit
ou il est. Au fond, en deuxieme plan, ily a
une forét de pins et une habitation en bois.

Le cadre est divisé en trois tiers horizontaux.
Au milieu, il y a des lignes perpendiculaires,
ce sont les fondations. En bas a gauche,
Pascual montre du doigt les lignes qui sont
au sol.

Dans le premier tiers en haut, il y a des
montagnes. Pascual est dans le deuxiéme
tiers, vers la droite. Dans le troisieme tiers, il
y a encore les lignes.

Pascual est encore dans le chantier. Il est au
fond au centre.

1 Fig. 4, 5, 6 et 7, photogrammes pris de Los que se quedan, © ibid.

A

CAMERA
Taille, angles,
mouvements

Plan poitrine (PP) en
angle vertical en
légere plongé. La

caméra est a 'épaule
et suit le témoin.

Plan moyen (PM) en
angle horizontal
normal. Fixe.

Plan d’ensemble (PE)
en angle horizontal
normal. Fixe.

PG en angle
horizontal normal.
Fixe.

ECLAIRAGE
ET
COULEURS

Eclairage naturel.

Prédominent les
couleurs froides.

Eclairage naturel.

Le sol est
illuminé. Pascual
est sombre.

Eclairage naturel.

Prédominent les

couleurs chaudes.

TR D
BANDE-SON
RACCORD PAROLE IN
De Pascual: “Por aqui va a
mouvement. hacer una ventana, por aqui
la entrada. Una puerta alli.
Un entrepaiio y puede que
una ventanita por aqui para
que entre la luz.
Dans l'axe. Pascual : Marco quiso que
Lesonetles le pusiera yo les cimientos de
images se pura piedra. Lo esta...
fondent entre
les plans.

Dans l'axe. Pascual : costeando este
Le son et les Marecos, je je. Esta de aquel
images se lado. Se fueron a trabajar.
fondent entre = Marcos ya va completar los...

les plans.

= Pascual : ocho anos. Ocho
afos. El ya se aburri6 dice, de
estar alla, ya se va a venir”.

BRUITS
ET
MUSIQUE
Son ambiant
In.

Son
ambiant In

Son ambiant
In.

Musique
instrumental
off (Fade in).
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2.2.1.1.2.1 Les maisons vides

1. Problématique, 4. Partir pour construire, Macro Séquence 11, Séquence 21(26 :44 - 28 :10)

1 Fig. 1a, 2b, 3, 4a, 4b et 5photogrammes pris de Los que se quedan, © ibid.



ECLAIRAGE
ET COULEURS
Eclairage naturel. II
fait jour.
Prédominent les
couleurs froides.

Eclairage naturel. II
fait jour. Couleurs
froides.

Eclairage naturel. II
fait jour.
Prédominent les
couleurs froides.
Eclairage naturel. 11
fait jour.
Prédominent les
couleurs froides.

SBYI [a représentation de la frontiére et du voyage migratoire
2.2.1.1.2.1 Les maisons vides
PLAN BANDE-IMAGE
No DUREE DESCRIPTIF CAMERA
Taille, angles
1 108 a) Avant le mouvement, au premier plan a Plan moyen (PM) en
gauche, un mur de cloisons rouges qui semble angle horizontal
avoir du volume avec l'inclinaison de I’angle. légerement incliné,
b) Aprés le panote, une maison en construction  panoramique (panote)
apparait au premier plan. de droite a gauche.
2 5 Au premier plan et au centre, une maison vide PM en angle horizontal.
en cloisons encore en construction. Fixe.
3 7s Au premier plan et au centre une maison vide =~ PM en angle horizontal.
couleur beige. Elle est en arrét de construction Fixe.
et au bord d’'une route. Au fond il y a des
montagnes.
4 28s a) Au fond des montagnes couvertes par le PE en angle horizontal.
brouillard. Au deuxieme plan, des maisons Fixe.
vides en construction. Puis un adolescent
apparait par la droite. Il vient avec un homme
d’une soixantaine d’années. Ils sont
accompagnés de deux chiens et deux chevaux
qui tirent une charrette.
b) Tous vont de la droite vers la gauche jusqu’a
sortir du cadre. Au passage ils saluent
légerement en direction a la camera.
5 108 Avant le zoom, au premier plan il y a des PM en angle horizontal.

petites fleurs jaunes et de la végétation, au
deuxiéme plan une maison a deux étages. Au
fond des montagnes. Suite au zoom, la maison
devient le premier plan de I'image.

Fixe fait zoom sur la
maison.

Eclairage naturel. II
fait jour. Les
couleurs principales
sont vertes,
blanches et jaunes.

RACCORD

Panoramique

Panoramique

Panoramique

De
mouvement.

Panoramique

BANDE-SON

BRUITS ET
MUSIQUE
OFF
Musique
instrumentale
off, “5.1" de Café
Tacvba.

Musique
instrumentale
off, 5.1"de Café

Tacvba.

Musique “5.1" +
Son d’une
voiture qui passe
hors-champ

Musique
instrumentale
off, 5.1"de Café

Tacvba.

Musique
instrumentale
off, 5.1"de Café

Tacvba.
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2.2.1.3 Ils sont tous partis 3. Problématique, 5. Les risques de partir, Macro Séquence 11, Séquence 24 (32 :25 - 33 :52)

t Les 15 figures sont des photogrammes pris de Los que se quedan, © ibid.
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No

PLAN

DUREE

27s

3s

3s

3s

3s

3s

3s

DESCRIPTIF

Gerardo Castillo est de dos.
Il est dans une rue en
montrant du doigt les

maisons alentour. A mesure

qu’il explique, il regarde la
caméra. Puis il finit par
aller du c6té droit du cadre
pour s’approcher d’une
camionnette rouge et sortir
du cadre.

Les rues vides du village de
Gerardo.

Du c6té gauche, au premier
plan, il y a un camion. A
droite au deuxiéme plan,

des maisons en ciment.
A droite : trois

camionnettes garées. A

gauche : des maisons.

A droite au premier plan,
un mur en ciment avec des
tags et des traces.

Au premier plan au centre,
un mur en terre. Au
deuxiéme plan une maison
en ciment blanche et rouge
a deux étages.

Au centre une rue pavée. A
gauche deux voitures
garées. A droite des
maisons et un vélo garé.

2.2.1.3 Ils sont tous partis
BANDE-IMAGE

CAMERA
Taille,
angles.

Plan poitrine
(PP). Caméra a
I’épaule qui
bouge en suivant
le témoin.

PE vertical en
légere contre-
plongée. Fixe.
PM en angle
horizontal
normal. Fixe.

PM en angle
vertical en légere
plongée. Fixe.
PR en angle
vertical en légeére
plongée. Fixe.
PR en angle
vertical en légere
plongée. Fixe.

PR en angle
vertical en légere
contre-plongée.
Fixe.

ECLAIRAGE
ET
COULEURS
Eclairage naturel.
Il fait jour.
Prédominent le
blanc et le rouge.

Eclairage naturel.
Bleu et gris.

Eclairage naturel.
Couleurs : bleu,
gris et rouge.

Eclairage naturel.

Bleu, gris et rouge.

Eclairage naturel.
Gris et marron

Eclairage naturel.
Marron, blanc et
rouge.

Eclairage naturel.
Marron, gris,
jaune et rouge.

RACCORD

De mouvement.

Panoramique.

Panoramique.

Panoramique.

Panoramique.

BANDE-SON
PAROLE IN BRUITS ET
MUSIQUE

“Esta casa de aqui del otro
lado ya nomas esta la
sefora y dos hijas, porque
él otro también se fue. La
de enseguida igual. En la
otra ya metieron a vivir a
otra sefiora alli porque ya
todos se fueron. Eh, ya no,
no hay. Pero asi es... aqui
se va desocupando poco a
poco el pueblo.”

Son ambiant in.

Musique off Una
aventurade Las
Jilgerillas.
Musique off, Una
aventura.

Musique off, Una
aventura.

Musique off, Una
aventura.

Musique off, Una
aventura.
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9 2s La facade d’'une maison GP en angle Eclairage naturel.
détériorée avec un porche  vertical en légere  Noire, blanc, gris
d’entrée noir et une porte contre-plongée. et vert.

verte. Fixe.

3s A gauche une maison avec PR en angle Eclairage naturel.
une affiche : “La casa del vertical en Marron et gris.
pueblo”. En face a droite, contre-plongée.
une église. Fixe.

13 Facade d’une maison avec GP en angle Eclairage naturel. Aun después de todo yo te
un mur en pierre et une horizontal Gris, rose et noire. sigo amando.
porte au centre. normal. Fixe.

La facade d’'une maison en PR en angle Eclairage naturel. Y yo por confiado donde
ciment, avec une porte a horizontal Gris et rouge. fui a caer."
gauche et une fenétre a normal. Fixe.
droite.
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2.2.2 Norteado. Les séquences de la frontiere géographique

Norteado est le seul film ou la frontiére a une véritable visibilité. Dans cette
ceuvre, la frontiere n’est pas qu'un aspect métaphorique — une insinuation ou une
suggestion visuelle —, mais une description faite par elle-méme, bien qu’il soit mieux
de dire par une partie d’elle-méme, sous la forme d’'une métonymie.

En effet, dans Norteado un morceau du mur (de “bordo”) ou de désert
équivaudra a la frontiére comme espace diviseur entre le Mexique et les Etats-Unis,
c’est-a-dire que ces morceaux montrés dans le champ font référence a une question
géographique, matérielle et physique de la frontiere.

Contrairement aux autres films, Norteado posséde beaucoup d’éléments
visuels a étudier. Dans I'ensemble, le cadrage, les mouvements de caméra, le point de
vue, I’éclairage, la composition chromatique, la mise en scene, le son, ainsi que
'utilisation de décors naturels produisissent une construction filmique particuliere de
I’espace créée par la frontiere.

Cette sous-partie se divise en trois points. Le premier se concentre dans la
présentation de la frontiére sous la forme « chosifiée », a partir des séquences ot elle
est rendue visuelle et « tangible ». La deuxiéme sous-section comprend la frontiere
comme le lieu de contradictions qu’elle est: en tant que limite, elle est passage et
interdiction, lieu d’ouverture et de fermeture. La troisieme sous-partie aborde la
« porosité » de la frontiere qui, malgré son blindage, est constituée de trous qui
permettent et incitent sa transgression.

2.2.2.1 La frontiére géographique est réelle

Lorsqu’on parle de frontiére, on a tendance a associer le terme a la question
géographique et, par conséquent, avec sa visibilité et son aspect tangible, sa réalité
concrete.

Comme je I'avais évoqué, la frontiére est définie comme une catégorie spatiale
qui sépare et qui relie. Une construction qui divise et désigne les limites d’'un
territoire?, souvent de maniere matérielle. Or, dans Norteado la frontiére semble étre

une question purement matérielle et donc géographique.

1 Jean P. Renard et Patric Gonin, « Frontiéres et métamorphisme de contact », Paris, 1995, p. 215.
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On peut méme dire qu’elle a une certaine « épaisseur — disons — visuelle * ».
Dans Norteado la frontiére est plus certaine qu’autre chose. Elle est complétement
claire, elle est bien affirmée par ses limites réelles, malgré le fait qu’a travers les filtres
et les tailles du cadre cinématographique elles deviennent de simples lignes.

Ici, janalyserai un fragment de la séquence « Le désert », qui reconstruit le
fameux désert de Sonora et Arizona, comme « frontiere naturelle » entre Mexique et
Etats-Unis. Egalement, la séquence de transition et la présentation de « Tijuana », la
ville frontaliére par excellence. On verra aussi des fragments de la séquence
« L’attente et la ligne».

2.2.2.1.1 Le désert

Cette séquence est la cinquieme du film, elle dure 3 minutes et 30 secondes.
Elle est composée de 15 plans filmés avec une caméra a I'épaule qui alterne entre
I'immobilité et la mobilité, pour observer ou pour suivre le personnage qui apparait.
Les images n’ont pas de mots, mais par des sons ambiants, par exemple le bruit
produit par les pas d’Andrés (Harold Torres), le protagoniste. L’éclairage est naturel,
mais les couleurs sont bien contrastées, ce qui est dii a la surexposition des images. Le
sable du désert est tres blanc, le ciel assez bleu et I’éclairage zénithal laisse des traces
sur le visage d’Andrés. Lui, il est en tenue foncée, puis en tee-shirt blanc et sa peau
mate accentue les contrastes chromatiques.

La séquence commence lorsque le personnage se réveille dans le désert. Le
premier plan est I'un des plus longs du fragment. I1 a une durée de 90 secondes. Le
point de vue n’est pas tres délimité, mais on peut le qualifier de focalisation zéro. La
caméra est fixe au début du plan, mais une fois qu’Andrés se met débout, elle balaye
de gauche a droite pour le suivre. La monstration est alors externe, car le personnage
et le spectateur ont quasiment la méme information.

Dans le plan deux, Andrés marche en direction de la caméra jusqu’a
s’approcher d’elle, puis il s’en éloigne. Le plan quatre est similaire, mais plus long, il
dure 96 secondes ; Andrés marche vers la gauche, s’éloigne, s’arréte, siffle et puis il

continue. Il s’approche de la caméra et puis il sort du cadre.

t Dans la premiére partie, j’ai évoqué le terme avec lequel Sébastien Conry associait I'’épaisseur matérielle a I'espace de
sensation et a la continuité de la matiére. Je pourrai dire « épaisseur visuelle » parce ce que serait la seule maniére dont
le cinéma ou la photographie pourrait reproduire la « matérialité » de la frontiere.
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Ensuite, il est avec ses affaires et il continue a marcher en direction opposée de
la caméra qui balaye et le suit. La séquence est le portrait d'un désert qui a 100
kilomeétres de long et une température moyenne de 50 degrés. La frontiere est
«réelle » ; le personnage est dedans, visiblement emprisonné dans le cadre d’une
frontiere géographique. Cette partie est 'une des plus documentaires du film.

2.2.2.1.2 Tijuana

Cette séquence est sous un angle documentaire, étant donné qu’elle se déroule
dans des lieux réels de Tijuana, afin de construire I’espace cinématographique d’'une
de villes frontalieres, par excellence, du Mexique. Dans cette séquence, neuf plans
défilent a une allure moyenne de trois secondes. Sa fonction principale est de
présenter Tijuana a travers sa propre image, car les décors sont entiérement naturels ;
les seuls artifices sont la sélection et le filtrage du cadrage cinématographique. A
premiere vue, la séquence n’est pas uniquement introductive, mais aussi transitoire.
Les clichés suivent le méme principe que toutes les introductions du cinéma narratif
classique : de grands plans panoramiques qui se contractent jusqu’a devenir de gros et
tres gros plans, des généralités d'une ville a ses particularités.

Les cinq premiers plans sont strictement des aspects généraux de Tijuana, avec
une monstration externe qui cache le narrateur : le point de vue semble étre dans une
focalisation zéro — disons, un regard tres objectif de la ville. Au quatriéme plan, il y a
une image qui montre la frontiere comme un aspect tres physique et concret ; on voit
deux lignes verticales qui traversent le cadre. Elles sont la description d'un double
blindage, le “bordo” ou la “barda” pour les Mexicains “Tijuanenses” et “the border”
pour les Etasuniens. Ce plan montre la frontiére comme une catégorie spatiale de
fermeture, de cloture.

Les quatre derniers plans se rapprochent plus d’'une certaine réalité sociale de
Tijuana, au sens technique et métaphorique du cadrage. Ils montrent des portraits
collés sur des portes et des murs. Ce sont des photographies de personnes réelles et
anonymes qui ont disparu.

Ces images sont accompagnées par des informations pour contacter a leurs
familles. Dans Norteado les plans sont présentés sans musique extra-diégétique ; on
n’entend que des bruits, dont on ne connait pas la source, des sons hors-champ qui

aident a construire 'ambiance de la périphérie d’une ville.
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2.2.2.1.3 L’attente et la ligne

Dans le film, Tijuana n’est pas concue uniquement comme une toile de fond de
I’histoire, mais comme une sorte d‘actant dont la frontiere présente plusieurs degrés.
Ici, Tijuana est 'endroit ou la frontiere acquiert sa plus grande « tangibilité » ou son
« épaisseur visuelle », car le récit donne une construction cinématographique d’'un
bon nombre d’acceptions et de contradictions du terme.

Pour le découpage de cette séquence j’ai choisi seulement quatre plans d’'une
séquence de transition qui est composée de sept plans. Les deux premiers plans
présentent la frontiere comme un espace de contradictions, qui se rend « matérielle »
en termes visuels, a travers deux clichés représentatifs.

Le premier plan est un panoramique en plongée des frontieres entre San Diego,
ou plutot San Isidro, Californie et Tijuana, Mexique. Le cadre est divisé en deux par
une ligne verticale. Du coté droit du cadre, la partie mexicaine ou on voit une énorme
agglutination de batiments dans un espace réduit ; tandis que du c6té gauche, tout
I’espace est vert. Cette image est iconique de Tijuana, elle montre la frontiere comme
un rempart qui exclut 'échange, c’est une fermeture. Le plan deux montre des files de
voitures qui vont du bas vers le haut du cadre. Ce plan illustre une autre acception de
frontiere : celle du passage, de transit, de I’échange et d’ouverture. Cette image
présente la frontiere dans le sens de la “linea”, terme que les “Tijuaneses” utilisent
pour parler de mouvement, de sortie ou d’entrée et de possibilité de contact.

A remarquer que celui qui passe par la “linea” est censé traverser dans la
légalité. On calcule que chaque année, environ 350 millions de personnes traversent
illégalement cette frontiere!.

Les deux premiers plans ne représentent que des images descriptives et
contradictoires de la frontiere. Toutefois, ils prendront un autre sens une fois que le
troisieme plan apparait, car lorsqu’Andrés se présente, les images de la frontiere
signifient aussi un lieu d’attente, puisque le protagoniste de Norteado reconstruit
I'histoire d'un émigrant moyen qui n’a pas les papiers nécessaires pour passer a

travers la “linea”.

! Information consultée le 06.09.2015. Disponible a l'adresse : http://www.theexodo.com/#!620-MIGRANTES-
MEXICANOS-MURIERON-EN-2014-AL-INTENTAR-CRUZAR-FRONTERA-CON-EU
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En effet, aux troisieme et quatrieme plans on verra Andrés debout et puis assis

sur un passage au-dessus de la “linea” du c6té mexicain.
2.2.2.2 Lieu de passage et espace d’interdiction

Les frontieres ne sont pas que des constructions imaginaires, mais aussi
constructions matérielles ; dans leur matérialité, elles imposent des limites et des
interdictions. Parmi les différentes acceptions du terme, il y a celle du passage et sa
contrepartie, celle du lieu d’interdiction. “El bordo”, comme les frontaliers du
Mexique la nomment, suppose non seulement un espace ou le libre transit est cloturé
et interdit, mais également un lieu a transgresser. L’espace de I'impossible, un entre
deux.

Cette partie a trois espaces : celui du passeur, celui de la patrouille et celui du
centre de rétention. Ces trois séquences se trouvent dans la deuxiéme partie du film,
celle de la problématique ; concrétement dans la section 3. « Vers la traversée », ou
Andrés fera son premier essai pour franchir le passage interdit.

2.2.2,2.1 Le passeur

Le découpage de cette sous-partie correspond a la séquence quatre de
Norteado, notamment celle du « passeur », connu comme “el coyote” ou “el pollero”
au Mexique. Il (Paco Mufote) intervient dans trois séquences. Il est d’abord dans un
rendez-vous avec Andrés, puis dans une camionnette qui les conduit quelque part et
finalement au début du passage par le désert. Je ne me suis intéressée qu’a la derniere
partie : « La traversée et le passeur».

Dans la séquence, le parcours qu’Andrés fait, guidé par « le passeur », est la
reconstruction filmique d’'une dangereuse traversée clandestine qui, au quotidien, se
produit, ou essaie de se produire, environ cinq cent mille fois par an!. Je souligne que
la ville de départ d’Andrés, ainsi que le désert ne sont pas spécifiés dans 'histoire
(aucun panneau ou nom de ville ne sont indiqués).

Cependant, les six plans qui composent la séquence d’Andrés et “el coyote”
construisent I'espace désertique qui correspondrait au désert partagé entre les Etats
de Sonora (Mexique) et d’Arizona (Etats-Unis). Bien que la ville de départ d’Andrés ne

soit pas précisée dans le film, la vraie distance qui sépare les villes frontalieres de ces
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deux pays équivaut a 100 kilometres, a peu pres, dont une grande partie doit se faire a
pied avec une température moyenne de 50 degrés:. Je cite ses données contextuelles a
P'ceuvre, afin de les confronter avec les éléments esthétiques que le film a utilisés pour
reconstruire une partie de la traversée.

Dans la vie réelle, la traversée illégale de cette zone est 'une des plus longues et
dangereuses a faire. En contrepartie avec la « réalité » sur le long parcours, Norteado
opte pour résumer litinéraire d’Andrés et du “coyote” en 1 minute et 6 secondes
(méme si ensuite il y aura la partie ou Andrés sera tout seul).

La séquence se déroule en six plans, dont le dernier est un fondu en noir. Les
cinq plans principaux sont tous avec une caméra a ’épaule.

Dans les trois premiers plans la caméra est derriere eux, elle les suit, puis elle
passe devant, apres elle les voit de profil.

En termes d’éclairage, les trois premiers plans sont surexposés, ce qui renforce
la perception que les deux personnages sont au milieu d’'une chaude journée.

Les plans quatre et cinq sont fixes et dans un espace plus sombre et puis le
sixieme plan est tout noir pour signifier la nuit ; 'ensemble des six plans font une
ellipse du temps.

Comme pour les découpages précédents, ici la monstration est externe et la
focalisation est zéro, car la présence du narrateur n’est pas treés marquée. Les deux
personnages de la séquence ne communiquent pas entre eux. Il n'y a pas de dialogue
ou de musique extra-diégétique.

A nouveau, il y n’a que les sons ambiants reproduits par les bruits et les pas que
font les personnages. Le fondu en noir indique non seulement une ellipse du temps,
Parrivée de la nuit, mais c’est aussi une sorte de point grammatical qu'indique une
transition, dans la séquence, vers une nouvelle séquence ou Andrés se retrouve tout
seul dans le méme paysage.

La taille des trois premiers plans présente les personnages en plan poitrine,
tandis dans le quatrieme les place dans un plan général. La proximité des premiers

plans accentue les effets de la chaleur du lieu sur les visages de personnages.

1 Selon information de la Secretaria de Asuntos Migratorios de la Confederacion Nacional de Organizaciones
Populares (CNOP).
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En revanche, au quatrieme plan, les deux hommes sont en plan général, la
taille du plan montre I'immensité du désert, mais surtout, elle indique que les
personnages sont loin d’arriver a la destination finale : les Etats-Unis. Le cinquiéme
plan « rétrécit » a nouveau l’espace, les deux personnages sont en gros plan, sauf que
I'on ne voit pas leur visage, car c’est la nuit tombée.

2.2.2.2.2 La patrouille

Le découpage suivant est la suite du fragment du désert. C’est la séquence 10
composée de 9 plans avec une durée de 45 secondes.

Elle commence par le gros plan d'un homme de profil en tenue de policier qui
regarde vers la droite du cadre, le PV2 du plan est dans une focalisation
« spectatorielle ». Elle donne plus d’informations que celles qu’Andrés semble savoir.
En effet, en regardant le policier, on apprend des faits qu’Andrés ignore encore,
comme qu’il a marché jusqu’aux Etats-Unis et que la police frontaliére ’attend déja.

Le point de vue du deuxiéme plan est de l'ordre dune ocularisation
« spectatorielle »3 car il montre ce que le narrateur et le policier voient : une image
floue et éloignée d'un homme débout.

Le troisieme plan montre une image similaire, mais inversée. Le PV du
narrateur et d’Andrés montre I'image floue et tres distante d'un homme. Andrés
regarde vers la gauche du cadre, mais il a du mal a voir ce qui est devant lui. Une fois
quil a compris, il essaie de s’enfuir, mais la focalisation « spectatorielle », ou
omnisciente du PV, fait voir en arriere plan une patrouille frontaliere.

Apres le gros plan du policier, il regarde vers la droite du cadre. Finalement, les
trois policiers arrétent Andrés qui tombe a genoux; la focalisation est
« spectatorielle ». Enfin un fondu noir annonce la transition.

Appart les bruits de pas, les bruits de voix inintelligibles et celui des sirenes de
patrouille alternativement dans le champ et le hors-champ, la séquence ne présente
pas de mots ou de dialogues. Il n’y a pas non plus de musique extra-diégétique. Alors,

cette rapide découverte, poursuite et capture s’écoulent dans un certain silence.

1 Ibid.

2 Point de vue.

3 Terme proposé par Francois Jost. Pour plus d’informations consulter la section Point de vue dans la premiere
partie de la these.
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En effet, c’est le premier essai et le premier échec du personnage pour aller “al
otro lado”. La forme de la séquence est simple. Le montage donne aux plans d’Andrés
et du policier un rapport passif. L’arrestation du personnage est davantage est un
« acte bienveillant », car la « réalité » de ce parcours illégal n’est pas si chanceuse que
cela. Dans le contexte de la séquence, on comprend que le réve d’Andrés de franchir la
frontiére s’effondre.

Premiérement, en termes audio-visuels, la frontiere est présentée comme
« matérielle » et « tangible ». D’abord, elle est vue sous la forme du désert comme
passage isolé qui devient interdit une fois que “the border patrol” rentre dans le cadre.
Avec ce véhicule, la frontiere est plus claire, la patrouille est une sorte de signature qui
indique a qui appartient ce territoire, de méme pour les uniformes verts des policiers.

Deuxiemement, la frontiere acquiert aussi une épaisseur auditive, une fois que
la sirene de la patrouille sonne dans le champ.

2.2.2.2.3 Le centre de rétention

Le découpage qui suit correspond a la séquence 6 nommée « L’échec ». Le
fragment est composé de 12 plans qui se déroulent en 1 minute 26 secondes. Dans
I’ensemble ils montreront la détention d’Andrés.

Les plans sont pris avec une caméra fixe a I'épaule. En général, toute la
séquence possede des sons ambiants, a la différence des découpages antérieurs, j'ai
ajouté la catégorie de la parole in et off, étant donné qu’il y a des brefs dialogues qui se
succedent dans les plans 5, 6, 7, 8, 9 et 10, dont je parlerai plus loin.

Cette séquence construit une autre facette de la frontiere. En termes
géopolitiques, elle est visible ou matérielle lorsque 'on voit les deux portraits qui
apparaissent au premier plan, ceux du président des Etats-Unis et du gouverneur de
la Californie ; cette visibilité de la frontiére continue au deuxieme plan grace a 'image
des deux officiers frontaliers. Le deuxieme plan présente deux policiers en tenue
verte. A I'exception du plan 6, le reste des plans signifie le c6té mexicain, & travers
I'image des migrants clandestins, Andrés est parmi eux.

L’autre forme de manifestation de la frontiere, dans la séquence, apparait avec
les questions raciales et linguistiques. En ce qui concerne I’aspect racial, il suffit de

regarder les photogrammes 3, 4, 5, 7, 8, 9, 10 et 11 qui présentent des plans poitrines
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des hommes de peau mate, des clandestins «typés » qui contrastent avec le
photogramme 6 ou ’'on voit un policier blanc.

Au douzieme plan, la frontiére se présente comme «ligne » de passage ou
d’exclusion, elle se matérialise quand Andrés sort par la porte qui conduit au
Mexique. Au sens figuré, ce plan met le personnage a nouveau au Sud, voire au début.
On remarque que le protagoniste n’est éclairé que lorsqu’il est dans le poste
frontalier ; une fois qu’il est du c6té mexicain, son visage passe a 'ombre.

La frontiere possede une matérialité visuelle qui dépasse les aspects
géographiques, pour les transférer aux frontieres imaginaires, celles des différences
ethniques et linguistiques, comme 1’on détaille dans les découpages analytiques.

2.2.2.3 La frontiére comme cicatrice

La derniére sous-partie de découpages de Norteado est dédiée a la construction
cinématographique de la frontiere en tant que « cicatrice ». Je rappelle que cette
notion est évoquée par des théoriciens comme Desplat ou Bartra, parmi d’autres. Pour
eux, cicatrice équivaut a une blessure du pouvoir.

Donc, la frontiere comme marque posseéde une lecture qui met en relief la
dichotomie concrete et abstraite du terme. Autrement dit, penser la frontiere comme
cicatrice oblige a contraster la matérialité de la division territoriale qu’elle suppose
(une ligne, un mur, une signature), avec 'immatérialité des limites qu’elle produit
chez les sujets impliqués (les barrieres linguistiques, économiques, sociales ou les
représentations de qu’est-ce que le Nord et qu'est-ce que le Sud, etc.)

Je développerai trois séquences qui se réferent a la frontiere comme constat
matériel' d'une « cicatrice » géopolitique.

Premierement, je présenterai la séquence intitulée : « El bordo, la barda. Le
mur » ou la frontiere est dans sa dualité sémiologique: Ouverture-fermeture,
exclusion-inclusion.

En deuxieme lieu, jétudierai une séquence de transition quand Andrés
découvre que la frontiere a des trous. Cette sous-partie s’appelle : « La frontiere est

poreuse ».

1 Ce matériel devra étre entendu comme visuel ou audio-visuel.
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Et troisiemement, je ferai 'explication d’« Andrés et le mur », il s’agit d’'une
séquence qui ajoute un autre élément de contradiction généré par 'ambiguité qu'une
« frontiere-cicatrice » provoque : les idées opposées de proximité et d’éloignement
que leurs limites construisent en termes matériels et immatériels.

2.2.2.3.1 “El bordo”, “la barda”. Le mur

La séquence est composée de 11 plans qui s’écoulent en 2 minutes et trois
secondes. En général, tous les plans sont pris en caméra fixe a I'épaule ; cependant la
caméra bouge aussi dans certains plans, pour basculer du bas vers le haut et de
gauche vers la droite du cadre.

Cette séquence est la seule du film qui se fait accompagner par une musique
extra-diégétique, ce qui lui conféere une certaine allure au rythme du montage.

Suivant le récit, la séquence est le deuxiéme essai d’Andrés pour réaliser son
« réve américain ». La premiere tentative est celle de la traversée du désert, avec un
« passeur » qui ’abandonne rapidement. Dans son second essai, Andrés tente de
vaincre la frontiére en franchissant le mur ou le “bordo”.

Le premier photogramme montre un plan d’ensemble (PE) ou cinq silhouettes
essaient passer “el bordo”. La monstration est externe, la focalisation appartient a
lordre « spectatoriel », donc au narrateur omniscient.

Dans le photogramme 2a les aspects sont plus clairs : un plan poitrine (PP)
« agrandit » les détails. Les silhouettes perdent leur anonymat et deviennent des
hommes clandestins ; Andrés est parmi eux. Dans un premier temps, le plan est fixe et
montre les personnages figurants « collés » au mur. Puis, I'angle normal finit par
plonger en faisant un balayage vertical, le plan plongé montre 'immense longueur du
“bordo-cicatriz”. La focalisation remarque qu’il n’y a pas qu’'un mur, mais deux : un
au Mexique, 'autre aux Etats-Unis, comme I'on voit avec le photogramme 2b.

Le 3 est un plan rapproche taille (PRT) et le 4 un gros plan (GP) de migrants
qui attendent assis contre “la barda”. Dans les deux cas, il n’y a qu’Andrés qui est
visible et éclairé, les autres hommes sont des anonymes. Le plan 5 montre un angle
légerement plongé avec Andrés au moment ou il grimpe enfin le mur. Les 6, 7 et 8
sont des plans de taille moyenne (PM) qui suivent les clandestins qui ont dépassé le

premier mur et qui s’apprétent a aller au deuxiéme ; ils marchent, ils s’arrétent, ils
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marchent en s’éloignant de 'appareil de prise vue, puis ils regardent a gauche, dans le
hors-champ, et ils finissent par revenir. Grace au montage, le plan 9 actualise I'image
et montre ce que les clandestins voyaient dans le hors-champ : une patrouille qui
traverse lentement le cadre de gauche a droite. Le 10 est un plan poitrine qui montre
Andrés qui regarde vers la gauche du cadre, puis la caméra panote vers la gauche et
fait voir encore la patrouille frontaliére. Le dernier plan est la fin de la séquence ou le
début d’'une nouvelle, Andrés est a coté d'une partie du “bordo”.

En général, cette séquence rend visuelle 'idée de frontiére comme cicatrice,
étant donné que l'histoire et le récit de Norteado ont lieu, justement, dans le vrai mur.
Un mur qui par lui-méme est grand symbole d’une « blessure » de pouvoir perpétuée
il y a plus d’un siécle en arriere.

La délicate et paisible musique de fond, Clair de lune de Claude Debussy,
contraste avec la gravité du contenu de la séquence, comme lorsque les figurants sont
entre les deux murs. La sonorité de la séquence atténue le danger qui connaissent les
vrais clandestins quand ils grimpent le mur, absolument interdit.

2.2.2.3.2 La frontiere est poreuse

En tant que zone concréte d’interdiction entre les Etats-Unis et le Mexique,
cette frontiere est concue aussi comme un « couteau » qui empéche, surtout, les
migrations provenant du Sud. D’environ trois mille kilometres de longueur, cette
frontiere est 'une des plus protégées et surveillées du monde et, en méme temps, c’est
aussi I'une des plus transitées.

En dépit de son aspect rigide et malgré sa vraie dangerosité, cette frontiere
continue a étre 'une des plus traversées illégalement, car elle a des « trous », des
« points faibles ». Elle est donc « poreuse! » et flexible.

La séquence que je propose ici présente Andrés face au bord, devant un mirage,
une possibilité trompeuse. Le découpage est bref, car le fragment est une courte
transition entre deux plans qui durent 35 secondes. Il n’y a pas de musique extra ou

intradiégétique, les seuls sons et bruits sont dans ’'ambiant.

1 Je précise que, ici, cette « porosité » n’est pas comprise dans le sens sociologique ou anthropologique, qui parle
de la frontiére poreuse pour se référer a son aspect flexible qui permet I’échange culturel, davantage, entre les deux
pays. Avec l'idée de « poreuse » je me réfere plutdt aux points faibles de la frontiére dans son aspect notamment
physique et matériel (sous la forme de bord, de désert, de riviére, de ligne, bref, son c6té concret), qui permet
qu’elle soit pénétrée et transgressée malgré tout.
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Le premier est un plan d’ensemble qui est fixe au début. Il montre Andrés tout
seul, en train de marcher; derriere lui il y a des images de la ville. Lorsque le
protagoniste marche, la caméra fait un panoramique horizontal, de droite a gauche,
qui fait voir d’autres personnages figurants qui attendent assis et d’autres debout pas
loin du mur. Andrés regarde vers la gauche du cadre. La monstration est externe, mais
la focalisation n’est pas omniprésente, car le narrateur cache ce qu’Andrés regarde
dans le hors-champ.

Le deuxiéme est un plan américain d’Andrés et d'un autre homme de dos, ils
sont dans un espace ou la frontiere n’est qu'un mur a franchir. Ils regardent au fond
du cadre une image floue qu’une fois focalisée et rapprochée par le zoom, elle
désignera une patrouille frontaliere.

L’aspect « poreux » ou les « points faibles » trompeurs de la frontiére, comme
chose concrete et matérielle, sont rendus visuels a travers ces deux plans. La frontiere
peut étre poreuse, mais aussi pleine de mirages.

2.2.2.3.3 L’échelle. Andrés et le mur

La séquence suivante est composée de cing plans qui durent 2 minutes et 54
secondes. Elle se déroule dans le récit, une fois qu’Andrés ait raté son troisieéme essai
pour franchir le mur. Dans I'ensemble, la caméra est tout le temps a I’épaule, elle est
fixe, mais elle bouge au quatrieme plan.

Compte tenu des caractéristiques de la séquence, jai ajouté dans la
composition du découpage, la catégorie « Dialogues on », car les deux personnages
qui apparaissent parlent en donnant des informations sur la frontiere et son
franchissement.

Cependant, la présence du son ne se réduit pas aux dialogues, elle comprend,
aussi, une musique intradiégétique qui sera toujours dans le hors-champ. La
monstration de la séquence est externe.

Le premier est un plan poitrine des deux personnages Andrés et Cata (Sonia
Couoh). IIs sont a I'intérieur d’un lieu, ils sont a 'ombre, il n’y a que I'image au fond
qui est éclairée, la monstration est toujours externe. Ils discutent sur la traversée

échouée.
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Le plan suivant est un plan américain, en angle presque en plongée, qui montre
les mémes personnages, mais a I’extérieur, ici ils sont éclairés. Ils parlent de préts que
le protagoniste a di faire pour payer son passage “al otro lado”. Andrés dit qu’il a de
grandes dettes, mais Cata ne trouve pas logique qu’il doive de ’argent pour une quéte
qui n’a pas été réussie.

En angle contre-plongée, le troisieme est un plan d’ensemble des personnages
qui marchent de gauche a droite en portant une échelle, puis Andrés la pose contre “la
barda” et monte.

Le plan suivant est un gros plan d’Andrés qui n’est pas éclairé, au fond I'image
du deuxiéme mur est éclairée, méme surexposée ; le cadre balaye de gauche a droite.
Le dernier est un gros plan en contre-plongée d’Andrés qui montre sa descente de
I’échelle, puis 'angle devient normal et les personnages sortent du cadre. Au fond
apparaissent quatre hommes avec des instruments musicaux.

L’ensemble des plans de la séquence joue avec I'éclairage, les tailles de plans et
les mouvements du cadre pour construire les ambiguités de la frontiere. Les
personnages sont dans I'ombre lorsqu’ils parlent de la traversée, mais ils apparaissent
éclairés quand ils parlent de réussir la quéte.

Dans le plan 4 Andrés est sombre, car il est dehors, dans le sud mexicain ;
tandis que face a lui le mur est bien illuminé, il signifie la lumiere, le nord étasunien.
Le troisieme plan présente I'aspect naif d'un migrant qui pense pouvoir vaincre la
frontiére-cicatrice. C’est une sorte de Goliath et Andrés un petit David, qui n’arrive

pas a trouver la « gloire ».
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Découpages analytiques et syntagmes de plans de Norteado

2.2.2.1.1 Le désert

2. Problématique, 4. Macro Séquence Premier essai, 5. Le désert, Séquence 10 (08 : 25- 13 :58)

! Les 15 figures sont des photogrammes pris de Norteado, 2009 ©.
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PLAN
No DUREE
1 90s
2 508
3 5s
4 96s
5 13S
6 4s

2.2.2.1.1 Le désert
BANDE-IMAGE

DESCRIPTIF
Au fond a gauche des arbustes épineux dans le
désert. Le soleil vient de s’élever. Puis apparait la
silhouette d’Andrés qui se réveille. Il est tout
seul. Il se met debout et fait quelque pas. De
profil, il se dirige vers la droite du champ en
cherchant quelque chose. Apres il s’arréte et
revient vers la gauche jusqu’aux arbustes.
Ensuite il s’assoit a nouveau.

Andrés boit de sa gourde. Il marche en direction
a la caméra jusqu’a s’approcher d’elle. Il s’arréte,
il regarde a I'’horizon, puis il tourne vers la droite
et il revient a arbuste du début. Il s’assoit a
nouveau pres de son sac-a-dos.

Des arbustes au centre de I'image.

A droite, Andrés est debout, puis il marche vers
la gauche et commence a s’éloigner de la caméra.
Puis il siffle. Il s’arréte. Il repart. Il siffle a
nouveau. Il tourne et il revient vers la caméra. Il
sort du cadre vers la gauche. Il réapparait dans
le cadre avec ses affaires et il continue a marcher
en direction opposée de la caméra.
Andrés porte son sac-a-dos et sa gourde. Il
marche tout seul dans le désert.

Andrés est au centre du cadre. Il marche de dos.

CAMERA
Taille, angles
PM sur le personnage
en angle vertical en
légére contre-plongée.
Puis, la caméra panote
vers la droite et puis
vers la gauche. La
caméra est a 'épaule.

PE en angle horizontal

normal qui panote vers

la droite. La caméra est
a I’épaule.

GP en angle vertical en
contre-plongée.
Caméra fixe mais a
I’épaule.

Plan américain sur le
personnage en angle
horizontal normal.
Puis panote vers la
gauche et suit Andrés.
La caméra est a
I’épaule.

PG en angle vertical.
Cameéra a I’épaule qui
suit Andres.

ECLAIRAGE
ET COULEURS
Eclairage naturel. Le
visage du personnage
est illuminé, mais la
lumiére du soleil et la
casquette fait des
ombres sur ses yeux.
Prédominent le noir et
le blanc. Ils sont
brillants.
Eclairage naturel. Le
ciel est bleu brillant, le
sable est blanc. Le
personnage est
presqu’en noir, en
contraste avec le décor.
Eclairage naturel. Le
ciel est bleu brillant, les
arbustes foncés.

Eclairage naturel. Le
ciel est bleu brillant, le
sable est blanc. Le
visage du personnage a
des ombres produites

par la lumiére zénithale
du soleil et sa casquette.

Les couleurs sont
surexposées. Tout est
presque blanc en
contraste avec Andrés.

RACCORD
De
mouvement.

De
mouvement.

De décor.

De
mouvement.

De

mouvement.

De

mouvement.

BANDE-SON

BRUITS
Sons des cigales
hors-champ +

bruit de quelquun
qui se réveille IN +

Bruits de pas qui

marchent sur le
sable hors-champ.

Sons des cigales +
Bruits de pas qui
marchent sur le

sable hors-champ.

Sons des cigales +
Bruits de pas qui
marchent sur le

sable hors-champ.

Bruits de pas qui
marchent sur le

sable + son des
sifflements hors-
champ.

Bruits de pas qui
marchent sur le
sable hors-champ.

Bruits de pas qui
marchent sur le
sable hors-champ.
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10

11

12

13

14

15

3s

Os

7S

Os

4s

4s

7S

4s

6s

Image du ciel.

Andrés marche de dos. Il ne porte plus sa veste.
Il est en débardeur, sa chemise est attachée a sa
ceinture. Il boite de sa jambe gauche. Il continue
a boire a sa gourde.
Andrés est au centre du cadre assis devant un
arbuste. Il s’enléve sa chaussure gauche.

Andrés touche sa téte et fait des grimaces. Il
transpire. Il halete.

Image du ciel.

Andrés marche en direction opposée a la caméra
dont il s’y éloigne jusqu’a presque disparaitre
derriére une cote de roches.

Andrés est de face debout sur la cote de roches.
Au deuxiéme plan, des herbes sont floues.

Au premier plan, des herbes. Andrés est flou au
deuxieme plan.

Andrés est loin. Il descend la cote et il
s’approche vers la caméra.

Tres gros plan (TPG)
en angle vertical en
contre-plongée. Fixe.

PG en angle vertical.
Légerement plongée.
Caméra a I’épaule qui
suit Andres.
PM en angle horizontal
normal. Caméra a
I’épaule fixe.

TGP en angle vertical
en plongée. Caméra a
I’épaule fixe.

TGP en angle vertical
en contre-plongée.
PE en angle horizontal
normal. La caméra a
I’épaule suit Andrés.

PM en angle
horizontal normal
Caméra a I’épaule fixe.

PE en angle horizontal
normal. Caméra a
I’épaule

Le ciel est bleu et le
soleil incandescent.

Les couleurs sont
surexposeées.

La lumiere fait des
traits sur le visage
d’Andrés.

Le ciel est bleu et le
soleil incandescent.
Les couleurs sont

chaudes et surexposées.

De décor.

De

mouvement.

De décor.

De

mouvement.

De décor.

De

mouvement.

Dans l'axe.

Dans l’axe.

Dans l'axe.

Sons de cigales en
hors-champ.

Bruits de pas qui
marchent sur le
sable hors-champ.

Son de léger
gémissement en
hors-champ.

Son de
haletements in.

Son de haletés in.

Bruits de pas sur
des roches in.

Bruits de pas sur
des roches in.

Bruits de pas sur
des roches in.

Bruits de pas sur
des roches in.



SVl La représentation de la frontiére et du voyage migratoire

2.2.2.1.2 Tijuana

2. Problématique, 5. Tijuana, Macro Séquence 6. Transition, Séquence 12 (16:10 - 16 :40)
|

t Les 9 figures sont des photogrammes pris de Norteado, 2009, © Op.cit.
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PLAN
No DUREE
1 48
2 4s
3 3s
4 58
5 4s
6 2s
7 3s
8 2s
9 2s

2.2.2.1.2 Tijuana

BANDE-IMAGE

DESCRIPTIF

Au centre et en bas du cadre une vue de la
périphérie de Tijuana. En haut le ciel.

A gauche du cadre, la sculpture d’une femme nue.
Au fond les images des maisons d’une banlieue.

Au centre il y a deux bandes verticales qui divisent
le cadre en deux parties.

Au centre il y a une bande horizontale que forme un
pont qui se tient par de fines lignes verticales. La
bande du centre divise le cadre en deux parties.
Au centre deux lignes verticales divisent le cadre en
trois parties. Au milieu des lignes il y a un panneau
qui dit : “Bienvenidos a Tijuana.”

Deux photos collées sur un mur. Ce sont les
portraits de deux hommes. Avec un mot qui
dit: “Ramiro Gonzales. Desaparecido de 2007. Si
tienes informacién, comunicate al Consulado de
México en San Bernardino."

A gauche il y a un morceau de portrait d'un homme
collé a un mur, avec un mot qui dit : “Se busca. Se
gratificara a la persona que informe del paradero de
David Preciado Mendoza. Tiene 38 afios de edad,
desapareci6 el dia."

A gauche le portrait d’'une adolescente. A droite la
photo d'un homme.

A gauche le morceau de la photo d’'un homme. A
droite le morceau d’une porte.

CAMERA
Taille, angles
PG en angle vertical en
légere plongée. Fixe.

PG en angle vertical en
légere plongée. Fixe.

PG en angle vertical
légerement plongé.
Fixe.

PG en angle vertical en
légere plongée. Fixe.

PE en angle vertical
légérement contre-
plongé. Fixe.
TGP sur les photos en
angle horizontal
normal. Fixe.

ECLAIRAGE ET
COULEURS
Eclairage naturel. Des
couleurs grises
surexposées.

Des couleurs grises et
vertes surexposées.

Eclairage naturel. Il fait
jour. Grises et marrons
surexposées.
Eclairage naturel. Des
couleurs grises
surexposées.

Des couleurs grises
surexposées. Le panneau
est vert, blanc et rouge.
Pénombre. Photos en noir
et blanc.

Pénombre. Photos en noir
et blanc. Fond bleu.

Pénombre. Photos en noir
et blanc.
Pénombre. Photos en noir
et blanc. Fond bleu.

RACCORD

Panoramique.

Panoramique.

Panoramique.

Panoramique.

Panoramique.

Panoramique.

Panoramique.

Panoramique.

Panoramique.

BANDE-SON
BRUITS

Bruits de voitures qt
passent hors-chamrg

Bruits de voitures +
aboiements de chien
H-CH.
Bruits de voitures qt
passent H-CH.

Bruits éloignés de
voitures qui
klaxonnent H-CH.
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146
PLAN
No DUREE
1 7S
2 58
3 14s
4 11s

3. Déroulement, 7. Rester a Tijuana ? Macro Séquence 15. Transition, Séquence 22 31: 41 - 33: 09)

DESCRIPTIF

Une frange verticale a droite divise le
cadre en deux parties. Dans la partie
gauche il y a une plaine verte déserte.
Dans la partie droite une ligne de
maisons.

Le cadre est composé de 7 lignes
verticales de voitures, leur ligne de fuite
guide le regard vers le haut du cadre.
Andres est au centre du cadre. Il est de
profil et regarde vers la droite du cadre.
Il manque le photogramme
Andrés est en bas a droite du cadre. Il
est assis. Face a lui, a gauche il y a un
enfant debout, puis il sort du cadre.

1 Les 3 figures sont des photogrammes pris de Norteado, © ibid.

2.2.2.1.3 L’attente et la ligne

BAN DE-IMAGE
CAMERA
Taille, angles

PE en angle vertical
plongé. Fixe

PE en angle vertical
plongé. Fixe

PGT angle horizontal
normal, caméra a
I’épaule fixe.

PG sur Andres et PP
sur I’enfant. Angle
horizontal normal,

cameéra a I’épaule fixe.

ECLAIRAGE
ET COULEURS

Eclairage naturel. Il
fait jour. Des
couleurs vertes et
claires.

Eclairage naturel. Il
fait jour. Des
couleurs chaudes.
Eclairage naturel.
Des couleurs
chaudes.
Eclairage naturel.
Les personnages
sont dans 'ombre.

RACCORD

Panoramique.

Panoramique.

BANDE-SON
BRUITS
PAROLE ET MUSIQUE
OFF

Off: “Dulces,
chicles,
cigarros.
Dulces.”

Son des oiseaux
H-CH.

Son de klaxons
de voitures IN.

Son de voitures
en H-CH.

Son de voitures
en H-CH.
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2.2.2.2.1 Le passeur

2. Problématique, 3. Vers la traversée, Macro Séquence 4. La traversée et le passeur, Séquence 9 (07:18 - 08 :24)

! Les 6 figures sont des photogrammes pris de Norteado, © ibid.
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PLAN
No DUREE
1 8s
2 10S
3 7S
4 158
5 21s
6 2s

DESCRIPTIF

Au fond a gauche un homme avec
casquette blanche et sac-a-dos marche
sur un désert. Derriéere lui, un autre
homme (Andrés) porte une casquette
noire et un sac-a-dos. Ce dernier est
habillé en jeans et veste foncée. Ils sont
de dos.

Les deux hommes sont de face. Andrés
est au fond a gauche au premier plan.
Le passeur est devant au deuxiéme plan
flou. Andrés porte une gourde et il boit.

Au premier plan a gauche, le passeur
est de profil. Il marche en buvant a la
gourde qu’il porte.

En bas, vers la gauche du cadre il y a les
silhouettes des deux hommes qui
marchent dans le désert. Puis ils

s’arrétent et enlévent leur sac-a-dos.
La lune est en haut a gauche.

Les deux hommes sont face a la caméra.

Ils sont en bas du cadre assis par terre,
devant des arbustes. Ils mangent.

Ecran noir.

2.2.2.2.1 Le passeur

BANDE-IMAGE

CAMERA
Taille, angles
Plan poitrine (PP) sur
le passeur et plan
américan sur Andrés.
La caméra est a '’épaule
et suit les mouvements
des deux personnages.

Plan poitrine (PP) sur
le passeur et plan
américan sur Andrés.
La caméra est a '’épaule
et les suit.

Plan poitrine (PP) sur
le passeur. La caméra
est a ’épaule et le suit.

PE en angle vertical en
légére contre-plongée.
La caméra est a

I’épaule, mais reste fixe.

GP en angle horizontal.
Caméra a I’épaule mais
fixe.

ECLAIRAGE
ET COULEURS
Eclairage naturel. Les
visages des personnages
sont illuminés, mais la
lumiére du soleil et les
casquettes font des ombres
sur leurs yeux. Prédominent
le noir et le blanc. Ils sont
brillants.
Eclairage naturel. Il fait
jour. Prédominent le noir et
le blanc. Ils sont brillants.

Eclairage naturel. Il fait
jour. Prédominent le bleu
foncé et le blanc, qui sont

brillants.

Eclairage naturel. II fait
presque nuit. Prédominent
le bleu foncé et le noir. Les
couleurs sont contrastées.

Pénombre. La palette
chromatique est dominée
par le noir-bleu.
Noir.

RACCORD

De
mouvement.

De
mouvement.

De
mouvement.

De
mouvement.

De
mouvement.

Fondu en
noir.

BANDE-SON
BRUITS

Bruits de pieds
qui marchent
sur le sable
hors-champ.

Bruits de pieds
qui marchent
sur le sable
hors-champ.

Bruits de pieds
qui marchent +
bruit d’eau In.

Bruits de boites
de conserve et
de cuilléres In.

Bruits de
criquets en
hors-champ.
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2.2.2.2.2 La patrouille (13 : 58- 14: 43)

! Les 9 figures sont des photogrammes pris de Norteado, © ibid.
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PLAN

No DUREE
16 4s

17 Os

18 3s

19 2s

20 10S

21 2S

22 128

23 3s

DESCRIPTIF

A gauche un homme de profil
regarde vers la droite du cadre. Il est
en tenue verte de policier. Il porte
casquette verte et lunettes de soleil.
Au premier plan la partie gauche des
fesses du policier avec sa ceinture et
sa radio. Au deuxiéme plan, a droite,
la silhouette floue d’Andrés qui
marche vers la caméra.
Andrés est de dos au premier plan a
droite. Au deuxieme plan la
silhouette floue du policier.

Au centre droit, Andrés regarde de
profil vers la gauche du cadre.
Au centre du cadre, Andrés est de
face, puis il tourne pour partir. Au
deuxiéme plan flou, la silhouette
d’une patrouille.

Au centre du cadre, le policier est de
face.

Andrés cours vers la droite du cadre,
mais au fond la patrouille s’approche
et trois policiers arrivent par la
gauche du cadre et 'arrétent.
Ecran noir.

2.2.2.2,.2 La patrouille

BANDE-IMAGE

CAMERA
Taille, angles
GP en angle horizontal
normal, caméra a
I’épaule fixe.

GP sur le policier en
angle vertical légerement
en contre-plongée,
caméra a ’épaule fixe, et
PPT sur Andrés.

PP sur Andrés et PRT sur
le policier. Angle vertical
légérement plongé,
caméra a I’épaule fixe.
TGP en angle horizontal,
caméra a I’épaule fixe.
PP sur Andrés en angle
horizontal et PM sur la
patrouille.

GP en angle horizontal,
caméra a I’épaule fixe.

PPT sur Andrés en angle
horizontal et PE sur la
patrouille.

ECLAIRAGE
ET COULEURS
Eclairage naturel. Le visage
des personnages sont
illuminés. Le vert foncé est la
couleur qui prédomine.
Eclairage naturel. Le vert
foncé est la couleur qui
prédomine.

Eclairage naturel. Les
couleurs sont contrastées et
brillantes.

Eclairage naturel. Le soleil
fait des ombres sur le visage.
Eclairage naturel. Couleurs
brillantes, le blanc
prédomine.

Eclairage naturel. Le vert
foncé prédomine.

Eclairage naturel. Le vert
foncé et le blanc sont les

couleurs qui prédominent.

Noir.

RACCORD

De regard.

De regard au
flou.

De regard au
flou.

De regard.

De
mouvement.

De regard.

De
mouvement.

Fondu en
noir.

BANDE-SON
BRUITS

Bruits
inintelligibles de
radio hors-champ.

Bruits
inintelligibles de
radio hors-champ.

Bruits de pas sur le
sable hors-champ.

Son ambiant In.

Bruits des sirénes
de patrouille In.

Bruits
inintelligibles de
radio hors-champ.
Bruits de pas qui
courent sur le sable
In.

Son ambiant hors-
champ.
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2.2.2.2.3 Le centre de rétention

2. Problématique, 4. Premier essai, Macro Séquence 6. L’échec, Séquence 11 (14: 44 — 16 :10)
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No

PLAN

DUREE

3s

5S

2s

5S

7S

DESCRIPTIF

Dans le cadre se trouvent deux
photos accrochées sur un mur, qui
forment des cadres dans le cadre.
Dans celui de gauche il y a le
portrait de George Bush Jr. et a
droite celui d’Arnold
Schwarzenegger.

Au centre du cadre il y a deux
hommes de profil en tenue verte de
policier. Ils regardent vers la
gauche du champ.

A droite, Andrés est assis sur un
banc. Il regarde vers la droite du
cadre.

Au centre, deux hommes sont de
face et assis sur un banc. Ils
regardent vers la gauche du cadre.

A gauche, au premier plan un
homme est de face. A droite, en bas
du cadre, les tétes floues des deux
hommes.

2.22.2.3 Le centre de rétention

CAMERA
Taille, angles

GP en angle
horizontal
normal. Caméra
a I’épaule fixe.

PP en angle
horizontal
Caméra a

I’épaule fixe.

PP en angle
horizontal
Caméra a

I’épaule fixe.

PP en angle
horizontal
normal. Caméra
aI’épaule fixe.

GP sur le
personnage en
angle
horizontal.
Caméra a
I’épaule fixe.

BANDE-IMAGE

ECLAIRAGE
ET COULEURS

Pénombre.
Prédominent les
couleurs froides et
sombres.

Pénombre. L’éclairage
illumine les bras des
deux hommes.
Couleurs vert et bleu-
gris.
Pénombre. Le visage
d’Andrés est sombre.
Couleurs sombres.

Pénombre. Leur
visage est illuminé.

Pénombre. L’éclairage
illumine juste la partie
droite du visage.

BANDE-SON

PAROLE IN

RACCORD ET HORS-

Cut sec.

Cut sec.

Cut sec.

Cut sec.

Cut sec.

CHAMP

Hors-
champ:
“¢Nombre?”
In: “Pedro
Jiménez.”

BRUITS
ET MUSIQUE

Bruits de clavier
d’ordinateur + un
téléphone qui
sonne hors-
champ.

Bruits de clavier
d’ordinateur +
sons de bureau

In.

Bruits de clavier
d’ordinateur +
des mots
inintelligibles
hors-champ.
Bruits de clavier
d’ordinateur +
des mots
inintelligibles
hors-champ.
Sons de bureau
hors-champ.
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Cut sec.

In:

Bruits de clavier

10

11

12

8s

7S

5S

4s

2S

2s

32s

A droite, au premier plan, un
homme est de face, il regarde en
bas du cadre. En bas a droite, au
deuxieme plan I'image floue d'une

webcam qui est accrochée a un

écran d’ordinateur.

A gauche, au premier plan un
homme est de face. Il met une
casquette est sort du cadre par la
droite.

A gauche, au premier plan un autre
homme est de face.

A gauche une femme, en bas a
droite un enfant. Ils sont de face.

A gauche, au premier plan un jeune

homme est de face.

Au centre du cadre, au premier
plan, Andrés est allongé sur un
banc.

Andrés est derriere la sortie d’'un
poste frontaliére (une “garita”).
Puis, il sort et il marche en
direction de la caméra.

GP sur le
personnage en
angle
horizontal.
Caméra a
I’épaule fixe.

GP caméra a
I’épaule en
légere plongé.
PR en angle
horizontal
normal. Caméra
aI’épaule fixe.

Pénombre. Le visage

de 'homme est

sombre. Des couleurs

froides.

Pénombre. La partie
droite du visage est
illuminée. Couleurs

froides.

Pénombre. La partie
droite du visage est
illuminée. Couleurs

froides.

Pénombre. Les deux
visages sont sombres.
Couleurs sombres.

Pénombre. La partie
droite du visage est
illuminée. Couleurs

froides.

Quand Andrés est
derriére la porte du
poste, il est illuminé
par le soleil. Une fois

qu’il sort et marche

vers la caméra, il
passe a 'ombre. On ne
voit que sa silhouette.

Cut sec.

Cut sec.

Cut sec.

Cut sec.

Cut sec

Cut sec

“Pedro...Jimén
ez. Mire aqui
Pedro.”

Hors-
champ:
“Next.”

In : “Eleuterio
Martinez”
Hors-
champ:
“Mire aqui.”
Hors-
champ:
“éTu eres la
mama del
nifno ?”
In : “Dionisio
Martinez.”

d’ordinateur + un

soupir en hors-
champ et in.

Sons de bureau
en hors-champ.

Sons de clavier en
hors-champ.

Sons de voitures
+ de bruits de
personnes + de
portes en fer qui
tournent hors-
champ et in.
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2.2.2.3.1 Le mur, le “bordo”

2. Problématique, 5. Deuxiéme essai, Macro séquence 9. Le mur, le “ bordo”, Séquence 14 (18 :00 - 20 :03)

1 Les 12 figures sont des photogrammes pris de Norteado, © ibid.
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2.2.2.3.1 “El bordo”, “la barda”. Le mur

PLAN BANDE-IMAGE BANDE-SON
No DUREE DESCRIPTIF CAMERA ECLAIRAGE ET RACCORD BRUITS
Taille, angles COULEURS
1 8s Au centre du cadre, un grand bord. PE en angle vertical Eclairage naturel. Panoramique Musique de
A gauche du cadre, cinqg hommes légérement plongé, Des couleurs claires . Debussy off + son
forment une ligne verticale. Ils caméra a I’épaule. Fixe. surexposées. Les d’un hélicoptére
essaient de grimper le bord. silhouettes des hors-champ.

hommes sont
presque noires.

2 19s a) Avant le mouvement, au premier PP sur Andrés en angle Eclairage naturel. Panoramique Musique de
plan a gauche, Andres regarde vers vertical en légere plongé. Des couleurs foncées . Debussy off.
la droite du cadre ou il y a six La caméra est a 'épaule  surexposées. Apres
hommes assis et d’autres accroupis. et bouge vers le haut, en le mouvement, les
La profondeur du champ suggere faisant un tiltp up*. couleurs sont vertes
qu’Andrés est plus grand qu’eux. Ils et marron.

sont devant un grand bord
horizontal dont la ligne de fuite
guide vers la droite.
b) Apres le tilt-up, le bord devient
fin et long, et divise le cadre en
deux parties.

3 58 En bas a gauche du cadre, Andrés PR en angle vertical Eclairage naturel. Panoramique =
et deux hommes se tiennent légerement plongé, Des couleurs foncées
accroupis. Ils sont dos a la frange caméra a I’épaule fixe. surexposées.

qui amene une ligne de fuite vers la
droite du cadre.

4 3s Au premier plan, sept hommes sont  GP en angle vertical en Eclairage naturel. Cut sec. =
assis a coté de la frange. Ils sont légere plongée. Caméraa Des couleurs foncées
tous de dos sauf Andrés. I’épaule fixe. surexposées.
5 8s Andrés est au centre du cadre, au GP en angle vertical en Cut sec. =
premier plan ; il est sur la frange.  1égere plongée. Caméra a
Puis deux autres hommes font de I’épaule fixe.

méme. Ils rampent et puis ils
descendent.
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~ 8s Au centre gauche du cadre, un = Cut sec. =
homme et Andrés marchent vers la
artie haute du cadre.

9 3s A gauche du cadre il y a une PE en angle horizontal
patrouille qui traverse le cadre de normal. Caméra a
gauche a droite. Au fond il y a un I’épaule fixe.

autre bord.

11 58 A droite, Andrés est au premier PP sur Andrés en angle Andrés est dans Cut sec. =
plan. Il est assis a 'ombre d'un horizontal normal. Pombre. Les
arbre. Il est de profil et il regarde Cameéra a I’épaule fixe. couleurs sont

vers la gauche du plan. foncées.



Découpages analytiques. Norteado

2.2.2.3.2 Elle est poreuse

4. Déroulement, 7. Rester a Tijuana ? Macro Séquence 13. La porosité, Séquence 18(28: 05 - 28: 41)

Le mur a des « trous ». Il est poreux

PLAN BANDE-IMAGE BANDE-SON
No DUREE DESCRIPTIF CAMERA ECLAIRAGEET RACCORD BRUITS
Taille, angles COULEURS
1 20S a) Avant le mouvement, Andrés PE en angle horizontal ~ Eclairage naturel. Il De Bruits de pas qui
est a droite du cadre, il marche normal, puis la caméra fait jour. Des couleurs mouvement. marchent sur des
vers la gauche, au fond il y a a I’épaule panote de claires surexposées roches in.
trois hommes. b) Apres le droite a gauche. qui contrastent avec
panote, un homme est a gauche les couleurs foncées
du cadre, Andrés vient derriére des silhouettes des
lui, ils sont pres de la frange. hommes.
2 158 Deux hommes sont a gauche du  Plan américain sur les = Deregard. Bruits de voitures
cadre. En haut au centre,ilya  hommes et PE sur la qui passent hors-
une patrouille floue, derriéere patrouille, en angle champ.
elle une autre frange. horizontal normal.

Caméra a I’épaule fixe
qui zoome sur la
patrouille.

1 Les 2 figures sont des photogrammes pris de Norteado, © ibid.
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2.2.2.3.3 L’échelle. Andrés et le mur

3. Déroulement, 11. De retour a la maison, Macro Séquence 24. L’échelle, Séquence 38 (58 :56 —1:00 :50) (1:00 :51 -

1:01:52)

! Les 8 figures sont des photogrammes pris de Norteado, © ibid.
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PLAN

No DUREE DESCRIPTIF

A droite, Cata est de
profil. Elle est debout
face a la caisse d’'une
épicerie.
Andrés arrive plus
tard, il se met dos a la
caméra, a gauche. Ils
parlent et ils boivent
du café. Puis il sort de
I’endroit.
Cata et Andrés sont
de face. Ils sont assis
sur la banquette. Ils
parlent et boivent de
la bieére.

1 50s

2 63s

2.2.2.3.3 L’échelle. Andrés et le mur

BANDE-IMAGE

CAMERA
Taille,
angles

PP en angle

horizontal
normal,

caméra a
I’épaule fixe.

Plan
ameéricain sur
les
personnages.
Angle vertical
en légere
plongée.
Caméra a
I’épaule fixe.

ECLAIRAGE
ET
COULEURS
Pénombre.
Les personnages
sont a 'ombre,
on ne voit que
leur silhouette.

Eclairage
naturel. Les
personnages sont
illuminés. Les
couleurs sont
froides.

RACCORD

Cut sec.

Cut sec.

BANDE-SON

DIALOGUE ON

Cata : “Gracias.”

Andrés : “De nada. Gracias
ati”

C. “Otra vez tuviste suerte.”
A. “Don Ascencio me dijo
que era una ruta segura.”

C. “Aqui no hay seguro
Andrés. A dos primos mios
no los encuentran, ni
siquiera los han regresado.”
A. “Pos yo por mi me
quedaba, pero el dinero se
me esta acabando y yo que
no paso. Ademas alla yo ya
tengo una deuda con mis
primos.”

C. “{Cuanto les debes a tus
primos ?”

A. “Como tres mil 500 dolar
por el cruce.”

C. “Pero ¢cual cruce ? ¢Por
qué tenes que pagar si no
has cruzado ? Tus primos
hicieron el arreglo del cruce
alla, pero tu sigues aqui.”
A. “Pos, eso es lo que debo
hasta ahorita y eso si cruzo.”

BRUITS
ET
MUSIQUE
Son ambiant
In.

Son éloigné de
musique
typique du
nord du
Mexique hors-
champ.
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3

278 Andres et Cata
marchent avec une
échelle a la main. Ils
vont de gauche a
droite du cadre. Ils
marchent vers la
frange. Ils s’arrétent
et Andrés met
I’échelle contre le
mur. Puis il monte,
Cata la tient avec son
corps.
14S Au gauche du cadre,
Andrés est de profil. Il
regarde vers la droite.
En haut il y a une
autre frange.

208 Andrés descend de
I’échelle et avec I’aide
de Cata, il la retire du
mur. Au fond dans la
rue, quatre hommes a
chapeau qui portent

des instruments
musicaux
s’approchent.

PE en angle
vertical en
légere contre-
plongée
caméra a
I’épaule fixe.

GP en angle
horizontal
normal qui
panote
légerement
de gauche a
droite,
caméra a
I’épaule.
GP en angle
vertical en
contre-
plongée, et
puis normal
caméra a
I’épaule fixe.

Eclairage
naturel. Les
personnages sont
dans 'ombre.

Andrés est dans
l'ombre, le
paysage qu’il
regarde est
illuminé par le
soleil.

Les personnages
sont dans
I'ombre. Les
musiciens sont
illuminés.

Cut sec.

Cut sec.

Cut sec.

A. “No pus aqui esta re
cabroén.”

Bruits de pas
In.

Bruit des
oiseaux hors-
champ.

Bruits de pas
In.
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2.2.3 A better life. Les séquences de frontieres symboliques

A better life se présente dans un genre entiérement fictionnel et proche du
drame. Le film raconte l'histoire d'un immigré mexicain résidant en Californie,
Carlos (Demian Bichir), ou il travaille comme jardiner.

Bien qu’il y ait plus d'une dizaine d’années que Carlos a traversé
illégalement la frontiére géographique entre les Etats-Unis et le Mexique, il est
encore un sans-papier. Pour lui, la frontiére n’a jamais été surpassée.

Ici, la frontiere est davantage une question de mémoire chez les
personnages. Elle est d’ordre symbolique et elle se construit par de
nouvelles limites, comme les stéréotypes ethniques, économiques et linguistiques.

A better life est le seul film du corpus qui se déroule aux Etats-Unis.
D’ailleurs, c’est une production étasunienne dont les roles principaux sont
interprétés par des acteurs mexicains et “chicanos”.

Pour comprendre le fonctionnement de la frontiere au sein du film, cette
partie est divisée en trois points et j’en expliquerai six séquences.

La premiére section est composée de deux séquences ou la frontiere
n’apparaitra que dans les dialogues des personnages ; leur but diégétique est de
présenter une importante offre a Carlos.

Dans la deuxieéme section, on travaille sur deux séquences qui matérialisent
les frontiéres imaginaires de Carlos ; par le biais des mouvements du cadre, la
frontiére est apercue comme un aspect de forme et non seulement de contenu.

Finalement, dans la troisieme section, il y a deux découpages ou la frontiere
est rendue symbolique a travers une réécriture des stéréotypes sociaux et raciaux.
Ces séquences montrent « le corps » comme un nouveau degré de frontiére : le
corps peut, par lui-méme, marquer des limites.

2.2.3.1 Pour surpasser la frontiere

Le découpage correspond a un dialogue que Carlos soutient avec son patron
et ami, Blasco (Joaquin Cosio). Cette conversation se déroule dans deux séquences
qui constituent un seul axe thématique. Elles sont présentées dans une succession
alternée, car, depuis la chronologie du récit, elles sont séparées par une autre
séquence qui montre d’autres personnages de lhistoire dans des situations
« simultanées ».

Les deux séquences partagent la cadence, les mémes principes du montage

et, donc, la maniére de raccorder. Parmi elles, il y a toujours un plan général pour
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situer, suivi d’'un plan d’ensemble de personnages et puis de plans poitrines ou de
gros plans pour montrer la conversation des personnages avec un rythme
commun : champ d’'un personnage et contre-champ de l'autre (la composition
traditionnelle du cinéma narratif).

Tous les plans des séquences sont réalisés avec une caméra fixe, elle n’est
jamais a I’épaule (une autre composante du cinéma traditionnel). Les dialogues
des personnages sont en espagnol, car les deux sont des immigrants mexicains. J’ai
choisi ces deux séquences parce qu’elles contiennent des éléments clés sur I'image
que les personnages ont de la frontiere. Cette information sur la frontiere ne sera
pas présentée a travers I'image, mais dans le son, voire dans les dialogues.

La premiere séquence est composée de 9 plans. Elle se passe lors d’'un
parcours quotidien du travail dans une camionnette. La caméra est accrochée au
véhicule, pour effectuer un travelling en arriere. Blasco est au volant (c’est une
sorte de personnage actif), Carlos est le copilote (c’est un personnage passif). Il fait
jour. Lors du trajet, Blasco dit a Carlos qu’il va bientot rentrer au Mexique, il veut
lui vendre sa voiture, ses outils du travail et méme lui transmettre ses clients. Cette
partie posséde I'intrigue principale du récit.

La camionnette qui sert de toile du fond, ou conteneur des personnages,
acquiert un nouveau sens. Elle n’est pas qu'un moyen de transport, mais elle
symbolise : “el mero, mero suefio americano”. Le véhicule devient une possibilité
pour que Carlos réussisse. Au sens figuré, si Carlos I’achete il pourra trouver le
véritable “otro lado”. Dans les plans 4 et 5, selon Blasco, si Carlos ne prend pas
cette affaire, il reviendra en arriere : “ Te regresas a la misma esquina donde te
recogi hace seis afios. Rogando por chamba! con toda la bola de mojados? carnal.
Escondiéndote de la migra”. Lors de la séquence Carlos est assez passif, il
communique, il se limite a dire qu’il n’achétera pas “la trocas.”

La seconde séquence est composée de 20 plans qui durent 2 minutes et 15
secondes. C’est la suite de la conversation précédente. Elle se déroule a I'extérieur
lorsque les personnages sont assis en train de manger a c6té d'un camion de fast
food. Le dialogue se déroule également avec le méme rythme : le champ, contre-

champ et plan d’ensemble. Au long de la séquence, le son vient du camion (encore

1 Du travail.

2 Les dos mouillé.

3 Mot utilisé par les frontaliers du nord du Mexique, ainsi que pour les Mexicains résidant aux Etats-Unis.
Troca est dérivé de 'anglais Truck qui en spanglish donne troca.
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un véhicule qui signifie réussir), c’est une émission de radio en espagnol. Blasco
continue sa proposition, Carlos refuse. Dans le plan 5, il dit : “No hay nada en este
mundo que quisiera mas que comprar tu troca”. Toutefois, le dialogue des plans 8,
9, 10 et 11 informe que la situation de Carlos aux Etats-Unis est encore irréguliére :
“No te acuerdas del abogado que me tranzé! toda la lana2, giiey ? Que es que me
iba a arreglar los papeles. Sin papeles no puedo conseguir licencia ¢Qué pasa si me
para la policia por un paro3 jodido? Tu sabes muy bien lo que me pasa. Me
retachan pa’tras4...”

La “troca”, comme porte vers le succes, n’est pas compatible avec Carlos. Il
est un sans papiers, il est un sans papiers, sans droits ; il ne peut pas prendre de
risques mais Blasco insiste. Dans les plans 13 et 14, Blasco « éclaire » I'image de la
frontiere chez Carlos, il lui dit aussi que la traversée n’est plus ce qu'elle était :
“éQué tal si te agarra la migra y no tienes nada ? A la migra le vale madress separar
padres e hijos. Desde el eleven-nine las cosas ya no son iguales. Ya no se trata nada
mas de darse una vueltecita por Juarez y regresar. Son tres dias en el desierto. Ahi
estd mi primo Ernesto ni sus restos encontraron”.

Blasco reproduit le discours des nouvelles conditions migratoires des Etats-
Unis. Puis, il insiste (plan 16), acheter la “troca” est vaincre la frontiere a jamais :
“ ¢De verdad quieres tus papeles ? éQuieres ser legal ? Pues comprame la troca. En
dos meses ahorras lo suficiente para contratar un abogado chingén6.” Au plan 18,
Carlos dit qu’il préfere la passivité apres le départ de Blasco. “Me voy a quedar
calladito, con la cabeza agachada. Tratando de permanecer invisible, mano””.

Sans doute, la frontiére qui s’est construite lors de ces deux séquences n’est
pas visuelle, mais une réalité vécue. En termes techniques elle serait sonore, par
exemple, puisqu’elle est « dite », « prononcée », elle est « évoquée » lors de
dialogues comme une question qui existe dans des souvenirs et de lieux
d’évocations des personnages. A la limite, la frontiére est confrontée a une
« camionnette » qui semble vouloir la défier. En général, la frontiére est ici

imaginaire, elle est dans la « sonorité » et se construit dans le hors-champ.

1 En espagnol mexicain “tranzar” veut dire profiter de quelqu’un.

2 Argent en « mexicain » familier.

3 Dans ce contexte, “paro” équivaut a truc.

4 “Retachar” signifie renvoyer, “pa’tras” est la traduction directe a I'espagnol de l'anglais (go back). Dans
Iensemble “retachar pa’tras” est un mot du spanglish qui veut dire renvoyer en arriere, au sud.

5 N’avoir aucun intérét pour rien.

6 Une personne douée.

7 Mec.
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2.2.3.2 Les frontiéres imaginaires et formelles

Cette sous-partie est intégrée dans les découpages de deux séquences dont
la frontiere est rendue plus visuelle que sonore.

La premiere s’effectue lorsque Carlos finit son travail et rentre a sa maison.
Il se fait accompagner par Blasco dans la fameuse camionnette. C’est lors du trajet
que la frontiere interne de Carlos se « matérialise » au travers un jeu de
mouvements de caméra. La deuxieme séquence se passe alors que le protagoniste
doit se rendre au travail, mais par ses propres moyens.

Elle commence quand Carlos prend le bus pour aller a I’endroit ou lui et
d’autres immigrants attendent que quelqu'un les prenne pour travailler.

2.2.3.2.1 Les travellings de la camionnette

La séquence de parcours quotidien de Carlos commence avant que le soleil
se couche et finit avec la nuit. Elle est composée de 31 plans qui se succeédent en
deux minutes et cinq secondes. Les 21 premiers plans ont du mouvement et se font
accompagner dune musique extra-diégétique (Una carta perdida d'Antonio
Aguilar) qui donne de rythme au montage ; la chanson disparait au plan 22, quand
la camionnette et la caméra s’arrétent et restent fixes.

En ce qui concerne le PV de la séquence, sa monstration bascule entre
externe et interne. D’un c6té on voit Carlos et dun autre on voit ce qu’il voit. Donc,
cette séquence a deux étapes : celle du mouvement et celle du repos.

La force de I'extrait réside dans une série de travellings qui s’y déroulent.
Ces mouvements commencent des le premier plan et s’arrétent au vingtieme.
Hormis le plan 21, ou il y a un balayage, les 10 derniers sont des plans fixes.

Afin d’étudier la séquence, j’ai fait un schéma supplémentaire au découpage.
J’ai classé l'extrait en plans extérieurs (Ex) et intérieurs (In). Ensuite, jai fait un
classement des mouvements de caméra, apres avoir remarqué 'importance qu’ils
avaient dans la construction filmique de la frontiere.

La classification est la suivante : travelling avant (TA), travelling en arriere
(TEA), travelling latéral de gauche a droite (TG), travelling latéral de droite a
gauche (TD), travelling vertical bas (TB), panote (P), plan fixe (F) — sachant que

certains plans combinent deux mouvements.
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Table informative de la séquence de travellings de la camionnette

Classification des mouvements

Plans par ordre du récit

TA : Travelling légérement en avant. Ex (1).
TA : Travelling avant. In (9).

TA-TD : Travelling avant avec un léger
mouvement latéral de droite a gauche. Ex (3).
TE : Travelling en arriere. In (5, 12, 17, 19).
TG : Travelling latéral de gauche a droite. In.
G4, 6, 8,10, 14, 16, 22).

TD : Travellings latéral de droite a gauche Ex
7,11, 13, 15, 20.

TB : Travelling vertical bas. Ex (18).

TB-P : Travelling vertical bas qui panote vers la
gauche. Ex (2).

P : Panote de gauche a droite. Ex (21).

F : Fixe. Ex 23, 25, 27, 29, 30, 31.

F : Fixe. In (24, 26, 28).

La séquence dans ’ordre chronologique
1TA + 2 TB-P+ 3TA-TD + 4 TE-TD + 5TE+ 6TG +
7TD + 8TD + 9TA + 10TG + 11TD+ 12TE+ 13TD +

14TG + 15TD + 16TG + 17TE + 18TB + 19TA+
20TD + 21P +22F + 23F + 24F + 25F + 26F + 27F
+28F + 29F + 30F + 31F.
3EX+3IN+1EX+3IN+1EX+1IN+1EX+1
IN+1EX+2IN+1EX+1IN+1EX+2IN +1EN
+1IN+1EX+ 1IN
+1 EX + 1IN + 3 EX.

Plans

extérieurs
1TA
2 TB-P
3TA-D

7 TD

11 TD

13 TD

15 TD

18 TB

20TD

23 F

25 F

27 F

Plans

intérieurs

4 TE-TD
5TE
6 TG
8 TD
9TA
10 TG
12 TE

14 TG

16 TG
17 TE

19 TA

21P

22 F

24 F

26 F

28 F
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Ce schéma a été guidé par le numéro des photogrammes du syntagme de
plans de la séquence. Les plans sont accompagnés par la lettre du mouvement de
caméra et ils indiquent aussi s’il s’agit de plans extérieurs ou intérieurs.

Dans le premier plan Carlos est dans un jardin, au moment de finir son
travail. Blasco est a ses coOtés. Bien qu’ils soient éclairés, la source de lumiere la
plus importante est derriere eux, ou il y a la mer. Puis les deux personnages
abandonnent le cadre. La monstration est externe.

Le plan suivant suit par un raccord de mouvement, il montre une
camionnette dans 'ombre, qui traverse le cadre de droite a gauche, et avec un
panoramique vertical, il fait voir que c’est Blasco qui conduit. Avec un autre de
raccord de mouvement, le troisiéme plan rapproche de la mer qu’on voyait
auparavant. Avec un travelling en avant, le champ montre trois hommes en tenue
de surf, ils sont bien éclairés par la lumiere.

Des le troisieme plan et jusqu'au vingtiéme, la séquence bascule entre plans
extérieurs et intérieurs qui se font avec des travellings. Les premiers sont des
panoramiques des quartiers de Los Angeles et les deuxiemes de gros plans de
Carlos a lintérieur de la camionnette. A partir du plan 3, les travellings jouent
entre « Los Angeles » et « Carlos ». Voici le procédé:3 IN + 1IEX + 3 IN + 1 EX + 1 IN
+1EX+1IN+1EX+2IN+1EX+1IN+1EX.

Il y a 11 plans intérieurs et 6 extérieurs. Comme Carlos est toujours dans la
camionnette, les jeux de travellings en arriére et latéraux montrent un personnage
passif et « renfermé ». Il ne bouge pas, ce sont les autres qui le font dans les plans
extérieurs. En effet, d’apres la liste, il y a plus de plans intérieurs qu’extérieurs. La
fonction du travelling chez Carlos a un effet introspectif. Le montage de plans le
montre avec trois types de mouvement : travelling en arriere, latéral de gauche a
droite et un seul travelling avant. Dans la logique du montage, les plans extérieurs
se font en travelling latéral de droite a gauche, ils suivent le regard de Carlos.

Les travellings et leurs raccords construisent non pas le parcours quotidien
de Carlos, mais ses frontieres internes ou imaginaires.

Il est dedans, dans une « voiture-caisse », ce sont les autres qui sont dehors
et qui bougent. Avec toute la série de plans en travelling, la séquence ameéne dans
des quartiers résidentiels ou il y a des riches, des familles, des maisons et de la joie.
Ces plans se passent lorsqu’il fait jour. Lorsqu’il fait nuit, les plans extérieurs sont

plus décadents et font voir que Carlos se rapproche de sa maison. Puis, le parcours
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finit. Carlos sort de la voiture, mais une fois a ’extérieur, la caméra reste fixe et ne
bouge plus. C’est lui qui sortira du cadre. Cette séquence est prémonitoire dans le
film. Les travellings et la soudaine fixité de la caméra ont beaucoup d’importance
dans la construction de la frontiére ou les frontieres de A better life, comme on le
verra plus tard dans la recherche.

2.2.3.2.2 Les travellings de la rue

Dans T'histoire du film, I'extrait se déroule le lendemain de la séquence
précédente. Blasco est parti pour vendre sa camionnette, Carlos est donc obligé de
revenir dans la rue et il cherche du travail avec d’autres immigrants.

La séquence est aussi un parcours. Elle est composée de 9 plans d’'une durée
de 1 minute 11 secondes. Elle est accompagnée par une musique extra-diégétique
instrumentale qui produit un effet dramatique.

A la différence de la séquence antérieure, ici les plans sont plus longs et
donc moins nombreux. Des neuf plans, il n’y en a que trois qui ont du
mouvement ; toutefois les travellings sont plus complexes et plus longs que les
plans antérieurs. Dans cette séquence il n’y a que deux plans qui sont intérieurs,
les autres plans sont dehors.

Les premiers plans de la séquence sont fixes et se suivent par des raccords
d’axe. Ils montrent Carlos a I'extérieur, a co6té d’un arrét de bus. Avec un raccord de
mouvement, dans le troisieme plan Carlos apparait assit a I'intérieur du bus; la
caméra fait un travelling avant et se rapproche du visage de Carlos. Le travelling
devient donc une affaire d’introspection sur le personnage.

Les véritables travellings commencent dans le plan 4, lorsque Carlos sort du
bus. Le champ montre la porte fermée du bus, puis elle s’ouvre et Carlos sort. 1l
est de face dans le centre et commence a marcher, la caméra se léve et le suit. En
termes techniques, il s’agit dans un travelling qui combine un vertical haut avec un
travelling avant, qui alterne la monstration interne avec I'externe.

Avec un raccord de direction, le plan 5 continue le parcours de Carlos avant.
Il présente ce que Carlos découvre en méme temps que le spectateur. Le plan est
un travelling combiné, sauf que celui-ci ajoute aussi un changement d’angle. Voici
le procédé : le travelling vertical commence en bas et monte graduellement en
balayant le champ de gauche a droite, et avant que le mouvement finisse, 'angle de

focalisation change aussi.
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Les combinaisons de mouvements commencent par montrer les visages de
personnages figurants : des immigrants illégaux, ensuite un changement d’angle
s’ajuste dans un sens narratif pour présenter un nouveau personnage dans
I'histoire (Santiago), et puis ’angle le rend flou et met Carlos au premier plan.

Le plan 6 est plus simple et court. Il est fixe. Il montre ce que les immigrants
voient, ou plutét attendent : une camionnette. On entend dire: “¢Cuantos?
¢Cuantos?”. Le plan 7 se fait de l'intérieur du véhicule et montre ce que le
chauffeur voit : des immigrants qui crient en espagnol : “¢Cuantos? {Cuantos?” Le
conducteur dit: “Necesito dos.” Le plan 8 revient a l'extérieur et montre le
chauffeur dans la camionnette. Dans le plan 9, il y a Carlos au fond qui ne bouge
pas. La caméra reste fixe.

Les travellings ne se présentent que dans trois plans, le déplacement dans le
bus et celui que Carlos fait a pied pour rejoindre les autres immigrants. Les six
plans restants sont fixes. Les intérieurs sont pris dans un moyen du transport, les
autres sont dans la rue. Ici, 'importance des déplacements de caméra réside dans
le fait qu’ils ne construisent pas qu'un parcours de Carlos, mais ils réaffirment la
frontiere interne chez le personnage.

Les mouvements sont moins nombreux, plus longs et les combinaisons plus
complexes, dans une analogie de la situation interne que vit le personnage. Les
travellings « déplacent » le personnage « vers la rue » et les plans fixes mettent
Paccent sur le fait qu’il ne bouge plus, donc qu’il est au chomage.

2.2.3.3 Les autres frontieres

Dans A better life, la frontiere n’est pas seulement une question qui se
présente « matérielle », en termes filmiques, a travers le son ou les mouvements de
caméra ; ici elle va plus vers les frontieres symboliques.

Cette derniere sous-partie intégre les découpages de deux séquences ou la
frontiere acquiert de nouvelles constructions. Les prochains extraits ne concernent
plus les problématiques de Carlos, mais celles de son enfant.

Luis est un jeune collégien d'une quinzaine d’années, fils de I'immigrant
mexicain Carlos. Luis est né aux Etats-Unis, il est donc un Etasunien d’origine
mexicain : un “chicano”. Il a été abandonné par sa meére quand il était petit. Dans
I'histoire, il vit sa période rebelle avec une certaine honte pour son origine.

Je précise que les deux prochaines séquences se déroulent en anglais, mais

pour la description des découpages j'utilise les dialogues en espagnol.
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2.2.3.3.1 Le corps comme frontiére

Suite a une bagarre au college, Luis se fait arréter par un surveillant de
I’école. La séquence du premier découpage commence justement lorsqu’il est au
poste de police. L'extrait est composé de 26 plans fixes. Les quatre premiers se font
sur des photographies qui montrent des poitrines nues d’hommes tatoués. Il y a
des fiches descriptives sur le type de crime qu’ils ont commis ainsi que sur la
localisation de certains groupes de mafia a Los Angeles. Les hommes sur les
photos sont tous des “chicanos”. Simultanément aux images, on entend des voix
hors-champ : “¢Por qué lo golpeaste? ” et puis : “ No sé mano. No es para tanto.”

Apres les quatre plans de localisation du commissariat, le plan 5 montre un
policier, le plan 6 montre Luis. Les deux personnages sont dans un dialogue qui se
raccorde suivant les regles : champ, contre-champ et plan d’ensemble. Lors des
plans d’ensemble on voit une femme blonde qui prend note de la conversation.
Comme le policier considere que Luis fait partie d'un « gang », dans le plan 8 il
demande a Luis d’enlever son tee-shirt: “Necesito fotos de tus tatuajes”.
L’adolescent le prends mal: “¢Por qué creen que todos los chicanos son
pandilleros?”.

Torse nu, Luis montre qu’il n’a pas de tatouages, donc le policier finit son
interrogatoire. La frontiére est trés lisible car elle reconstruit des stéréotypes
raciaux basiques. Elle est dans le corps lui-méme. Les deux hommes blancs
interrogent l'adolescent de peau mate. Suite a sa bagarre, le fait que Luis
soit “chicano” augmente les possibilités qu’il fasse partie de groupes mafieux;
surtout apres le conflit que Luis a démarré.

Les frontieres sont imaginaires, elles posent des limites « raciales »
davantage chez le policier et la secrétaire.

2.2.3.3.2 Les autres limites

La prochaine séquence et liée a celle de l'interrogatoire de Luis. Elle se
déroule lors d'une conversation entre Luis et son ami Faco (Boby Soto). Les deux
jeunes parlent de la bagarre au college. Faco manifeste son manque identitaire et
son besoin d’appartenance.

La frontiére se présente a travers le corps. De facon technique, elle est
visible grace a certaines compositions du cadre et mouvements de caméra. Sans
oublier le contenu des dialogues et des présentations stéréotypées des

personnages.
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Le premier plan est un travelling latéral qui se fait dans un espace ouvert. Il
commence avec le plan poitrine d'un homme torse nu et tatoué, qui est de profil a
c6té d’une voiture. Le travelling balaye de gauche a droite et montre un... deux...
trois hommes en chemisette qui discutent et boivent de la biere. Le travelling
montre le parc qui est au fond, puis il s’arréte et présente au centre un plan
panoramique de Faco et Luis qui jouent football. Ce travelling se fait accompagner
d’'une musique intradiégétique qui provient de la voiture, elle parle de Californie et
des gangs. Ce premier plan n’est pas quune introduction panoramique, mais une
présentation de la frontiere, une frontiere dont un corps tatoué qui n’établit pas de
stéréotypes, mais des limites et des appartenances.

Avec un raccord de mouvement, dans le plan 2 on voit Luis puis Faco. A
nouveau, le dialogue dans un jeu habituel de champ, contre-champ et plan
d’ensemble. Ce qui est intéressant, c’est la composition de certains de ces plans.
D’emblée Luis est présenté avec un ballon de football, tandis que Faco laisse une
biere par terre. Ils parlent et projettent dans I'avenir. Ils cherchent a s’affirmer et a
définir leur identité. Des deux, Faco est celui qui a plus besoin de reconnaissance
et d’affirmation.

Tous les deux sont dans une sorte de frontiere ou de limite entre deux
chemins opposés. Cela se rend visible dans le plan 13 lorsqu’on montre les deux
personnages face a face. Faco est a gauche et Luis a droite!. Le premier est dans un
cercle, comme s’1l était enfermé dans un chemin tracé ; en revanche Luis est en
dehors du cercle, mais il n’en est pas loin. Il tient encore le ballon et Faco le
regarde. Le ballon signifie avoir le pouvoir. Luis dit : “Si meto la bola, me va a ir
bien en todo.” Malgré leur amitié, le champ des plans les met dans un contexte
d’opposition qui s’accentue au long de I'histoire.

Alors qu’ils discutent, Celo (Richard Cabral) arrive. Ce dernier est un initié
dans les gangs. Il est un “chicano” stéréotypé qui dirige un des gangs du “barrio”
ou Luis et Faco habitent. Avec un raccord de mouvement, il « marche »; il
commence une discussion avec les deux jeunes qui le suivent. Les trois marchent
ensemble en direction de la caméra. Puis Celo s’éloigne et monte les escaliers, mais
Faco I'arréte pour lui demander s’il peut faire partie du gang.

Voici le déroulement visuel des plans: Celo est en haut en angle contre-

plongée et Faco en bas en angle plongé. Des frontiéres imaginaires sont tracées

1Voir les découpages analytique de Les autres limites de la frontiére, photogramme 13, p. 191.
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dans la séquence. Celo est « supérieur » car il est dans les escaliers ; Faco, qui est
en bas, est « inférieur ». Il est en bas mais il veut le suivre. Celo continue a monter.
En haut I'attendent quatre hommes ; ce sont les mémes que ceux du premier plan.
La boucle se ferme. Celo est de dos et lui répond : “Na, no te gustaria homi. Acabar
muerto o en la pinta. No lo sé. Dime en ocho dias.” La frontiére acquiert ici une
valeur différente. Elle est symbolisée par les limites que les deux adolescents
veulent surpasser. Mais aussi par les corps des “chicanos” qui réaffirment leur
sentiment d’appartenance a travers leurs tatouages, ces cicatrices qui les
définissent comme groupe et qui établissent des barrieres, des « murs » a ne pas
violer ou transgresser a moins que 1’on fasse partie du groupe.

La frontiére est inversée. Ils sont aux Etats-Unis, la frontiére physique a été
traversée il y a longtemps par leurs proches, mais ils n’appartiennent ni au Nord,
ni au Sud. IIs sont les nouveaux “Pachucos” d’Octavio Paz. Leurs tatouages sont
une quéte identitaire, qui attire Faco et qui le met dans une frontiere intérieure : la

limite entre les suivre ou faire son propre chemin.
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Découpages analytiques et syntagmes de plans de A better life

2.2.3.1 Pour surpasser la frontiére (Premieére partie)

2. Déroulement de ’histoire, 2. Devenir quelqu'un d’autre. Macro Séquence 3, Séquence 5 (07 :04 - 08 :02)

-1
-7
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N

PLAN

DUREE

4s

58

3s

15s

6s

55

4s

4s

6s

DESCRIPTIF

Carlos est de face a
gauche du cadre. 11
mange.
Blasco est de face a
droite du cadre. I1
conduit.
Carlos est de face a
gauche du cadre.
Carlos est a gauche,
Blasco est a droite.

Carlos est de face a
gauche du cadre.

Blasco est de face a
droite du cadre.
Carlos est a gauche.
Blasco est de face a

droite du cadre, il sort
un portable.

Carlos est a gauche.

2.2.3.1 Pour surpasser la frontieére (Premiére partie)

BANDE-IMAGE

CAMERA
Taille, angles,
mouvements

GP en angle

horizontal. Travelling

arriere.

PM en angle
horizontal normal.

Travelling en arriere.

GP sur le personnage.
Horizontal. Travelling

en arriére.

ECLAIRAGE

ET
COULEURS
Couleurs
chaudes.

RACCORD
Champ.
Contre-
champ.
Champ.

Plan
d’ensemble.

Champ.

Contre-
Champ.

Cut sec.
Champ.
Contre-
Champ.

Champ.

BANDE-SON

DIALOGUE IN ET HORS-CHAMP

Blasco Hors-champ :
“Date cuenta compa.

Blasco In. No te estas comprando s6lo una
troca o un negocio. Esto es el mero, mero
suefio americano.”

Carlos In. “No voy a comprar tu troca.”

Blasco In. “ Pus tu sabes, pero te la vendo a
ti o se la vendo al primero que se ponga listo.
Pus tu sabes. Tu escoges. Pero, date cuenta
que si se la vendo a otro pendejo tu ya te
jodiste. Te regresas a la misma esquina donde
te recogi hace seis anos.

Blasco hors-champ. Rogando por chamba
con toda la bola de mojados carnal.
Escondiéndote de la migra. Sin saber qué vas
a comer al dia siguiente.

Blasco In. Pero si me compras a mi chiquita.
Te doy la herramienta. Todos mis clientes
compa.

Blasco hors-champ: No hombre, serias tu
propio patroén, carnal.

Blasco in. Mirame a mi. Cruce sin nada.

Y ahora me regreso a mi propio ranchito
compa.”

Carlos In. “Pos yo no me quiero regresar”.

BRUITS
ET
MUSIQUE
Musique de
fondhors-
champ.

Musique de
fond hors-
champ + sons
de portable
In.

1 Les 5 figures sont des photogrammes pris de A better life, 2011, © Op.cit.
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2.3.1.2 Pour surpasser la frontiére (Seconde partie)

3. Problématique, 3. La proposition, Macro Séquence 5. La proposition, Séquence 9 (11 :14-13 :30)

19 20!

t Les 8 figures sont des photogrammes pris de A better life, © ibid.
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No

(o -AN o)

10

11

12

PLAN

DUREE

9s

4s

4s

4s
58
2s
4s
58
4s

58

6s

4s

2.3.1.2 Pour surpasser la frontiére (Seconde partie)

DESCRIPTIF

Une voiture traverse le cadre
de droite a gauche. En bas du
cadre, il y a cinq hommes assis
sur le trottoir. Apres le
mouvement, un camion de
fast-food est a droite.

A droite au premier plan,
Blasco et Carlos mangent, assis
sur un trottoir.

A gauche du cadre, Carlos
regarde vers gauche.

A droite du cadre, Blasco est de
face.
A gauche du cadre, Carlos est
de trois quarts.

Blasco est a droite.

_ Carlos est a gauche.

A droite, Blasco et Carlos.
Blasco est a droite.

A droite, Blasco et Carlos.

A gauche du cadre, Carlos est
de trois quarts.

Blasco est a droite.

BANDE IMAGE

CAMERA
Taille, angles

Plan
d’ensemble.
Panote de
gauche a droite.

Plan rapproche
taille. Fixe.

Plan poitrine.
Angle normal
fixe.

PP. Angle
horizontal fixe.

PRT Angle fixe.

PP Angle
fixe.
PRT Angle
horizontal fixe.

PP Angle
horizontal
normal fixe.

ECLAIRAGE
ET
COULEURS
Il fait jour.
Couleurs
chaudes.

Les
personnages
sont illuminés.

RACCORD

Panoramique.

Panoramique.

Champ.

Contre-
Champ.
Champ.

CC.
CC.

Panoramique.

CC.

Panoramique.

Champ.

CC.

BANDE SON
DIALOGUE IN ET HORS-CHAMP

Blasco In: “Voy a tener marranitos.

Blasco In: Claro que también vamos a
vender sandwichitos, refrescos, aparatos
electronicos giiey. Todo el pedo carnal.
Blasco Hors-champ: Entrega de
paquetes.”

Carlos In: “¢Pero paquetes a quién? Si
estamos todos aqui.”

Blasco In: “cCudl es el problema
carnal? ¢El dinero?”

Carlos In: “Blasco giiey. No hay nada en
este mundo que quisera mas que
comprar tu troca.”

Blasco In: “iHazlo !”

Carlos In: “No puedo giiey.”

Carlos In: “¢No te acuerdas del abogado
este que me tranzo6 toda la lana, giiey ? ”
Carlos Hors-champ: “Que es que me
iba a arreglar los papeles.

Carlos In: Sin papeles no puedo
conseguir licencia. équé pasa si me para
la policia por un paro jodido?

Carlos In: Tu sabes muy bien lo que me
pasa. Me retachan pa’tras. Y luego

Luis ¢qué crees que le va a pasar a mi
hijo ?”

Blasco In: “¢ No te haz puesto a pensar

BRUITS
ET
MUSIQUE
Son hors
champ
d’une
émission de
radio en
espagnol +
VOIx in.

Son en off
d’émission
de radio.
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13 14s A gauche du cadre, Carlos est PP Angle = Champ. Blasco Hors-champ : ¢Qué tal si te =
de trois quarts. normal fixe. agarra la migra y no tienes nada ? A la
Léger zoom sur migra le vale madres separar padres e
le personnage. hijos. Desde el eleven-nine las cosas ya

no son iguales. Ya no se trata nada mas
de darse una vueltecita por Juarez y
regresar. Son tres dias en...

15 A droite, Blasco et Carlos. PRT Angle Panoramique. Blasco Hors-champ. Imaginate si te
horizontal quedas en el mismo barrio, mandando a
normal fixe. Luisito a la misma escuela con la misma

bola de vagos.

17 2s Blasco est a droite. CC. Carlos Hors-champ : “éSabes qué ?

19 3s Blasco est a droite. = = CC. =
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2.2.3.2.1 Les travellings de la camionnette

1. Problématique, 3 La proposition, Macro Séquence 7 Blasco s’en va, Séquence 11 (14 :53- 16 :58)




S La représentation de la frontiére et du voyage migratoire

-15 -17
-18b-19-20
-23 -24 -29

1 Les 23 figures sont des photogrammes pris de A better life, © ibid.
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No

PLAN

DUREE

7S

8s

4s

58

2.2.3.2.1 Les travellings de la camionnette
BANDE-IMAGE

DESCRIPTIF

Au premier plan, au centre un peu vers la
gauche, Carlos est de profil dans un jardin. Il
met un sac sur une brouette qui porte déja
deux sacs, ainsi que des outils de travail. A
gauche, Blasco est de face avec une fourche.
Puis, Carlos et Blasco sortent du cadre vers
la gauche. Au fond, a droite du cadre, il y a le
bout d’une route et une plage.

a) Avant le mouvement, une camionnette
traverse le cadre de droite a gauche. Elle est
conduite par Blasco. b) Apres le tilt up. La
camionnette est au centre dans 'ombre, a
coté il y a des arbustes. Elle descend une rue
pour rejoindre une route. En bas au fond, la
mer et une maison a gauche.

a) Avant le mouvement. Au centre, une file
de cinq voitures. Dans la premiere qui est
plus pres de la droite du cadre il y a deux
hommes en tenue de surfeur. Au centre a
gauche un homme torse nu porte une
planche de surf. Il marche pieds nus. Au
fond, des maisons sur une vallée verte. b)
Apres le mouvement. L’homme torse nu
passe s’approche au centre du cadre.

Au premier plan, un peu vers la droite, il y a
Carlos qui va dans la voiture. Il est de face
mais il regarde vers la droite.

CAMERA
Taille, angles,
mouvements

Plan d’ensemble.
Angle horizontal
normal.
Léger travelling en
avant.

PR. Angle vertical
en plongée.
Travelling vertical
vers le bas qui
panote vers la
gauche.

Plan d’ensemble.
Horizontal normal
+ Travelling en
avant avec un léger
mouvement latéral
de droite a gauche.

Gros plan.
Horizontal
normal.Travelling
en arriere qui

ECLAIRAGE
ET COULEURS RACCORD
Des couleurs chaudes.
La principale source De
d’éclairage se trouve en mouvement.
bas a droite.
= De
mouvement.
Des couleurs chaudes. De
La source d’éclairage = mouvement.
est au centre.
Des couleurs froides. De regard.

La source d’éclairage
est au centre.

BANDE-SON

BRUITS,
MUSIQUE ET
PAROLE

Son off de
musique.

Son de voiture
qui démarre
hors-champ +
Son off de
musique.
“Vol6 mi carta...

Son off de
musique.

con unas ansias
locas de llegar...

Son off de
musique.
a sus manos...
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10

11

4s

3s

4s

2s

3S

2s

3s

Carlos est de face a gauche du cadre assis
dans la camionnette. Il mange une pomme.

Au premier plan, la vitre de la camionnette.
Apres le mouvement, le visage de face de
Carlos qui va dans la voiture.

Au centre, au premier plan, une femme fait
du jogging avec un chien. Au fond, des
maisons résidentielles avec de grands
jardins verts.

Au premier plan au centre, Carlos est de face
mais il regarde vers la gauche.

Au premier plan, a droite Carlos est de dos, a
gauche la vitre floue de la camionnette.

Au premier plan, au centre Carlos est de face
mais il regarde vers la gauche.

Au premier plan, deux couples se rejoignent
au centre du cadre. Ils se saluent et
s’arrétent devant un restaurant avec un
tableau lumineux qui dit Spanish Café et une

bouge de gauche a
droite.

PP sur Carlos.
Horizontal normal.
Travelling en
arriere.

GP sur Carlos.
Horizontal normal.
Travelling en
arriere qui bouge
de gauche a droite.
PE. Horizontal
normal. Travelling
latéral de droite a
gauche.

GP sur Carlos.
Horizontal.
Travelling en
arriere de gauche a
droite.

GP sur Carlos.
Horizontal.
Travelling en
avant.

GP sur Carlos. en
angle horizontal.
Travelling en
arriere de gauche a
droite.

PE en angle
Horizontal.
Travelling latéral
de droite a gauche.

Des couleurs froides.
La principale source
d’éclairage est a gauche
sur le visage de Carlos.
Le reste est sombre.
Couleurs froides. La
source d’éclairage est

au centre.

Des couleurs sombres
mais chaudes. La
principale source

d’éclairage se trouve
sur son visage.

Des couleurs chaudes a
Iextérieur de la
camionnette, a

I'intérieur des couleurs

froides.

Des couleurs sombres
mais chaudes. La
principale source

d’éclairage se trouve
sur son visage.

Des couleurs chaudes.

La principale source
d’éclairage se trouve
dans la gauche du

De
direction.

De regard.

De regard.

De regard.

De regard

De regard.

De regard.

Son off de
musique.
para que al fin mi
vida...

Son off de
musique.

supiera donde estoy.

Son off de
musique.

Son off de
musique.

La puse por aereo...

Son off de
musique.

por entrega

inmediata,...
Son off de
musique.

y aun no he
recibido...

Son off de
musique.

ay su contestacion.
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12

13

14

15

16

17

18

3

48

3

48

3s

28

5S

affiche avec le nom : “El cholo.”
Au premier plan, au centre Carlos est de face
mais il regarde vers la gauche.

Avant le mouvement. Au fond a gauche, une
famille de quatre membres marche sur un
trottoir de gauche a droite. Apresle
mouvement, au centre on voit que ce sont
des parents et des enfants juifs.

Au premier plan la vitre de la camionnette,
apres le mouvement, le visage de face de
Carlos qui va dans la voiture.

A gauche trois hommes sont devant un
restaurant asiatique, deux sont en train de
se disputer. A droite, un homme et deux
femmes asiatiques les regardent.
Carlos est de profil et regarde vers la gauche.

Carlos est de face.

Au centre un immeuble avec une porte, un
homme rentre. Apres le mouvement, on voit
qu’a I'intérieur il y a une croix lumineuse
bleue.

cadre.
GP sur Carlos. Des couleurs sombres
Horizontal. mais chaudes. La

Travelling en
arriere de gauche a
droite.

PE. Horizontal.
Travelling en avant

principale source
d’éclairage se trouve
sur son visage.
Des couleurs chaudes.
La principale source

qui bouge de droite d’éclairage est a
a gauche. gauche.
GP sur Carlos. Des couleurs sombres
Horizontal. mais chaudes. La

Travelling en
arriere de gauche a

principale source
d’éclairage se trouve au

droite. centre.
PE. Horizontal. Des couleurs froides.
Travelling latéral La source d’éclairage

de droite a gauche.  est proportionnée par
I’éclairage publique.
Des couleurs froides.
La source d’éclairage

se trouve au centre.

GP sur Carlos.
Horizontal.
Travelling en
arriere de gauche a

droite.
GP sur Carlos. Des couleurs froides.
Horizontal. La source d’éclairage
Travelling en se trouve au centre.
arriere.
PE. Vertical Des couleurs sombres.

plongé. Travelling
vertical vers le bas.

La source d’éclairage
vient de la croix.

De regard.

De regard.

De regard.

De regard.

De regard.

De regard.

De regard.

Son off de
musique.

Son off de
musique.
Se perderia mi
carta, o no se la...

Son off de
musique.

entregaron.
Talvez se la...
Son off de
musique.
escondieron, pa’que
olvide....
Son off de
musique.

a mi amor.

Son off de
musique.

Son off de
musique.
Alo mejor sus 0jos...
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19

20

21

22

23

48

28

3s

28

Carlos est de face.

a) Avant le mouvement, au premier plan, au
centre de I'image cinq hommes parlent.
Quatre sont chauves. Ils sont de face et ils
parlent avec un cinquiéme qui s’appuie de
dos sur une voiture. b) Apres le mouvement,
I’homme qui était de dos se tourne et
regarde puis sourit en direction a la camera.
Il a des cheveux long. Les quatre autres font
pareil.

Carlos est de face.

a) Avant le mouvement, au centre, la facade

d’'une maison blanche ou beige. b) Apres le

mouvemen,t la maison est a gauche, et a la
droite du cadre une camionnette s’arréte.

Carlos en sort.

Carlos est de face au centre du cadre. Il est

hors de la camionnette, mais il regarde a
I'intérieur.

GP sur Carlos.
Horizontal.
Travelling en
arriere.

Plan moyen
horizontal.
Travelling latéral
de droite a gauche.

GP sur Carlos.
Horizontal normal.
Travelling en
arriere.

PE. Horizontal.
Panote de gauche a
droite.

PP sur Carlos.
Horizontal normal.
Fixe.

Des couleurs sombres  De regard.
mais chaudes. La
source d’éclairage qui
était au centre a
presque disparu.
Des couleurs sombres,
lumiére un peu jaune.
La source d’éclairage
est en haut, qui
illumine les contours
des deux visages des
hommes de face. Les
autres ne sont que des
silhouettes obscures.
Apres le mouvement,
quatre des cing visages
sont illuminés.
Des couleurs sombres.
La source d’éclairage
qui était au centre a
presque disparu.

De regard.

Des couleurs sombres.
Les seules sources
d’éclairage sont dans la
maison, et les phares
de la camionnette.
Les couleurs sont
sombres. La source
d’éclairage est sur
Carlos.

De regard.

De regard.

De regard.

Son off de
musique.

leyeron en voz
baja...
Son off de
musique.

la carta que
expresara...

Son off de
musique.

lo que la quiero yo.”

Son off de musique

passe au deuxiéme

plan + voiture qui
s’arréte.

Son off de musique
+ son de porte qui
se ferme hors-
champ + Carlos In:
“Ay te wacho
mafiana ¢no?” +
Blasco Hors-
champ: “No
compa.”
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24

25

26

27

28

29

30

31

2s

28

2s

48

2s

28

2s

28

Blasco est de profil mais il regarde vers
Pextérieur du cadre.

Carlos est de face au centre du cadre. Il
regarde a l'intérieur.

Blasco est de profil mais il regarde vers
Pextérieur du cadre.

Carlos est de face au centre du cadre. I1
regarde a l'intérieur.

Blasco est de profil mais il regarde vers
Pextérieur du cadre.

Carlos est de face au centre du cadre. Il
regarde a l'intérieur.

Carlos est de profil au centre du cadre. Puis
la camionnette part et Carlos commence a
marcher.

Carlos est de face au centre du cadre. Au
fond il y a la maison blanche illuminée.
Carlos marche jusqu’a sortir par la gauche
du cadre.

GP sur Blasco.

Horizontal normal.

Fixe.

PP sur Carlos.

Horizontal normal.

Fixe.

GP sur Blasco.

Horizontal normal.

Fixe.

PP sur Carlos.

Horizontal normal.

Fixe.

GP sur Blasco.

Horizontal normal.

Fixe.
PP sur Carlos.

Horizontal normal.

Fixe.

PP sur Carlos.

Horizontal normal.

Fixe.

PM Horizontal
normal. Fixe.

Pénombre. La source
d’éclairage est sur
Blasco.

Les couleurs sont

sombres mais chaudes.

La source d’éclairage
est sur Carlos.

Pénombre. La source
d’éclairage est sur
Blasco.

Les couleurs sont

sombres mais chaudes.

La source d’éclairage
est sur Carlos.
Pénombre. La source
d’éclairage est sur
Blasco.

Les couleurs sont

sombres mais chaudes.

La source d’éclairage
est sur Carlos.
Les couleurs sont

sombres mais chaudes.

La source d’éclairage
est sur Carlos.
Les couleurs sont

sombres mais chaudes.

La source d’éclairage
est sur Carlos.

De regard.

Champ A.

Contre-
champ B.

Champ A.

Contre-
champ B.

Champ A.

Plan

d’ensemble.

De
direction.

Son off de musique
+

Blasco In: "Mafnana
no trabajamos.”

Son off de musique
+ Blasco Hors-

champ : ”Voy a ver

donde me dan mejor
precio...

Son off de musique

+ Blasco hors-
champ : por mi
troca.”

Son off de musique
+ Carlos hors-
champ : “Asi es.

Entiendo.”

Son off de musique
+ Blasco in :
“Suerte compadre
Son off de musique
+ Carlos In :
“Suerte.”

Son de voiture qui
avance + son de
klaxons In.

Son de voiture qui
avance doucement
hors-champ.
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2.2.3.2.2 Les travellings de la rue

4. Problématique, 5. La rue, Macro Séquence 9. A la rue, Séquence 15 et 16 (21 :32 - 24:00)

il Il

! Les 10 figures sont des photogrammes pris de A better life, 2011 ©.
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PLAN
No DUREE
1 3s
2 58
3 12s
4 18s
5 148

2.2.3.2.2 Les travellings de la rue
BANDE-IMAGE

DESCRIPTIF

Au centre, Carlos est assis et regarde
vers la droite du cadre.

Au premier plan, la facade d’'une
épicerie. En bas a droite, Carlos et deux
femmes sont assis sur un banc. Derriere

eux, il y a quatre personnes debout.
Carlos se met debout, puis il entre dans
le bus.
A droite du cadre, Carlos est assis a
I'intérieur d’'un bus. Derriére et a coté de
lui, il y a d’autres passagers.

a) Avant le mouvement, au centre, les
portes s’ouvrent, Carlos sort du bus et
marche. b) Apres le mouvement, Carlos
est de dos au premier plan. Au deuxiéme
plan, des hommes sont debout et
d’autres sont assis sur un trottoir.

a) Au centre, un homme de profil
regarde vers la droite du cadre. b) Apres
le tilt up et panote, un autre homme est
au centre et regarde vers la droite. ¢c) Un

homme au chapeau est au centre, il

CAMERA
Taille, angles,
mouvements

Gros plan. Angle
horizontal normal. Fixe.

Plan général. Angle
horizontal normal. Fixe.

Plan poitrine. Angle
horizontal normal.
Travelling en avant fait
zoom sur le personnage.

Gros plan. Angle
vertical d’abord normal,
puis en plongé +
travelling latéral de
droite
a gauche. La caméra
suit le personnage.
GP. Angle vertical
normal +
Travelling haut +
travelling latéral de
gauche a droite.

ECLAIRAGE
ET
COULEURS

Couleurs
chaudes.
Extérieur.

Intérieur. La
partie droite
du visage du
Carlos est
illuminé.
En sortant du
bus tout est
éclairé. Mais
les hommes
du fond sont
plus sombres.

Les hommes
sont sombres,
sauf les
visages de
Santiago et

RACCORD

Dans l'axe.

Dans l'axe.

De
mouvemen
t.

De
mouvemen
t.

De
mouvemen
t.

BANDE-SON
PAROLE BRUITS
IN ET ET MUSIQUE
HORS-
CHAMP
Musique
instrumentale
de fond en off.
Musique off +
des bruits de

voitures qui

passent + son
de bus qui
freine In.

Musique off +

de sons mots

inintelligibles

In.

Musique off +
son de portes
qui s’ouvrent
et bus qui
démarre in +
bruits de pas
hors-champ .
Musique de
fond en off.
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Fixe.

regarde vers le bas du cadre. d) A la fin de Carlos.
du mouvement, Carlos est a droite du
cadre, il est de profil et il regarde vers la
gauche du cadre ; a gauche un homme
au deuxiéme plan.
6 3s Au centre au fond, une camionnette PRT sur la camionnette La Deregard. Voix off: Musique off +
s’approche de 'appareil de prise de vue. et PP sur les silhouettes. camionnette “¢Cuantos? son de
Aux contours du cadre, une partie des est illuminée. ¢Cuantos?”  camionnette
silhouettes de deux hommes. Les qui s’arréte In.
silhouettes
sont noires.
108 a) Au centre, des hommes debout lévent PRT en angle Les hommes Deregard. VoixOn: Musique off +
les bras. horizontal, apres le sont en “Uno. Uno. son de
b) Apres le travelling, les hommes sont mouvement GP. La contre-jour. Quiero camionnette
pres du miroir rétroviseur. caméra est dans la trabajar.”  qui bouge In.
camionnette et bouge Voix off:
avec elle en travelling “Necesito
de gauche a droite. dos.”
3s Au centre, au premier plan, un homme GP Angle horizontal L’homme de Deregard. VoixOn: Musique off.
conduit la camionnette. A gauche et en normal. Fixe. la ”Solo dos.”
bas du cadre, les tétes des hommes de camionnette
dos. est illuminé,
les autres
sont sombres.
3s Au centre Carlos est au premier plan. GP sur le personnage. Levisagede Deregard. Voix off: Musique off.
Aux contours du cadre, des hommes au Angle horizontal Carlos est “¢Cuantos?
deuxieme plan. normal. illuminé. ¢Cuantos?”
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2.2.3.3.1 Le corps comme frontiére

3. Problématique, 3 La proposition, Macro Séquence 6 Exclusion, Séquence 10 (14 :53- 16 :58)




it La représentation de la frontiére et du voyage migratoire

2.2.3.3.1 Le corps comme frontiére

CAMERA DIALOGUE IN
No DUREE DESCRIPTIF Taille, angles, RACCORD ET HORS CHAMP BRUITS
mouvements

1 2s Une photo du cou et des épaules d’'un Tres gros plans sur une  Panoramique Sons de

homme de peau mate et tatoué. Sur sa photo. Angle horizontal . téléphone +
gorge est tatoué 666. En bas a droite de  normal. Fixe avec un léger sons de bureau
la photo, il y a une fiche descriptive qui zoom. hors-champ.

dit : Type de crime : tentative de meurtre.

Date : 25 juin.
2 2s Une photo de la poitrine nue d’'un = Panoramique Policier hors-champ: =

homme, qui montre un tatouage qui dit : . “¢Por qué lo

Florencia. En bas droite de la photo il y a golpeaste?”

une fiche descriptive qui dit : Type de
crime : possession de narcotiques. Date :
24 juin.

3 2s Deux photos d'un homme. La photo de = Panoramique Luis hors-champ: Sons de
gauche est plus grande que celle de . “No sé mano. Noes  bureau hors-
droite, elle montre le torse nu d’'un para tanto. champ.

homme qui a un tatouage sur la poitrine

qui dit Avenus. Sur la photo de droite, un
trés gros plan de la photo d’un cou de
profil tatoué avec le mot : “Avenidas.”

4 2s Il y a un tableau avec 20 photographies Plan moyen sur un Panoramique Luis hors-champ: =

d’hommes torse nus tatoués. Ce sont des  tableau. Angle horizontal . Diario hay broncas
gros plans : des photos de tétes, de bras, normal. Fixe. en mi escuela y
de ventres et de poitrines. En haut du mucho peores.”

tableau il y a un titre en anglais qui
dit : “GANG INJUCTIONS. EAST LOS
ANGELES”. Au centre, il y a aussi un
morceau de carte qui montre les
localisations ot les gangs opérent : 18
STREET, AVENUES, BIG HAZARD,

1 Les 9 figures sont des photogrammes pris de A better life, © ibid.
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10

11

12

13

3s

28

2S

28

2S

28

2S

28

2S

KRAZY ASS MEXICANS et VARRIO
NUEVO ESTRADA.
A gauche, un homme en tenue de policier ~ GP sur le policier. Angle
est assis dans un bureau. horizontal normal. Fixe.

A droite Luis est assis dans un bureau. Plan poitrine sur Luis.
Angle horizontal normal.
Fixe.
A gauche le policier. GP sur le policier. Angle
horizontal normal. Fixe.
A gauche une femme blonde est assise de Plan moyen. Angle
face en prenant des notes. A gauche le horizontal normal. Fixe.

policier est aussi assis. Au centre, Luis
est assis de dos, les deux autres sont face
a lui dans un bureau.

A droite Luis est assis dans un bureau. A PP sur Luis. Angle
gauche au deuxieéme plan, la téte du horizontal normal. Fixe.
policier.
A gauche le policier. GP sur le policier. Angle

horizontal normal. Fixe.

A droite Luis est assis dans un bureau. A PP sur Luis. Angle
gauche au deuxieéme plan, la téte du horizontal normal. Fixe.
policier.
A gauche le policier. GP sur le policier. Angle
horizontal normal. Fixe.
A droite Luis est assis dans un bureau. A PP sur Luis. Angle
gauche au deuxieéme plan, la téte du horizontal normal. Fixe.

policier.

De
mouvement.
Champ.

Contre-
champ.

Champ.

Plan
d’ensemble.

Contre-
champ.

Champ.

Contre-
champ.

Champ.

Contre-
champ.

Policier In: “En
serio esperas que no
pienses que fue un
lio de pandillas.”
Luis In: “Usted
puede creer lo que
quiera oficial.”

Policier In:
“Quitate la
camiseta.”

Luis In: “¢Qué?”

Policier In: “Que
te la quites. Necesito
fotos de tus
tatuajes.”
Luis In: ”Oiga, yo
no soy pandillero ni
nada.”
Policier In: “¢Qué
esperas? Obedece!”
Luis In: “¢Por qué
creen que todos los
chicanos son

Sons de
bureau + sons
inintelligibles
de voix hors-

champ.

Sons de
bureau hors-

champ.
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14

15

16

17

18
19

20

21

22

23

24

25
26

28

2S

3s

2S

28
2S

28

2S

28

2S

28

2s

28

A gauche le policier.

Au centre, Luis se met débout et enleve
son tee-shirt. A gauche au deuxiéme
plan, le policier reste assis.

Le policier est assis et sort un appareil
photo.

Au centre, Luis est debout avec les bras

écartés et torse nu. Il n’a pas de tatouage.

A gauche au deuxieme plan, le policier
reste assis.
Au centre, Luis est debout de dos.
Le policier est assis et garde son appareil
photo.
A droite Luis est debout, remet son tee-
shirt et s’assoit.

Le policier est au centre.

A droite la femme blonde prend des
notes.

Luis est assis.

Le policier est au centre.

Luis est assis.

Le policier est au centre.

GP sur le policier. Angle
horizontal normal. Fixe.

Plan américain. Angle
horizontal normal. Fixe.

PP Angle horizontal
normal. Fixe.

Plan américain. Angle
horizontal normal. Fixe.

PP Angle horizontal. Fixe.

PP sur Luis. Angle

horizontal normal. Fixe.

PP Angle horizontal
normal. Fixe.

Champ.

Contre-
champ.

Champ.

Plan
d’ensemble.

Champ

Contre-
champ.

Champ.

Contre-
champ.
Champ.

Contre-
champ.
Champ.

pandilleros?”
Policier In: "Oye.
Soélo quitate la
camiseta.”

Luis hors-champ:
“No le dije.”
Policier hors-
champ: “¢A quién
contacto en tu casa
por esto?”
Policier In:
“¢A tu mama?”
Luis hors-champ:
No tengo mama.”
Femme hors-
champ : “Talvez a
tu padre.”
Luis In: No est4 en
casa.”
Femme hors-
champ : “¢Por qué
no?”

Luis In: “Esta
trabajando.”

Son d’appareil
photo In.

Sons hors-
champ.
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2.2.3.3.2 Les autres limites de la frontiére
3. Problématique, 5. La rue, Macro Séquence 10. Les tentations, Séquence 17 (21 :32 - 24:00)

! Les 10 figures sont des photogrammes pris de A better life, © ibid.
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No DUREE

1

PLAN

13s

3s

28

3s

6s

DESCRIPTIF

a) Avant le mouvement. Au
premier plan, a gauche a coté
d’une voiture, il y a un homme
torse nu de profil qui regarde
vers la droite du cadre. Il a la téte
rasée et il est tatoué du visage a
la ceinture. b) Apres un
travelling, on voit trois hommes
téte rasée de face. ¢) A la fin du
travelling en bas du cadre a
droite, il y a deux jeunes debout.
Au centre, Luis est de face.

Faco et Luis sont face a face.
Faco est debout a gauche et Luis
est a droite. Faco porte une
cannette de biéere, Luis tient un
ballon avec son pied.

Luis est de face et debout au
centre.

Falco est de face et debout.

2. 2.3.3.2 Les autres limites de la frontiére

BANDE-IMAGE

ECLAIRAGE
ET
COULEURS
Couleurs
chaudes. Il
fait jour.

CAMERA
Taille, angles,
mouvements

Plan poitrine sur
’homme tatoué.
Angle horizontal
normal et
travelling latéral
de gauche a droite
qui finit en un
plan d’ensemble
sur les deux
jeunes.

RACCORD

Panoramiq
ue de
localisation

GP Angle
horizontal normal.
Fixe.

Couleurs De
chaudes. Le mouvemen
personnage t.
est illuminé.

Plan de demi- =
ensemble. Angle
horizontal normal.
Fixe.

Champ.

Contre-
champ.

Plan raproche =
taille. Angle
horizontal normal.
Fixe avec un
légere zoom sur
Luis.
Plan américain. =
Angle horizontal

Champ.

BANDE-SON
DIALOGUE IN ET BRUITS
HORS CHAMP ET MUSIQUE
ET PAROLE

Musique en off au
premier plan.
Parole: “En la baja
sociedad. Tu tienes
todo y por eso no te
vas. Yo voy a
mostrate como hay
que hace. En este
barrio tengo yo la
mayor parte.”

Faco Hors- Musique en off
champ: "Oye disparait (fade
¢Por qué Ruthi se out).

meti6 en mis cosas
ayer?
Faco In: Quedamos
como un par de
maricas.”

Son ambiant In.

Luis In : “Tu =
quedastes como
marica. Yo le puse una
paliza. Tu te pusistes a
bailar Tap con él.

Luishors-champ: =
Como en América
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10

11

12

13

3s

28

3s

48

2s

48

2s

28

Luis est de face et debout au
centre.

Falco est de face et debout.

Luis est de face et debout.

Falco est de face et debout.

Luis est de face et debout.

Falco est de face.

Luis est de face.

Faco et Luis sont face a face.
Faco est debout a gauche du
cadre et Luis est a droite. Faco
porte une cannette de biere, Luis
tient le ballon avec son pied.

normal. Fixe.

GP Angle

horizontal normal.

Fixe.

Plan américain.
Angle horizontal
normal. Fixe.
GP Angle

horizontal normal.

Fixe.

PDE sur les
personnages.
Angle horizontal
normal. Fixe.

Les
personages
sont dans
I'ombre.

Contre-
champ.

Champ.

Contre-
champ.
Champ.

Contre-
champ.

Champ.

Contre-
champ.
Plan
d’ensemble

tiene lalento.”
Faco In : "Sélo que a
ella la respetan mas
que a ti.
Faco H-Ch: Ni la
policia se mete con
ella.

Faco In: No nos
respeta nadie.”

Luis H-Ch: “Eso
dices tu giiey.”
Faco In : “Si éy tu qué
tienes de especial
idiota? No eres
pandillero todo lo que
haras es podar
jardines.

Faco H-Ch: como tu
papa.”

Luis In : “Estas loco.”
Faco In: “¢Si no
qué? ¢{Limpiar mesas
en tenis ? {Mover
autos con tu
chalequito rojo?”
Luis In : "Orale.

Luis In : Si meto la
bola, me va a ir bien
en todo.
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14  2S Luis est de face et debout. Plan américain. Le Contre- Luis In : Tendré
Angle horizontal =~ personnage champ. todos los millones.
normal. Fixe. est illuminé.
15 28 Falco est de face. GP Angle = Champ. Luis H-Ch.:
horizontal normal. Tremenda mansion en
Fixe. Beverly Hills.
16 2s Luis est de face. — — Contre- Luis In : Y tu podaras
champ. mi pasto y mi jardin
perra.”
17 58 Falco est de face. = = Champ. Faco In: “Hecho.
Pero si fallas vas a
acabar
18 3s Luis est de face et debout. Plan américain. = Contre- Faco H-Ch: muerto
Angle horizontal champ. en alguna calle perra.”
normal. Fixe. Luis In : “Eso no es
gracioso.”
19 6s  Falco est de face, puis il se tourne GP Angle = Champ. Faco In: “No es una
et un homme tatoué arrive par  horizontal normal. broma.”
derriére. Fixe qui panote de Celo In: “¢Qué hay
gauche a droite. jovenes? ¢ Son buenos
con mi prima Ruthi?”
20 2s Luis est de face et debout. Plan américain. — Contre- Luis In : “Claro que
L’homme tatoué traverse le Angle horizontal champ. si.”
champ de gauche a droite. normal. Fixe.
21 2s Falco est de face puis il se met a GP Angle = De Faco In: “¢Qué hay
marcher derriere ’homme. horizontal normal. mouvemen Celo?”
Fixe qui panote de t.
gauche a droite.
22 14 Falco, Celo et Luis marchent en Plan américain = De Celo In : “Nada
direction a caméra. Ils parlent angle horizontal. mouvemen trabajando un rato en
entre eux. Travelling en t. lo nuestro.”
arriere. Faco In : “Se nota.”

Celo In : “¢Por qué
no estan en la
escuela?”
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23 Luis est de face et regarde vers le GP Angle Dans l'axe.
bas du cadre. horizontal normal.
Travelling en
arriere.

25 3s Luis et Celo sont de face. Dansl’axe. LuisIn:“Siesoeslo Musique de fond
que hacen con en off commence
nosotros, aunque con  a monter + son
DVDs.” ambiant in.

27  3s Celo est de dos. Il monte versle PP Angle vertical De Faco H-Ch: “Oye Musique de fond

haut du cadre et puis il tourne.  en contre-plongée. mouvemen Selo off monte +
Fixe. t. ¢ Y si ya estoy listo? bruits de pas
Celo On : éPara qué?” hors-champ.
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29

31

32

33

34

35
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1s

10

28

28

28

3s

Luis est au centre et regarde vers
la gauche.

Cing hommes sont derriere au
deuxieme plan. Ils sont en haut
du cadre, dans des escaliers. Celo
est au centre au premier plan,
jusqu’a la poitrine. Il est de face,
puis il se tourne et continue a
monter vers le haut du cadre.
Falco et Luis sont de face.

Celo est en haut du cadre avec les
cinq hommes, qui sont presqu’au
bout des escaliers.

Falco et Luis sont de face. Luis
regarde Falco, Falco s’en va.

Celo et les cinqg hommes sont de
dos, en haut du cadre, au bout
des escaliers.

TGP Angle
horizontal normal.
Fixe.

PP sur Celo et
PRT sur les
hommes. Angle
vertical en contre-
plongée. Fixe.

PP Angle
horizontal normal.
Fixe.

PP Angle
horizontal normal.
Fixe.

PRT Angle vertical
en contre-plongée.
Fixe.

Champ.

Contre-
champ.

Champ.

Contre-
champ.

Champ.

Faco H-Ch.: Andar
con ustedes. Alguna
mierda.”

Celo In: “Na, no te
gustaria homi. Acabar
muerto o en la pinta.
No lo sé. Dime en ocho
dias.”

Voix In : “¢Qué hay
hermano?”

Faco
In: “ééécQué???”

Musique de fond
aumente off.

Musique de fond
+ bruit de
poignée de main
In.
Musique de fond
en + bruits de
pashors-
champ.
Musique de fond
off + bruits de
pas + voix
inintelligibles
hors-champ.
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I1, 3 « Les aspects techniques et narratifs lors de la

construction de la frontiéere filmique »

Le cinéma n’est pas un miroir ou la mimesis de la réalité ; le fait méme de la
« filtrer » a travers le cadre ajoute quelque chose d’autre a ses produits finaux, les
films. Comme ce « cadre » n’est pas qu’un dispositif technique, mais une question
discursive qui légitime, les films sont loin d’étre une copie ou un reflet fidele de
Poriginal. De ce fait, ce que le cinéma construit par le biais du cadrage, du
montage, etc., ce sont de nouvelles interprétations de la réalité.

Selon Pierre Sorlin, les films ne sont pas le reflet-miroir de la réalité d’ou ils

ont été tirés, mais des réécritures du réel d’'une époque et d’une société données.

Une société ne se présente jamais en tant que telle sur I’écran, mais sous I’aspect
requis par les formes d’expression du temps, les choix de mettre en scene, les

attentes des spectateurs et la notion méme de cinéma.

En conséquence, les films de ma recherche ne sont pas considérés comme
un duplicata de la réalité qui les entoure. Je pars du principe que les sélections et
fragments qu'un film emprunte a la réalité acquierent un nouveau sens une fois

qu’ils sont reconstitués dans une nouvelle unité.

L’image filmique confesse, plus qu'un état des choses, la partie visible d’une
société. Le « visible » d’'une époque est ce que les fabricants d’images cherchent a
capter pour le transmettre, et ce que les spectateurs acceptent sans étonnement.
C’est aussi ce qui apparait photographiable et présentable sur les écrans a une
époque donnée. [...] Le cinéma ne nous donne pas une image de la société, mais ce
qu’'une société pense quune image doit étre, y compris une possible image d’elle-

méme ; il n’en reproduit pas la réalité, mais la maniéere de traiter le réel2.

1 Pierre Sorlin cité par Francesco Cassetti, op. cit., 1999, p. 145.
2 Jbid.
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Pour traiter une réalité, les films se basent sur les spécificités du cinéma,
lesquelles dérivent de la capacité filmique de reproduire espace et temps, image et
mouvement.

Ce processus s’est fait a travers des dispositifs techniques et des codes
particuliers aux films. C’est ce que je chercherai a expliquer dans cette partie. Pour
cela j'interpréterai les généralités et les particularités détectées lors des précédents
découpages. Le but est de prouver a quel point leurs aspects techniques réécrivent
et donnent du sens a leur perception de la réalité.

Je me concentrerai sur les aspects et sur les « filtres » techniques que les
films ont appliqués aux réalités qu’ils ont saisies, pour réécrire la problématique de
la frontiere, a l'aune des généralités remarquées lors de mes analyses
préexistantes.

En effet, j’ai observé dans les découpages des séquences I'importance des
jeux de cadrage, des mouvements de caméra, du point de vue et méme du son, lors
de la construction filmique de la frontiere.

Dans I'ensemble tous ces éléments contribuent a faire de la frontiere un
terme a plusieurs significations. Une frontiére au pluriel qui se construit comme
espace et comme lieu; parfois comme aspect imaginaire, d’autres fois comme
quelque chose de «réel »; parfois comme une image mimétique (sa propre
présence sur l’écran), d’autres fois comme une image qui mérite un travail
interprétatif (parce qu’elle assume de nouvelles valeurs).

Cette partie integre donc trois sections ou je fais une breve interprétation
des analyses séquentielles préexistantes. Le but est de souligner les différents
enjeux des constructions filmiques de cette frontiére au pluriel.

La premiere section aborde les fonctions du cadrage et des mouvements de
caméra pour construire la frontiere dans I'histoire et le récit filmique, et faire d’elle
un lieu ou un espace. La deuxieme partie travaille notamment sur le point de vue
lors d’une telle construction. Finalement, la troisiéme section se concentre sur les

aspects sonores et auditifs des films qui contribuent a construire la frontiere.
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2.3.1 La frontiere. Un espace ou un lieu?

Au cinéma, le cadre coupe et filtre la réalité. A travers certaines tailles et
positions de point de vues physiques, ce cadre « capture » des espaces traduits en
images, en désignant ses réécritures de la réalité.

Or, le cadre et ses compositions de plan bougent non seulement dans
lespace, mais aussi dans le temps; ils évoluent sous différentes formes
institutionnalisées, comme les panoramiques verticaux ou horizontaux, ainsi que
les travellings qui progressent dans le temps, que ce soit dans un plan séquence ou
dans le montage de plans courts.

Le cadre, les plans et les mouvements sont plus que des formes, mais des
questions narratives. Ils contribuent tous a la construction de la forme et du
contenu dans un film, car ils font partie d’'un systéme indissociable, comme le dit
bien David Bordwell. Il est donc nécessaire de les comprendre a I'intérieur du film,
c’est-a-dire d’interroger leurs fonctions techniques face aux contenus, pour
dévoiler I'image qu’une telle société a de la frontiere.

Je ferai une rapide révision sur les parties techniques des séquences
abordées, notamment sur la facon dont elles ont participé a la construction de la
frontiere, que ce soit comme aspect imaginaire ou visuelle au sein de chaque film.

2.3.1.1 Los que se quedan. Une question diégétique

Des le départ, j’ai évoquée 'hypothese que Los que se quedan était un film
qui présentait la frontiére a partir de son absence visuelle. Grace aux découpages
de certaines séquences, on a prouvé qu’effectivement la frontiére n’y apparaissait
pas. Maintenant, je verrai comment cette absence est produite.

Dans la « Construction de l'absence » jai travaillé deux séquences qui
présentent des plans panoramiques et des plans généraux des paysages de Yucatan
et Puebla. Ces endroits désertiques servent a situer, respectivement, deux témoins
(Maricela Panduro et Pascual Serrano). Ces deux séquences ne montrent aucune
frontiere, mais des routes et des chemins sans fin.

A premiére vue, elles sont de simples transitions qui, dans son systéme
filmique, deviennent l’espace rural mexicain. Or, cet espace rural acquiert une
nouvelle valeur, car au-dela d’étre une toile de fond, des lieux désertiques, cet
espace rural signifie I’espace du champ mexicain. Disons que ce champ est désert
comme résultat des fortes émigrations humaines parties pour franchir des

frontiéres géographiques et imaginaires.



La représentation de la frontiére et du voyage migratoire

En effet, les images des plans, des séquences en question, montrent les
routes qui se situent en bas du cadre et se prolongent vers sa partie supérieure,
comme la métaphore d'un exode qui commence au Sud et va vers le Nord.

La composition visuelle des deux séquences construisent un méme espace
narratif : le champ mexicain abandonné.

Les deux ne montrent pas de frontiere, mais elles signifient une absence ou

les absences humaines (Fig. 1 et 2).

Dans les découpages de « Réves partagés et maisons imaginées », la
construction de la frontiére absente continue. Les séquences montrent les futures
maisons des témoins, des logements qu’ils construisent avec I’argent envoyé par
les Mexicains qui ont abandonné le champ mexicain pour aller au nord : aux Etats-
Unis. Ces maisons imaginées sont en pleine construction. D’un point de vue, elles
sont le résultat des absences humaines suivies de '’émigration massive.

La représentation de ’absence continue dans la séquence « Maisons vides »,
ou cing plans moyens présentent les images de maisons seules, comme résultat
d’'un grand déplacement migratoire; en effet, dans le plan 4 deux paysans
traversent le cadre de droite a gauche (Fig. 3a et 3b), c’est un adolescent et un

homme agé qui marchent avec deux chevaux qui tirent une charrette de chaume.

3a 3bt
La construction de l'absence se poursuit avec un bref témoignage de
Gerardo Castillo. Il explique comment, depuis un temps non précisé, les maisons

de chez lui (un village moyen de Michoacan) ont presque fini par se vider.

t Les 4 figures sont des photogrammes pris de Los que se quedan, 2008, support DVD, © La sombra del
guayabo.



Trosiéme partie

Cette séquence est composée de 15 plans généraux et d’ensemble, ils sont
quasiment tous fixes et bougent au rythme d’une musique typique mexicaine : Una
aventura. Ce fragment s’intitule « Ils sont tous partis », il présente aussi I’espace
rural mexicain, comme un espace rural associé a ’abandon.

Les séquences analysées de Los que se quedan sont des plans généraux et
d’ensemble, pratiquement tous fixes ; ils réécrivent des lieux qui dans I'’ensemble,
signifient espaces vides. La frontiére n’apparait jamais comme une question
géographique ou visuelle, cependant elle existe sous une autre forme. Les lieux
désertiques, les maisons imaginées et les maisons abandonnées sont le résultat
d’'une multiplication d’absences, donc, une nouvelle transcription du réel.

La majorité des témoins n’est jamais allée au nord du pays et encore
moins a la frontiere, ils s’en font des représentations mentales qu’ils partagent au
long du film. En effet, méme ceux qui connaissent la frontiére, a force de la
traverser légalement ou illégalement, ont aussi une image d’elle. De ce fait, pour
tous les témoins du film, la frontiere n’est pas un lieu, mais un espace imaginaire.
La frontiere se confond entre une absence et une question hors vue.

Le film présente des aspects paradoxaux. D’un coté, on voit des lieux vides
qui signifient des espaces ruraux abandonnés. Les routes et chemins des plans
indiquent que ceux qui y habitaient auparavant sont partis au nord.

D’un autre cOté, les témoins justifient leurs absences, ils parlent des efforts
de leurs proches (établis “al otro lado”) pour pouvoir construire leur maison au
sud ; ils disent que leurs parents ont dii partir pour pouvoir construire la ou ils ne
reviendront stirement jamais. Ils se sont absentés pour pouvoir étre présents, pour
avoir un patrimoine tangible qu’ils ne connaitront méme pas.

En revenant a ’hypothese de la frontiere absente, je dirai que dans Los que
se quedan ce paradoxe est construit en double sens. D’abord, la réalité filmée se
vide, les lieux sont donc abandonnés par les personnes, puis ils se remplissent par
de nouvelles maisons solitaires. Ensuite, le film sélectionne les lieux et les
convertit en espaces.

Le cadre de Los que se quedan se vide lui aussi ; il le fait non seulement au
niveau de la composition visuelle, mais aussi au niveau du mouvement. Il reste
calme, il ne bouge pas, a exception de quelques balayages horizontaux et verticaux

qui montrent les déplacements, les migrations de Nord a Sud.
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Dans Los que se quedan, la frontiere est un espace et non un lieu. Car
I'espace est plutot de 'ordre imaginaire, une construction consensuelle ; un lieu,
en revanche, est une réalité qui a un aspect visuel. Le film présente la frontiere
comme une question diégétique plutét qu'une question visuelle. La frontiere est
une absence évoquée par les témoins et suggérée par les images de lieux
abandonnés.

2.3.1.2 Norteado. Histoire et récit

La frontiere dans Norteado est dans l'histoire et le récit. Elle existe a travers
son image, mais aussi par son évocation. Elle est présente dans le cadre, mais elle
en est aussi absente. Elle est visuelle et concrete, en méme temps qu’invisible et
imaginaire. Elle existe avec sa propre image, donc « mimétique », mais elle est
aussi une métaphore.

André Gardies et Gérard Genette disent que le récit filmique donne a voir au
spectateur un monde diégétique. Cependant, histoire et récit ne sont pas des
synonymes. La premiere est un enchainement d’événements qui se succédent,
tandis que le deuxieme est la maniére dont ils sont racontés. L’histoire évoque des
événements passés, présents ou futurs, mais elle n’est pas obligée de tout dire ; elle
suggere a la place, en donnant des indices et des informations, parfois éparpillées.
Par contre, le récit ne suggere pas, il montre les événements et les lieux ou il ne le
fait past. C’est pourquoi histoire et récit sont indissociables, comme la forme et le
contenu dont David Bordwell parle.

La frontiere dans Norteado possede cette dichotomie. Elle est dans la forme
et le contenu, dans T'histoire et le récit. La frontiére comme contenu se construit
aussi a travers les formes narratives : la causalité, la temporalité et 1a spécialité.

L’histoire de Norteado est un suivi d’événements qui sont causés par les
inégales conditions sociales et économiques du Mexique. Cependant, le récit
montre que les effets, c’est-a-dire le voyage débuté par un homme quelconque
(Andrés) qui, simultanément au départ du récit, commence une traversée du sud
vers le nord du pays. Ce déplacement se déroule dans une temporalité qui se
manifeste a travers des ellipses, qui se succédent avec un certain ordre, durée et
fréquence. Mais, comme on I’avais vu dans la premiére partie de la these, pour que

la troisieme forme narrative soit possible, la spatialité, ce film de voyage a



Trosieme partie

forcement besoin d'un « conteneur », un « medium » selon Gardies: un espace
« réel » ou « fictif », une toile de fond ou élément actif dans le récit et I’histoire.

La spatialité dans Norteado acquiert un sens tres important puisque, par
différentes causes et effets, Andrés se voit obligé de faire une pause lors de son
voyage. Il devra rester pendant un temps indéfini a Tijuana.

Le récit montre différents plans de la frontiere, en tant que chose matérielle
et symbolique. Ces plans de lieux réels ne sont pas seulement un rideau de fond ou
un conteneur quelconque, ou les événements se produisent, mais l’espace
frontalier, un espace ou la frontiere a lieu. De ce fait, la frontiere est présente dans
I'histoire et le récit de Norteado.

Bien qu’indissociable de la forme narrative, la frontiére comme contenu est
classée en certaines catégories lors des précédents découpages du film, étant
donné qu'on a compris que dans Norteado la frontiére se construit en plusieurs
états ou degrés.

Voila pourquoi jai proposé les séquences ou, premierement, la frontiére
était rendue réelle et proche de la géographie, avec des extraits filmiques faits dans
le désert de Sonora et dans la ville de Tijuana.

Deuxiemement, la frontiere est abordée comme le lieu de passage et
d’interdiction, j’ai mis les séquences qui s’approchent de cette particularité de la
frontiere. Ici, il y a les séquences de l'argent illégal du passage (le passeur, “el
pollero”, “el coyote”), puis il y a 'extrait ou Andrés se fait arréter par la patrouille
migratoire et le centre de rétention.

Troisiemement, les découpages se sont centrés sur I'idée de frontiere en tant
que cicatrice, plus précisément les séquences ou la frontiere est plus visible que
jamais ; comme celles ou il y a les plans du mur apparemment infranchissable qui,
malgré tout, garde des « trucs-mirage » aux yeux des migrants qui tentent de le
traverser.

Au bout du compte, dans Norteado, la frontiére fait partie du récit, quand
elle est visible ; mais également elle est diégétique, car elle n’est pas forcement
présente, mais suggérée par une série de métaphores.

On voit la frontiere a travers son image (Fig. 1) : le mur, la ligne qui la rend

quotidienne pour tous ceux qui habitent a coté. On l'a voit aussi a travers des

1 L’histoire est ce qui se montre ou pas, et le récit la maniere dont cela se montre. Si je lie la forme et le
contenu, la forme est unie au récit, comme le contenu le serait a 1" histoire. Pour plus d’informations, consulter
la premiére partie de cette recherche : 1.1.1.1 Récit et histoire.
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éléments dérivés qui donnent une « épaisseur » visuelle a ses limites invisibles
mais réelles, comme 'image d’une patrouille, un centre de déportation (Fig. 2).

La frontiere se manifeste également sous une dualité qui mélange son image
et sa métaphore ; je parle particulierement de la séquence ou Andrés s’approche du
mur avec une échelle (Fig. 3). Ici la « frontiére est une construction matérielle qui
met de la distance dans la proximité! ».

Elle condense toute ces significations possibles, au niveau du récit, elle est
un mur qui matérialise les lignes d’une carte (entre les Etats-Unis et le Mexique) ;
mais au niveau de l'histoire, la frontiere est ’agent actantiel qui empéche le
protagoniste de réussir ses « réves ».

Dans cette séquence, la frontiere a une image passive d’elle-méme, mais
c’est un mirage car elle se présente gigantesque avec toute sa force.

Dans la diégese de Norteado, la frontiere signifie une interdiction qui est
consensuelle, elle est un géant muet et Andrés un minuscule et faible nain. Tous
les deux, ils forment une fidele métaphore du vainqueur face au vaincu, du pouvoir
du Nord face a I'impuissance du Sud ; et I’échelle, cet élément naif est la seule
«arme » quAndrés porte avec lui pour battre l'interdiction qui émane de la

frontiere, car cette échelle peut lui offrir une sorte d’ascension sociale.

1 Groupe Frontiére, 2004, op.cit.
2 Les 3 figures sont des photogrammes pris de Norteado, 2009, support DVD, © Tiburén Films, Foprocine,
IMCINE.
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2.3.3.3 A better life

La frontiere est un élément constant dans mon corpus d’étude, que ce soit
au niveau du contenu ou de la forme. Malgré ce partage, la maniére dont elle est
construite, cinématographiquement parlant, n’est pas la méme. Cela est possible,
d’abord, parce que chaque film a son propre systéme et ses propres codes ; et puis,
car aucun des films n’appartient pas au méme genre.

Dans A better life, la frontiére n’est pas une construction d’absence ou un
lieu d’évocation, comme c’est le cas de Los que se quedan ; elle n’est pas non plus
la mise en sceéne de I’espace frontalier a partir de 'image du mur et des métaphores
employées dans Norteado. D’ailleurs, A better life est le seul des trois films ou la
frontiere est une affaire plus implicite qu’explicite.

Ici, la frontiére n’est pas « lisible » ou visuelle au niveau du récit et de la
forme filmique, mais elle est une problématique plus interne chez les personnages
qu’y interviennent ce film montre le contre-champ, ce qui désigne la ligne dans
180 degrés, représentation syntaxique de la frontiere. La frontiere de A better life
n’est jamais sur I’écran avec sa propre image (un mur, un bord), mais elle y est
sous des «visages » bien différents. Au moment de segmenter le film et d’en
choisir les séquences pertinentes, on a fait trois classifications.

La premiére est appelée « Frontiéres sonores », pour se référer aux brefs
moments du film ou la frontiere apparait avec son évocation sonore, voire dans un
dialogue parmi les personnages!, comme c’est le cas d’'une discussion entre Carlos
et Blasco. Comme on verra, la frontiere est dite, mais pas vue, donc elle est de
Pordre diégétique et, conséquemment, elle est exclue du récit.

La deuxieme division, « Des frontieres imaginaires et formelles », a été
composée de deux séquences qui rendent visibles les frontieres internes de Carlos.
Il faut dire que les découpages correspondants a cette partie montrent tres
clairement la maniere dont la forme filmique contribue a la construction d’'un
aspect interne et diégétique chez les personnages. Ici, la forme et le contenu sont
manifestement liés, afin de construire une frontiére entendue comme une division
plus vécue que visible. Comme on a vu, les mouvements de caméra, notamment
les travellings de la séquence « Blasco s’en va », sont fondamentaux au moment de

contraster les divisions que Carlos vit au quotidien.
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Le découpage de la séquence en question fait voir un rythme du personnage
(Carlos) qui se déplace comme copilote passif dans un véhicule qui ne lui
appartient pas. Avec une série de travellings qui alternent des plans dehors (de
Ienvironnement) et dedans (de Carlos), la séquence détache le personnage de son
entourage. Ces mouvements de caméra ont un rythme capable d’opposer Carlos a
sa réalité. Les premiers plans extérieurs projettent ce que le personnage réve de
devenir (Fig. 1), les plans intérieurs sont davantage introspectifs (Fig. 2), tandis
que les derniers plans extérieurs sont la réalité qu’il habite pour de « vrai ».

La frontiere se manifeste grace a ce jeu de mouvements, ainsi qu’aux
compositions de plans et mémes d’éclairages. On voit les « limites » auxquelles
Carlos fait face au quotidien. La frontiére n’est pas une image d’elle-méme, mais
une question imaginaire qui se présente aussi au niveau du récit, elle est sous le

camouflage de la forme ou, il vaut mieux dire, des mouvements.

1 2

La troisieme partie nommée « Les autres frontieres », reproduit un nouveau
degré de frontiere. Cette catégorie est conformée par deux séquences ou le corps
(Fig. 3) se traduit comme une frontiere qui trace des limites ethniques et raciales.
La manufacture étasunienne du film est tres visible, car certains personnages
impliqués sont des “chicanos” liés aux stéréotypes, la plus part d’entre eux sont
tatoués et font partie de gangs criminels (Fig. 4). Au sein de cette classification on
trouve, dans la séquence des « Autres limites », un plan qui montre une métaphore
claire de la frontiere. C’est la séquence ou Faco et Luis discutent de leur avenir.
Dans un plan (Fig. 5) les deux sont vis-a-vis, I'un est a gauche et I'autre a droite,
Faco est debout dans un cercle et Luis est dehors.

Les deux cherchent leur identité. Etre dans le cercle signifie, selon le
systeme du film, signifie faire partie d'un gang ou d’'un groupe minoritaire, tandis
qu’étre dehors veut dire faire partie de la société étasunienne, donc : rester en

dehors du cercle et le fait de ne pas franchir ses limites signifie « réussir ».

1 Aller au découpage analytique Les autres limites de la frontiére, p. 191.
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D’apres les découpages travaillés, on peut dire que A better life construit la
frontiere au niveau de la forme et du contenu. Bien que dans le récit, elle ne se soit
pas une question géographique ou concrete, elle est diégétique et implicite grace a
une série de limites parfois internes chez les personnages, voire, les frontieres non
surpassées chez Carlos, qui bien qu’il ait traversé la frontiere concrete, il n’arrive
pas a réussir I'“American Dream”, comme cela se présente dans la séquence de
« Blasco s’en va ».

Les limites s’extériorisent a travers les tatouages chez les “chicanos”, et donc
la frontiere s’instaure dans le récit et devient visuelle, avec des images stéréotypées
qui mettent des barriéres entre les populations blanches des Etats-Unis et celles
des immigrants hispanophones.

La frontiére travaillée dans A better life est trés attachée aux formes
filmiques, au pouvoir du mouvement de caméra. Les travellings cités ci-avant le
prouvent, car ils revendiquent I'idée dun entre deux, d’étre a limite entre un
dedans et un dehors, d’appartenir a un Nord ou un Sud imaginaires et

géographiques. A better life développe une frontiere visible et interne.

! Les figures 1,2,3, 4 et 5 sont des photogrammes pris de A better life, 2011, support DVD, © Witt/Thomas
Production.
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2.3.2 Le point de vue. Qui voit et qui construit la frontiere?

Cette partie s‘intéressera a examiner la pertinence du point de vue sur mes
trois films d’étude. Je rappelle que le PV possede trois fonctions au sein d’une
représentation, filmique! dans ce cas. Au moment de la description des découpages
analytiques j'avais évoqué certains éléments du PV, sauf qu’ils étaient restés
uniquement sur I’aspect visuel, soit 'emplacement ou la position physique de la
caméra au sein d’'une séquence quelconque (le voir).

On révisera la fonction modale du PV, autrement dit, sa partie cognitive (le
savoir). Je tiens a rappeler que le c6té visuel du PV sera appelé monstration2,
tandis que le coté cognitif et narratif, lié au narrateur, sera connu comme
focalisation3, mais aussi comme polarisation.

Or, comme dans mes films la frontiére est parfois visuelle et, parfois, elle est
une construction métaphorique ou symbolique, jinterrogerai a nouveau les
découpages des films, mais cette fois-ci, a 'aune des aspects narratifs du PV.

L'un des buts principaux de cette sous-partie est de croiser les deux
fonctions du PV.

Je cherche a comprendre non seulement qu’est-ce que les témoins ou les
personnages voient, mais aussi qu’est-ce qu’ils savent, et comment ils le font voir
et savoir au spectateur. Je veux aussi connaitre de quelle maniére ce croisement du
PV contribue a construire la frontiere ou les frontieres dans mes films.

J’agirai dans le méme ordre qu’auparavant, je commencerai par Los que se
quedan, puis j’aborderai Norteado et finalement A better life.

2.3.2.1 Los que se quedan. Depuis le point de vue des témoins

Rappelons que Los que se quedan est fait sous un genre dit documentaire
donc ses éléments narratifs ne sont pas les mémes que ceux dune fiction.
D’emblée, dans Los que se quedan il n’y a pas de personnages, mais des témoins.
Ainsi, la facon dont ils voient et savent ne se présente pas de la méme forme que
dans une fiction. En conséquence, la maniere dont les témoins font voir et savoir

au spectateur suivra une logique distincte des autres films.

1 Pour plus d’'information, aller a 1.2.3 Le point de vue, dans la premiére partie de cette investigation.

2 Pour séparer la dimension visuelle de la dimension plus cognitive de PV au cinéma, Francois Jost parle
d’ocularisation, André Gardies de monstration ; et d’autres théoriciens comme Michel Chion incluent I'aspect
auditif de PV, alors il parle aussi de l'auricularisation, mais j’y reviendrai plus loin. Dans cette recherche
j'emploierai le terme de Gardies : la monstration et ses dérivés.

3 Gérard Genette connait le PV cognitif comme focalisation, au cinéma Gardies le nomme polarisation.
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Les séquences qui introduisent les environnements ou Maricela Panduro et
Pascual Serrano habitent, dans la section « Construction de ’absence », sont des
images visiblement objectives. Les emplacements physiques de leurs plans
panoramiques sont fixes, leur PV visuel constitue une série de monstrations
externes qui ne traduisent pas le regard d'un témoin en particulier. En effet, leur
PV cognitif ne présente pas un narrateur suffisamment déclaré, il est désigné
comme une entité éloignée. Ainsi, ce n’est pas par le biais de la fonction narratrice
du PV que les informations de ces séquences sont données, plus que toute autre
chose ; ce qu’on apprend dans ces séquences se fait a travers les images montrées
qui sont « soulignées » avec de petits textes qui indiquent I'endroit précis du
Mexique ou les témoins se trouvent.

Dans les découpages de « Réves partagés et les maisons imaginées », ce sont
aussi les témoins qui montrent non un monde fictif, mais leur réalité, une réalité
d’absences humaines.

Dans la séquence de Maricela, le PV visuel est conditionné par une caméra
qui bouge en suivant « mimétiquement » les mouvements du témoin. Cela nous
met face a une monstration externe marquée, ou le PV de la caméra ne se confond
pas avec celui du témoin. La partie narratrice se place sous Maricela qui, avec ses
mots, fait savoir comment elle construira sa maison révée, mais ce sont les images
suivies par la caméra qui font voir.

Continuant avec la séquence de Pascual, le PV visuel est aussi une
monstration externe sauf qu’elle n’est pas marquée. A la différence de la séquence
précédente, ici ce n’est pas la caméra qui bouge, mais le témoin qui le fait : il
s’approche et puis il s’éloigne du cadre et parle de la maison révée de son fils
absent. Lorsqu’il parle de la maison il est pres du cadre, mais il est loin au moment
d’évoquer son fils. Maricela et Pascual sont retraités dans des lieux vides, ou leurs
maisons imaginées seront construites.

Ces séquences matérialisent visuellement et narrativement leurs
représentations imaginaires du progreés, un progrés qui ne se trouve pas a
campagne ou le Sud, mais loin, au Nord, la ou leurs proches sont partis. Cela
explique pourquoi ces séquences se font a partir d'un point de vue visuel qui
montre peu, car il y a peu de choses a voir ; mais en méme temps, le PV suit

imaginairement 1a ou la narration ou les évocations des témoins vont.
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Les « Maisons vides » gardent le méme principe que le précedent PV visuel :
une monstration externe qui est composée de plans généraux et d’ensemble de
maisons vides en construction. Grace au PV d’'un narrateur non marqué, on
comprend qu’ils sont le genre de batiments dont les autres témoins révent
(Maricela et Pascual). L’emplacement physique d’'un des plans de cette séquence
bouge de droite a gauche, et donc la polarisation ou le narrateur fait savoir que ces
maisons resteront stirement vides, car la population de la campagne bouge vers un
avenir incertain.

Le PV matériel de la séquence «Ils sont tous partis » est aussi une
monstration externe qui se croisse avec 'aspect narratif du point de vue. Dans la
premiere partie de la séquence, la polarisation est sur Gerardo Castillo, témoin qui
signale du doigt ’abandon de son village, il voit et fait voir les maisons vides de sa
commune.

A la différence des autres séquences, ici le PV narratif est une polarisation
ou focalisation mobile, car une fois que Gerardo finit son intervention, ce sont les
plans généraux et d’ensemble de maisons qui font savoir. On n’entend plus la voix
de Gerardo, mais on voit des images fixes qui prolongent ’évocation du témoin,
ces plans « confirment » ce qu’il a dit.

Dans son ensemble, le PV visuel de Los que se quedan est fait a travers une
monstration externe, parfois marquée. En ce qui concerne sa partie cognitive ou
narratrice, les premieres séquences analysées ne posseédent pas de narrateur
déclaré. Cela change lorsque les témoins deviennent des narrateurs qui font savoir
et connaitre ce qu’ils pensent des absences produites a cause de la migration au
nord.

Les narrations de témoins se succedent les unes apres les autres. Ces
témoins-narrateurs racontent leur histoire et celle de ceux qui sont partis, ils le
font en alternance avec des narrateurs non déclarés. Cet ensemble produit une
focalisation, une polarisation mobile qui montre et fait savoir.

Etant donné que le Los que se quedan est un documentaire qui interroge
uniquement des témoins de la migration, le point de vue idéologique du film est
clairement partiel. La voix ou le cadre est donné uniquement aux personnes qui
sont au Mexique.

Donc, le troisieme aspect de PV se détache de la problématique en question,

le film opte pour étre « objectif », comme on le constate dans I'usage courant de la
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monstration externe ou se place le PV visuel du film. Ce détachement s’apprécie
également par le biais d’une particuliere focalisation ou polarisation.

D’ailleurs, elle n’est pas une focalisation zéro ou omnisciente, car les
témoins ne savent pas forcément plus que le spectateur; mais la polarisation n’est
pas non plus interne, puisque I'on ne voit pas ce que les narrateurs voient, mais on
I'imagine.

Enfin, j’ai constaté que les différents niveaux de points de vue du film
construisent plus une absence quune frontiere. Le coté visuel ou matériel se place
souvent dans la monstration externe des lieux vides ; le ¢6té narrateur du PV est
particulier, car il est fait par des témoins qui ne savent pas certainement plus que
le spectateur. Ces témoins-narrateur imaginent et évoquent des lieux inconnus
plutot que de donner de nouvelles informations.

Voila pourquoi la frontiere n’est pas visuelle, sinon la métaphore de ses
limites. Elle est la somme des absences humaines qui se traduisent a travers les
images de maisons et de champs vides qui matérialisent symboliquement la
frontiere. Je peux résumer et dire que le point de vue dans ce film n’a pas
beaucoup de force visuelle ou narrative, ni peut-étre au niveau idéologique.

2.3.2.2 Norteado dans la frontiere

Les points de vue visuels et narratifs sont assez liés dans Norteado. Par
ailleurs, cette liaison matérielle et cognitive est partagée également dans sa
mobilité et son alternance, puisque ces deux fonctions de PV sont dans un continu
va-et-vient, un mouvement qui fait que la frontiere filmique est montrée et
connue, vue et narrée a travers une sorte de dialogue des PV.

Norteado construit une frontiere plus tacite que dans les autres films
d’étude. En effet, elle y est dans presque toutes ces possibilités. Relativement au
fait de la « voir », le PV visuel alterne entre une monstration externe et une
monstration interne, matérialisée a travers une caméra, fixe ou en mouvement,
mais toujours a I’épaule.

Ce qui concerne l'emplacement physique ou imaginaire du PV dans
Norteado, il est souvent localisé face ou tres pres de la frontiere (sa « véritable »
image). En regardant du c6té narratif du point de vue, il faut se rappeler que, au
sein de cette histoire, il y a cinq personnage-personnes impliqués. Je parle
d’Andrés, Ela, Cata, Ascencio et le passeur, qui tiendront une certaine place

narrative au cours du récit filmique.
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Le fait d’employer le terme personnages-personnes est pour les différencier
d’autre type de « personnages » qui existent dans Norteado, comme la ville de
Tijuana, le désert ou la frontiere (sous I'image de limite d’interdiction ou ligne de
passage). Ce ne sont pas des personnes, mais ils jouent une espece de « role-
personnage » dans la diégese de Norteado. Ils agissent non seulement comme des
« lieux conteneurs » ou des « toiles de fond », mais également comme des « agents
actantiels » qui, éventuellement, montreront ou feront connaitre la frontiere
géographique, imaginaire et, le plus important, la frontiere filmique.

Dans Norteado, le désert ne sera pas seulement un conteneur, mais aussi un
ennemi muet et étouffant ; la ville de Tijuana sera la ville d’attente ou Andrés se
refugie, un « agent actantiel » qui réconforte ; tandis que le mur ou le bord
apparemment inoffensif deviendra ultra-puissant et une contrainte constante.

Au désert

Dans l'exemple de la séquence « du désert' », le PV visuel établit une
monstration externe qui montre Andrés en pleine traversée. Ce PV le suit
imaginairement, il fait voir I’espace ou le personnage se trouve.

Tant 'emplacement physique de la caméra, que celui du personnage, se
trouvent dans la frontiére « elle-méme2 », dans une constante « instabilité »
visuelle causée par la caméra a ’épaule.

Ici, la monstration externe qui s’y déroule ne montre aucun plan subjectif,
donc on peut dire que le PV est pres du personnage mais, en méme temps, éloigné
de lui.

Lors des premiers plans de la séquence en question, I'emplacement
physique de la caméra nous « met » dans le désert et montre les derniéres
secondes d’un lever du soleil, rien de plus que la monstration externe dun lieu vide
jusqu’ici ; mais la monstration acquiert un caractere narratif, une polarisation
zéro, lorsqu’on découvre qu’Andrés est « caché » dans le cadre. Andrés ne bouge
pas, car il est endormi. Puis il se réveille, il se met débout, il marche, la caméra fait
un mouvement panoramique pour le suivre.

Dans les plans suivants Andrés marche en cherchant au passeur, il

s’approche de I'emplacement imaginaire de la caméra, il s’en éloigne, elle le suit. Il

1 Elle est la premiere séquence de la macro séquence 4 « Premier essai » ; elle appartient a la série des
découpages de « La frontiere géographique et réelle ».
2 Le désert équivaut a une représentation de la frontiére, de ce fait elle est une question géographique avec une
certaine épaisseur visuelle qui se manifeste sur ’écran.
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marche et continue a chercher, la caméra fait de méme ; apres elle cesse de bouger,
c’est Andrés qui bouge, en entrant et sortant du champ visuel, en cherchant encore
au “pollero”.

C’est grace a la monstration externe et a la polarisation zéro de PV que,
d’abord Andrés, puis le spectateur, on finit par découvrir qu’il a été abandonné par
le passeur ; il est donc tout seul en plein désert.

Alternativement, les plans postérieurs de la séquence font voir et font savoir
qu'Andrés est perdu et, d'une certaine maniere, « emprisonné » dans la frontiere
géographique et métaphorique du film. C’est ici que je parle du désert comme
agent actantiel, comme un « ennemi muet » et enveloppant qui occupe un certain
role narrateur.

Andrés se croit tout seul, au milieu du désert, mais la deuxiéme séquence!
de cette macro séquence prouve le contraire. Le champ des deux premiers plans de
la nouvelle séquence font voir Andrés de plus en plus perdu et fatigué.

Toutefois, la monstration externe d'un nouveau PV en contre-champ,
traduite en polarisation omnisciente, elle fait savoir, avant méme le personnage,
qu’il n’est pas tout seul dans le désert.

Le PV visuel situe, au spectateur, « dans la peau » d’un policier frontalier,
qui espere depuis un moment qu’Andrés finisse par s’arréter. Cela se produit par
leffet d'une polarisation du personnage, puis le champ s’actualise et fait voir
Andrés qui n’a pas encore réalisé que sa traversée vient de se terminer.

La focalisation de cette deuxiéme séquence est mobile, elle va de
l'omniscience au regard des personnages, et ce procédé est manifeste par un PV
visuel qui change au rythme du champ et de contre-champ.

Le mur

En tant que mur d’interdiction et ligne de passage, la frontiere est vue dans
110 plans du film. La perspective visuelle d’ou elle est filmée est souvent réécrite a
travers une monstration externe, mais parfois elle est éloignée et détachée. Dans la
séquence « Le mur, le bordo2 », I'emplacement visuel de la caméra s’approche

progressivement du bord.

1 « L’échec », deuxiéme séquence de la Macro Séquence 4 « Premier essai ».
2 Dans la Macro Séquence 6 : « Deuxiéme essai ».
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Les premiers plans sont des monstrations externes et distantes qui
montrent des hommes qui essaient de grimper au mur. Au fur et 4 mesure que le
PV s’approche, la monstration devient une polarisation zéro qui fait voir Andrés
parmi les hommes clandestins. Puis le PV se leve et se place au-dessus d’Andrés, ce
regard omniscient montre 'immensité d’une frontiere & deux murs. L’omniscience
du PV est courte, puis elle devient presque une polarisation de personnage qui
met, au spectateur, au niveau des clandestins.

Apreés une attente indéfinie, les hommes grimpent le premier mur, la
monstration externe les suit ; la polarisation devient marquée, mais elle cache ce
qu’ils voient dans le hors-champ, jusqu'a ce que le champ s’actualise et la
polarisation montre une patrouille frontaliére. Andrés et les autres hommes
courent vers le premier mur.

La deuxieme tentative a échoué. Le PV de cette séquence fait voir et penser
la frontiére comme un agent actantiel intimidant, malgré les défis des hommes qui
sont si prés d’'une frontiere matérielle et géographique qui métaphorise un «
monstre géant endormi ».

Le point de vue visuel de la séquence « L’échelle. David et Goliath! » fait une
monstration externe et puis une monstration marquée d’Andrés. Au début,
visuellement le PV se place a I’écart du mur et montre Andrés et Cata qui marchent
en portant une échelle. Ils vont vers le mur, puis ils mettent 1’échelle contre “el
bordo”, il monte pour connaitre les dimensions de son « opposant », Cata attend
en bas.

Quand il est en haut, la monstration passe d’externe a marquée, car on voit
André, mais aussi ce qu’il voit. Cette focalisation montre a nouveau I'immensité du
mur, sauf que cette fois, elle n’est pas vue depuis un point de vue omniscient, mais
de la polarisation du personnage.

C’est Andrés qui regarde de ses propres yeux la magnitude de la frontiere
géographique. Les mélanges de point de vue font penser que finalement, il a
compris la complexité, la dangerosité et dualité d’'un mur tres lointain a surpasser

malgré sa proximité et son aspect contigu.

1 Elle est incluse dans la Macro Séquence 11 « De retour a la maison ».
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Instabilité du cadrage liée au personnage

Comme je l'avais remarqué plus haut, Norteado est filmé avec une
continuelle instabilité du cadrage, ce qui se répercute directement dans la
construction du point de vue visuel et cognitif. Ce léger « déséquilibre » optique
est di au fait que la caméra ne se sert pratiquement pas d’un trépied. Il est
probable que son unique appui soit ’épaule ou les mains du photographe!. Cette
instabilité visuelle représente la fragilité du personnage, c’est-a-dire que le
déséquilibre du point de vue est tres lié a I'incertitude et aux risques constants d’'un
voyageur clandestin.

Les gestes subtils d'une caméra qui bouge, malgré sa fixité, marquent les
hésitations d’'un personnage aventurier, mais aussi peureux, car il ignore ce qu’il y
a derriere le mur qui cache le « Dorado ». Les points de vue faits avec une caméra
tremblante conférent au film un style qui fait penser a une caméra qui « respire »,
et qui essaie de se mettre dans la peau d’'un migrant, malgré toute ses monstrations
externes.

2.3.2.3 A better life. Depuis I'intérieur

A better life est un film dont le point de vue visuel et narratif ne sont pas
fortement liés comme dans Norteado. Dans ce systeme filmique, les fonctions du
regard semblent étre moins marquées et plus indépendantes les unes des autres.

Lors du découpage analytique du film, j’ai remarqué que le point de vue
n’avait pas une force narrative considérable — dans certaines séquences — pour
construire la frontiere filmique, car son activité était plus visuelle qu’autre chose.
Mais également, on a vu que ce PV n’avait pas le méme rythme ni allure diégétique
tout au long du film ; en effet, il y a des occasions ou le regard visuel et narratif se
rejoignent pour signifier et réécrire la frontiere, comme je tacherai de démontrer.

Compte tenu de ces considérations, je réviserai uniquement les séquences
aux regards les plus actifs. Pour cela, je n’évoquerai que les séquences de « Blasco
s’en va » et « Un dur avenir » qui, en rassemblant les sens visuels et narratifs du
point de vue, contribuent a accentuer les problématiques internes de Carlos, le
protagoniste du film. « Blasco s’en va» et « Un dur avenir »2 sont des séquences

dont la forme est trés importante. D’ailleurs, ce sont les travellings et les

1 Je rappelle que l'usage stylistique de la caméra mobile suit les principes techniques des avant-gardes
européens, notamment la Nouvelle vague francaise de la fin des années 50, qui considéraient plus naturel,
original et aussi économique porter une caméra de cette maniere.

2 Pour plus d’informations sur les mouvements de caméra, voir « Les travellings de la camionnette ».
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panoramiques de ces deux séquences qui vont marquer les limites et les distances
imaginaires de Carlos et, logiquement, ces mouvements sont faits a partir d'un
point de vue visuel et narratif, comme on verra.

Les premiers plans de la séquence de « Blasco s’en va » intercalent deux
types de regard. D’un c6té ils font une monstration externe (Fig. 1) qui fait voir
Carlos. D’un autre coté il y a ce que Carlos voit, donc une focalisation interne (Fig.
2a et 2b), mais également il y a des plans de monstrations externes marquées (Fig.
3) ou on voit Carlos et ce qu’il voit. Les monstrations internes sont introspectives.
Les monstrations marquées signalent I'incertitude du personnage face a I'avenir,
car tout ce qu’il voit est flou (Fig. 3). Les emplacements physiques de ces
monstrations externes et internes « mettent » et « sortent » imaginairement le
spectateur de la problématique de Carlos : d’'une part ce qu’il aimerait étre et avoir,

et d’autre part ce qu’il est et ce qu’il a.

2b 3!

En ce qui concerne la focalisation de la séquence, elle est guidée par la
combinaison et I'opposition des plans intérieurs et des plans extérieurs du regard
visuel. De fait, quand la caméra « rentre » ou « sort » de la camionnette, elle ne fait
pas que montrer Carlos, mais elle fait aussi savoir les inquiétudes du personnage
qui, d’ailleurs, semblent étre assez abondantes, vu le nombre de plans qui circulent
rapidement dans la séquence : environ 36.

Ceci veut dire que le regard visuel de la séquence oppose les plans extérieurs
aux plans intérieurs, ce qui produit simultanément une polarisation externe et une

polarisation interne du personnage.

1 Les figures 1, 2a, 2b et 3 sont des photogrammes pris de A better life, 2011, © op.cit.
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Donc, le regard narratif construit des divisions imaginaires entre un
« dedans » et un « dehors » qui, dans le contexte du film, signifient les limites
internes du personnage : une série de réves et de peurs; autrement dit des
frontieres non surpassées.

On sait d’avance que cette séquence constitue non seulement un trajet du
travail, mais le dernier trajet quotidien de Carlos avec son chef Blasco qui va
rentrer au Mexique. Avec le départ de Blasco, Carlos perd son « confort ». Dans la
séquence, Carlos sort de la camionnette, le PV visuel le place dans la rue, mais le
PV narratif le met dans la réalité incertaine d’'un migrant illégal, une vie pleine de
barrieres et frontieres.

« Un dur avenir » est le lendemain du trajet précedent. Le point de vue
visuel commence avec une monstration externe du personnage dans un arrét de
bus, puis elle s’approche de Carlos quant il est dans le bus. Lorsqu’il quitte le bus,
la monstration externe est marquée et fait voir ce qu’il voit.

Par la suite, une monstration externe montre des immigrants clandestins
qui attendent au coin d’une rue pour travailler « au noir », Carlos est parmi eux.
Une camionnette vient ensuite chercher de la main d’ceuvre illégale. Une
monstration faite de l'intérieur de la voiture fait voir les hommes clandestins et
Carlos dans la rue.

Puis la monstration s’inverse et on voit ce que les immigrants voient : un
chauffeur dans une camionnette. Les hommes de la rue sont des exclus, 'homme
de la voiture est inclus. Les frontieres sont encore marquées entre le dedans et le
dehors.

La focalisation du narrateur suit les mémes principes que la séquence
antérieure, sauf qu’ici les plans et les mouvements du cadre sont moins nombreux
et plus longs. La focalisation est toujours externe, sauf lorsque Carlos sort du bus
et fait connaitre un peu de son avenir. Ici, le personnage est vu de loin et il est tout
le temps dehors, méme dans le bus. Il est exclu. Il est dans I'indétermination d’un
commencement de zéro.

Lorsqu’il était dans la camionnette (voir séquence précédente), il voyait
Pextérieur ou il se projetait. C’était lui qui voyait et montrait sa frontiere, ou plutot,
la frontiere observée par un immigrant clandestin. Mais lorsqu’il n’est plus dans la

camionnette, c’est Carlos qui est vu et observé.
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Du point de vue narratif il n’est personne, car il est « gommé », parmi les
autres. Les frontieres sont tracées a nouveau. Ce ne sont plus que les limites
internes de Carlos, mais les barrieres d’'un clandestin moyen.

La séquence semble étre moins personnelle et subjective. Carlos est regardé,
on ne voit plus ce qu’il voit, mais davantage comment il est vu : un immigrant dans
lillégalité.

En général, la force des séquences étudiées réside dans la forme et le
rythme. Cette forme est guidée par la composition et les mouvements du cadre qui
font voir et savoir, nous font rentrer ou sortir de la problématique du personnage,
de ses frontiéres internes, mais aussi externes.

En ce qui concerne le rythme, A better life est un film qui joue beaucoup
avec liaison des plans courts, au moins dans « Blasco s’en va » ou les travellings
nous font rentrer et sortir avec une rapide allure dans le quotidien de Carlos.

Cette rapidité produit I'effet d’avoir juste un « coup d’ceil » sur les frontieres
internes du personnage. Dans « Un dur avenir », le rythme est plus posé. 1l y a
moins de plans, mais les mouvements de caméra sont plus complexes, afin
d’effacer la situation particuliere du personnage et la rendre effacée parmi les
autres immigrants. Dans A better life, on ne voit pas la frontiere depuis un point de
vue visuel ou physique, parce qu’elle est sous un aspect davantage métaphorique
ou symbolique.

Le point de vue narratif la remplace par ses mouvements et avec la
polarisation externe et interne, fait une métonymie des frontiéres externes et
internes de Carlos, et par la suite, d'un immigrant clandestin. Ici, les différents
enjeux du point de vue soulignent subtilement que le personnage est aux Etats-

Unis, sans étre vraiment dedans. Ily est, mais il n’en fait pas partie.

2.3.3 La frontiére dans le son
L’image mouvante du cinéma est liée au son. Rappelons que le son n'est ni
un élément indépendant de l'image, ni son obligatoire soutien. Selon Michel
Chion, il est «1'image sonore du son image ». C'est pourquoi, il est nécessaire
d’intégrer le son a I’étude de la construction de la frontiere dans mon corpus.
Jusqu’au présent, la problématique de l'investigation a été considérée a
laune des aspects associés a I'image et la narration, c’est-a-dire la composition

visuelle du cadre, les mouvements de la caméra et le point de vue.
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Cherchant avoir un discernement plus global sur la frontiere, ici I’étude des
films se fera autour du son. Je pars de I’hypothése que la dimension sonore des
films aide, par exemple, a la transformation de lieux en espaces diégétiques. Cela
serait possible grace a la réception sonore qui exerce une influence sur ce que 'on
voit et vice-versal.

En suivant cette logique, on ne voit pas un film, mais on I’« audio-voit ». En
partant de cette complicité entre I'image et le son, ainsi qu’en ayant conscience de
I’hétérogénéité de ce dernier, je travaillerai sur une vingtaine de découpages, ainsi
que sur des extraits, en m’appuyant sur leurs descriptions sonores déja transcrites.

Le son sera donc traité dans ses trois catégories en rapport direct a la
construction de la frontiere filmique. Je parle des paroles (des aspects verbaux des
dialogues et de la voix), des bruits et de la musique diégétique et extradiégétique.

Sur la marche a suivre, j’évoquerai et redécouvrirai des concepts théoriques
de la bande son au cinéma. Je souligne que cette sous-partie ne sera pas exhaustive
ni définitive2 en matiére de son. En revanche, ce que je souhaite c’est de souligner
I'importance de la dimension sonore dans mon corpus, ainsi que sa contribution
dans la construction filmique de la frontiere.

La décision d’aborder le son m’aidera a comprendre la création de champ et
de hors-champ dans les films. Pour l'instant, je me contenterai de dire que la
frontiere dans mes ceuvres n’aurait pas été concue de la méme maniere sans le son,
comme j’essaierai de le démontrer.

En revenant a mes films, des le début de cette étude j’avais dit que Los que
se quedan réécrivait la frontiére comme une question liée a 'absence ; maintenant
j'examinerai le role du son dans cette construction audio-visuelle.

Avec Norteado je suis partie de la prémisse que la frontiere se représentait
avec sa propre image sur I’écran. De fait, elle était réelle et concrete en termes
visuels, donc il faudra comprendre comment le son contribue a sa consolidation
filmique. Enfin, de A better life javais dit qu’il construisait la frontiere comme une

question interne et imaginaire, alors je veux connaitre le role que le son y joue.

1t Michel Chion, 2000, op. cit., passim.

2 La question du son est si ample qu'on pourra méme faire une recherche entiére sur cette problématique,
mais ce n’est pas le but de cette investigation. Je ne veux surtout pas négliger son importance, car je suis stire
qu’il joue une partie signifiante dans la forme et dans le contenu des films. C’est pour cela que je reprends ces
principaux principes.



La représentation de la frontiere et du voyage migratoire

2.3.3.1 La frontiére a travers la parole, les dialogues et la voix

Au cinéma, la parole et la voix représentent le son a travers des dialogues,
des commentaires ou des monologues. Ensemble, ils fournissent des informations
sur les films, et ils donnent de la valeur ajoutée a I'image.

Pendant plusieurs années le son a été considéré comme une voie de facilité
dans le récit cinématographique. Toutefois, le cinéma entretient un rapport étroit
avec les dialogues qui font partie intégrante de 1’'objet filmique et, pour cela, ils
méritent plus d’attention dans la lecture dun film.

Par les dialogues ou les interventions verbales, la parole constitue une
composante qui aide a développer 'histoire d'un film. La parole a donc besoin de
la voix?, et c’est la voix qui renseigne sur le sexe, 'age, 'origine culturelle, sociale,
sur l'espace qu’'occupe le personnage, sur sa relation affective, son statut, et
d’autres informations méme sans avoir 'image du corps qui I’émet. Le dialogue, lui
« se fait voix et prend place dans un univers sonore. Un dialogue est d'abord une
voix, avec son timbre, son grain et sa diction2.» La parole, la voix et les dialogues
font avancer lhistoire, au moment ou ils donnent des informations aux
Spectateurs.

Que ce soit par la forme dont un personnage s’adresse a un autre, par le
vocabulaire utilisé, ou la présence d’'un éventuel accent, mais aussi par la facon
générale dont une personne s’exprime, tout cela constitue des indications sur
I’époque ou sur le lieu dans lesquels ils s’inscrivent, entre autres3.Maintenant,
jaborderai les aspects verbaux des extraits des films, notamment des dialogues
pour travailler sur leurs implications dans la construction de la frontiere.

2.3.3.1.1 Los que se quedan

Los que se quedan recréé 'absence avec une série d’entretiens de témoins
qui racontent leur quotidien depuis le départ de leurs proches aux Etats-Unis.

Dans le film la frontiere ne se voit pas, mais elle s'imagine a travers des voix
qui deviennent dialogues ou monologues de témoins de I’émigration mexicaine. En
vertu de sa condition documentaire, la force de cet ceuvre repose considérablement
sur les aspects verbaux, avec les témoignages oraux la notion de frontiere prend

place dans I'univers sonore4.

t Lire Jean-Claude Fozza, et. al, Paris, 2000.

2 Dans le Chapitre 3 « Les dialogues », Olivier Meneux, Pauline Chasserieau, Le son au cinéma, Paris, Editions
ACAP, [Consulté le 14.07.2015], Disponible a I'adresse : http://ressources.acap-cinema.com/files/carnet_son.pdf

3 Ibid.

4 Dans tout le documentaire, on n’entendra jamais les voix des ceux qui posent les questions derriére la caméra.
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Dans son unité, le film construit 'idée de la frontiére aussi grace au son.
Lors du visionnage de Los que se quedan on a remarqué que la frontiere, comme
simple mot, ne se prononcait presque jamais. D’ailleurs, les témoins sont assez
soigneux avec le mot lui-méme — les réalisateurs du film y compris —, ils gomment
ou coupent sa moindre trace sonore.

Dans tout le film, la frontiere n’est nommeée qu’une fois ; pour le reste elle
est remplacée par des périphrases qui en font son « image acoustique », avec des
dialogues (monologues) qui se réferent a la traversée de la frontiere et au danger
qu’une telle « odyssée » implique.

Egalement le mot frontiére est substitué par des phrases qui font allusion a
I'inconnu et a ’'absence qu’elle comporte.

Je présenterai des transcriptions de manifestations verbales prises des
découpages précédents, ainsi que des extraits ou la frontiere est manifeste ou
suggérée par l'oralité des dialogues. Je les illustrerai avec des photogrammes dans
le but de montrer que sans le son des mots prononcés — ici écrits —, la valeur des
images et incomplete et n’a pas le méme sens.

Dans la séquence 4 du film, Juanita Serrano parle de la frontiére sans la

nommer par son nom.

Uno como mama siempre los extrafia ¢Qué le vamos a hacer? Ay nomas escucho en las
noticias, que mataron a uno, que mataron quién sabe a quién. Ay yo nomas digo: pobres

mamas, estaban contentas que se habian ido sus hijos a traer dinero y cual [...].

Depuis sa cuisine, Juanita évoque le souvenir de son fils. Dans son
témoignage, elle évoque I'image de la frontiere associée au danger de sa traversée.
Les pauses dans le rythme et le timbre de sa voix indiquent un sentiment de
résignation, mais aussi la peur face aux implications du voyage migratoire.

Puis Raquel Gomez, indigene tzotzil de San Cristébal de las Casas, Chiapas,

se remémore I'image de la frontiere a travers ses mots. Dans son témoignage, elle

1 Séquence 4 (11 :58 - 12 :58), Los que se quedan, 2008, © op.cit
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associe la frontiere a la douleur, car derriere cette ligne géographique éloignée se

trouve un mauvais souvenir : la mort de son mari.

Yo me enfermé, me enfermé como dos meses, ya por poco me iba a morir [...] ya van cinco
afios [...] ya no quiero recordar, ya estoy bien tranquila. Ya no quiero recordar lo que me

paso, porque para mi fue muy doloroso [...]2.

Raquel fait des longues pauses lors de sa déclaration. Sa voix se brise quand
elle évoque I'absence éternelle de son mari, apres son assassinat “al otro lado”.
Raquel dit ne plus vouloir se souvenir de ce qui lui est arrivé. Les images qu’elle
remémore se transmettent par le biais de sa voix et ses paroles.

La suppression totale du mot frontiére rime avec la carence que Raquel
ressent. La sonorité de ses mots construit I'idée de frontiere comme une blessure
interne qui n’a pas encore cicatrisé.

La troisieme séquence est celle d’Evelyn, une fille de 10 ans. C’est I'une des
plus jeunes témoins du documentaire. Elle est la seule personne qui prononce la
frontiere par son nom. Elle la dit dans un moment assez intime, lorsqu’elle veut
exprimer sa peur du danger; car bient6t, avec sa mere, elle devra aller a la

frontiére nord du Mexique pour la franchir et rejoindre son pere.

A mi me da miedo pasar la frontera [...] Mi maméa me dijo que ya no llore, porque si asi voy

a estar en el camino, me van a regresar hasta aca [...]4.

1 Les figures 1 et 2 correspondent a Juanita Pascual, Los que se quedan, 2008, © Ibid.
2 Séquence 19 (46 :46 - 47 :41), Ibid..

3 Les figures 3 et 4 correspondent a Raquel Gémez, Ibid.

4 Séquence 33 (58 :50 - 59 : 19), Ibid.
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Le volume de la voix d’Evelyn est bas et posé, un relevé lexical qui fait
écouter une certaine nervosité. Dans le film, la frontiere n’est pas dite, c’est comme
si la prononcer supposait devenir vulnérable, comme c’est le cas de la jeune
témoin. Lors de la séquence, le mot frontiere est associé a I'inconnu, au danger. Le
mot doit se dire en silence, a ’écart des autres, lorsque personne ne voit, lorsque
personne n’entend, pour que personne ne le sache. C’est pour cela qu'Evelyn parle
de ses peurs rapidement et dans sa chambre, presque dans le noir.

2.3.3.1.2 Norteado

En effet, chaque personne évoque son idée de la frontiere a sa maniere. Chez
Juanita Serrano, elle n’est pas un aspect géographique, mais un lieu perdu, éloigné
et dangereux. Le témoignage du Raquel laisse entendre a la frontiéere comme une
blessure pas encore cicatrisée qui fait mal, rien que de s’en souvenir et la
verbaliser. Enfin, pour la petite Evelyn, elle est I'inconnu et aussi le danger.

Ces images mentales que les témoins ont transmises par le biais de la voix,
des paroles et puis dans des dialogues (monologues) laissent imaginer et
consolider les différents degrés de la frontiere chez les témoins.

Dans Norteado, la catégorie des paroles, dialogues et voix n’a pas la méme
fonction que dans Los que se quedan.

En principe, les deux films ont leurs propres regles, car Norteado n’est pas
un documentaire au sens strict du terme, mais une sorte de documentaire-fiction? ;
les manifestations verbales ne sont donc pas traitées de la méme facon. Il faut
rappeler que dans Norteado la frontiére est plus visuelle qu’autre chose, donc la
partie sonore est plus complémentaire ou accessoire qu’essentielle. D’ailleurs, les
dialogues entre les personnages du film sont peu nombreux. Ils posseédent une
structure tres naturelle, a partir de laquelle ils donnent des informations sur le

voyage d’Andrés, ainsi que des pistes sur ses origines.

1 Les quatre figures correspondent a Evelyn, Ibid.
2 Pour plus d’information, aller a la troisiéme partie de cette these: Frontiére et voyage. Les enjeux entre le
documentaire et la fiction.
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Pendant les visionnages du film, j’ai trouvé une séquence ou la voix, plutot
que les paroles et les dialogues, avait une présence intéressante. Il s’agit de I'extrait
« Le premier échec! » ou Andrés passera la frontiere un peu avant de se faire
expulser du territoire étasunien. Comme je I’avais déja précisé dans la premieére
partie de la these, le son n’appartient pas a un domaine homogene ; ce qui veut
dire que dans cette séquence on trouve des bruits et des paroles circulant par le
méme canal sonore.

Pour cela je tacherai de me concentrer uniquement sur certains mots qui
sont dits, mais également je ferai mention des bruits du son ambiant.

En général, toute la séquence est « habillée » par un son ambiant composé
par des bruits hors-champ : par exemple des claviers, des sonneries de téléphones
et de voix inintelligibles. Les bruits sont dans un arriére-plan qui mettent dans
Pambiance d’'un « véritable » bureau. La partie qui m’intéresse ici se trouve lorsque
les seules paroles de la séquence sont prononcées.

De ce fait, dans les bréves interventions on écoutera la voix d'un homme qui
parle espagnol avec un accent anglais ; puis les courtes interventions des hommes
détenus qui répondent en espagnol. Ci-apres le déroulement de la séquence.

Dans le champ, il y a un gros plan d'un homme de peau mate (Fig. 1).
Simultanément, on entend une voix hors-champ qui dit : “Nombre?”. En
découvrant l'accent de cette voix, on repere lorigine anglo-saxonne de son
I'interlocuteur encore inconnu. Ensuite, '’homme qui était silencieux répond dans
le champ : “Pedro Jiménez”. Le plan suivant montre ’homme de la premieére voix :
son image confirme l'origine de l'interlocuteur (Fig. 2), un policier américain qui
cette fois-ci parle dans le champ : “Pedro Jiménez... Mire aqui por favor.”

A partir du timbre et du rythme de sa voix, on remarque non seulement son
accent anglais, mais aussi une maniere robotique et monotone de faire un travail
routinier. Le plan est celui du premier homme, ici il reste en silence (aussi un son),
et on I'entend dire : “Next”. Postérieurement (Fig. 3), on voit un autre homme qui
parle dans le champ et dit son nom : “Eleuterio Martinez.” et la voix hors-champ
de I’étasunien réapparait hors-champ : “Mire aqui.”

Le plan suivant (Fig. 4) montre une femme et un enfant qui se limitent a

bouger leur téte affirmativement lorsque le policier les interpelle : “¢Tu eres la

t Aller au 2.2.2.2.3 Le centre de rétention.
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mama del nifo ?” Et le dernier plan (Fig. 5) montre un homme qui parle dans le

champ et dit : “Dionisio Martinez.” On n’entend plus de voix dans la séquence.

61

Le role de la voix est tres important dans la séquence, car c’est 'unique fois
quon verra une « confrontation » audiovisuelle entre deux personnages qui
proviennent des pays différents. Je rappelle : « Méme sans I'image du corps qui
I’émet, une voix renseigne sur son sexe, son age, son origine culturelle, sociale, sur
I’espace qu’il occupe, sur la relation affective, son statut, etc.2».

La frontiere est tracée de maniere visuelle par le biais des différences
ethniques, mais plus remarquablement par le son: au travers de la voix. Les
frontiéres sont « écoutées », elles montrent des barrieres linguistiques. Le policier
a un accent anglais marqué qui lui donne un statut de supériorité, car il parle
espagnol et anglais, contrairement a ses interlocuteurs. L’accent et le timbre de
voix des personnages qui sont des migrants clandestins révelent des personnes
provenant de la campagne. Ils parlent avec un volume bas qui, en termes sonores,

se situe en dessous du policier.

1 Les figures 1, 2, 3, 4 et 5, Norteado, 2009, © op.cit..
2 Olivier Meneux, Pauline Chasserieau, op. cit.
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Méme avec les yeux fermés on peut imaginer 'opposition entre I'un et les
autres, mais si 'on les ouvre et on « audio-voit » la séquence, on découvre vite les
frontieres parmi les deux types d’hommes.

2.3.3.1.3 A better life

L’importance du son, au moins dans la catégorie des paroles et des voix, se
manifeste tout simplement par le fait que le film soit bilingue. A better life garde
un étroit rapport avec la voix, puisqu’il marque les frontieres a travers un mélange
des langues : anglais et espagnol,et méme une sorte de “spanglish.”

Le film a des acteurs Mexicains, Etasuniens et chicanos. Ce sont les
premiers qui interprétent des immigrants clandestins, ainsi que les immigrants
légaux ; les personnages d’origine étasunienne sont les autorités (les policiers, les
avocats, etc.) et les chicanos, les jeunes adolescents qui se débattent entre aller
au “barrios” et commettre des délits, ou aller a I’école.

J’ai associé les trois catégories aux langues qu’ils emploient dans 'histoire.
Les Mexicains immigrants parlent en espagnol, et parfois en “spanglish”, les
autorités Etasuniennes et les jeunes chicanos en anglais?, bien que ces derniers,
notamment Faco et Celo, parlent anglais avec un accent tres distinctif des chicanos
établis au sud des Etats-Unis. Ce classement montre comment les frontiéres du
film se construisent également a partir de la voix et des accents.

La frontiere ne s’établit pas uniquement avec la voix, mais aussi avec les
paroles, ou plutot, avec les dialogues. En rejoignant une des mes hypothese du
départ, qui soutient que les frontieres du film sont de 'ordre imaginaire, interne,
et méme linguistique, je dirai que le role des dialogues contribue beaucoup a la
construction des frontieres vécues chez Carlos, le personnage principal. Pour le
prouver, je reviendrai sur deux séquences. Celle ot Blasco propose a Carlos de lui
vendre sa camionnette. Lors du découpage des extraits, j’ai évoqué I'importance du
discours des personnages, car ce qu’ils disent collabore a la construction de la
frontiere dans I'ordre diégétique. En effet, a travers les dialogues Blasco et Carlos
réécrivent l'idée de frontiere. Blasco utilise des phrases qui associent sa
camionnette avec “el mero, mero sueno americano”. Il rappelle a Carlos son statut
illégal et lui dit que s’il n’achete pas son véhicule il reviendra a la rue “rogando por

chamba con toda la bola de mojados carnal. Escondiéndote de la migra”.

1 Bien que le film soit bilingue, lors du découpage j'ai opté pour transcrire les dialogues en espagnol, en suivant
la proposition du DVD ; ce qui, évidemment, modifie le sens de quelques phrases. Cependant, je ne veux pas
étre si minutieuse en ce qui concerne la traduction, car cela ne fait pas partie de mes objectifs d’investigation.
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Si I’'on enlevait le son de ces deux séquences on ne verrait pas grand-chose
de particulier, mis a part une conversation entre deux hommes lors d’un trajet en
voiture. Si 'on met le son, la frontiére s'imagine grace a la bande-son, car elle est
« dite », « prononcée » ; elle est « évoquée » dans les dialogues comme un aspect
existant dans des souvenirs et des lieux d’évocations des personnages. La frontiére
est imaginaire, elle est dans la « sonorité » et se construit dans le hors-champ,
grace aux informations des dialogues qui font aussi progresser le film.

2.3.3.2 La frontiére dans les bruits et le son ambiant

La présente partie prétend interroger plusieurs séquences des films du point
de vue des bruits, en rapport a la construction filmique de la frontiére. Etant donné
que filmer la frontiere, c’est aussi 'écouter. Pas seulement a travers les dialogues
de la voix, mais aussi dans une autre couche de I'univers sonore : dans les bruits
qui y existent en créant un environnement ; en un mot, le son ambiant d’'un film.
Les bruits donnent une impression globale de réalisme au film, ils participent de la
création d'une atmosphere enveloppante. Impossible de concevoir un film sonore
sans les bruits, car ce sont eux qui fournissent un effet de naturalité ou, selon les
propos, de toute artificialité au récit filmique.

Comme composante de la bande-son, les bruits ont été : « Longtemps les
oubliés du son au cinéma, pas seulement dans sa pratique, mais aussi dans
Panalyse [...] ces fantassins obscurs sont restés les méprisés de la théorie2».

Les bruits passent parfois inapercus lors du visionnage d’un texte filmique.
Mais, s’il n’y avait pas de son, qu’est-ce qui arriverait au film ? Comment se
construirait la problématique de la frontiere dans cette recherche ? Je me pose ces
improbables questions, car méme si les bruits et le son ambiant sont parfois
inapercus, leur absence laisserait un trou et un vide sonore sur ’écran, puisque les

bruits contribuent a ce que le film gagne en crédibilité.

1 Les deux figures pris de A better life, 2011, © op.cit.

2 Michel Chion, cité parJean-Paul Aubert, dans « Les bruits de Madrid. Comment le cinéma écoute la ville », Cahiers de
civilisation  espagnole contemporaine [En ligne], 13]2014, [Consult¢é le 01.08.15], Disponible a
l’adresse:http://ccec.revues.org/5249;D01:10.4000/ccec.5249
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J’ai trouvé une séquence de Los que quedan ou une témoin, Maricela
Panduro décrit, a travers un monologue, son idée de la frontiere et du
franchissement.

Par le biais de sa voix et ses paroles, Maricela évoque 'image de la frontiere
associée au voyage migratoire — concrétement la traversée du Rio Bravo —, ainsi
que le danger que cela suppose pour elle et ses enfants.

C’est au début de la séquence qu’elle évoque la frontiere, lorsqu’elle dit dans
le champ : “ Tengo miedo que mis hijos pasen por agua. Tengo miedo, porque yo
soy de esas que ven lo que va a pasar.”

Maricela n’a pas fini de parler que I'on entend déja le bruit de I’eau, ce bruit
donne une valeur ajoutée a I'image. Il sert aussi a anticiper, parce que dans le plan
suivant on voit la source de cette eau : c'est I'eau d'un robinet avec laquelle une de
ses filles se lave le visage. Les deux plans sont donc liés avec un raccord du son,
disons, un bruit qui connecte et renforce la construction filmique de la frontiere.

C’est une redondance audio-visuelle.

Continuant avec Norteado. J’avais déja parlé de la maniere dont la frontiere
se présente visuellement, mais j’avais laissé de coté 'aspect sonore. Maintenant je
citerai 'exemple d’'une séquence ou les bruits ou le son ambiant renforcent la
construction de la frontiére comme espace diégétique.

Pendant le découpage de la séquence « Le premier essai2 », dans le désert,
jai trouvé que l'extrait faisait voir, mais aussi « écouter » la frontiere. En effet, ce
sont ses bruits et le son ambiant qui aident a la consolidation de l’espace
frontaliere ou Andrés se trouve perdu et enfermé. Voyons I'exemple.

Lors du gros plan d’un policier qui voit Andrés, on entend hors-champ des
bruits inintelligibles d’'une radio. Puis, on voit en contre-champ Andrés qui n’a pas
encore réalisé qu’il a franchi la frontiere, car il n’a pas encore entendu les bruits z-

champ. On est dans une auricularisation omnisciente. Apres plusieurs champs et

! Figures de Maricela et d’Evelyn Panduro, images prises de Los que se quedan, 2008, © op.cit.
2 Réviser 2.2.2.2.2 La patrouille
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contre-champs du policier et d’Andrés, on entend le bruit d’une siréne et ensuite
on voit apparaitre la mythique “bordel partrol”. Avant que la patrouille apparaisse,
le son avait déja averti de sa présence. Andrés a enfreint une limite internationale,
donc l'alerte est donnée. Il ne savait pas qu’il était déja aux Etats-Unis, cest le

policier, puis le son de la patrouille qui le lui ont dit.

21

Dans A better life, les bruits n’ont pas trop de force lors de la construction
filmique de la frontiere. Toutefois, on a un exemple dans la séquence ou Blasco et
Carlos prennent leur déjeuner.

La séquence commence avec un plan général qui fait entendre, avant toute
autre chose, le son d’'une émission de radio dont sa source se trouve dans un
camion qui est dans le plan.

Le bruit appartient au son ON, car dans le champ il semble étre transmis
par ondes et non par moyens naturels. Il signale plusieurs aspects sonores de la
frontiere, car la station est en espagnol, ce qui établit encore une fois une limite
linguistique et méme culturelle dans ce récit.

Le son ON met I'accent sur l'origine des personnages qui sont assis sur un
trottoir en mangeant des “tacos”; cette émission de radio trace également des
limites et une frontiere audibles, comme s’il était un leitmotiv des personnages

mexicains.

1b2

! Les deux figures prises de Norteado, 2009, © op.cit.
2 Les deux figures sont prises de A better life, 2011, © op.cit.
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2.3.3.3 La frontiére dans la musique

Parfois diégétique, mais la plupart du temps extra-diégétique, la musique a
une place relevante lors de la construction de la frontiere dans des films. La
musique impose de rythme aux images et elle apporte un effet rhétorique sur la
bande son, car elle donne du sens dramatique, comme je tacherai de le démontrer.
En rapport avec I'image, le son et, donc, la musique peut agir soit en synchronie ou
soit en asynchronie.

Selon Chion, la premiére se produit lorsque la musique est liée a I'action, en
donnant un effet empathique ou de redondance. Tandis que la deuxieéme est créée
quand la musique est détachée de l'action; il peut se manifester comme un
contrepoint (lorsqu’il y a un écart entre I'image et le son), un effet anempathique
(effet d’indifférence ostensible d’'une musique) ou par une dissonance audio-
visuelle (effet de contradiction entre un son ponctuel et une image ponctuelle).

L’usage que chacun des films fait de la musique n’est pas le méme. Dans Los
que se quedan, la musique est extra-diégétique, sauf certaines exceptions ou I'on
voit la source d'une musique jouée dans l'histoire (les séquences de la féte, les
rencontres et les départs).

Pour le reste du film, la musique est toujours externe, elle a la fonction
rhétorique de dramatiser I'idée de I’absence.

On I’ « audio-voit » dans la séquence « Les maisons vides » (Fig. 1), ot une
musique instrumentale produit un effet de nostalgie a travers le rythme posé des
plans de maisons vides.

Lors de la séquence « Ils sont tous partis » (Fig. 2), la musique off donne
aussi un certain rythme aux plans, sauf qu’ici le sentiment d’absence et de vide est
renforcé avec les paroles de la musique qui disent : “So6lo sufrimiento distes a mi
vida.”

La souffrance dont la chanson parle est produite par I'ingratitude de 1’état,
du pays, du Mexique, envers tous ceux qui ont beaucoup travaillé dans les champs
sans avoir obtenu grand-chose.

La chanson utilise “distes” au lieu de “diste”, ainsi elle souligne que ceux qui
vivent cette souffrance sont des paysans. C’est donc a cause de ce “sufrimiento”

que les paysans qu’on ne voit pas dans le film, ont été obligés de partir.
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A différence de Los que se quedan, dans Norteado la musique est toujours
diégétique, sauf dans la séquence ou Andrés tache de franchir la frontiére en
traversant le mur : une musique extra-diégétique I'accompagne.

Au niveau musical, le film est plutét discret, ses interventions sonores se
font dans la propre diégese, comme lorsquun groupe de musiciens joue de la
musique en direct (Fig. 1), ou quand les personnages écoutent de la musique a
partir d'un jukebox (Fig. 2). Ces exemples dramatisent les séquences, mais ils
donnent plus proximité et crédibilité a 'ambiance de cet espace frontalier.

Dans la séquence « Le mur, le bordo », la musique est complétement extra-
diégétique, et elle y apporte un role tres singulier. Il s’agit de 'extrait ou Andrés,
ainsi que d’autres hommes, essaie de franchir le mur frontalier en I'escaladant2.

La séquence se fait accompagner par Claire de lune, de Claude Debussy. Si
I'on enleve le son de cette séquence, on voit des hommes qui essaient de franchir
un mur qui représente I'une des frontiéres la plus surveillées et dangereuses du
monde. Les hommes tentent de monter le mur, apres ils abandonnent I’entreprise,
puis ils attendent. Ensuite, ils surveillent et ils escaladent le mur. Enfin, ils
regardent vers le hors-champ du cadre et ils reviennent, lorsquune patrouille
traverse le champ. Si 'on monte le son et 'on ferme les yeux, on écoute une
musique tres apaisante, sereine et posée. Mais lorsqu’on ouvre les yeux, on voit
que la musique a un effet anempathique, voire, une dissonance audiovisuelle.

La sérénité de la musique contraste avec la gravité du contenu de la
séquence — la compléte I'illégalité de ce franchissement peut méme causer la mort
des personnages —, cependant le rythme du son est en entiére harmonie avec la
simultanéité des plans, comme si la mélodie les organisait de maniere successive.

Le son de la musique atténue le danger qui impose aux vrais clandestins de
grimper a une « cicatrice » qui divise, et désigne une interdiction absolue. Le son

de la musique extra-diégétique donne une valeur ajoutée a I'image de la traversée

! Les deux figures sont prises de Los que se quedan, 2008, © op.cit.
2 Pour plus d’infomation, lire 2.2.2.3.1 Le bordo, la barda. Le mur.
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de la frontiére. Avec la musique le film perd son co6té documentaire, car elle lui

donne un caractere d’entiere artificialité, malgré le fait social que Norteado réécrit.

Bertrand Merlier signale que toute musique, méme décorative, déclenche
systématiquement des ressorts dramatiques2. C’est aussi le cas de A better life dont
la musique combine les possibilités diégétiques et extra-diégétiques. Les deux
exemples que j’ai évoqué ici appartiennent aux deux catégories.

Dans la premiére partie de la séquence de « Blasco s’en va » (Fig. 1), il y a
une musique extra-diégétique. C’est une musique qui donne du rythme aux plans
courts qui illustrent un trajet quotidien de Carlos. La séquence a la particularité de
produire un effet « clip », car il n’y a pas de bruitage ni de décor sonore, a
Pexception du démarrage de la camionnette au tout début. Pour le reste, le trajet
de Carlos se fait avec une Carta perdida, titre de la chanson d’accompagnement.
Cette musique fait surgir la nostalgie du personnage qui, établi aux Etats-Unis,
semble s’'imaginer traverser les frontiéres et se faire transporter au Mexique, rien
qu’en écoutant les paroles en espagnol et le rythme “ranchero” de la chanson.

Changerai de séquence et me concentrerai uniquement sur la musique.
« Les tentations3 » est le moment ou les deux jeunes chicanos discutent de leur
avenir, lorsqu'un membre d’'un gang apparait sur la scene. Dans les premiers plans
de la séquence, on entend une musique diégétique qui semble provenir d’'une
voiture qui appartient aux membres d'un gang (Fig. 2a et 2b). Cest une musique

hip-hop qui commence au premier plan sonore et descend a I'arriére plan jusqu'a

1 Les figures 1, 2, 3 et 4 sont prises de Norteado, 2009, © op.cit.

2 Bertrand Merlier, « La musique au cinéma relations son-image analyse et composition », [Consulté le
26.07.2015], Disponible a I'adresse :http://www.maaav.fr/documents/MusiqueAuCinema.pdf
32.2.3.3.2 Les autres limites.
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disparaitre (fade out), puis elle réapparait subtilement dans les derniers plans,
puis elle remonte au premier plan (fade in).

Placée au début et a la fin de la séquence, cette musique est une sorte de
ponctuation de la séquence, ainsi quun leitmotiv des jeunes chicanos qui habitent
dans les “barrios”. Le film présente ce type de musique chaque fois que les jeunes
chicanos se baladent dans les “barrios” ou quand ils sont au lycée. Avec ce type de
mélodies, le film renforce les frontieres et met de la distance entre les jeunes

chicanos, les autorités Etasuniennes et les immigrants clandestins et 1égaux.

2a 2b!

En général, dans son ensemble, les dialogues, la musique et le son ambiant
« produisent des couleurs d’atmospheére, des images spatiales: profondeur,
altitude, lointain, proximité, amplitude, écho [...] 2 », en le faisant ils rajoutent tous
de la valeur a la image. Une image qui au sens des films de la recherche construit la
frontiére physique, et par la suite, une frontiére qui se voit et s’écoute. Cest a
travers le son, dans ses différentes possibilités, qu'on I'imagine et on renforce sa
propre construction de la frontiere. Comme le son permet aussi de récréer les

espaces proches ou lointains dont les personnages parlent.

1 Les figures 1, 2a et 2b sont prises de A better life, 2011, © op.cit.
2 Bertrand Merlier, op. cit.
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ITII. LA FRONTIERE ET LE VOYAGE MIGRATOIRE,
ENTRE DOCUMENTAIRE ET FICTION. UN DIALOGUE
INTERFILMIQUE

Introduction

Dans cette troisieme partie je mettrai 'accent sur les liaisons existantes
entre certaines notions directrices partagées par ma triade. Je parlerai de la facon
dont leur diégese a été menée, a travers les éléments formels et narratifs, pour
représenter la frontiere dans un espace cinématographique.

A Torigine jétais partie sur un aspect particulier, le traitement de la
frontiere comme élément crucial des films. Dans cette troisieme partie je
maintiendrai la problématique diégétique et je la croiserai avec un deuxiéme
élément : le voyage migratoire et le voyageur émigrant.

De fait, dans les deux premieres parties de ce travail, jai évoqué
uniquement la question de frontiere, il est temps de l'associer a un deuxieme
élément qui la fera « bouger » dans I’espace filmique, dans un sens diégétique et
scénographique qui permettra que la frontiére - du point de vue du spectateur -
communique entre les trois ceuvres d’étude.

Rappelons que, dés le départ, cette recherche a abordé I'idée de travailler
sur la construction filmique de la frontiere, notamment la limite géopolitique entre
les Etats-Unis et le Mexique. Mais, graduellement, on a découvert, au moins au
niveau diégétique, que la frontiére dans les films choisis s’écrit au pluriel, étant
donné les différentes définitions et dérivations au moment de la représentation
filmique,

Et comme I'un de mes buts originals est d’étudier la frontiere diégétique au
sein des films, j’ai voulu rester le plus fidele possible au concept de la séparation
réelle entre les deux pays concernés.

Sur la carte, une frontiere n’est qu'une ligne, un trait ; mais celle entre le
Mexique et les Etats-Unis suscite des mécontents et engendre en elle-méme les
causes de sa désobéissance, une transgression qui se fait collectivement :

I’émigration, a laquelle je me référe ici comme « voyage migratoire ».
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Puisque la frontiére entre le Mexique et les Etats-Unis entraine une
traversée illégale, toujours du Sud vers le Nord, la frontiere et le voyage migratoire,
ou I'émigration, seront traités ici comme des éléments indissociables dans les
diégeses de la triade de référence.

A vrai dire, la frontiére de mon corpus filmique ne peut pas étre comprise
sans le voyage migratoire qu’elle produit, un voyage qui se fait de maniere
« verticale » et qui change la perception de la frontiere qu'on peut avoir selon la
direction du trajet du voyageur émigrant.

Cette derniere partie sera un bilan ou je montrerai également des résultats
généraux qui seront découpés en trois axes.

En premier lieu, j’aborderai la problématique impliquée par la fusion entre
les notions de frontiére et du voyage migratoire. Cette liaison sera abordée par le
biais de I'espace diégétique, scénographique et méme par le biais de la réception.
Cela me donnera une nouvelle perspective du traitement filmique de ces deux
notions.

Deuxiemement, jobserverai les films a ’aune d’une lumiere plus formelle,
une liée au genre. La frontiere de mon corpus ne se limite pas a une question
diégétique. Elle dépasse en effet les histoires et s’instaure dans des frontieres
formelles, dans une difficile distinction entre le documentaire et la fiction.

Finalement, la frontiere et le voyage migratoire seront étudiés a partir de
leur interaction dans les films. Je veux savoir comment ces deux problématiques
communiquent et évoluent dans la triade. Comment elles dialoguent en termes
narratifs et formelles, mais aussi en termes de genre, c’est-a-dire, dans 1'usage du
documentaire ou de la fiction ?

Pour y répondre, je suggere de considérer les films comme des textes
capables d’interagir dans un dialogisme interfilmique. Afin de joindre ces trois
liaisons, j’agirai en trois temps.

Un premier lieu, je me focaliserai sur la fusion entre la frontiére et le voyage
migratoire ; en deuxiéme temps sur les aspects formels associés au genre, voire,
documentaire et de fiction ; et, finalement, sur la maniere avec laquelle les films

communiquent et partagent une méme problématique par le biais d'un dialogue.
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II1, 1 — « La frontiere et le voyage migratoire. Une

question d’espace ? »

Sans le voyage et le voyageur, la frontiére est quasiment réduite a un aspect
géographique, « immobile » et « inoffensif » qui n’a pas de sens dans les films.
Tout comme sans la frontiere, le voyage et le voyageur émigrant n’ont pas de
raison d’étre. La division produite entre les deux pays concernés ne s’arréte pas a
une ligne sur les cartes, bien au contraire, elle la dépasse largement, car elle affecte
les interactions entre ceux qui habitent de chaque c6té frontalier. Cette limite
produit également, un écart entre le Nord et le Sud, compris comme des espaces
qui opposent le «progrés» a la « stagnation », le développement au sous-
développement.

Sur la carte, la frontiere fixe des lignes et des limites « objectives », mais
dans I'imaginaire des usagers, voire des voyageurs légaux et illégaux, les lignes
sont complexes et paradoxales. Elles interdisent et bloquent un passage, mais,
parallelement, elles incitent aussi a leur transgression, par le biais de dangereuses
et de nombreuses traversées illégales.

La frontiére entre le Mexique et les Etats-Unis ne peut étre comprise sans
prendre en compte I'ambiguité du passage qu’elle entraine, car plus qu'un passage,
cette frontiere est une interdiction a presque tous ceux qui habitent du c6té
mexicain. Mais, comment cette frontiere et le voyage migratoire, incité par celle-ci,
sont représentés dans mes ceuvres ?

Los que se quedan, Norteado et A better life possédent une problématique
commune : la frontiére. Ce sujet partagé se réécrit avec des sous-systemes formels
stylistiques et narratifs. Comme contenu collectif, la frontiére se trouve liée et
meélée a la forme qui la construit, a 'espace enregistré par la caméra et ainsi qu’a
I’espace reproduit sur 1’écran; c’est pourquoi, ces éléments sont pratiquement
indissociables. La frontiere est abordée dans les films a partir de plusieurs
optiques. Parfois, elle a un aspect géographique et réel, d’autres fois, elle est plutét

imaginaire.
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Dans le corpus filmique, la frontiere est présentée, vécue et narrée par des
instances qui, la plupart du temps, se manifestent chez un voyageur:. Une figure
qui migre éternellement dans la méme direction : du Sud au Nord, toujours en
quéte d’'un meilleur avenir, un futur imaginé autant qu’incertain.

Qu’elle soit une barriere physique ou une limite symbolique : la frontiere
des films n’est jamais fixe, parce qu’elle est toujours associée a un deuxieme
élément : le voyage migratoire et, donc, a son voyageur émigrant qui la fait
« bouger ». La frontiére est souvent le but, la cible ou I'obstacle de quelqu’un : elle
est son point visé, son lieu de départ, d’attente, de transition : ou son objectif final.
Dans tous les cas, elle est le point de repere d’'un voyageur. Un voyageur qui, au
sein des films, se manifeste a travers plusieurs visages.

Dongc, je conviens que la frontiére des films doit étre étudiée a nouveau,
mais cette fois-ci en rapport au voyage migratoire et au voyageur. Je crois que ces
deux éléments ont une valeur diégétique qui se construit, grace au systeme
narratif. Histoire et récit construisent a leur tour un nouvel univers dans I’espace
filmique. Pour approfondir cette nouvelle problématique j’agirai en trois temps.

Or, je travaillerai sur la maniere dont la liaison entre la frontiere et le voyage
migratoire est représenté dans le monde diégétique filmique. Deuxiémement,
jaborderai la question narrative au sein des films, partant du principe que ’espace
ou le lieu, souvent compris comme un objet, possede aussi une force actantielle,
capable d’intervenir sur l'histoire des films. Troisiemement, je chercherai a
comprendre comment ces deux figures, distinctes entre les films, construisent, a
travers la mise en scene et le montage, un nouvel espace scénographique, un
espace créé par le style et la narration.

Pour y arriver, je reviendrai sur des concepts liés a la représentation
filmique, comme le cadre, le champ et le hors-champ, ainsi que la mobilité du
cadrage, les raccords. Enfin, j’étudierai la résultante de ces espaces diégétiques,

narratifs et scénographiques, c’est-a-dire I'espace filmique produit dans ma triade.

1 Je pars du principe qu'une représentation, quelle qu’elle soit, ne reste jamais fidele a ce qu’elle
représente ou réécrit, puisqu’elle modifie ce qui est filmé, jopterai pour le mot voyageur émigrant en
dépit d’émigrant, cela sera pareil pour le voyage migratoire ou lieu d’émigration. Je considere que tant le
« voyageur émigrant » que le « voyage migratoire » sont des termes qui rendent les problématiques en
question plus fictionnelles. Je suppose que le fait d’employer le terme émigration ou émigrant tout court,
peut mener la lecture et compréhension de mes films dans un sens sociologique et m’éloigner de la
fictionalité et de l'irréalité qu’ils construisent.
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3.1.1 La frontiere et le voyage migratoire comme espace

diégétique

Au cinéma, l'espace diégétique n’est pas un espace continuel ou
topologique. Il est plutot un espace fragmenté ou l'articulation de chacun de ses
plans (voire lieux) se fait a travers le montage. Pour Carlos Grassi, le montage est
un dispositif capable de créer des espaces logiques!. Selon David Bordwell, la force
des histoires des films narratifs repose sur les trois parametres de la narrativité
d’un récit : la causalité, la temporalité et la spatialité.

Dans la causalité, les personnages, ou entités ressemblant a des personnes,
provoquent les actes qui conduisent une diégese. Ces causes et ces conséquences
s’inscrivent dans une temporalité construite dans un certain ordre, une certaine
durée et une certaine fréquence. Et finalement, ces événements se déroulent dans
une spatialité qui contribue a la création du monde diégétique, car il répond a I'une
des premiéres questions de tout récit : ou cela se passe-t-il ?

C’est pourquoi, je travaillerai davantage sur la spatialité, ainsi que sur les
différents espaces qui se construisent au cinéma et qui y produisent a leur tour de
nouveaux espaces.

Je reviendrai sur la complexité de I’espace au cinéma, ce qui engage une
problématique en soi. En effet, I'espace au cinéma n’est pas fixe ou stable, il
suppose des significations complexes qui changent par rapport a la nature de son
étude théorique, selon Antoine Gaudin. Ce qui veut dire qu’au sein de ’espace au
cinéma, on peut réfléchir sur la composition visuelle de I'image (cadre, lumiere,
profondeur du champ, etc.), ou sur les phénoménes de « mise en scene »
(scénographie, mouvements de lappareil); ou bien sur les opérations de
découpage et de montage (raccords de mouvements et de positions,
fragmentations, etc.); mais aussi sur la participation cognitive du spectateur
(construction imaginaire de 'univers diégétique a travers le hors-champ).

Je montrerai comment la frontiere, le voyage migratoire et le voyageur

migrant son traités dans I’espace diégétique, narratif et scénographique.

1 Voir Agustin Gamir Orueta. « La consideracion del espacio geografico y el paisaje en el cine. Scripta Nova.
Revista Electrénica de Geografia y Ciencias Sociales. Barcelona : Universidad de Barcelona, 2012, vol. XVI,
[Consulté le 06.10.2015], Disponible a ’'adresse : http://www.ub.es/geocrit/sn/sn-403.htm
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Pour aborder l'espace diégétique, il faut rappeler la distinction entre
lespace et le lieu au cinéma. Pour André Gardies, I'espace peut étre compris
comme une entité, une totalité idéale, tandis que le lieu est un fragment d’espace ;
de ce fait « le lieu est un fragment d’espace et I’espace un ensemble de lieux* ».

Il est nécessaire de rappeler que l'espace et le lieu ont tendance a étre
confondus. Afin de réduire les risques de malentendus, « on postulera que les lieux
sont l'actualisation de ’espace toujours virtuel? ». De fait, il faut aussi retenir que
c’est a partir des lieux, parce qu’ils sont représentés et actualisés, qu’on accede a la
compréhension de I’espace, notamment sa fonctionnalité narrative.

La frontiere et le voyage migratoire sont des thématiques communes dans
mon corpus, mais elles ne sont jamais abordées de la méme maniere.

Tout d’abord, la diégese de Los que se quedan se concentre plus sur les
effets et les dégats, que les voyages migratoires massifs produisent dans une
certaine population, que sur la frontiere elle-méme.

En revanche, Norteado représente la traversée illégale d’'un voyageur
émigrant arrété par la complexité et la dangerosité que suppose le franchissement
de la frontiere.

Enfin, A better life repose sur la figure d'un immigrant qui a réussi et qui a
traversé la frontiere géographique, mais qui continue a vivre de nouvelles
frontieres.

Ces contenus partagés sont imprégnés dans les diégeses des films. Ils
menent une série d’événements causés par des personnages, et ces actions sont
inscrites dans une temporalité et une spatialité données. Si I'on applique le
mécanisme de ces trois parametres a mes films, la frontiere serait la cause du
voyage migratoire. Ce voyage se déroule a travers des personnages, dans une
temporalité présumée — non précisée dans tous les films —, ainsi que dans une

nécessaire spatialité. C’est source dernier élément que je m’arréterai.

! André Gardies, 1993, op.cit., p. 77.
2 René Gardies, 2007, op. cit., p. 95.
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1.1.1.1 Los que se quedan. Frontiere et voyage comme
espace abstrait

Méme si la frontiere appartient au monde et a I'espace diégétique de Los
que se quedan, elle ne fait pas partie de ’espace vu, ni des lieux enregistrés par la
caméra. Toutefois, elle est menée dans I'espace diégétique par le biais de récits
oraux des témoins qui I’évoquent.

La frontiere, comme on I'a examiné dans les découpages de la deuxieme
partie, reste de 'ordre de I'imaginaire. Elle peut étre considérée comme un espace
d‘évocation qui ne se trouve pas dans la contiguité physique du cadre visuel, celui
lié aux six éléments du champ et du hors-champ proposés par Noél Burch.

On remarque que dans Los que se quedan, plus que devant une présence
visuelle de la frontiere ou du voyage migratoire, on est devant a un voyageur
émigrant qui fait partie de I'histoire et du récit.

Contrairement a la frontiere, cette figure est visiblement manifestée dans
Iespace diégétique, elle est aussi dans 'espace et le lieu du film.

Certes, les participants interpellés dans le film ne sont pas tous des
voyageurs émigrants.

Toutefois, ils sont touchés, d'une maniere ou d’'une autre, par les effets de
I’émigration. Clairement, ils sont tous concernés par les causes et les effets de la
division géopolitique, économique et sociale que suppose la frontiere entre le
Mexique et les Etats-Unis.

Or, ce sont ces émigrants et immigrants qui rendent présente la frontiere
absente ; ils la projettent dans l'oralité de leurs récits, comme une entité lointaine,
inaccessible et quasiment imprononcable. « Il arrive réguliérement qu’en évoquant
un lieu, on le projette au loin». Sauf certaines exceptions, les témoins de Los que
se quedan n’ont que des représentations imaginaires de la frontiére, car ils n’ont
jamais été pres d’elle. En effet, plus de la moitié des témoins du film n’ont jamais
quitté leur village, alors ils pensent a la frontiere plus comme une dangereuse
traversée et une nécessaire transgression que comme une barriere.

Cela explique pourquoi des personnes, comme Juanita Serrano et Raquel

Gomez, ont des images imprécises de la frontiere, car dans leur imaginaire elle

1 Bertrand Westphalt , « Pour une approche critique des textes », in : La géocritique, Mode d’emploi, Presse
universitaires de Limoges, 2000, p. 27.
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n’existe pas comme un espace stable. Pour ces témoins, la frontiere est plus un
aspect abstrait, mobile et flou qu'une image fixe.

Le fait que la frontiere géopolitique ne soit pas connue de la plupart des
participants du documentaire, se traduit par une absence visuelle de 1’espace
diégétique du film. La frontiere fait donc partie du non-vu, du non-montré et du
non-dit.

En revanche, des témoins comme Gerardo Castillo, Rodolfo Manzo,
Francisco Ruedas et Alejandro Guzman sont véritablement des « aventuriers », et
certains, parmi eux, sont les « héros » du film. Ensemble, ils incarnent la figure du
voyageur émigrant. Ils ont fait la traversée et ils sont allés au-dela de la frontiere.
Ils connaissent “el otro lado”.

La particularité de ces émigrants ne réside pas seulement dans le fait d’avoir
accompli le voyage, mais sur le fait d’avoir survécu et, méme plus, d’avoir choisi de
rentrer pour le raconter. Contrairement aux témoins qui ne sont jamais sortis, les
voyageurs émigrants connaissent et projettent I'image de la frontiére et de la
traversée. Pour eux, la frontiére n’est pas un espace incertain, mais un lieu
d’évocation.

En général, les témoins du film ne parlent pas de la frontiere, mais du
voyage migratoire, qu’ils considerent comme un « mal nécessaire ». On a vu
I’'exemple de Maricela et d’Evelyn Panduro qui évoquent 'image de sa traversée,
étant donné qu’elles vont vivre le voyage migratoire. Alejandro Guzman parle aussi
de la frontiére et du passage. Par ailleurs, il fait une démonstration ou un
simulacre de la traversée clandestine qu’il a déja fait au moins trois fois.

Les témoins ont un role de voyageurs émigrants. Le fait qu’ils soient dans
I’espace filmique du film, est, en soi-méme, la confirmation de ce que la frontiére
et son voyage migratoire sont présents dans l'histoire et dans I’espace diégétique
du film. Dans Los que se quedan, la frontiere existe parce qu’il y a des témoins qui
I’évoquent, puisqu’elle habite leur mémoire, leur esprit. Elle n’est pas forcément
dans leurs souvenirs, mais elle fait partie d'un imaginaire collectif, elle contribue
aussi a la « perte » de ses proches. Puisque dans ce documentaire, la frontiere n’est
pas vue, mais ressentie.

Je peux conclure que, dans la diégese du film, la problématique frontaliere
est abordée plus comme un espace vécu ou imaginé, que comme un espace ou lieu

réel de la géographie ou topographie concernée.
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3.1.1.2 Norteado. L’espace et lieu d’un voyageur

Dans Norteado la frontiere fait partie de I'espace diégétique. Selon Noé€l
Burch, elle est représentée non seulement dans l'espace imaginé, mais dans
Iespace vu, montré et contigu au champ visuel. La frontiere et le voyageur
apparaissent ensemble, comme on 1'a démontré dans la deuxiéme partie de la
recherche. La frontiere est dans un espace contigu (« ici »), et elle est aussi dans un
espace proximal (« la »). Et si elle est rendue visible, c’est grace au fait que
I'histoire du film fait intervenir, dans un sens figuré et littéral, un voyageur
émigrant qui essaiera de la franchir.

L’espace diégétique du film est lié a la géographie urbaine de I'espace
frontalier, notamment du c6té mexicain. L’espace est représenté par les plans de
villes réelles comme Tijuana et Mexicali, ainsi que la frontiére entre le Mexique et
les Etats-Unis, comme on I'a vu dans la deuxiéme partie. Le film présente une
sorte de portrait des villes concernées, bien que les images de Mexicali soient
moins repérables. La diégese de Norteado est celle d’'un parcours, d’allers retours ;
en somme, c’est I'itinéraire et 'odyssée d’un voyageur clandestin, Andrés (Harold
Torres). Ce personnage parcourt un chemin a travers les paysages, les villes et la
nature. L’espace frontalier représenté par des plans, notamment de Tijuana — sera
le seul lieu visible dans I’espace filmique. Cet espace-lieu équivaut un espace ot le
voyageur s’arréte pour attendre. A partir de cet espace d’ancrage, le voyageur

émigrant se remémore, deux autres espaces qui ne deviendront jamais des lieux

1 Ma transcription qui montre les états mexicains ou les témoins de Los que se quedan habitent.
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visibles ou visuels. Cela se produit lorsqu’Andrés parle a Cata (Sonia Couoh) des
seuls endroits qui ont de I'importance pour lui : son village d’origine, au sud du
Mexique, quelque part & Oaxaca ; et I'image qu’il se fait “del otro lado”, les Etats-
Unis, sa destination finale.

Pour Andrés, le voyageur migrant, son village représente un lieu qu’il peut
décrire, un lieu d’évocation, un territoire connu, vécu et méme regretté. Au
contraire, “el otro lado” reste de 'ordre de I’espace inconnu et dangereux autant
que désiré, qu’Andrés ne peut qu’imaginer, car il n’y est jamais allé. Le village natal
d’Andrés est son lieu de référence, et les Etats-Unis est son espace de projection.
Au moment de son évocation, a travers les mots du personnage, ces deux espaces
appartiennent au monde diégétique du film. Bien que réels, diégétiquement
parlant, ils resteront imaginaires. L’espace diégétique de Norteado est constitué
par trois espaces: (1) celui visible et présenté par I'assemblage des lieux, qui
constitue en soi ’espace frontalier mexicain, Tijuana ; (2) celui de son passé, son
village natal au sud du Mexique, dans I'Etat de Oaxaca, et (3) celui de son avenir
incertain, les Etats-Unis. Le premier, représenté par Tijuana, le désert, le mur et le
centre de rétention, entre autres lieux, fait partie de 'espace présent et actuel ; les
deux autres seront toujours imaginaires, virtuels.

' ' '
115* 105* 86"
Quelque part dans le désert d’Arizone

Parcours d’Andrés
selon le récit

Quelque part au Oaxaca

www.cuentame.inegi.org.mx

FUENTE: INEGI. Marco Geoestadistico Naclonal 2005 1
" Lo w ~

1 Ma transcription du parcours d’Andrés selon le récit de Norteado.
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3.1.1.3 A better life. 'immigrant est dans le lieu, la frontiére dans
I’espace

Comme on I'a déja montré, apres les analyses de la deuxieme partie, la
frontiere n’est pas une question tacite ou évidente dans A better life. Par contre, ce
film est centré plus sur le voyageur émigrant que sur la problématique de la
frontiere et, méme, du voyage migratoire. Le voyageur est personnifié par Carlos
(Demian Bichir). Il est un immigrant qui habite aux Etats-Unis depuis une durée
non déterminée, on déduit que cela fait a peu pres 17 ans.

Or, bien que le récit ne I'ait pas montré, on sait qu'un jour, il y a longtemps,
Carlos a connu la frontiere et qu’il a réussi la franchir?. Il devrait étre un « héros »,
car il habite au territoire étasunien, dans cet espace qui symbolise la réussite : “del
otro lado”. Cependant, des séquences plus tard, Carlos parle de sa vraie condition a
son patron, et on découvre donc qu’il est encore un sans-papiers. Il travaille dans
I'illégalité depuis son arrivée aux Etats-Unis.

On ne sait pas beaucoup de son passé et ni de son avenir. Un jour, Carlos a
été un voyageur ; maintenant il est juste un immigrant qui s’arréte de bouger afin
de se « camoufler » dans le paysage urbain de Los Angeles, Californie. Il compte
passer inapercu, mais il se confronte tout au long du récit a de nouvelles
frontieres : des barrieres linguistiques, économiques, culturelles, sociales. Franchir
le mur entre le Mexique et les Etats-Unis, n’a pas été suffisant. La frontiére devient
« active » a travers Carlos, et elle est loin d’étre une barriére physique, comme le
mur entre les deux pays concernés.

Donc, la frontiére de A better life, n’est pas un lieu visible, mais un espace
vécu par le personnage principal, une question interne de I'immigrant. Cest
précisément la condition illégale du personnage qui le confrontera a une série de
nouvelles frontieres, qui ne seront pas forcément des barrieres physiques, comme
celles présentes dans Norteado.

De plus, a la différence de Los que se quedan, ou la frontiére est
completement exclue du champ visuel, dans A better life elle se rendra présente
par le biais symbolique et métaphorique, comme celle que 'on trouve dans la

séquence « Blasco s’en va»2.

1 Je n’ai pas d’information sur le point géographique ot cela a eu lieu.
2 Aller a la Deuxiéme Partie de la these: Les travellings de la camionnette, pour plus d’information consulter
les découpages analytiques.
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L’immigrant est donc une figure présente et actuelle dans I’espace filmique.
Mais la frontiere n’est qu'un espace imaginaire qui doit étre construit par 'activité
du spectateur qui comprend les différents indices de la frontiére interne du
personnage. L'immigrant vit la frontiére, tous les deux habitent le monde
diégétique du film. Carlos n’est pas un personnage qui évoque son passé ou qui
regrette le Mexique.

Cependant, il a une certaine nostalgie pour ce lieu d’origine qui devient
visuel, lorsqu’il visite avec son fils un “lienzo charro?”. C’est la seule occasion ou
I'immigrant manifeste des émotions envers son lieu d’origine, comme s’il
franchissait la frontiere, mais cette fois dans le sens retour. En effet, 'endroit qu’il
visite avec son fils rassemble tous les clichés de la mexicanité, avec des hommes a
cheval, la féte, les drapeaux, etc. Un endroit qui le fait se sentir fier ; mais, en

méme temps, c’est 'endroit ou il ne voudrait pas retourner.

En ce qui concerne le parcours de I'immigrant, il est assez imprécis. On ne
sait pas comment il est arrivé, c’est-a-dire quel point géographique de la frontiére
il a franchi. La seule chose dont le spectateur est siir, c’est qu’il habite en
Californie, a Los Angeles, et que plus tard il se fera transférer a Agua Dulce pour se
faire rapatrier, comme j’illustre avec des photogrammes ci-apres.

A la fin du récit, on sait qu’il a tenté de franchir la frontiére par le désert,

sirement comme il 'avait fait la premiere fois.

42

1 Une sorte de place de taureaux.
2 Les quatre figures sont des photogrammes pris de A better life, 2011, support DVD, © Witt/Thomas
Productions.
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Los Angeles Parcours de Carlos : un voyage imprecis
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3.1.2 La frontiére comme personnage

Dans le monde diégétique des films, ’espace peut avoir une considération
plus active. L’espace, ou l'articulation des lieux qui le composent, peut signifier
beaucoup plus qu'un objet, une toile de fond ou un simple décor.

André Gardies considere que I’espace, en tant que structure de composition
primordiale au cinéma, participe a la dynamique des transformations qui structure
tout récit, en prenant en charge la mise en relation dynamique du personnage et

des lieux qu’il traversez.

Cette conception de I'espace-structure en tant que moteur du fonctionnement de la
narration cinématographique, et de 'espace motif (le lieu) en tant qu’enjeu majeur

de toute intrigue des lors qu’elle est déployée sur un écran.3

C’est pourquoi, en reprenant Greimas, André et René Gardies considerent
I’espace comme un partenaire actif de la narration, deés lors qu’il intervient comme

I'une des forces agissantes du récit.

Dans sa force nucléaire, tout récit peut se décrire ainsi : mandaté par A, B se met
en quéte de C pour le compte de D ; au cours de cette quéte, il peut recevoir 'aide

de E et faire face a 'opposition de F. Ce qui visualise le schéma actantiel :

1 Ma transcription du parcours d’Andrés selon le récit de A better life.
2 André Gardies cité par Antoine Gaudin in L’espace cinématographique, Paris, 2015, p. 35.
3 Antoine Gaudin, ibid.
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Destinateur —> Destinateur
(@Y © (€)

f

Adjuvant ——» 4— Opposant
®) ®) (€D)

1

Chacune de ces six fonctions représente une force intervenant dans la dynamique
du récit. A ce titre, elles peuvent étre figurées aussi bien par un étre humain que
par un animal, un objet ou un sentiment. Dans cette perspective, ’espace devient
un actant. De ce fait, les particularités de la topographie, par exemple, peuvent
aussi bien s’opposer a la progression du héros que I'aider dans cette tache.

Tout récit de conquéte d'un pays place ce dernier dans la position actantielle
d’objet. En tant qu’actant, I'espace participe de la méme fonctionnalité que le
personnage. On comprend qu’il puisse entrer dans les stratégies narratives, en

particulier sur la base d’'un échange de valeurs2.

A partir des principaux axes recteurs du schéma de Greimas, les théoriciens

concernés ont conféré une place purement narrative a ’espace.

Avec la prise en compte d’autres parametres (situation initiale et finale, but
poursuivi par le personnage, programme de l’adversaire, etc.), il est possible
d’affiner ces opérations élémentaires, de maniére a mieux saisir de quelle

fonctionnalité narrative participe I’espaces.

Ici, je m’intéresserai a certains de ces éléments afin d’interroger les lieux

que représentent la frontiere et son voyageur émigrant. Pour cela, j’ai pratiqué une

sorte de réécriture du modele afin d’y soumettre mes films. Il sera modifié, selon

les films, car chacun d’eux a son propre systéme et sa propre opérabilité.

Destinateur Objet Destinateur
(a) © — @
Famille Meilleur avenir| Famille
Adjuvant Sujet Opposant
©® — ® |e— O
Le passeur Voyageur La “migra”,

migrant La frontiére

! Fig. 1, Schéma de Greimas, cité par René Gardies, op. cit., p. 87.
2 Schéma de Greimas, cité par René Gardies, ibid.

3 Ibid.

4 Fig. 2, Réécriture du schéme de Greimas, ibid.
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Suivant le modele, j’ai considéré la famille comme Destinateur (a et d), car a
I'intérieur des films elle semble étre présente a l'origine et a la fin des diégeses.
Ensuite j’ai examiné le voyageur émigrant, comme le Sujet (b) qui cherche a aller
trouver un but: I'Objet (c¢). Cet objet désiré ou inspirateur, je I'ai con¢u comme un
meilleur avenir, afin de matérialiser 'idée. Mais, je suis consciente que dans mes
films I'objet est un élément plus abstrait. Cela peut étre la réussite de la traversée,
du réve américain. On considere le passeur comme I’Adjuvant (e), mais il faut
prendre en compte tous les moyens qui aideront le sujet a achever sa quéte.
L’Opposant (f) est, décidemment, la frontiere qui acquiert un niveau de
personnage. En partant de ces lignes directrices non exhaustives, jenvisagerai une
nouvelle approche de la frontiére comme figure actantielle. Je crois que les deux
fictions se soumettront mieux a cette lecture.

3.1.2.1 Los que se quedan. La frontiére : un personnage négligé

Dans Los que se quedan, la frontiére n’est nulle part dans le champ du film,
elle n’est pas un lieu visuel. De plus, elle est a peine nommeée par les témoins et, a
chaque fois qu’ils la nomment, ils finissent tous par détourner le sujet, pour
Passocier a autre chose. Alors, si elle n’y existe pas, pourquoi continuer a chercher
plus ? Je crois que 'absence de la frontiere est, justement, ce qui conféere au film
une certaine ame. Cette ambiguité doit étre problématisée. Par ailleurs, si la
frontiere n’existait pas dans Los que se quedan, ce documentaire n’aurait pas la
moindre raison d’étre. Voila pourquoi il est important d’en tenir compte.

A la lumiére de la narration, voire les caractéristiques actantielles que les
Gardies offrent a ’espace, je travaillerai sur la frontiere en tant que personnage! ou
force actantielle. Certes, il est tres difficile de conférer un tel statut a une entité qui
n’est méme pas visible ; ce n’est pas parce qu’elle n’est pas saisissable en termes
visuels, qu’elle ne doit pas étre considérée dans l'histoire. Je continue a chercher
comment elle pourrait apparaitre en tant que personnage. Partant du modele de
Greimas, on voit la famille, le voyageur émigrant et le meilleur avenir comme les
trois principaux personnages.

En effet, c’est la famille qui a demandé a I’émigrant de trouver une meilleure
vie. Jusqu’ici, I'histoire du film respecte ces trois principes. Pour que le Sujet

voyageur puisse accomplir sa tache, il aura des Adjuvants et des Opposants. La

! Dans un documentaire on ne parle pas de personnages, mais de personnes ou de témoins. Cela est mieux
développé dans le deuxieme axe de cette recherche.
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famille, le voyageur émigrant et quelques réves accomplis, traduits par la
construction de grandes maisons, sont les personnages qui apparaissent vraiment
dans le film. Mais, si I'on va au-dela du schéma, la frontiere a quand méme une
force actantielle, tres silencieuse. Dans son statut d’opposant, ou d’obstacle, la
frontiere est justement la raison pour laquelle les témoins sont réunis dans le
documentaire. Si I’on inverse le schéma, on trouve que la raison du voyage a été le
désir collectif de vaincre la frontiére entre « pauvreté et « richesse». Une frontiére
plus abstraite qu’autre chose, imaginaire a cent pour cent, mais présente.

A travers les plans du quotidien, les témoins du film ne font que parler de
leurs proches. Ils se remémorent chaque fois que possible, parce que leurs familles
ont été brisées a cause de la quéte d’'un objet désiré. Les voyageurs migrants sont
partis comme des émissaires ; certains d’entre eux sont revenus, ils font des allers
retours entre le Mexique et les Etats-Unis, tandis que d’autres n’y sont jamais
retournés.

Dans Los que se quedan, la frontiere n’est pas si inexistante que ce qu’elle
semble étre. Mais, plutét que lui donner une place de personnage, elle est une
force actantielle qui inspire les voyages. La frontiere a un pouvoir sur les
événements de la diégese, bien qu’elle soit discrete et négligée.

3.1.2.2 Norteado. La frontiére comme opposant

Des le moment ot un personnage arrive a franchir ’entrée d’un lieu qui lui
est interdit, il acquiert le statut de « transgresseur », il est hors-la-loi. Andrés, le
voyageur émigrant de Norteado est dans cette situation. Mais, étant donné qu’il est
le protagoniste de 'histoire, celui qui cherche I'objet abstrait du désir, il n’est pas
n'importe quel « transgresseur ». L’endroit qu’Andrés cherche franchir est la
frontiére entre le Mexique et les Etats-Unis, un véritable obstacle a vaincre. Elle est
représentée par le biais d’'une fragmentation de plans divers qui deviennent
lespace frontalier:. Bien que construite par des objets et dans des lieux
emblématiques, elle n’est pas un simple décor. Dans Norteado, le voyageur
franchit un lieu ; il essaie plusieurs fois, car il n’y parvient pas. Or, a partir de
I'instant ot Andrés a mis un pied dans ce lieu interdit, ce dernier est devenu un
opposant, son adversaire. Cela s’explique, car ce sont des lieux et des personnages

porteurs de valeurs qu’ils peuvent a tout moment échanger.

1 Pour plus d’information aller a la deuxiéme partie de la these, dans 'espace dédié aux découpages et aux
analyses de Norteado.
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C’est le fondement méme de I'activité narrative : entre le personnage et ’espace se
négocie en permanence une relation jointive, faite de disjonction ou de

conjonction®.

La frontiere, ou plutot 'espace frontalier qui se déplie dans le champ visuel,
a vraiment la place d’'un personnage qui exécute des actions, empéche et bloque la
traversée d’Andrés. Comme cela se présente lorsqu’il se fait arréter dans le désert
par la police frontaliere ; ou lorsqu’il tente deux fois sans succes de grimper au mur
physique ; et finalement, quand il essaie de défier la frontiére par le passage 1égal,

sans qu’on connaisse la suite.

La frontiere est un adversaire imposant pour Andrés. Elle ne se trouve pas
dans l'arriere plan, mais elle fait partie du déroulement du récit. Au-dela de ses
forces actantielles, elle acquiert plusieurs significations. L’espace frontalier qu’elle
représente devient, également, un espace d’attente, d’expectative, de danger, mais
aussi un lieu d’accueil, un chez-soi pour Andrés. C’est 'endroit pour se reposer,
pour se retrouver et se charger d’énergie pour continuer son odyssée — en résumé,
I'espace de I'intrigue.

En plus du passeur (le “coyote”) qu’Andrés retrouve a l'origine du récit, le
voyageur trouvera des agents adjuvants qui se rejoindront a sa cause, lors de sa
traversée et sa période d’attente. Il s’agit de Cata, Ela et Ascencio ; ces agents

laideront a tenter son dernier essai, I’essai final pour vaincre I’opposant.

! Ibidem, p. 95.
2 Les figures 1, 2 et 3 sont des rencontres entre le voyageur et son opposant, Norteado, 2009, support DVD, ©
Tiburén Filmes, Foprocine, IMCINE.
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3.1.2.3 A better life. La frontiére comme « opposant » symbolique

D’un point de vue narratif actantiel, la frontiere existe comme un singulier
opposant qui cohabite avec l'immigrant, un ex-voyageur soumis qui devra
se « battre » contre cette frontiere afin de réussir son réve américain inachevé.

Dans A better life, la frontiere n’est pas dans I’espace filmique que comme
un lieu que 'on peut nommer frontiere. Cependant, elle est représentée par des
métaphores, de symboles qui ont permis de prouver que la frontiere dans ce film
est, chez le personnage, une affaire plus interne qu’externe.

Les frontieres internes chez Carlos I'ont toujours mis dans de mauvaises
situations. Il s’est fait voler ses économies de plusieurs années apres avoir payé un
avocat pour devenir « légal ». Résultat : il a perdu son argent et il est encore un
sans-papier. Puis, attiré par le réve américain Carlos achete la camionnette de
Blasco quand ce dernier rentre au Mexique.

En achetant la voiture, Carlos pense pouvoir vaincre ses limites et réussir.
Mais, plus tard il se fait voler le véhicule, et encore une fois, 'immigrant essaie de
se rattraper. Il cherche le voleur, mais il découvre qu’il a déja vendu sa
camionnette. Alors, avec 'aide de son fils (Luis), il tente a nouveau sa chance, et
vole la voiture. Pour y arriver, il grimpe au mur de fils de fer barbelés. Il réussit a la
récupérer. En sortant, il se fait arréter par un policier qui lui demande son permis
de conduire qu’il n’a pas.

C’est ici que son fils Luis apprend que son pere est « illégal ». Carlos est
transféré dans un centre de détention. Il est rapatrié au Mexique. Il est censé ne
plus revenir au territoire étasunien ou il finirait en prison. Mais a la fin du film, on
retrouve Carlos qui tente a nouveau sa chance, il débute la « traversée ». C’est la
seule fois dans le film ou la frontiere, ou I’espace frontalier, sont rendus visuels a
travers des images d’un lieu qui semble étre le désert, probablement le méme

désert par ou il est arrivé il y a plus de 15 ans.

1 Dans les figures 4 et 5il y a le passeur et les autres adjuvants, Norteado, © Ibid.
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Pour revenir a la question actantielle de I'espace qui, dans ce contexte, se
traduit en frontiére, je dirai que Carlos — le sujet migrant — n’est jamais parvenu a
trouver son objet désiré. A chaque fois qu’il pense avoir réussi, il se trouve
davantage face a un mirage. Il est naif, il croit les gens mais il ne croit pas en lui-
meéme, et il n’ose pas dépasser ses frontieéres internes.

Il y a longtemps, dans le monde diégétique du film, Carlos a fait un voyage,
la traversée, mais il n’a pas encore de chez-soi. Pour lui, les frontiéres ne se sont
pas arrétées en franchisant le mur, ou le désert. Il les a portées en lui-méme, et
bien que symboliques, elles ont fini par cohabiter avec 'immigrant. Elles sont
devenues des opposants qui se sont matérialisées dans 'espace filmique.

Cest le cas du vol de la camionnette, quand le migrant grimpe le mur en fils
de fer barbelé pour récupérer ce qui, selon le personnage, lui appartient encore.
C’est au moment de l‘action du vol, que la frontiére et sa « particuliere traversée »,
deviennent, passagérement, un lieu et non un espace. C’est ici que Carlos fait face a
son éternel opposant, il croit ’avoir vaincu, mais il a tort. Il se fait arréter. Puis il
recommencera le cycle du voyage migratoire, vers un lieu inconnu, dans un

véritable espace frontalier.

1 Les figures 1, 2 et 3 sont des photogrammes pris de A better life, 2011, © op.cit.
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3.1.3 Espace scénographique. De la mise en scéne au

montage

Les films obéissent, a I’exception du documentaire, a un certain scénario.
Un tournage et la mise en scene, sont obligés de rendre « matérielles » les
scénarios « écrits » qu’ils étaient a 'origine. Le spectateur finira la construction. A
travers des mécanismes qui lui sont propres, et d’autres empruntés, le cinéma
représente ses mondes.

Ce processus implique plusieurs aspects : certains venus d’ailleurs, comme
la littérature, qui commence par le scénario, les dialogues ; d’autres sont pris au
théatre (les lieux de tournage, les figurants, I'éclairage, etc.); il y a aussi des
éléments de la peinture (le cadre, la composition de 'image, le champ, le hors-
champ) ; et finalement, il y a la trace du cinéma, sa spécificité : la possibilité
d’enregistrer ’espace et le temps. Le tout, en restant le plus fidele possible au
scénario de départ, sans la présence du spectateur.

Cette derniere sous-partie de ’espace sera dédiée a la complexe entreprise
qui implique de saisir I’espace scénographique. Ce qui m’intéresse davantage, c’est
d’interroger mes films sur la fonction du cadrage : les effets du champ et du hors-
champ, les mouvements de caméra et le montage.

Pour aborder le sujet, j’agirai en trois temps. J’interrogerai mes films sur les
différentes problématiques qui impliquent la construction de Iespace
cinématographique.

Je ne serai pas tres exhaustive avec les définitions de certains termes, car
elles ont été développées dans la premiere sous-partie?.

3.1.3.1 Les enjeux du champ et du hors-champ dans la
construction de ’espace

Dans un film, ’'espace n’est pas uniquement ce que I’'on voit, mais c’est aussi
ce que 'on ne voit pas. Un espace est a construire ou, on peut dire, a Co-construire.
Au cinéma, I'espace se fait par des lieux qui, liés par le montage et projetés sur

I’écran, donnent I'impression de voir et de lire de I'espace.

1 Pour plus d’information, aller & la premiere partie de cette these : 1.1.3 L'espace scénographique. Les enjeux
du cadre ; ainsi qu’a I, 2 Cadrage, mobilité, point de vue et son dans la construction de I'espace diégétique et
scénographique.



Trosiéme partie

[...] L'espace n’est pas vu directement, mais construit, a partir de perceptions
visuelles, kinésiques et tactiles. Voir l'espace, ce serait donc nécessairement

interpréter [...] un certain nombre d’informations visuelles®.

Ces informations visuelles, André Gardies les appelle des lieux qui sont
montrés dans le champ visuel. Des lieux qui, apres les avoir vus, peuvent méme
disparaitre momentanément, ou rester définitivement dans le hors-champ.

A cette dynamique entre le champ et le hors-champ, le spectateur
transforme le lieu en espace. Il faut souligner que le hors-champ a une véritable
importance dans un film ; tel est son impact que des théoriciens comme Noél
Burch le considérent comme le «deuxieme » espace au cinéma, car l’espace est
dans l'interprétation.

Los que se quedan. La frontiere est hors-champ

Los que se quedan est un « documentaire » qui se présente comme un film
qui parle des effets de ’émigration, mais le film porte aussi d’autres éléments
diégétiques qui sont moins évidents.

En effet, j’avais déja évoqué sa représentation discrete de la frontiere, ainsi
que la figure du voyageur émigrant. J’ai également argué que la premiere n’est pas
de lordre visuel, mais qu’elle se manifestait par les témoignages d’émigrants
interviewés.

La frontiere est toujours dans le hors-champ, c’est-a-dire dans le
« deuxieme espace » du cinéma. La frontiere est dans 'imagination ou dans les
“vivencias!” des témoins. La caméra n’a enregistré que ce qu’on lui a raconté.

Dans Los que se quedan, la caméra qui a filmé (les réalisateurs y compris)
n’a pas voulu aller plus loin, pour suivre le parcours de I’émigrant. Le systéme du
film n’a préféré que récupérer les voix de ceux qui sont restés. Le film est resté
assez partiel. C’est ainsi que la frontiere et “el otro lado” restent toujours dans le
hors-champ lointain (ailleurs), elle n’est jamais dans le hors-champ proche (1a).

Los que se quedan construit une sorte d’essai cinématographique d’une
absence humaine métaphorisée a travers plusieurs absences du champ visuel. C’est
pourquoi, depuis le début, je parle de la frontiere absente, car la frontiere a été la

cause ou la conséquence d’'une émigration vers 'inconnu prometteur du coté nord.

1 André Gaudreault et Francois Jost, op.cit. p.79.
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Norteado. Frontiére visuelle, voyage en ellipse

Dans ce film, la frontiére est beaucoup plus lisible. En effet, elle est
entierement un lieu visuel. Suivant la terminologie de Gardies, elle est
completement latente. Elle se déroule dans le champ (ici) et le hors-champ contigu
(1a), mais elle n’est jamais un hors-champ lointain (ailleurs).

De fait, il n'y a que deux espaces qui restent dans cette derniere
classification : le village d’origine d’Andrés et les Etats-Unis (bien qu’il arrive a
toucher un peu la zone frontaliére, comme on le voit dans la séquence du désert).

La frontiere dans Norteado est fragmentée. Lorsqu’elle apparait dans le
champ, elle n’a pas forcément la méme image : parfois c’est le désert ; parfois c’est
el bordo” ; d’autres c’est un passage fréquenté, mais interdit a Andrés; parfois
c’est aussi la patrouille frontaliere ou le centre de rétention.

A travers ces fragments de lieux rassemblés, se construit la frontiére entre le
Mexique et les Etats-Unis ou ’espace frontalier entre les deux pays. Revenons a la
figure du voyageur émigrant. On sait qu’il est dans la frontiére, en tentant de la
traverser. Mais la vérité c’est qu’on ne connait pas grand-chose de son parcours. Je
ne parle pas du parcours de vie qui, par ailleurs, n’est pas trop connu, mais de son
trajet réel.

Méme si le film commence par une séquence ou Andrés fait de 'auto-stop.
Avant qu'une camionnette ne le récupeére ; on suppose qu’elle le conduit a une gare
routiere, ou il prendra un bus pour aller, peut-étre, a Mexicali.

Tout est montré en 18 plans d’'une durée de 5 minutes. Cette séquence aide a
mieux saisir la fagcon dont le champ et le hors-champ fonctionnent dans le film.

Avec ces 18 plans seulement, on comprend qu’Andrés a fait un trajet pour
aller d’'un endroit rural a une ville plus peuplée. Il a di mettre longtemps pour faire
ce trajet, mais le récit I'a réduit en 5 minutes. Que s’est-il passé ? Cest tres simple,
le récit a montré dans le champ quelques lieux, et puis il en a mis d’autres dans le
hors-champ. Avec ce simple mécanisme on a construit I'idée que le personnage a
fait un long parcours. Méme si cela parle plutét d'une ellipse, d’'un aspect temporel,
les enjeux du champ et du hors-champ participent de cette dynamique.

Plus associée a la temporalité, I’ellipse contribue ici a la construction de
I’espace, voire, du parcours déroulé, ainsi que des possibles contraintes stirement

vécues par le voyageur.

1 Des expériences vécues.
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Dans ces cinq premiers plans, le film introduit I’espace d’origine d’Andrés. Il
s’agit de plans généraux qui montrent I'’écoulement du temps par le biais du jour
naissant a laube jusqu’au soleil a son zénith. Ensuite, il y a les paysages
montagneux d’Oaxaca, Etat méridional et rural au sud du Mexique. Intercalé entre
deux plans de crédits du film, il y a un plan d’ensemble ou la silhouette d’Andrés
émerge d’un paysage rural qui lui préexiste, il semble abandonner cet endroit.

La quiétude de I’espace contraste avec le mouvement du voyageur débutant
qui commence son itinéraire.

Dans le plan 9, un gros plan d’Andrés et un double mouvement
panoramique montrent le personnage sur la route. Andrés suit avec son regard une
camionnette qui circule en direction opposée, en portant une armoire. Puis, il
revient sur la route et fait un signe a une autre automobile dans laquelle il monte.

Dans le plan suivant, il est filmé de loin. Il est dans un lieu completement
différent, il est assit devant un bus. Puis il prend ses affaires. Au plan suivant, il est
a l'intérieur d’'un bus, dans un plan moyen. Ensuite, apparaissent des plans d’'une
route qui changent de luminosité, pour accentuer I'impression d’éloignement du
lieu de départ vers une autre destination.

Dans les deux derniers plans de la séquence, Andrés marche dans une rue
bruyante et urbaine qui contraste visiblement avec le lieu d’origine.

On suppose qu’il s’agit de Tijuana ou de Mexicali, ou Andrés aura rendez-
vous avec le passeur. Plus tard, ils iront dans le désert pour la traversée. La
dynamique de déplacement sera la méme que celle que 'on vient de décrire. En
peu de plans, Andrés est dans trois lieux différents : d’abord dans un restaurant,
apres dans un camion, puis dans un bus.

La séquence évolue dans le temps et se présente dans ’espace, les enjeux du
champ et du hors-champ montrent 15 lieux différents (si 'on omet les plans extra-
diégétiques des crédits).

Ces 15 plans deviennent le parcours fragmenté du voyageur, grace a l'ellipse

produite par les enjeux du champ et du hors-champ.
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La traversée du désert, comme on a vu dans la deuxiéme partie, suit les
mémes principes. Andrés est dans le désert avec le passeur. Le soleil se couche et
quand il se réveille, Andrés est tout seul. Puis il marche sur le désert, jusqu’au
moment ou il se fait arréter par la police. Ensuite, on le verra dans un centre de
rétention, puis a Tijuana. On comprend qu’il n’a pas réussi, c’est sa premiere
défaite. Plus loin dans le récit, il tente de grimper au mur, “el bordo”, et il échoue
pour la deuxieme fois.

La troisiéme tentative est plus simple. On le voit sortir de la camionnette
d’Asencio et marcher a co6té du mur et, secondes apres, il est a nouveau au centre
de rétention : troisiéme échec.

Le quatrieme essai est plus complexe : Andrés se fait déguiser en fauteuil et
puis il rentre dans la camionnette d’Ascencio, la voiture est ensuite dans la file
d’attente pour aller a la frontiere par la ligne légale a Tijuana. C’est une image
connectée avec le plan de la séquence initiale : la voiture qui transporte une
armoire, une image prémonitoire qui annonce le moyen par lequel Andrés

cherchera a passer aux Etats-Unis, a I'intérieur d’un fauteuil.

! Les 18 figures correspondent a la séquence : « Début du voyage ». Images prises de Norteado, 2009, ©
op.cit.
2 Les 2 figures correspondent a la derniere séquence de la Macro Séquence « Par ”la linea” », ibid.
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Les deux premieres tentatives d’Andrés appartiennent au champ visuel,
bien qu’elles laissent plusieurs éléments dans le hors-champ, qui construisent
aussi des ellipses temporelles.

En revanche, le troisiéme essai est presque entierement dans le hors-champ
total. Les informations visuelles sont réduites, puisque le spectateur s’y habitue et
en connait par avance le résultat.

Par contre, la derniere tentative est particuliere. Lors des derniers plans
d’Andrés, il est dans le champ, mais il n’est plus visible, parce qu’il est dans le
fauteuil. Il est alors dans I’espace non-vu du champ.

Finalement, la séquence rentre dans le hors-champ définitif sans en
permettre de connaitre la fin.

Pour que l'on puisse finir de construire cet espace cinématographique. Ce
qui est particulier dans le film, c’est la facon d’accélérer ou de gommer les parcours
du migrant pour, en fin de compte, le laisser paralysé a la frontiere.

A better life

En ce qui concerne le traitement du champ et du hors-champ lors de la
construction filmique de la frontiere et le voyageur émigrant, A better life suit un
systéeme moins évident que Norteado.

Comme ici on n’a pas la méme variété des exemples, je reviendrai a nouveau
sur la séquence des travellings! ou Carlos est dans la camionnette de son patron.
Carlos est a un point A, il se fait raccompagner a un point B.

On ignore les vraies distances entre ces deux lieux, mais le trajet commence
a la fin de lapres-midi et finit le soir. Dans le récit, le déplacement dure deux
minutes, raccourci temporel qui n’a pas trop d’'importance.

Ce qui m’intéresse davantage est d’élucider le comportement du champ et
du hors-champ dans la séquence, ainsi que I'opposition des lieux que le champ
visuel fait lors du trajet. Commencons par ce dernier élément, le champ.

Le point A se localise dans le jardin d’une résidence de luxe, a c6té de la
mer : un véritable lieu de détente. A la fin du trajet, au point B, il y a les images

d’un quartier qui semble étre dans une ville dortoir a la périphérie de Los Angeles.

t Aller a la Deuxiéeme partie de cette these et consulter 2.2.3.2.1 Blasco s’en va. Les travellings de la
camionnette.
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Ces deux images opposent les deux lieux, cependant on doit voir la séquence
en entier pour pouvoir construire ces contrastes, et apprécier sa représentation
filmique de la frontiére.

Ayant déja travaillé sur cette séquence, j’irai directement au but. Les images
des plans établissent un dialogue entre le champ et le hors-champ.

Dans cette dynamique 'image vue et I'image virtuelle s’actualisent 'une
lautre. De cette facon elles construisent les frontiéres internes de Carlos,
personnage qui voit depuis l'intérieur de la voiture le « réve américain » qu’il n’a
pas encore connu. Le champ de la séquence se concentre surtout sur le visage de
Carlos et les plans extérieurs de Los Angeles. Blasco, le conducteur, reste presque
tout le temps hors-champ.

On sait qu’il était toujours 13, car a la fin on voit que c’est lui qui conduit la

voiture ; ce qui signifie qu’il n’est pas le maitre de son destin.

a bt
3.1.3.2 Les mouvements de caméra

Les mouvements de caméra guident le regard du spectateur. Ils actualisent
le champ. Ils affectent de maniere considérable la compréhension du champ et du
hors champ. Les mouvements produisent des fonctions déictiques et narratives au
sein du récit ; et ainsi construisent I’espace.

Je crois que ces mouvements contribuent non seulement a un aspect
narrateur, mais aussi a la création d’une sorte de moralité.

Los que se quedan présente de maniere réguliere, des plans fixes. Lors de
I'introduction d’'un nouveau témoin, le cadre bouge en balayant de gauche a droite.
Mais ce qui est visiblement récurrent, c’est I'instabilité du cadre, étant donné que
l’appareil de prise de vue est trés souvent a ’épaule, pour suivre les témoins dans
leur quotidien.

Le panote, ou mouvement panoramique, est assez utilisé. Il bouge et

actualise le champ, et met dans le hors-champ une partie du lieu vu avant. Or, ce

1 Les deux figures correspondent a la Macro Séquence « Blasco s’en va », A better life, 2011© op.cit.
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panoramique horizontal acquiert une nouvelle lecture. Il réaffirme le choix de
balayer (faire sortir) du champ visuel, et du cadre diégétique du film, les figures de
la frontiere et du voyage migratoire.

Quant a Norteado, lors des découpages séquentiels, j’ai observé qu’une
bonne partie de ses plans a été faite avec une caméra a I’épaule.

Bien que la composition de chaque plan soit bien structurée, le film produit
I'idée d'un voyageur instable et vulnérable face a la frontiere géographique.

Le fait que la caméra soit a I’épaule lui donne une certaine liberté d’action,
ce qui lui permet de suivre Andrés dans sa traversée.

Grace a ses mouvements, elle permet de voir ce que le voyageur voit, et
parfois elle donne des informations supplémentaires qu’Andrés ignore, comme,
par exemple, la séquence ou il essaie de grimper au mur, sans savoir qu’il est
devant un mur infranchissable pour lui.

Les mouvements dans ce film sont liés au visuel, au narratif et au discursif,
comme on |’a vu.

A better life est le film qui montre le plus de mouvements. Dans ce film la
caméra n’est jamais a I’épaule, elle est toujours fixée a un dispositif.

Les basculements de I'appareil de prise de vue sont donc bien calculés, on
s’apercoit de l'usage de grues et de l'impact de systemes techniques plus
perfectionnés que dans les films précédents — ce qui laisse voir la manufacture
hollywoodienne.

Dans cette fiction, les travellings sont tres présents: en effet, la caméra
semble glisser. C’est le film qui utilise le plus de travellings. Le metteur en scene, il
s’en sert pour construire les frontieres imaginaires de Carlos.

3.1.3.3 Les raccords

Les raccords sont une espece de connecteur entre les plans et les séquences
d’un film. Ils sont un lien qui permet d’atténuer les effets de coupe entre les plans,
ou leur donnent un sens particulier. Ils conférent une certaine ponctuation aux
films, en leur accordant une allure et un rythme.

Les raccords sont 'aspect le plus discret d'un montage qui fait partie de
I’espace scénographique. Selon René Gardies, de toute évidence, ils ont tendance a

étre négligés.
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C’est sur la durée du film, et non sur chacune des articulations, que se fait I’analyse
des effets du film. En revanche, ils ont une place importante dans la narrativité
d’un film. Ils contribuent a la construction homogeéne de l’espace diégétique et

filmique.

Dans Los que se quedan, par exemple, les raccords sont responsables de
donner une continuité a 'espace diégétique qui se construit.

C’est a partir des interventions raccordées, que les différentes histoires des
témoins ont une fluidité presqu’invisible, mais décisive dans la durée du film.

En effet, les raccords du film sont plus évidents que ceux des autres travaux.
C’est par le biais de leur modeste présence des raccords, que le film arrive a
construire 'espace homogene et filmique ot les personnages de Los que se quedan
habitent. Ils guident le fil conducteur du montage.

Ils aident a enchainer les témoignages des personnes qui habitent dans neuf
lieux du Mexique.

Les interviews qui se déroulent dans le documentaire sont liées par les
sujets abordés par les témoins : la famille, les racines, la mort, la vie, la richesse, la
pauvreté, etc.

Comme dans la séquence en trois plans d’ensemble, ou Alejandro Guzméan
effectue une simulation de la traversée de la frontiere, dans une plaine quelconque.

Il parle de la peur qu’il ressent lors du voyage, car il craint de perdre sa
famille. Avec un raccord qui suit la problématique, le film change de séquence et
de lieu, et on voit la naissance du troisieme enfant de Gerardo Castillo.

Le montage fonctionne de maniere fluide grace a une invisible jonction,

faite avec un raccord.

22

Les raccords de Norteado sont, en général, des “cut” : des coups simples qui

aident a ce que les ellipses du montage « collent » de maniére logique. C’est grace a

1 René Gardies, op. cit., p. 50-51.
2 Les figures 1 et 2 sont des photogrammes pris de Los que se quedan, 2008, © op.cit.
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cela que I'on arrive a suivre les traversées d’Andrés, sans s’en apercevoir ; comme
dans la premiere séquence ou il sort de son village et, apres, il est a la frontiere.

Le film présente aussi des raccords plus élaborés et visuels. Je parle de ceux
qui se produisent avant qu’Andrés ne se fasse arréter par la police, ou I'on voit que

les raccords suivent la composition de I'image ou le regard du personnage.

61
A better life suit la méme logique que Norteado. Les raccords du film sont
aussi des “cut” sec, mais ils fonctionnent si bien qu’ils passent vraiment inapercus.
En général, le film est construit selon les principes qui font communiquer le champ
avec le contre-champ et le hors-champ.
Mais c’est justement dans cette invisibilité que le film a un bon rythme.
Comme on a vu dans la séquence de la camionnette ou les raccords connectent les

plans extérieurs avec les plans intérieurs, a travers le regard du migrant.

7 82

En général dans les trois films, et surtout dans Norteado et A better life, les
raccords sont si bien faits qu’ils restent inapercus, cependant ils donnent un
rythme aux séquences, une « cadence » capable de faire « dialoguer » les films,

comme on verra plus loin.

! Les figures 3, 4, 5 et 6 sont des photogrammes pris de Norteado, 2009, © Op.cit.
2 Les figures 7 et 8 sont des photogrammes pris de A better life, 2011, © Op.cit.
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II1, 2 - « Frontiére et voyage migratoire. Les enjeux

entre le documentaire et la fiction »

Au sein de mon corpus d’étude, la frontiere ne se limite pas a des questions
diégétiques ou narratives, mais aussi a des enjeux liés strictement au format?,
comme les choix fondamentaux de la création d’un film. A l'origine il y a toujours
loption entre filmer comme film de fiction, documentaire2, expérimentale ou
d’animation, selon le classement proposé par David Bordwell.

Or, les trois ceuvres de cette recherche basculent entre, ce que 'on appelle
de maniére répandue, le « documentaire » et la « fiction ». Et c’est justement dans
ce choix filmique d’aborder la frontiere et le voyage migratoire, au moins dans ma
triade, que des nouvelles frontieres se déplient et se dédoublent a nouveau, sauf
que cette fois dans un sens plus formel que métaphorique.

Comme le dit Régis Debray, la frontiere est une question mobile.

Je pars du principe que les limites documentaires et fictionnelles ne sont
pas assez claires dans ma triade d’étude. Cette confusion vient, en quelque sorte,
du fait que les simples termes « documentaire » et « fiction » restent des questions
« opposées », imprécises et vagues, d’ou la nécessité d’introduire des nuances
entre les deux.

En effet, bien que Los que se quedan soit classé comme un film de genre ou
de format « documentaire », il présente plusieurs traces de « fiction ». Alors que A
better life, qui rentre plus dans la catégorie de « fiction », il semble posséder des
éléments tres liés au « documentaire ». En revanche, Norteado « mélange »
ouvertement les deux formats, parfois il est méme difficile de savoir si 'on est face
a un « documentaire » ou a une « fiction ».

Pour mieux problématiser cet aspect, je ferai plusieurs distinctions entre les

deux.

1 Je précise que lorsque j'utilise le terme format, ce n’est pas pour parler du sens technique de la pellicule ou
lappareil de prise de vue, mais pour évoquer les types fondamentaux ou classifications du cinéma. Je prends
ce choix afin de préciser la partie de la « forme » de mon sujet.

2 Souvent considéré comme un genre, parfois comme une classification, Gauthier I’aborde davantage comme
un acces, peut-étre indirect mais, néanmoins revendiqué, au monde réel.
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Cependant, le propos de ce travail n’est pas de définir exhaustivement ce
qu’est le « documentaire » et ce qu’est la « fiction », mais d’introduire davantage
une série de précisions sur leur nature, voire leurs points communs et leurs
divergences concernant leur approche de la réalité ou du réel ; car le spectateur ne
recevra ni se lira pas de la méme maniere un film qui lui est présenté comme un

« documentaire », ou comme un film de « fiction ».

3.2.1 Constructions ou représentations de la réalité

Auparavant, j’avais dit que les trois films de mon étude partagent les mémes
problématiques, sauf que chacun les a développées de manieres différentes. Leur
conception n’a pas eu les mémes contextes, ni les mémes moyens techniques et
économiques.

Juan C. Rulfo et Carlos Hagerman ont préféré aborder la problématique a
partir du « documentaire », ils ont choisi une approche du réel avec des éléments
issu du réel, c’est-a-dire avec des personnes réelles et des décors non fabriqués
expres pour le tournage, par exemple.

Weitz a opté pour la fiction pour filmer ’adaptation qu'Eric Eason avait fait
de The Gardener de Roger Simon. Weitz a travaillé avec des acteurs, dans studios
et des lieux reconstitués afin de rendre vraisemblable son monde fictif.

En revanche, Rigoberto Pérezcano a voulu rendre un travail entre deux,
c’est-a-dire qu’il a tourné dans décors réels, presque tout le temps, mais avec des
acteurs professionnels. Il a fait une sorte de mélange entre ce qu’on a tendance a
appeler « documentaire » et « fiction », dans le but de rendre plus vraisemblable
un monde « faux».

Je tenterai donc d’éclaircir quelques termes, pour ensuite les appliquer au
sein de mon corpus. Ces trois décisions de manufacture et de tournage du film ont
fini par construire des mondes habités par des frontieres, des voyages et des
voyageurs émigrants. Si les approches de la réalité captées par les films d’étude —
« documentaire » ou « fictif » — n’avaient pas été les mémes, le résultat et la

lecture du spectateur auraient été tres différent.
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3.2.1.1 « Documentaire » ou « fiction »

Le choix de mettre documentaire entre guillemets n’est pas gratuit. En effet,
si jutilise ces signes typographiques c’est pour signaler I'inexactitude du terme.
Guidés par la lumiere de la recherche de Guy Gauthier!, je considére que le
« documentaire » est un objet mal identifié auquel, de maniere bien ancrée et
répandue?, on associe sans hésiter un document, une apparence de vrai, de réel, de
véritable ou de véridique.

De ce point de vue, cette réduction du « documentaire » le met
automatiquement face a son antithése : la « fiction ». Suivant cette simplification,
une fiction est liée a I'invention, la fable et le faux. Sans que pour autant ces deux

définitions correspondent vraiment a la réalité filmique.

[...] Transposée au cinéma, cette distinction pourrait se formuler ainsi : le film « de
fiction » serait dans la lignée du roman (d’ou la justification de I'appellation
« cinéma romanesque »), du poéme épique, et des autres formes fondées a la fois
sur le récit et sur la fabulation; le film « documentaire » reléverait de la

connaissance scientifique et de sa transmissions.

Réduites a du«réel» et de «linvention», les frontiéres entre
« documentaire » et « fiction » semblent bien claires et radicales. Ainsi, le premier
devrait toujours aborder des sujets réels et le deuxieme des sujets inventés,
autrement dit : un « documentaire » ne devrait toujours aborder que des histoires
vraies ou réelles ; une « fiction » serait obligée de ne construire que des histoires
imaginaires ou fictives. Inutile de dire que c’est bien loin d’étre juste. On sait que
ces termes ne se réduisent pas si simplement.

Suivant le terme « documentaire », cette conception maladroite et imprécise
est loin d’étre clarifiée. C’est pourquoi dans Le documentaire. Un autre cinéma,
Gauthier a essayé de réparer les réductions déficientes du terme. Dans cet ouvrage
déja classique, il problématise sur le concept. Il s’aventure a travers les différentes
interprétations et pratiques que les cinéastes ont données au long de I'histoire du

cinéma.

! Guy Gauthier, Le documentaire un autre cinema, Paris, Armand Colin, 2011.
2 Surtout par la presse specialisée.
3 Ibidem, p.13.
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Pour répondre aux questions, je commencerai par le documentaire, un objet

d’étude mal compris que Gauthier essaie de revendiquer.

Pour définir cet objet idéal, [...] il importe de définir quelques critéres objectifs, de
ceux dont on ne peut pas constater la présence ou l'absence. Si je dis que le
documentaire cherche la vérité, on m’opposera qu’elle est inaccessible, ou bien que
le romanesque cherche la méme chose, et y parvient. Si je prétends qu’il tend a
refléter le réel, on me dira que le Réel n’est pas connaissable. Si je définis la non-
fiction (comme on dit en anglais), comme du non-récit, je me fais franchement
taper sur les doigts : les rapports d’assurances et de police produisent du récit dont

les arréts n’ont rien de fictif pour ceux qui doivent payer™.

Des auteurs comme Genevieve Jacquinot, qui suit Bill Nichols, mettent
plutot l'accent sur la nécessité de dépasser la vieille confrontation entre
le « documentaire » et la « fiction » ; ainsi que faire attention de ne pas tomber
dans le piege de la posture simpliste de sa non-distinction. Ils abordent le

« documentaire » et la « fiction » ainsi :

Ce sont deux maniéres différentes d’interroger le monde et d’en rend compte, et s’il
ne faut cesser de rappeler qu’il n’y a pas de supériorité ontologique de I'un rapport

al'autre, en revanche il y a bien des différents qu'on ne peut pas nier?2.

Ici je prétende démontrer a quel point ces deux institutions filmiques sont
aussi similaires que différentes. Une fois établies ces frontiéres nuancées, ou
limites formelles, je les soumettrai a mes films. Puisque je m’appréte a une
approche plus convenable du « documentaire » face a la « fiction », jomettrai les
guillemets des deux termes dans les pages suivantes.

3.2.1.2 Le documentaire, une fiction avant tout

Gauthier avertit qu’il ne faut pas oublier quun film n’est pas une copie
transparente du « réel ». Il est avant toute autre chose sa réécriture, une
reconstitution faite selon des codes, un univers de formes et de couleurs en

mouvement. De la méme manieére, Christian Metz rappelle :

1 Ibidem, p. 7.

2 Genevieve Jacquinot, « Le Documentaire, une fiction (pas) comme les autres », Cinémas : revue d'études
cinématographiques / Cinémas: Journal of Film Studies, vol. 4, n°® 2, 1994, p. 62, [Consulté le 05.11.2015],
Disponible a I’adresse :http://id.erudit.org/iderudit/1001023ar
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Tout film est fiction dans la mesure ou ses matieres de I'expression irréalisent ce
qu’il représente. L'image n’est qu'une image (I’objet qu’elle figure est absent) mais
son caractere analogique, d’'une certaine maniere, « présentifie » l'objet. Elle est
par essence ambigué et détermine chez le spectateur un régime de crédulité

flottant ; documentaire et fiction y sont fondamentalement indissociables?.

Pour compliquer, Roger Odin rappelle qu'au cinéma il n’y a pas de réel,
mais un « effet du réel ». Ce qui est réel ne I'est qu’au moment de la prise de vue,
car une fois passé a travers le filtre du cadre, le réel est condamné a ne projeter que
de la fiction. Cependant, un film documentaire est supposé offrir des informations
factuelles sur le monde extérieur au film, comme signale David Bordwell. Mais,
également, comme dit Jean-Luc Godard un documentaire est avant tout une

fiction :

Mettons bien les points sur les «i». Tous les films de fiction tendent au
documentaire et tous les documentaires tendent a la fiction [...] Et qui opte a fond

pour 'une trouve nécessairement 'autre au bout du cheminz.

Dans cette phrase, Godard met en évidence plus un rapport paralléle entre
le documentaire et la fiction, qu'une coupure radicale. Il révele que cette
indissociation fluctue a travers une sorte de spirale ou plus précisément, a la
manieére des deux serpents d'un caducée — telle est I'image proposée par Alain
Resnais. Godard, comme Resnais, ne voit pas un rapport antagoniste et cloturé
entre documentaire et fiction. Pour eux, ainsi que pour d’autres théoriciens, le
documentaire et la fiction sont inhérents, comme la dualité géographique et
imaginaire I’est a la frontiére.

Or, si tous les films dits documentaires finissent par projeter une fiction,
Los que se quedan est une fiction avant tout. Toutefois, le film est classifié dans
I'imprécise définition du documentaire. Cependant, il est clair que 'on ne peut pas
réduire ce film a une fiction quelconque, surtout parce qu’il n’utilise pas de la
méme maniere tous les éléments dont la fiction se sert. Ce qui souleve de nouvelles

questions.

t Christian Metz, cité par André Gardies, Le récit filmique, Paris, Hachette, 1991, p. 43 et 66.
2 Jean-Luca Podra cité par Guy Gautier, op. cit., p. 6.
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Le documentaire, volontairement ou non, a annexé divers procédés de la fiction,
contribuant un peu plus a l'incertitude de la frontiére qui sépare la sécheresse

élégante du constant, de la fiction réaliste’.

En considérant le statut fictif et primaire du documentaire, reste a savoir de
quelle maniere il s’approche du réel ou de la réalité. Comment il prend le réel pour
le rendre fictif, de maniére a ce qu’il se détache de la fiction classique.

En vue du caractere indissociable que la fiction entretient avec le
documentaire, il est nécessaire d’envisager dans quelle mesure un film de fiction
tout court peut devenir documentaire, ou développer un c6té documentaire,
comme c’est le cas de A better life.

3.2.1.3 Le documentaire comme récit

Un document est un type de fiction, donc il est un récit filmique. Je le
précise pour mieux saisir ’aspect fictif du documentaire.

Afin de résoudre le probléme du caractere fictif du documentaire, Roger
Odin propose de penser au documentaire comme « La mise en récit du réel », un
récit qui peut renvoyer a des objets, des personnages ou des événements réels.

Puisque je parle de récit, il n’est pas négligeable de revenir succinctement

sur ce terme basique :

Un récit construit une “histoire” par le biais de la narration : autrement dit, le récit est
donc I’ « énoncé » dans sa matérialité littéraire ou cinématographique (la diégese) qui
prend en lhistoire (méme réduite dans le cas d’une action non racontée et non

dramatique), par le jeu de I'énonciation-narration, ou acte narratif producteur2.

Dans la vision de Gardies :

L'un des objectifs du récit est faire revivre, pour celui ou celle qui en fut absent, les
événements qui marquerent. Alors, dans le récit filmique sont des images et des sons

agencés de facon a produire du récit.

! Guy Gautier, op. cit., p. 21.

2 La mise en récit du réel, que propose Roger Odin, ne doit pas étre confondue avec la « mise en scene » qui est
plus pragmatique et proche du théatre. D’ailleurs, des réalisateurs comme Laurent Chevallier préferent parler
de la « mise en situation », comme un terme plus pertinent au sein du documentaire. Cette mise en situation
est associée a la place du photographe et du cinéaste. « Moi, j’ai affaire a un décor naturel, a des personnages
réels qui vivent des situations réelles. Ce n’est pas de la mise en scene, mais plutot de la mise en situation »,
ibidem, p. 184.
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Comme récit filmique, un documentaire projette de la fiction. Cependant,
comme le remarque Geneviéve Jacquinot, le documentaire continue toujours
d’étre traité en opposition a la fiction. Une fiction qui est « assimilée a la narration
ou a l'histoire racontée. »

Pour revenir au sujet, c’est a partir de l'investiture du récit, que le
documentaire ne rend pas uniquement fictif le réel — ou la réalité qu’il évoque —
mais il la fictionnalise.

Selon Roger Odin, cela se produit lorsque le documentaire suit les processus
caractéristiques de la fiction : narrativisation, diégétisation, le contrat de lecture et
mise en phase2. Comme piqlre de rappel, les quatre moments de la

fictionnalisation sont :

1) construire I'espace comme un monde (diégétiser) ; 2) inscrire un récit dans le
monde ainsi construit (adopter une structure discursive narrative) ; 3) entrer dans
une relation affective telle que le spectateur vibre face aux événements racontés
(nous proposons de dénommer ce processus « mise en phase »); 4) construire
I’énonciateur comme fictif, c’est-a-dire comme une entité située dans un ailleurs et
sur laquelle on ne se pose pas de questions. La conséquence de cette construction
énonciative est de nous projeter, ou plus précisément, de projeter la partie de
nous-mémes qui fonctionne comme spectateur, dans cet ailleurs: lorsqu'on
fictionnalise, on ne se considere pas comme visé en tant que personne réelle, mais
en tant qu’énonciataire fictif (ce qui explique que l'on soit prét a accepter a peu

pres n’importe quoi d'une fiction)s3.

Un récit filmique construit une histoire. « La facon de raconter une histoire
n’a pas changé ces cinquante dernieéres années, au point que I'on doive renoncer a
décrire des regles! ».

Comme le résume Laurent Jullier, l'histoire dun récit est composée
essentiellement de quatre éléments : des agents (personnes ou personnages), un
environnement, des événements et des états.

Si 'on suit a la lettre ces aspects, Los que se quedan possede tous ces

éléments. Il raconte une histoire dont les agents sont présentés comme des

1 André Gardies, op.cit., p. 10 et 11.

2 Roger Odin cité par Anne Cotillon, « Le documentaire comme forme symbolique », Paris, 2013, p. 74.

3 Roger Odin, «L’entrée du spectateur dans le documentaire » p. 69-83 in Dominique Bliicher, Francois
Thomas, Le court métrage francais de 1945 a 1968, Rennes, 2005.
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témoins, des personnes réelles, qui en fin de compte deviennent des personnages
qui agissent dans le monde de l'histoire.

Ces agents évoluent dans un environnement qui se déroule dans leurs
différents lieux d’origine, en créant un seul espace diégétique ; c’est dans cet
environnement que les événements qui relient ces agents se déroulent, ce sont les
effets des voyages migratoires massifs qui les rapprochent. Le tout a travers les
états d'un récit composé de coupes, d’échantillons ou d’entretiens, des
prélevements ponctuels.

Los que se quedan est un récit qui raconte une histoire par le biais de la
narration. Il a une structure narrative, comme on l'a démontré depuis la
segmentation du filmz2.

Cependant, en général, le documentaire est considéré a tort comme opposé
a la fiction, qui est assimilée a la narration ou histoire racontée.

Mais le documentaire, comme dit Genevieve Acquinot, peut étre narratif :

S’il 'est moins souvent et surtout moins totalement que la fiction, c’est justement
parce que son objectif primaire ou prioritaire n’est pas de raconter des histoires,

méme lorsqu’il insere ou utilise des récits d’événements réels ou imaginaires3 .

Bien que considéré comme un documentaire, Los que se quedan est un récit
qui rend fictive la réalité, et qui produit une relation affective avec le spectateur,
comme le ferait n'importe quelle fiction. « C’est donc a I'organisation du récit lui-
méme que revient le soin de produire les effets de fiction d’une part, les effets de
documentaire de 'autre4 ».

Cest de cette organisation et de cette constitution du récit, et de ces
procédures dérivées, dont je vais m’occuper dans la partie suivante, afin de saisir la

facon dont le documentaire saisit et fictionnalise la réalité.

! Laurent Julien, op. cit., 2002, p. 35 -38.

2 Aller a la deuxiéme partie de cette recherche.
3 Geneviéve Acquinot, op. cit., p. 66.

4 Metz cité par Gardies, op. cit., p. 43.
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3.2.2. Du tournage au montage. Une question de scénario

Dire que le documentaire est différent de la fiction, parce que le premier est
de l'ordre du réel ou vrai et que le deuxieme n’appartient qu’a I'imaginaire, est
completement dépassé. Au cinéma, tout se réduit a la fiction. Pour étre précis,
dans mon corpus de recherche, il n’y a que des récits narratifs, qui racontent et
montrent des histoires.

Or, pourquoi continuer a penser que le documentaire est distinct de la
fiction ? Pourquoi, en tant que spectateurs, on ne peut pas penser au documentaire
et a la fiction comme des récits filmiques synonymes ? Une réponse basique : c’est
leur caractere indissociable ; mais si 'on veut étre plus précis, on trouvera une
réponse plus précise dans la face de pré-production : le scénario.

C’est Guy Gauthi