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PISTES DE TRAVAIL
• Pour une poignée de dollars appartient à un certain type
de westerns produit en Italie à partir des années 1960.
Quelles sont ses spécificités ? Quelles différences y a-t-il
avec le western américain ? En s’appuyant sur le film et en 
le comparant à des westerns américains réalisés dans les
années 1940 ou 1950, on pourra démontrer comment Sergio
Leone brise le mythe de la conquête de l’Ouest américain et
de la « cohabitation » avec le voisin mexicain. Noter par
exemple les différences physiques et vestimentaires en com-
parant une image de l’un des personnages incarnés par
John Wayne dans un film de John Ford avec celle de Clint
Eastwood. Le premier est propre, bien habillé, rasé de près,
transpire rarement. Tout le contraire du second. On pourra
réaliser ce même exercice en comparant les décors et les
intrigues du western classique américain et du western dit
« spaghetti ». 
• Observer quelques plans de Sergio Leone et leur composi-
tion. Quelques arrêts sur image tout au long du film, et
notamment lors des séquences 6 et 35, révèlent aisément le
soin apporté à la composition du cadre et à la profondeur de
champ. 
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Séquence 6, de 0h12’29 à 0h15’57 
Joe descend de la terrasse de la cantina où il vient de com-
prendre ce qu’il peut tirer de la situation. Il regarde déjà en
direction de la demeure des Baxter (1) tout en s’adressant à
Don Miguel, absent, mais qu’il « sait » être derrière ses fenêtres.
Il n’en attend aucune réponse. S’il regarde à peine vers le balcon,
c’est qu’il a déjà éliminé l’aîné des Rojo, sachant par Silvanito
que l’homme fort du clan est Ramòn. Si son regard ne s’inté-
resse qu’aux Baxter, ce n’est pas pour se venger de leur accueil
(cf. séquence 4), mais parce qu’il va en faire le détonateur de
sa machination. 
Le plan 2 résume parfaitement la situation. Joe s’est éloigné et
Don Miguel, sur son balcon à droite, le regarde de dos, en
plongée. Sa carrure domine la petite silhouette de l’étranger.
Leone nous fait épouser son point de vue dominant sur ce
blanc-bec. Mais de dos, la morgue provocatrice du gringo n’est
plus perceptible. Le visage de Don Miguel, lui, ne nous est pas
révélé, comme si nous partagions l’indifférence de Joe à son
égard. Don Miguel, sur son balcon, n’est qu’un spectateur,
attendant la suite de l’action. 
La marche de Joe est lente, silencieuse et rectiligne. C’est celle
non seulement d’un homme qui sait où il va et dans quel but,
mais qui cherche surtout à le montrer : chapeau un peu rabattu
sur les yeux, regardant à peine devant lui (3a), comme s’il
connaissait parfaitement l’espace à parcourir et qu’aucun obstacle
ne pouvait le faire dévier. Un contrechamp (4) nous montre
l’effet de cette attitude : trois hommes du clan Baxter sont intri-
gués par cette démonstration, scrutent de loin les traits de
l’étranger et l’un d’eux s’avance devant les barrières qui protègent
la maison : Joe traverse le no man’s land, zone tampon – juste
une cantina vide et un croque-mort ! – qui sépare les deux
clans. Joe poursuit son avance de façon identique. Le cadrage
à mi-poitrine (5b) donne le sentiment d’une machine sans âme
glissant en apesanteur. En arrière-plan, Silvanito, anxieux, jette
un regard vers ce qui s’avère être le balcon de Don Miguel : une
auguste contre-plongée (6) nous montre la demeure imposante
et luxueuse des Rojo. Pourtant, cette figure de style classique
est détournée de sa fonction habituelle : Don Miguel, quoique
de face cette fois, n’est nullement magnifié, mais apparaît isolé,
perdu rapetissé dans cette accumulation d’arcs et de colonnes.
Leone ne montre pas la suite de l’avancée de Joe mais son effet :
les hommes de Baxter, passés au nombre de quatre, continuent
à observer, intrigués (7).
Joe occupe un instant seul un large espace démultiplié par la
focale courte avec en profondeur la maison des Rojo (8).
Espace qu’il doit ensuite partager avec deux des pistoleros
Baxter (8 bis). Ceux-ci n’entrent pas de la droite ou la gauche
du cadre, mais de l’espace situé en face de Joe, derrière la
caméra. Ils proviennent d’un champ clairement situé à 180°.
Ce qui est logique, puisque le plan 2 montrait clairement la
maison Baxter au fond, face à Joe (de dos). Pourtant le repérage
de l’espace est troublé par l’angle dans lequel sont filmés (9) 

les trois pistoleros censés lui faire face, de biais. De telle sorte
qu’il faut un temps pour identifier l’homme à droite qui
s’adresse à Joe à celui vu de dos à droite face à Joe dans le plan
8 bis. Surtout, Leone alterne les plans strictement de face com-
posés sur des horizontales et des verticales (8, 10, 12, 16, 19)
avec les plans des Baxter reposant sur des directions et des lignes
de fuite nombreuses et imprécises, tendant à la diagonale (9, 11,
14, 17, 21, 26, 30). 
Cette séquence, située dans un espace irrémédiablement clos,
joue également sur l’ouverture et la fermeture de l’espace.
Ainsi, la façade de la maison Baxter ferme l’espace à l’extrémité
de la place et de la trajectoire solitaire de Joe (7, 9, 11, 14,
17...). L’arrivée de Joe ouvre l’espace (8), que l’entrée dans le
plan des deux hommes restreint (8 bis), ce que confirme le
plan 9 (barrière). Joe récupère vite sa domination solitaire au
centre de l’image (10, 12, 16). Il contrôle du regard la suite des
gros plans des hommes des Baxter qui, tous, lui répondent
(11, 13, 15, 17, 18). Ce contrôle se précise lorsqu’il relève son
poncho et dévoile ses armes (19)... Les gros plans de Joe (20,
23, 29) augmentent l’intensité dramatique mais surtout rap-
pellent le rôle du regard : regarder, c’est dominer et (éventuel-
lement) tuer ! Seul l’homme à droite (7, 11, 14, 17) du groupe
des Baxter, saisit, tardivement, l’importance de ce regard révélé
après le mouvement de tête de Joe vers le haut (20, 20 bis). La
suite de gros plans de Joe (29, 31, 34) confirme ce pouvoir du
gros plan comme bluff. 
En effet, le gunfight lui-même n’a rien de spectaculaire. Tandis
que Joe parle de sa monture (23), les gros plans, visages (20 bis)
ou armes (25) créent une dramaturgie (20 bis), les spectateurs,
Piripero (27) et Silvanito (28), s’inquiètent : l’étranger ne peut
disparaître si tôt ! Lorsque l’un des Baxter sort trop vite son
arme (33), la machine s’enclenche ! (35) Machine, c’est-à-dire
tirs des armes et de la caméra confondus. Quatre balles, quatre
sons, quatre flammes sortant des revolvers en moins de deux
secondes ! La pose du gunfighter était en effet plus importante
que la réalité des tirs. Ainsi, affrontant John Baxter, Joe garde
sa place de maîtrise au centre de ses plans, tandis que le pré-
sumé « shérif » est obligé de sortir de son refuge littéralement
« désarmé » (42). Rien ne s’est vraiment passé. Juste un spec-
tacle. Retour vers le point de départ (43) : annoncer que l’on va
tuer importe plus que l’acte lui-même, même avec un cercueil
de plus ! (45b). 

ANALYSE 
D’UNE SÉQUENCE
La pose du gunfighter

Premier duel 

http://www.transmettrelecinema.com/wp-content/uploads/2016/07/Premier-duel.mp4
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Générique
Lorsque Leone rencontre Ennio Morricone – ancien condisciple à l’école primaire –,
il lui avoue d’emblée qu’il n’aime pas la musique qu’il vient d’écrire pour un western.
Mais Morricone lui fait entendre un des morceaux refusés et Leone décide d’y rem-
placer la voix d’un baryton par un sifflement d’Alessandro Alessandroni. Cette inter-
prétation lança la carrière du siffleur et devint l’image de marque du tandem. Plus
significative encore est la manière dont Morricone à la fois utilise un grand nombre
d’instruments inhabituels dans une partition (harmonica, guimbarde, orgue, hurle-
ments, coups de fouet, gongs...), pas toujours identifiables pour le profane et mêlés
parfois à des bruits diégétiques (pas, hennissements). C’est le cas d’emblée dès le
générique construit, sur le plan sonore, à la fois sur un rythme lancinant, quasi
continu, et sur la discontinuité, scandé par des coups de cymbales (?) qui, tels des
coups de feu, précédent l’apparition des grands noms du générique en même temps
qu’ils illustrent les tirs des gunfighters. Cette trame agressive laisse peu à peu appa-
raître les notes très simples, qui seront le leitmotiv du film. Leone n’hésite pas à uti-
liser cette bande-son de façon pléonastique (les percussions) ou totalement autonome.
Elle accompagne et accentue les images éclatées se décomposant sans cesse pour
renaître avant de disparaître à nouveau. Mais elle reprend le rôle traditionnel de la
musique non diégétique lorsque le film passe du générique aux images de cinéma
narratives et figuratives, celui de rassembler le disparate dans un seul et même mou-
vement par une musique de type symphonique (intégrant tout de même sifflements
et percussions).
Suit ce qui est également significatif de la méthode Leone/Morricone, sur les images
de l’enfant affolé, le silence n’est brisé que par quelques sons : un bref sifflement
musical accompagné d’un léger hennissement du mulet. Ils paraissent humoris-
tiques jusqu’à ce qu’éclate la violence des pistoleros. La musique se fait ensuite
presque menaçante, lorsque l’un d’eux s’inquiète de la présence de Joe. Elle s’adou-
cit lorsque Joe et Marisol échangent un regard, avant que, claquant son volet, celle-
ci mette fin à ces commentaires musicaux. La musique n’hésite pas à souligner avec
excès, comme dans un opéra, la situation et même à l’annoncer, comme par exemple
le leitmotiv qui accompagne ou précède régulièrement les actions importantes de
Joe : l’entrée dans la ville ou la marche vers le premier gunfight...

Le Deguello
Le cinéma de Sergio Leone consistant à utiliser les éléments du western classique qui
figurent à l’état de souvenirs, de restes, voire de ruines, dans la culture de l’Occident
nourrie d’Hollywood et d’Amérique, il est logique qu’il recycle également des sou-
venirs incontournables de musique de film. En l’occurrence le célèbre El Deguello du
film d’Howard Hawks, Rio Bravo (1959). L’orchestration de Morricone est plus
sobre que celle de Dimitri Tiomkin, qui s’appuie surtout sur le solo de trompette.
Historiquement, c’est un air militaire d’origine espagnole (peut-être mauresque)
appelant à attaquer sans faire de prisonniers (degollar = égorger)... Il fut adopté par
le Mexique indépendant, puis par les armées de libération, dont celle de Simon
Bolivar. Il est célèbre parce qu’il fut utilisé lors du siège de Fort Alamo en 1836 par
le général Santa Anna : pour démoraliser les Texans réfugiés dans le fort, il fit jouer
cet air sans discontinuer pendant plusieurs jours. La double face de cet air, écrase-
ment et volonté de vaincre, est utilisée par Hawks pour illustrer la renaissance de
Dude (Dean Martin), rongé par l’alcool. Lui-même, le shérif Chance (J. Wayne), le
jeune Colorado (R. Nelson) et le vieux Stumpy (W. Brennan) sont assiégés. Leur
ennemi fait jouer le Deguello. Dude se ressaisit et jette sa bouteille de whisky... Dans
Pour une poignée de dollars, tout le monde, y compris le spectateur, croit Joe hors
d’état d’affronter Ramòn, mais il surgit de la fumée accompagné par l’air du Deguello.
Ce n’est pas un simple clin d’œil cinéphilique, mais l’utilisation de la situation
qu’évoque cette musique dans une mémoire collective même diffuse ou indirecte
pour souligner la signification de la scène.

BANDE-SON
Du passé au présent 

PISTES
DE TRAVAIL
• Sergio Leone brise les codes du wes-
tern classique pour mieux les détour-
ner. Ennio Morricone en fait de même
avec la partition du film en utilisant des
instruments inattendus et des bruitages
originaux. On pourra essayer de faire
identifier certains d’entre eux par les
élèves, notamment le célèbre sifflement
d’Alessandro Alessandroni. Qu’apporte-
t-il à la bande-son ?  
• Observer les moments de silences et
les intensifications de la musique, en
particulier dans les scènes de tensions
dramatiques. On pourra faire un rappro-
chement avec une bande-son d’opéra.
• En s’appuyant sur le texte principal,
on pourra analyser l’utilisation du
Deguello. En quoi peut-on parler d’une
nouvelle forme de détournement du
western classique ?

Ennio Morricone en concert.

Dean Martin dans Rio Bravo.
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AUTOUR DU FILM

Le succès et la pérennité du western hollywoodien ont donné
lieu à de nombreuses imitations européennes. Mais la seule
tentative d’importance, tant quantitativement qu’en qualité, à
la fois populaire et ayant suscité bien des polémiques cinéphi-
liques, fut celle du western italien (appelé « spaghetti » par ses
détracteurs). Le poids et le succès de Sergio Leone soutiennent
l’édifice, beaucoup lui ont emprunté avec moins de talent, mais
un souffle nouveau a été apporté au western, y compris holly-
woodien. On ne peut plus soutenir aujourd’hui la position des
irréductibles pour lesquels le western « ne saurait être qu’amé-
ricain ! » Point barre ! Et certes, tout au long de son histoire,
le western (US) a tenté de refléter la réalité de la société et de
la mentalité américaine, à la fois celle des pionniers (« l’Esprit
de la Frontière ») et celle de l’époque à laquelle chaque film est
réalisé. 
Le western est bien un genre mythologique américain, c’est-à-
dire qu’il chante la saga de la conquête de l’Ouest, et plus lar-
gement la construction et la consolidation des États-Unis, de la
nation américaine. La première période du western US est celle
de l’épopée, avec Naissance d’une nation (D.W. Griffith, 1915),
La Caravane vers l’Ouest (J. Cruze, 1923), Le Cheval de fer
(J. Ford, 1924), La Piste des géants (R. Walsh, 1930)... Le
genre est alors en plein accord avec l’idéologie du peuple amé-
ricain, affirmant « la grandeur de l’américanité » selon Jean A.
Gili1. Cette période classique court globalement des années 1930
aux années 1950. Mais dès 1944 le Buffalo Bill de W. Wellman
fragilise la réputation du célèbre chasseur de bisons puis
d’Indiens et dévoile les exactions à l’égard de ces derniers. En
1947, Ford accorde plus de crédit au chef Apache Cochise qu’à
Thusday/Custer (H. Fonda) dans Le Massacre de Fort Apache.
Le western pro Indien, débutant avec La Flèche brisée (D. Daves,
1950) et La Dernière chasse (R. Brooks, 1956), vient enfin
bouleverser la foi absolue dans « l’Esprit de la Frontière » qui
justifiait la violence, voire le racisme, des pionniers. Pourtant,
en 1962 encore, La Conquête de l’Ouest est une remarquable
synthèse tardive de l’éloge sans réserves des pionniers, fermiers,
hommes de loi ou chercheurs d’or2. Le film ignore la question
indienne à propos de laquelle l’interrogation se fait peu à peu
la plus vive.
Dans cette période classique, apparaît aussi de plus en plus
l’opposition entre la loi « naturelle » de celui dont le but est 
la conquête d’un espace toujours imaginé libre et infini, et la
loi sociale, indispensable pour régler les relations humaines 
(synthétisée en 1962 par Ford dans L’Homme qui tua Liberty

Valence). Il est évident que se reflètent dans nombre de western
la Guerre froide et la « Chasse aux sorcières » maccarthyste
que vit l’Amérique des années 1950 (High Noon /Le Train sif-
flera trois fois, F. Zinnemann, 1952), tout comme les violences
raciales qui se développent (La Prisonnière du désert, 1956,
et Le Sergent noir, 1960, J. Ford)...

Western italien et contre-culture
Le western italien surgit massivement à partir de 1963 pour
des raisons internes à l’Italie (crise du péplum, crise écono-
mique). Il n’opère pas une coupure absolue avec le western
hollywoodien, mais en inverse certaines données. Dès les
années 1950, une vague de contestation venue de la jeunesse
secoue la société américaine. Celle-ci manifeste contre la bombe
atomique, les prémices de la Guerre du Viêtnam, une société
fondée sur la consommation à outrance, pour les droits des
Noirs, des femmes, des homosexuels, pour la consommation
des drogues... Une contre-culture, certes marginale, se cristallise
ainsi autour des mouvements beatnik et hippie, contre toute
autorité et toute contrainte. Elle se traduit dans les westerns
par une mise en cause de la violence en général. Nombreux
sont les cow-boys qui reprennent leur arme pour ce qu’ils
espèrent – sans trop y croire – être le « der des der » des gunfight
(High Noon ; Coups de feu dans la Sierra, Peckinpah, 1962).
Dans Pour une poignée de dollars, au contraire, Joe admet car-
rément vivre de son arme et, lorsqu’il abat les quatre merce-
naires des Baxter, c’est sans le moindre scrupule, puisqu’il le
fait en tant qu’employé autoproclamé de Don Miguel Rojo. Le
dilemme psychologique et moral, voire religieux de person-
nages comme Shane (L’Homme des vallées perdues, 1953) ou
W. Kane (Gary Cooper dans High Noon, 1952), n’existe pas.
Joe, comme les autres westerners de Sergio Leone ou les prota-
gonistes, par exemple, du Grand silence, de Sergio Corbucci
(1968), respectent la règle de ne pas tirer le premier. Par res-
pect du traditionnel code d’honneur de cow-boy ? Ou plutôt
pour se protéger en respectant un minimum de légalité ? En fait,
le western italien ne fait que pousser jusqu’au bout un principe
élémentaire du fameux « Esprit de la frontière » : avancer !
L’ incontournable gunfight en est d’ailleurs l’application littéra-
le, puisqu’il s’agit d’éliminer « ce » qui s’oppose à l’avancée
pionnière. « Ce » peut être une montagne, un animal, un Indien,
un pionnier déjà installé... On a reproché au western italien sa
cruauté gratuite. Il s’agit d’abord de cynisme au sens philoso-
phique du terme, c’est-à-dire prenant en compte la réalité

De l’épopée de l’Ouest au western italien



matérielle du monde en refusant toute forme d’idéalisme. Les
héros de Leone, de Corbucci, de Damiano Damiani, de Sergio
Sollima constatent l’état du monde en ce début des années 1960,
où ne demeure qu’une seule valeur, l’argent. Non que l’argent
ait été absent du western traditionnel. Au contraire, mais il ne
l’était que pour passer ensuite au second plan. Seuls les hommes
de main discutaient salaire et les héros abandonnaient parfois
leurs gains supposés pour se conformer à leur morale. Il faut
un film exceptionnel tel que L’Appât d’Anthony Mann (1953)
pour voir un héros (James Stewart) chasseur de prime tentant
de tout faire pour gagner cette prime avant de céder à un sur-
saut moral arraché par l’amour. Les héros du western italien
sont proches du picaro, ou simplement du péon ordinaire,
pauvre ayant pour seul but de survivre : le héros d’El Chuncho
/ ¿Quien Sabe?, 1967 est armé d’un couteau faute de pouvoir
s’acheter un revolver. Leur arme est le plus souvent leur seul
moyen de se procurer de quoi (sur)vivre. D’où la fétichisation
des armes diverses dans le western italien et chez Leone en
particulier, armes filmées en très gros plans, montées, démon-
tées, échangées, volées, retrouvées ou restituées. Le Joe de Pour
une poignée de dollars n’a pas de nom, mais il se met à exis-
ter aux yeux de ses adversaires lorsqu’il soulève son poncho,
découvrant ceinturon et revolver. Bien sûr, le western italien
est un monde d’hommes, de machos, plus encore que son
modèle US, puisqu’il en accentue les caractères.
L’Homme sans nom de Leone a engendré un certain nombre de
personnages anonymes (Mon nom est personne), ou cachés
derrière un surnom (Cuchillo [= couteau] dans les films de
Sollima), un pseudonyme que la mise en série dévoile comme
tel (Django, Ringo, Sartana, Sabata...) ou que les titres dénon-
cent ironiquement : On l’appelle Trinita, On continue à l’ap-
peler Trinita, puis Maintenant, on l’appelle Plata). Le nom
relève de l’identité légale enregistrée par le pouvoir. Les héros
du western italien vivant en marge de la société et, autant que
possible, de ses lois, ne tiennent leur surnom d’aucune autorité.

Western Zapata
D’abord opération purement commerciale, le western italien a
varié et évolué selon le goût et les objectifs de ceux qui s’en
sont emparés. Se démarquant donc en critiquant le western
US, ce fut tout naturellement un support idéal pour des
cinéastes « engagés » tels que Damiano Damiani (El Chuncho),
Sergio Sollima (Colorado, 1966, etc.), Sergio Corbucci (Django,
1966 ; Le Grand Silence, 1968)... Mais il ne suffit pas toujours
d’inverser les stéréotypes pour mobiliser et le constat d’échec
final du Grand Silence, qui ne laisse aucun survivant, est signi-
ficatif des limites de ce qu’on a appelé parfois le « western
Zapata ».

Western fayot
Une autre voie fut celle de du western spaghetti comique,
significativement surnommé « western fayot » (sans commen-
taires !). Lancé par le succès de On l’appelle Trinita, d’Enzo
Barboni (E.B. Clucher) avec le couple Terence Hill et Bud
Spencer, sorte de Laurel et Hardy inversés, où baffes, coups de
pied, chutes, plaisanteries scabreuses et grossièretés remplacent
la violence du western italien novateur dont la vogue s’achève,
selon les spécialistes, dans la dignité avec Koema (1976),
d’Enzo Castellari.

1) Encyclopædia Universalis, article « Western » :
http://www.universalis.fr/encyclopedie/western/
2) Film de John Ford, Henry Hathaway et George Marshall pour le Cinérama. Pourtant,
le sketch de Ford sur la Guerre de Sécession fait tout sauf l’éloge de la guerre, des plus
jeunes aux plus anciens militaires.
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Brandon de Wilde, Jean Arthur, Van Heflin et Alan Ladd dans
L’Homme des vallées perdues (Shane).

John Wayne et James Stewart dans L’Homme qui tua Liberty Valence.

Jeff Chandler et James Stewart dans La Flèche brisée, de Delmer Daves.

Django, de Sergio Corbucci.



Physique, psychologique ou morale, la violence a toujours ins-
piré le cinéma. En 1903, Le Vol du Grand Rapide (E.S. Porter)
premier western de l’histoire du cinéma, ne se termine-t-il pas
par un revolver braqué sur les spectateurs ? 
Dans le cinéma classique, attaques, transgressions, profana-
tions, morts violentes... ponctuent les films de genre, qu’il
s’agisse de films de guerre, de westerns, de films noirs, de
gangsters ou d’horreur. La violence fait partie du genre. Le scé-
nario oppose en général des individus ou des groupes (bons /
mauvais en principe), avec des moments de confrontation vio-
lente menant vers le dénouement. La violence du « bon » est
une réponse à celle de l’adversaire. Des films tels que Le Silence
des agneaux (Jonathan Demme, 1990), Tueurs nés (Olivier
Stone, 1994), Léon (Luc Besson, 1994), The Killer (John Woo,
1989), Reservoir Dogs (Quentin Tarantino, 1992), La Haine
(Mathieu Kassovitz, 1995)... conduisent Olivier Mongin à pen-
ser qu’« à une représentation classique de le violence où l’image
fait office de médiation, s’est substitué aujourd’hui un “état
naturel de violence”, plus qu’une montée en puissance ou une
escalade, qui interdit toute ruse corporelle, toute variation de
la caméra, et débouche inéluctablement, “naturellement”, sur
un carnage... La violence contemporaine est automatique... La
violence devient abstraite... Il n’y a plus de règles à la confron-
tation... Elle devient de plus en plus terroriste et terrorisante,
elle frappe les esprits à défaut d’opposer des personnages vio-
lents »1. Dans beaucoup de cas, difficile de faire la différence
entre tueurs et victimes, entre violence subie et violence com-
mise. Chaque personnage étant un assassin potentiel, la hié-
rarchie mal /bien est caduque, le mal est une fatalité.
Nul doute pour beaucoup (parents, pédopsychiatres, psycho-
logues, sociologues, enseignants) : les images violentes pro-
duisent des effets néfastes, particulièrement sur les enfants et
les adolescents. Selon eux, les films violents exacerbent l’agres-
sivité, désensibilisent à la souffrance d’autrui, augmentent les
sentiments d’angoisse et d’insécurité... Voyant qu’il est légitime
d’utiliser la violence, certains adolescents iraient jusqu’au 
passage à l’acte. Maints faits divers sont régulièrement cités à
l’appui. On se souvient de l’affiche de Tueurs nés trouvée dans
la maison où logeaient Audry Maupin et Florence Rey, qui ont
semé la mort à Paris en 1994. En 2011, en Belgique, un jeune
homme de 19 ans qui venait de visionner Scream, a poignar-
dé sa sœur, déguisé avec le masque du tueur du film. Des 
dé linquants britanniques s’étant livrés à des actes de violence 

gratuite ont cité Orange mécanique (Stanley Kubrick) sorti peu
avant... D’autres enfants au contraire deviendraient de plus en
plus craintifs, déprimés, finissant par croire que la violence est
une fatalité contre laquelle ils ne peuvent rien. Une troisième
catégorie réagirait à l’opposé en développant le désir de réduire
la violence, d’où une tendance à la rêverie de réparation et sou-
vent une orientation vers des métiers tels que travailleur social,
juge, médecin... 
Ces analyses ont pourtant leurs limites et n’empêchent pas de
noter que les images violentes ne fabriquent pas automatique-
ment des criminels ou des perturbés. Les déterminants sont
nettement plus complexes, avant tout individuels, familiaux et
sociaux. C’est à ce carrefour que se construit la violence. Les
enfants aiment les images violentes (voir les contes et leurs
illustrations). Pour des analystes, les enfants ont besoin de repré-
sentations violentes, parce qu’ils vivent dans un monde
d’adultes qui leur fait violence. Elles permettent de situer ailleurs
l’agressivité et la violence qui les habitent2. C’est tout le débat
de la validité pour le cinéma du concept de catharsis
d’Aristote, selon qui : « La tragédie est une représentation [...]
qui, par la mise en œuvre de la pitié et de la frayeur, opère
l’épuration (katharsis) de ce genre d’émotion. » Pour tous,
parents, enseignants, scientifiques, une certitude s’impose : une
« éducation » aux images est recommandée par tous !

1) La Violence des images ou comment s’en débarrasser, Paris, Seuil, 1997. Voir également
Violences du cinéma, Carole Desbarats (dir.), ACOR, 1996.
2) Voir notamment : Serge Tisseron, Les bienfaits des images, Paris, Odile Jacob, 2002.
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Juliette Lewis dans Tueurs nés, d’Oliver Stone.

Scream, de Wes Craven.
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DVD :
La « Trilogie du dollar », Il était une fois dans
l’Ouest et Il était une fois la Révolution sont tous
édités en DVD et en Blu-ray. Nous avons utilisé
l’édition simple de Pour une poignée de dollars
chez MGM/United Artists. Il existe des coffrets
regroupant la « Trilogie du dollar », « Sergio Leone
le maître du western », « Il était une fois Sergio
Leone », chez le même éditeur. Signalons Mon nom
est personne de Tonino Valerii, produit par Leone,
et Le Colosse de Rhodes (Studiocanal, Canal+
Vidéo).

Mexique et Texas
La frontière entre le Mexique et le Texas qui ali-
mente le trafic des deux clans de San Miguel n’est
pas bien ancienne. Du XVIe siècle à 1821, les ter-
ritoires du Texas et du Mexique actuels, posses-
sions de la couronne espagnole, sont des régions
du vice-royaume de la Nouvelle Espagne. L’église
y joue un rôle central en soumettant les Indiens
à la foi catholique et en assurant le contrôle des
communautés rurales. Mais au nord du Rio Bravo
(Rio Grande pour les États-Uniens), les rares éta-
blissements espagnols restent sous la menace des
Comanches, des colons français et anglais, puis,
après la défaite de l’armée britannique et l’indé-
pendance des treize colonies, des Nord-Amé -
ricains. 
Au bout de trois siècles de fidélité à la couronne
espagnole, l’accentuation des tensions entre
Espagnols de la péninsule (les gachupines) et
Espagnols nés au Mexique (les criollos) aboutit à
un soulèvement entraînant la défaite des armées
espagnoles et la proclamation de l’indépendance
de la Nouvelle-Espagne sous le nom de Mexique
en 1821. Dans les années 1820-30, des colons
américains de plus en plus nombreux s’installent
au Texas devenu une province du Mexique, avec
l’approbation tacite du gouvernement qui espé-
rait ainsi contrer les incursions apaches. Ces
colons américains, qui en 1836 constituent plus
de la majorité de la population, pratiquent l’éle-
vage et la culture du coton avec de la main-
d’œuvre esclave. S’opposant à l’abolition de l’es-
clavage en 1829, ils manœuvrent pour détacher
le territoire du Mexique. Afin de contrer une
insurrection en préparation, Santa Ana, le prési-
dent du Mexique, envoie des troupes au Texas.
Mais ces dernières sont battues à San Jacinto le
21 avril 1836 et le Texas proclame son indépen-
dance.
En 1837 les autorités texanes déposent une
requête auprès du gouvernement des États-Unis
pour rejoindre l’Union, ce qui est accepté après
moult tergiversations en 1845. Le Mexique
n’ayant pas reconnu l’indépendance du Texas et
n’ayant jamais formellement délimité sa frontière
avec lui, la question texane se transforme alors
en conflit territorial entre Mexique et États-Unis.
Suite à un accrochage dans la région du Rio
Grande, les États-Unis déclarent la guerre au
Mexique en 1846. Si le siège de 13 jours de Fort
Alamo se termine par une victoire de l’armée
mexicaine malgré l’héroïsme de ses défenseurs
(dont Davy Crockett), le corps expéditionnaire
américain l’emporte. Les Mexicains rendent les
armes et signent, le 2 février 1848, le traité de
Guadalupe Hidalgo qui reconnaît, entre autres,
la souveraineté américaine sur le Texas, dont la
frontière méridionale est fixée le long du Rio
Grande.

La Théorie de la Frontière
Aucun texte sérieux sur le Far West n’ignore la
notion de « frontière ». Dans ce livret, nous faisons
fréquemment allusion à « l’Esprit de la Frontière ».
Qu’en est-il ?
Lorsque les premiers colons débarquent du
Mayflower en 1620, existe une frontière entre les
premières terres occupées (Plymouth, la Nouvelle-
Angleterre) et les immenses terres, « vierges et
disponibles », qui s’étendent entre ce premier
« État » et la côte du Pacifique. La colonisation se
poursuivant, la frontière se déplace vers l’ouest.
Lorsqu’est proclamée l’indépendance des États-
Unis, en 1776, la frontière se situe entre les 
13 colonies fondatrices et les Grandes plaines
suivies du Far West proprement dit. Cette fron-
tière n’est pas une ligne définie par des traités,
mais une zone géographique mouvante, qui se
déplace vers l’est avec d’incessantes fluctuations
(flux, reflux, élargissements, rétrécissements...).
La définition officielle de la frontière est « une
zone de peuplement dans laquelle la densité est
supérieure à deux habitants et inférieure à six
habitants par mille carré (2,59 km2) ». En 1890,
la côte pacifique atteinte, la frontière est déclarée
abolie.
C’est le 12 juillet 1893 que l’historien Frederick
Jackson Turner fait connaître son texte L’Impor -
tance de la Frontière dans l’histoire américaine. Il
combat l’idée alors traditionnelle selon laquelle
l’esprit de l’Amérique viendrait de la côte atlan-
tique, c’est-à-dire de la Révolution et de la guerre
d’Indépendance. Pour lui, il vient de l’Ouest uni-
quement, de la conquête de l’Ouest, de la colo-
nisation. Le caractère américain né de la
Frontière est tourné vers l’avenir et rompt avec
toutes les valeurs importées du monde ancien,
du monde de l’Est. Il exalte l’initiative person-
nelle, la conquête évidemment, la lutte conti-
nuelle contre la sauvagerie (animaux, indiens...),
la singularité – donc implicitement la supériorité
du conquérant (et du mythique cow-boy).

Sources : Leutrat/Liandrat-Guigues, Western(s), p. 51-55 ;
André Kaspi, Encyclopædia Universalis, « La Frontière »,
< http://www.universalis.fr/encyclopedie/la-frontiere/ >.


