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Introduction

Le point de départ et le cheminement de la recherche

Cette recherche trouve son origine dans une longue réflexion sur le réle du public dans
la création artistique, concernant plus précisément le cinéma en Colombie. Le constat
d’un paradoxe motive notre engagement dans une recherche doctorale : un certain cinéma
colombien récent, tres peu valorisé au niveau national, attire I'attention d’institutions et
de professionnels francais. L'offre cinématographique en France, conjuguée a la rencontre
d’'une communauté latino-américaine rassemblée autour des festivals de cinéma dédiés
a ce sous-continent, nous amene a nous questionner sur la configuration des publics de
ce cinéma colombien au-dela des frontieres géopolitiques. Quelles sont les conditions
qui permettent la circulation de ce cinéma a I'étranger, notamment en France ? Quel est
le panorama de la production cinématographique en Colombie ? Quels sont les types de
films produits dans ce contexte ? Ces questions nous conduisent a la découverte de la
coproduction internationale en tant que cadre de cette cinématographie.

La formation a I'’Ecole de Journalisme et Communication Sociale de I'Université del Valle
en Colombie éveille notre intérét pour le cinéma et ses rapports aux publics. Limportance
de la production audiovisuelle au sein du programme d’enseignement, lui-méme
construit de maniere interdisciplinaire, nous invite a considérer le cinéma en tant qu’objet
artistique, culturel et social. Aussi, la transformation du secteur cinématographique en
Colombie depuis les années 2000 (Suarez, 2009 ; Becerra, 2015 ; Rueda, 2018) fascine la
génération des jeunes professionnels, dont nous faisons partie. Cette génération envisage
le septiéme art en tant que métier. Néanmoins, autour de 2010, malgré cet enthousiasme
pour la réalisation, nous constatons alors que les films rencontrent difficilement leurs
publics. Cette distance entre ce cinéma colombien et les spectateurs nous interpelle.

En 2012, nous sommes arrivés en France toujours passionnés par la réalisation.
Cependant les questions liées a la réception et au processus de représentation sociale
nous ont motivé a suivre le Master Recherche en Etudes Cinématographiques. Pour mener
a bien, notre réflexion concernant les représentations filmiques de la survie économique
et leurs publics en Colombie’, nous nous sommes intéressés a la sociologie du cinéma
(Jullier, 2002 ; Ethis, 2009 ; Leveratto, 2010). Les résultats de I'analyse filmique et de
la réception? issus de ce travail de recherche font évoluer notre approche. Nous avons
constaté donc une distance entre les processus de représentation et d’interprétation

1 Gustavo SUAREZ, Les représentations cinématographiques de la survie économique et leurs publics en
Colombie, mémoire de Master Etudes cinématographiques, approche interculturelle du cinéma, sous la
direction de Camille Gendrault, Université Bordeaux 3, 2014.

2 Notre corpus d’analyse dans le master était constitué de quatre films colombiens qui proposent une
représentation de la culture populaire et des problémes sociaux de la Colombie. Ces films sont : La estrategia
del caracol (La stratégie de I'escargot, 1993) de Sergio Cabrera ; La vendedora de rosas (La petite vendeuse
des fleures, 1998) de Victor Gaviria ; Maria llena eres de gracia (2004) de Joshua Marston et La sociedad del
sémaforo (La communauté du feu rouge, 2010) de Ruben Mendoza.
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qui pourraient aider a comprendre le phénomene de la réception cinématographique
en Colombie. Pour ces publics, bien que les films montrent des réalités situées dans le
contexte socioculturel colombien, ils ne représentent pas leur pays. C’est pourquoi ils ont
plutot des appréciations négatives concernant ce cinéma.

Les résultats obtenus en master nous ont motivés a prolonger ces travaux dans une
recherche doctorale. Cependant, les questions évoluent en raison de nos expériences en
France et du type de cinéma que nous décidons d’étudier. Tout comme les films coproduits
entre la France et la Colombie, objets de cette étude, nous sommes aussi le produit des
croisements entre ces deux espaces géoculturels.

Construction de notre objet de recherche

Nous avons initialement le projet de poursuivre ces premiers travaux, mais notre séjour
en France nous permet d’observer le phénomene de la réception depuis un nouvel angle.
Le constat de la circulation en France de trois type de discours médiatique concernant
la Colombie nous surprend : d’abord une production audiovisuelle, dont les séries a la
télévision?, ensuite un certain cinéma colombien et finalement le discours des médias
d’'information sur la situation sociale et politique du pays. Le conflit armé ainsi que la
situation de I'ex-candidate a la présidence Ingrid Betancourt et les tensions diplomatiques
avec les pays voisins font partie de I'actualité de la Colombie en 2010. En conséquence, des
discours médiatiques sur le pays dans son espace géopolitique et a I’étranger, participent
a la construction des représentations sur ce pays latino-américain en France. Nos
questionnements évoluent vers la compréhension d’'un phénomene de communication
au-dela des frontieres culturelles et géographiques colombiennes. Il est nécessaire de
considérer les productions culturelles nationales etleurs circulations transnationales dans
la fabrication de représentations sociales. Malgré la pluralité des discours sur la Colombie,
nous avons fait le choix de privilégier les objets cinématographiques pour observer la
facon dont les individus s’approprient les productions médiatiques transnationales
(Mattelart, 2008).

Notre sujet concerne le cinéma coproduit entre la France et la Colombie entre 2010
et 2016. Nous justifions ce choix par les éléments tirés de nos premieres observations
portées sur la transformation du secteur cinématographique colombien. Depuis I'année
2000, dans un contexte politique et social fortement agité, le gouvernement colombien
s’engage dans le développement d'un « cinéma national » (Zuluaga, 2013, p.90). La
premiere loi du cinéma du pays et la création du Conseil National des Arts et de la Culture
en Cinématographique (CNACC) en 2003 (Estrada, 2012) marquent le début de cette
transformation. L'un des premiers objectifs mentionné dans la charte de cette institution

3 Lasérie Pablo Escobar, el patrén del mal, 2012 (en francais : Pablo Escobar, le patron du mal) et1’adaptation
de Yo soy Betty, la fea 1999 (en francais : Je suis Betty, la moche- Ugly Betty-) font partie des productions
audiovisuelles d’origine colombienne doublées et diffusées en France entre les années 2005 et 2014 sur des
chaines de télévision généralistes du service public telles que France O.
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Introduction

est « l'internationalisation de la production cinématographique du pays* ». Ainsi la France
est I'un des principaux partenaires : elle s'implique dans le développement de ces
institutions colombiennes et le nouvel accord de coproduction entre les deux pays, signé
au Festival International de Cinéma de Cannes en 2013. Ensuite, la participation de plus
en plus importante des films colombiens dans les festivals internationaux (Rueda, 2018)
attire I'attention sur cette cinématographie. La participation étrangere, notamment de la
France, est donc essentielle a la transformation du secteur cinématographique colombien.

Malgré ces constats, la coproduction entre la France et la Colombie évolue au fil du
temps. L'intérét de prendre une période de six ans pour saisir les caractéristiques de cette
évolution et montrer les adaptations de cette cinématographie au contexte international
avere difficile notre projet de compréhension du processus. Nous décidons donc d’explorer
la coproduction sous diverses approches.

Dans une premiere approche de notre objet, nous formulons I'existence d’'un cinéma
franco-colombien. Cette proposition partait de ’hypothése du film coproduit en tant
qu’objet d'une « garde partagée » entre la France et la Colombie qui participerait aux
négociations des frontiéres (géographiques et symboliques au sens de culturelles et
diplomatiques) entre les acteurs. Dans cette perspective, le long-métrage était enrichi
par les caractéristiques culturelles issues de l'interaction de ces deux écosystemes de
production. En conséquence, le cinéma franco-colombien échapperait aux tensions des
frontiéres culturelles et géographiques. Néanmoins, nos premieres observations sur le
terrain nous permettent de constater une multiplicité de négociations économiques et
culturelles entre les agents de la coproduction. Nous suivons donc cette nouvelle piste et
réorientons notre questionnement. Il ne s’agit plus d’essayer de démontrer'existence d'un
type de cinéma libéré des tensions géoculturelles et artistique, mais plutot d’étudier les
caractéristiques des rapports entre les différents agents qui participent a sa configuration.

Au terme de cette exploration, nous considérons la coproduction cinématographique
en tant qu’objet médiaculturel (Macé et Maigret, 2006), transnational et transculturel qui
« est a la fois un processus social et un champ de bataille culturelle. » (Martin-Barbero, 2003,
p.10). Nous avons pertinemment décidé de ne pas essayer de définir de fagon abstraite
et figée ce qu’est la coproduction, car elle évolue tout au long de la période observée,
mais plutot « (...) ses acteurs, leurs interactions, les flux l'irriguant, les contenus véhiculés »
(Mattelart, 2008, p.21). Alors, notre sujet était né : le réle de la coproduction internationale
dans la construction des représentations d’une industrie cinématographique nationale
durant une période donnée. Ainsi, bien que la question de la coproduction soit toujours
au centre de notre recherche, elle est désormais étudiée en tant que médiation. Notre

4 Extrait du document publié sur le site du Programme Proimagenes en Movimiento du ministere de la
culture de la Colombie. https://www.proimagenescolombia.com/secciones/proimagenes/proimagenes.
php

5 Cette notion s’inspire a la fois de la psychologie interculturelle (Hamers et Blanc, 1983 ; Grosjean, 1998) et
del'anthropologie de la mobilité (Augé, 2009). Elle nous aide a comprendre les enjeux de la coproduction en
tant qu’alliance de deux acteurs d’origines économiques et culturelles différentes. Notre statut de Colombien
en France, donc d’étranger,; a probablement influencé cette approche de la coproduction.
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problématique s’oriente alors dans le champ des médiacultures. Nous nous effor¢cons
d’étudier les expériences que ses agents (professionnels et spectateurs) engagent avec
ce cinéma parce que ce média est « une forme spécifique de médiation » (Macé et Maigret,
2005, p.33) entre les individus eux-mémes et les contextes qui les entourent.

Problématique : étudier la coproduction au travers des interactions de
ses acteurs

Les explorations issues de notre terrain sont inductrices de diverses questions
structurant notre recherche : Quelles sont les représentations construites par les
agents (professionnels et spectateurs) de ce cinéma ? Comment la coproduction est-
elle vécue par les professionnels et les publics en Colombie et en France ? Le cinéma de
coproduction, est-il destiné a un public « étranger » ? Quel est le role des publics dans la
création des produits des industries cinématographiques ? Finalement, concernant les
rapports entre la production et la réception : quelle est la place du spectateur dans le
processus de création ?

Ces questions évoluent au fil de notre parcours doctoral pour donner naissance a notre
problématique : Comment les divergences et les convergences entre les représentations
des professionnels et des spectateurs impliqués dans la coproduction participent-elles
a la configuration d'une cinématographie « colombienne » entre 2010 et 2016 ? 1l s’agit
de comprendre les processus de transformation dans un cadre temporel donné et d’en
fournir une description. Cette nouvelle problématique inscrit donc notre objet dans « un
paradigme récent qui amene a étudier les productions culturelles du point de vue de leur
production, de leur circulation et de leur consommation dans la société. » (Miege, 2017, p.6).

Lintérét pour le cinéma colombien de coproduction en tant qu’objet d’étude n’est
pas récent ; néanmoins l'attention des recherches qui I'explorent est plus largement
centrée sur les propositions cinématographiques (Luna, 2013 ; Sudarez, 2010), ainsi que
les mécanismes de production et la participation de la France (Amiot, 2018 ; Campos,
2009). Toutefois ces travaux accordent tres peu de place a une réflexion sur la réception
internationale (Rueda, 2018) ou colombienne (Cortes, Bernal et Villarreal, 2018). Dans
le cas de notre recherche, la problématique exige de prendre en compte les instances
de production et de réception. L'entreprise assumée dans cette these n’est pas celle
de la compréhension des dynamiques économiques de la production des films, mais
plutot I'analyse de ce que le modéle de la coproduction représente pour les acteurs
(professionnels, institutionnels et spectateurs). Nous partons des représentations que la
pluralité d’acteurs ont de la coproduction afin d’analyser leur niveau d’engagement et
leurs rapports entre eux et aux films.

Notre objectif est donc double. Il s’agit a la fois d’étudier I'expérience des professionnels
dansle processus de création encadrée parla coproduction mais aussi celle des spectateurs
lors de la réception des films. Nous nous intéressons a la compréhension de la dynamique
des représentations sociales au travers de la production et de la réception du cinéma. La
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présence des “nouveaux” agents (professionnels et spectateurs étrangers), dans le cadre
de la coproduction cinématographique est aussi un élément probant des transformations
de la culture. Ainsi, le cinéma de coproduction est a la fois un résultat, un espace et un
acteur des médiations. Néanmoins, comme nous le constatons lors de nos explorations, la
coproduction entre la France et la Colombie constitue un phénomene de communication
en transformation. Celui-ci représente une difficulté et une singularité de notre étude.

Notions principales

Notre problématique repose sur plusieurs notions que nous souhaitons préalablement
définir car elles permettent d’expliciter les orientations de notre étude. Nous exposerons
cependant plus en détails le cadre théorique de notre étude dans la seconde partie de
notre these.

Afin de comprendre le réle social du cinéma, nous proposons d’abord une définition
des représentations sociales (Durkheim, 1898 ; Jodelet, 1989 ; Moscovici, 1976). Depuis
les premieres explorations de notre objet, nous avons considéré le cinéma comme une
médiation entre les réalités (sociales, culturelles, politiques) et les individus. Il participe
a la construction sociale de la réalité (Berger, Luckmann, 1986). Dans le contexte de
notre recherche, le « cinéma est un vecteur des représentations » (Rueda, 2009) qui
s’introduisent entre les individus et les mondes sociaux en aidant a leurs compréhension.
Les représentations supposent donc la capacité a traduire le « réel » dans un cadre social
de vie et sous la forme de pensées qui s’y accordent.

Cette définition des représentations sociales se nourrit des travaux en psychologie
sociale et en sociologie, ainsi que des études en sociologie du cinéma (Kracauer, 1947 ;
Sorlin, 1985 ; Darré 2006) et les rapports entre l'histoire et le cinéma (Ferro, 1993).
Cette association nous a permis de comprendre les représentations sociales au cceur
de la coproduction, non seulement a l'intérieur du discours cinématographique, mais
aussi tout au long de son développement, depuis la création jusqu’a la réception. Dans
cette perspective, nous avons considéré le cinéma de coproduction entre la France et la
Colombie en tant que « situation de communication » (Le Marec, 2002) dont chaque agent
devient producteur de communication en permettant la conception de son « réel ».

Dans cet exercice de représentation, le role de I'autre est déterminant. La coproduction
internationale engendre des discussions entre ici et la qui exige la compréhension d’'une
« ouverture a l'autre » (Rueda, 2009). Celui-ci est déterminé par la position et le lieu
d’énonciation de chacun. Ainsi, les représentations sur 'autre et sur soi sont étroitement
liées, dans un principe d’altérité (Charaudeau, 2003). C’est pourquoi nous considérons
dans notre recherche une pluralité « d’autre » déterminée par les acteurs et leurs relations
aux instances de production et réception. Cette représentation de l'autre détermine
d’abord des rapports entre les professionnels d’origine nationale différents et, ensuite, des
rapports entre ces derniers et les publics. Il est ici question d’'une construction plurielle
et changeante car l'autre est des deux c6tés de la communication. Dans notre ambition
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d’appréhender la coproduction cinématographique entre la France et la Colombie, a partir
de l'interaction des agents, nous avons di nous adapter en permanence a cette pluralité
d’énonciation pour mieux saisir leurs rapports et les représentations produites.

Par ailleurs, bien que la coproduction internationale s’installe dans un contexte
transnational et transculturel singulier, elle n’échappe pas ala question de la territorialité
géographique et culturelle. Dans cette perspective, la définition de la notion « d’espace
géoculturel » et « d’écosysteme de production » est capitale pour structurer notre
pensée. Ces deux notions nous permettent de mieux saisir le cadre énonciatif (Barthes,
1978) des agents de la coproduction cinématographique. Depuis le départ, notre étude
est encadrée par deux espaces géographiques : la France et la Colombie, néanmoins,
dans le contexte des enjeux des industries culturelles, le « territoire est aussi une
construction imaginaire » (Rueda, 2009). Ainsi, la notion « d’espace géoculturel » prend
en compte les critéres d’ordre politique, économique et social, ainsi que les messages et
les communications qui configurent une culture, en rapport a un territoire particulier
(Elsaesser, 2013).

De plus, dans le cadre d’une « circulation globalisée des produits culturels » (Macé
et Maigret, 2005, p.31) les industries culturelles sont traversées par des formes
d’appropriation et de production particulieres. Dans ce contexte, la notion « d’écosysteme
de production » nous conduit a considérer les écarts et les croisements entre I'industrie
cinématographique colombienne et francaise. Cette notion est donc définie comme un
environnement déterminé par des logiques artistiques et financieres dont le caractere
conflictuel affecte les pratiques des professionnels ainsi que celles des usagers (Euvrard,
Kitsopanidou et Thevenin; 2018). Ainsi, ces deux notions (espace géoculturel et écosysteme
de production) nous ont aidé a préciser les lieux d’énonciation des agents (professionnels
et spectateurs) impliqués dans le cinéma de coproduction entre la France et la Colombie.

Finalement, il est important de préciser la maniere dont nous considérons et mobilisons
la notion « d’acteur ». La décision de centrer I'analyse sur des acteurs humains, en laissant
les institutions et d’autres acteurs non-humains qui constituent aussi ce réseau (Latour ;
1991), repose principalement sur I'approche médiaculturelle adoptée dans cette étude
et sur notre intérét de mieux saisir le role des professionnels et des spectateurs dans la
configuration de cette cinématographie. De plus, afin d’éviter les confusions entre l'acteur
social et I'acteur en tant qu’interprete ou comédien - notamment dans la seconde partie
du manuscrit -, nous utilisons aussi la notion « d’agent » entendue comme synonyme
d’acteur. Ainsi, malgré I'utilisation du terme « agent », nous considérons les professionnels
et les spectateurs colombiens et francais, ainsi que certaines institutions, en tant qu’acteurs
susceptibles d’agir, mais capables d’établir et de modifier les cadrés de leurs interactions.

Toutes ces définitions nous semblent correspondre a la singularité de notre recherche. I
s’agit en effet de saisir un ensemble de pratiques adoptées par un groupe de professionnels
et de spectateurs qui participent a la configuration du cinéma de coproduction. Il est
question d’observer ces complexités et de comprendre la maniéere dont les rapports entre
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ce produit et ces agents traversent leurs représentations du « monde réel » dans une
période particuliere.

Architecture de la these

Notre these comprend trois parties, dont chacune comporte des chapitres, eux-mémes
divisés en sections.

Lapremierepartiefaitétatdelalittératureausujetdelacoproductioncinématographique,
afin de situer notre objet de recherche dans un cadre a la fois contextuel et conceptuel.
Nous débutons par la définition de la coproduction, dans le contexte contemporain de
la production culturelle. Nous étudions particulierement I'implication de la France dans
le développement des industries culturelles, notamment sur la promotion d’'un modele
singulier de production. Le chapitre suivant est consacré a la contextualisation de la
production cinématographique en Colombie. Un étatdeslieux des recherches surle cinéma
colombien et ses rapports a d’autres cinématographies dAmérique latine nous permet de
désigner les contours de I'écosystéeme de production colombien et la transformation du
secteur dans le pays. Ces deux premiers chapitres apporteront a la contextualisation de la
pratique professionnelle dans le cadre de la coproduction cinématographique.

Unedeuxiemepartiedecettethéses’attacheaexposernotreapprochecommunicationnelle
et le terrain de notre étude. Pour ce faire, nous prendrons d’abord le temps de présenter
notre recherche a partir de la conceptualisation du cinéma de coproduction en tant que
représentation sociale et qu’objet médiaculturel. Dans le chapitre suivant, nous reviendrons
surnos choix méthodologiques en présentant notre outil d’enquéte etla diversité des corpus
qui constituent notre objet d’étude. Apres quoi, nous exposerons I’exercice d'une premiere
analyse des données a partir de portraits de certains professionnels et spectateurs de notre
panel. Nous réalisons cet exercice dans I'ambition d’exposer la richesse et la complexité
des profils rencontrés lors de notre terrain.

La troisiéme et derniere partie constitue une analyse transversale de nos résultats. Nous
consacrerons le premier chapitre aux enjeux de la coproduction aI'instance de la production
pour mieux comprendre les rapports entre professionnels ainsi que leurs représentations de
la coproduction et des publics. Dans le méme sens, dans le chapitre suivant, nous analyserons
les spectateurs et leurs rapports aux films de coproduction. Nous porterons une attention
particuliere a la facon dont ils appréhendent les films de coproduction.

Une réflexion émerge alors du résultat de ’analyse transversale. Présentée sous forme
de conclusion générale, elle revient sur les rapports entre professionnels et spectateurs
a l'origine de notre problématique. Cette analyse esquisse, dans le prolongement et
I’élargissement de notre travail, des pistes de recherches futures.

Nous tenons a faire remarquer 'intégration d'un CD-Rom au document, correspondant
au deuxieme volume de cette thése. Il contient exclusivement les annexes, non imprimées
en raison de leur nature (enregistrements audio et vidéo des entretiens).

23



24



Partie I

Le cadre contextuel
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Chapitre 1.

L'accord de coproduction
dans la construction d'une
cinématographie

Bien qu'’il ait plus d’un siecle, le cinéma colombien est encore tres jeune. Les tentatives
de structuration de son industrie ont rencontré deux principaux obstacles : le manque de
compromis entre secteurs public et privé ainsi que 'impossibilité d’édifier un systéme de
production propre a la Colombie.

Des auteurs colombiens comme Juana Suarez (2009) et Oswaldo Osorio (2010) abordent
les transformations de la production culturelle de leur pays ainsi que leurs enjeux dans les
contextes socio-culturels. Ils s’intéressent particulierement au panorama des influences
des autres cinématographies du continent sur la production cinématographique
colombienne.

Le cinéma en tant qu’expérience de loisir arrive en Colombie en 1897. Cependant, c’est
a partir de 1910 qu’il commence a étre exploré en tant que manifestation culturelle. Des
artistes d’autres secteurs tel que la littérature migrent vers le « nouveau moyen » dans un
exercice d’essai et d’erreur afin de le découvrir et de se 'approprier. Bien que cette logique
d’expérimentation ait nourri le développement du cinéma en Colombie, elle a aussi
entrainé une production tres irréguliere. Le cinéma colombien produit avant les années
2000 a ainsi également souffert de I'absence d’une structure stable pour sa gestion ainsi
qu'un manque de soutien (Suarez, 2010). Malgré la production de 45 longs-métrages et
un considérable effort de promotion du septieme art colombien, la Compania de Fomento
Cinematogrdfico (FOCINE), apparue dans les années 1980, a été liquidée en 1993 a la
suite de problémes administratifs tels que la gestion des ressources et les difficultés de
récupération de l'investissement économique.

Dans l'objectif, des la seconde moitié du XXeme siecle, de construire leur propre
systeme de production, les professionnels colombiens se sont tournés vers d’autres
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cinématographies a la recherche de modeles et de partenaires. Ils se sont ainsi inspirés
du septieme art mexicain, éloigné de la réalité de la production locale et destiné a se
périmer (Suarez, 2009). Ricardo Chica (2015) évoque, quant a lui, I'influence culturelle
du cinéma mexicain sur celui réalisé en Colombie (Entre 1940 et 1950), tant sur les
audiences que sur le schéma de production. Il note également 'importante emprise
du modeéle hollywoodien (Chica, 2015). A partir des années 1950, le cinéma colombien
cherche une production réguliere mais il faut attendre les années 2000 pour remarquer
'atteinte d'une certaine stabilité.

Selon le programme Proimdgenes de I'Institut Cinématographique colombien, 1891 films
ont été produits! entre 1910 et 2016, dont 419 entre 2000 et 2016. Autrement dit, 22% de
la cinématographie colombienne a vu le jour au fil des seize dernieres années. Le secteur
cinématographique en Colombie présente les caractéres d’'une vraie transformation sil’on
considere 'augmentation du nombre de longs métrages produits et la participation de
plus en plus importante a la scene festivaliere internationale. Concernant la production,
sur la période 2010-2016, il est a noter que celle-ci passe de 13 films en 2010 a 47 en
2016. Sur la participation, de méme, il est a noter qu’en 2010, huit longs-métrages sont
diffusés dans des festivals, puis 37 en 2016. Il faut souligner que la coproduction joue
un role clé sur cette période. Parmi les 194 films réalisés entre 2010 et 2016, 54 ont été
coproduits (27.8%) dont 18 avec la France (voir annexes Tableau 1.), qui devient alors un
partenaire essentiel avec 33.3% de la coproduction totale a cette période.

Nous centrerons spécifiquementnotre étude surleslongs-métrages de fiction coproduits
avec la France. Cependant, si nous prenions en compte les films documentaires, ainsi que
les courts-métrages de fiction et les documentaires réalisés avec le soutien de la France,
en tant que coproducteur ou a travers des bourses des festivals ou encore des aides a la
production d’institutions telle que le Centre Nationale du Cinéma et 'lmage Animée-CNC,
nous devrions comptabiliser rapidement plus de 40 productions supplémentaires. En ce
quiconcernel’accord de coproduction, il permetla participation économique de ’hexagone,
ainsi que I’échange entre professionnels francais et colombiens dans la production et la
postproduction des films. Dans cette perspective, il semble donc pertinent de regarder
le cinéma colombien a partir des accords de coproduction récents, notamment avec la
France.

Nous divisons ce chapitre en deux parties. Dans un premier temps, nous nous
concentrerons sur la définition de la coproduction et de ses acteurs, particuliéerement
dans le cinéma produit entre la France et la Colombie. Dans une seconde partie, nous nous
pencherons sur le cadre juridique de la coproduction entre ces deux pays, notamment sur
les processus qui ont influencé les accords et la production cinématographique que nous
analyserons.

1 Le programme de Proimdgenes essaie de suivre a la trace la production cinématographique colombienne.
Sur leur site (http://www.proimagenescolombia.com) sont enregistrés certains détails de la production en
Colombie depuis les années 1980, source de notre analyse.
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Partie I. Chapitre 1. L'accord de coproduction dans la construction d’'une cinématographie

A. La coproduction. Structure et acteurs

Nous envisageons la coproduction cinématographique comme la mise en relation de
plusieursacteurs quis’engagentatravailler ensemble. Ces acteurs humains etnon-humains
constituent un réseau (Latour, 1991) qui détermine la formulation, le développement et
la réussite du projet cinématographique. Pour arriver a cette interaction, les intéréts de
chacun sont négociés, car bien qu’il s’agisse d’'un projet en commun, chaque individu et
institution occupe une place précise au sein du processus de création. Des auteurs comme
Howard Becker évoquent une multiplicité d’artistes dans la production de I'ceuvre d’art,
notamment dans le cinéma. Becker souligne I'idée d’un artiste porteur du projet, mais
aussi, d’autres « créateurs » qui le rejoignent pour enrichir sa construction (Becker, 1982).
En ce sens, nous pensons au concept de la grande famille du cinéma, développé par Yann
Darré qui fait référence a la division du travail au cceur du champ cinématographique.
Selon Darré, bien que nous conservions I'idée romantique du cinéma comme manifestation
artistique, nous devons prendre conscience qu’il s’agitavant toutd’'un champ de production
ou chaque acteur doit développer une tache selon une hiérarchie et des regles précises
(Darré, 2007). Les travaux de ces différents auteurs permettent de penser a la multiplicité
des agents et des roles dans la production cinématographique, considérablement enrichie
dans le cas de la coproduction lorsque les partenaires viennent de divers écosystémes de
productions.

Dans cette perspective, Laurent Creton expose que le cinéma en tant que produit
agit aussi selon certaines logiques du marché, tenant compte des intéréts culturels et
économiques qui traversent tout le processus de production (Creton, 2014). En ce sens,
la coproduction ne doit pas seulement étre pensée a partir des stratégies de financement.
Elle doit, en effet, prendre en compte les contraintes culturelles et sociales établies dans
le cadre des accords économiques entre partenaires. Dans le cas du cinéma que nous
étudions, il nous semble pertinent de définir le caractere des accords de production afin
de comprendre les enjeux qui en découlent. Plusieurs questions se posent donc : qui sont
les acteurs de la coproduction et leurs implications dans le processus ? Comment les
négociations économiques et juridiques menées a bien dans le cadre de la coproduction
permettent-elles le partage des conventions artistiques et esthétiques entre ces acteurs ?

1. Les accords de coopération : entre enjeux culturels et
médiations économiques

La complexité des liens unissant le cinéma et I'argent devient plus évidente dans le
cadre des accords de production. Les intéréts divers liés au caractere culturel, social et
économique du cinéma sont négociés pour arriver a mettre en relation la multiplicité
d’agents autour d’'un méme projet. Il semblerait alors que la construction d’'une production
cinématographique se soit inscrite au coeur d’'une double dynamique : celle de I'art et celle
de I'’économie. Envisagés comme supports a la production cinématographique permettant
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de construire un pont entre I'’économique et le culturel, ces accords sont en adéquation
avec les besoins et intéréts de chaque partenaire.

a. Les différents accords de coopération : la collaboration et la
coproduction

Les accords de coopération sont divisés en deux grands groupes selon les enjeux et
contraintes établis par les partenaires : la collaboration et la coproduction. Leur mise
en place dépend d’abord du contexte de chaque cinématographie, ensuite, des formes
et stratégies particuliéres adaptées aux besoins et attentes des partenaires (Getino,
2010). En ce sens, Laurent Creton précise que les caractéristiques de la production
cinématographique sont fortement influencées par le filtre culturel et social du contexte
dans lequel elle est réalisée. Ce qui explique que chaque cinématographie doive établir,
grace aux outils mis a sa disposition - les accords de production - son propre systeme dans
le but de garantir son adaptation aux conditions sociales et mercantiles (Creton, 2014).
Ainsi, définir de maniere générale la collaboration et la coproduction permet une meilleure
compréhension du choix des professionnels quant aux parameétres socio-économiques
ainsi que la nature du cinéma que nous analysons.

En effet, les accords de collaboration sont principalement faconnés en fonction de
la valeur symbolique du film et son réle dans le développement culturel et social des
communautés quile produisentetquileregoivent. La collaboration cinématographique doit
également prendre en compte les parametres financiers de chaque création. Néanmoins,
cette industrie culturelle est modelée en fonction des valeurs véhiculées par le contenu
du film. En particuliére, 'enjeu diplomatique pour la promotion culturelle des territoires
concernés, ce qui, selon Getino, a forcément des implications économiques (Getino, 2007).
Cela renvoie aux propos de Creton pour lesquels les finances mobilisées par le cinéma
dans le but de répondre aux intéréts artistiques affectent les rapports entre différents
acteurs de la collaboration (Creton, 2014) Depuis cette perspective, méme si les accords
de collaboration sont des négociations qui essaient d’échapper a ces confrontations, ils ne
peuvent pas exclure la composante économique du cinéma.

Aussi, ce travail en commun est essentiellement mené a bien grace a des institutions
non lucratives ou engagées dans le développement culturel. Ce processus est éloigné du
secteur privé qui ne se sent pas forcement concerné par ce type d’accords car il est orienté
vers la promotion et protection culturelle. Méme si ces institutions comptent sur le soutien
des gouvernements et des autorités compétentes chargées du développement du secteur
cinématographique des pays partenaires, elles établissent des cadres administratifs
particuliers pour une gestion autonome (Getino, 2010).

En 1931, les accords de collaboration signés a Madrid dans le cadre du Congres de
Cinématographie Hispano-américaine ont permis la mise en relation de professionnels
espagnols avec leurs pairs mexicains et argentins, entrainant alors le développement de
certaines cinématographies latino-américaines (Getino, ibid.). Malgré les opportunités que
ces accords ont apportées pour le septieme art latino-américain, ces derniers ont écarté
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Partie I. Chapitre 1. L'accord de coproduction dans la construction d’'une cinématographie

la plupart des cinématographies du continent qui n’avaient pas les moyens de participer. La
Colombie, par exemple, avait une production cinématographique tres variable et trop faible,
ce qui a empéché les autres pays de s’investir avec elle (Osorio, 2010).

Vers la fin des années 1990, le panorama des accords de collaboration évolue.
En 1996, avec la création du programme Ibermedia qui recherche la construction « d’'un
espace audiovisuel ibéro américain » ? , ces reglementations deviennent une partie
essentielle des stratégies de financement d’un certain cinéma en Amérique latine. Un autre
exemple de la construction d’aides institutionnelles dans le contexte latino-américain est
La Fondation Carolina, un des principaux acteurs des accords de coopération. Elle propose
de l'aide a la production artistique et culturelle des pays dAmérique latine a travers des
bourses et des formations, pour offrir ainsi aux professionnels une intégration et un
échange culturel au sein des réseaux de coopération®.

Le Programme Ibermedia et la Fondation Carolina offrent ainsi leur soutien aux porteurs
de projets présentant des intéréts culturels transversaux. Pour bénéficier d’'une assistance,
les projets doivent étre soutenus par différents pays d’Amérique latine justifient de leurs
impacts culturels et artistiques, sociaux et économiques. Quand au financement, ces
bourses n’exigent pas leremboursementde I'argent ou larécupération de I'investissement.
Cependant, le film doit contribuer a fortifier la production cinématographique au moins
dans les pays concernés par le projet et impacter économiquement dans le long terme
la production culturelle, comme I’évoque Bernard Miege lorsqu'’il faisant référence a la
complexité des industries culturelles (Miege, 2007).

Bien que les recettes ne soient pas I'objet fondamental de ces accords de collaboration,
elles font toutefois partie des obligations liées a la promotion, la diffusion et la distribution
des films. Cette condition pousse les professionnels a chercher différentes alternatives de
diffusion car, comme le mentionnent certains réalisateurs dont le colombien Oscar Ruiz et
I'argentin Marco Berger, la participation d’acteurs publics dans le systeme de distribution
dans la plupart des pays d’Amérique latine est encore faible. Ceci affecte alors la vie des
réalisations en salle et directement la possibilité aux publics de découvrir ces films*.

2. Ibermedia est un programme d’aide a la création et la distribution audiovisuelle latino-américaine. Cette
plate-forme promeut I'idée d'un cinéma de qualité, tout comme le Fond Sud Cinéma. Depuis la mise en place
d’'Ibermedia en 1998, 22 appels a projets ont été lancés pour soutenir économiquement la production, le
développement ainsi que la formation des professionnels de ces 25 pays membres.

3. La Fondation Carolina a été créée par I'accord du Conseil des Ministres du 22 septembre 2000, afin de
promouvoir les liens culturels et la coopération en matiere éducative et scientifique entre I'Espagne et les
pays de la communauté Ibéro-américaine avec des engagements historiques, culturels et géographiques.
Pour connalitre les projets développés pour la Fondation Carolina, il est possible de consulter le site : https://
www.fundacioncarolina.es

4. Oscar Ruiz mentionne par exemple la tente qu’'il a montée afin de projeter son film dans le pacifique
colombien, car il n’existait pas (et n’existe pas encore) de salles de cinéma. Il s’était engagé a diffuser son
travail auprés de personnes qu’il avait filmées pour son premier long métrage La Barra, 2009. De son
cOté, Marco Berger exprime la nécessité d’'imposer une étiquette a ses créations pour attirer 'attention
des spectateurs en salles ; il fait apparaitre ses productions comme « films LGBT (sigle du mouvement qui
concerne les lesbiennes, les gays, les bisexuels et les transgenres) » pour rester plus de temps a l'affiche.
Cesréalisateurs ont été interviewés pendant la 27" Rencontre du Cinéma Latino de Toulouse, dans le cadre
du terrain développé en France avec professionnels et spectateurs.
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Par ailleurs, Laurent Creton Précise que « Le cinématographe est par excellence I'art de
la société industrielle » (2014, p.33). 1l doit également prendre en compte sa composante
financiere au-dela des cofits de la production et les enjeux socio-économiques que
cette derniere engendre. En ce sens, la collaboration peut devenir une alternative de
production au détriment de I’évolution des cinématographies émergeantes. En focalisant
ses intéréts sur les valeurs symboliques et culturelles du cinéma, elle ne s’engage
pas forcément au développement des plateformes de production liées aux processus
industriels et économiques.

Le second type d’accord de coopération, a savoir, celui de la coproduction, serait, selon
Getino (2010) davantage adapté a I'aspect industriel des cinématographies. A l'instar des
accords de collaboration qui cherchenta construire desréseaux encourageantlaproduction,
ces réglementations de coproduction favorisent la mise en relation du caractere culturel et
économique du septieme art, insistant sur la valeur symbolique du cinéma en tant que
« produit culturel » et la valeur économique comme « produit d’'une industrie ».

Les contrats de coproduction, font aussi partie des négociations diplomatiques entre
différents pays pour lequel le cinéma devient un outil du développement économique et
social. Contrairement au mode de fonctionnement des accords de collaboration, ce sont
ici les pays partenaires (instituts de cinématographie, Ministere de la culture), et non pas
d’autres institutions, qui se chargent de la gestion.

Dans le cas de la coproduction, le projet doit avoir un producteur et une compagnie
(ou société) de production pour chaque pays partenaire afin d’obtenir la distinction de
production « d’intérét national »°. Par ailleurs, les accords de collaboration autorisent qu'un
projet de réalisation soit soutenu par une seule compagnie de production regroupant des
professionnels de différents pays. En outre, un dossier de production en collaboration est
porté par un seul producteur, bien que la coproduction exige 'union et les négociations
entre producteurs d’origines géoculturelles différentes - Francgais et Colombiens dans le
cas du cinéma que nous étudions - rassemblés autour d'un méme proposition. L'accord de
coproduction vient donc établir les droits et obligations des projets et films, résultat des
coproductions, afin de lui donner la nationalité et le visa d’exploitation. Cela permet au
film de profiter des avantages juridiques des « réalisations nationales » dont la circulation
et I'exploitation commerciale, entre autres (Getino, 2014).

La coproduction en Amérique latine n’est pas un phénomene récent. Depuis les années
1960, la coproduction a accompagné le développement commercial et la circulation du
cinéma latino-ameéricain. A partir des années 2000, I'évolution des accords de production
permet d’améliorer les rapports entre les différents signataires, ce qui entraine un meilleur
développement économique et une mise en lumiére de la diversité culturelle a travers le

5. La lettre du CNC concernant les coproductions est tres stricte sur les conditions que doivent remplir
remplir les projets portés par les candidats internationaux. En général, ces régles sont communes aux
participants qui signent les accords avec le gouvernement francais. Dans le sous-chapitre centré sur la
France en tant que partenaire du cinéma d’ailleurs, nous aborderons ces conditions.

32



Partie I. Chapitre 1. L'accord de coproduction dans la construction d’'une cinématographie

cinéma « de périphérie » (Getino, 2010). Des accords particuliers se sont donc développés
au sein des pays partenaires comme par exemple en Colombie avec la Loi 318 de 2003,
connue comme la Loi du Cinéma.

La France est I'un des principaux acteurs de la coproduction en Amérique latine.
Les aides proposées par le Centre National du Cinéma et de I'lmage Animée (CNC), et
le Fond Sud Cinéma (FSC) depuis I'année 2012 « Aides aux cinémas du Monde » (ACM),
jouentun réle tres important dans les accords de coproduction signés avec les pays latino-
américains. Financé par le ministere des Affaires étrangeres et européennes ainsi que par
le ministere de la Culture et de la Communication, le FSC apparait en 1987 pour soutenir
la diversité cinématographique dans le monde. Les aides du FSC sont réservées aux longs
métrages (fiction, animation ou documentaire) destinés a une exploitation en salles,
réalisés par des ressortissants des pays du Sud et tournés majoritairement dans les zones
géographiques éligibles. A partir 1997, cette liste s’agrandit et intégre de nouveaux pays,
au-dela de 'hémisphere sud, ce qui influence sa transformation en 2012. Elle devient
désormais « IAide aux Cinémas du Monde » (ACM). Cette structure de soutien reprend le
chemin parcouru par le FSC en offrant un point d’entrée unique aux cinéastes du monde
entier. Elle vise a rendre plus accessible, plus attrayante et plus simple I'association des
professionnels du monde, en vue de coproduire ensemble les ceuvres qui contribueront a
promouvoir la diversité culturelle.

En Amérique latine, le FSC a participé directement a la croissance de cinématographies
argentine, non seulement dans la production, mais aussi dans la construction du cadre
juridique dont la Loi du Cinéma argentin de 1994 fait partie (Amiot, 2010). Dans le cas
colombien, le FSC a soutenu la production de sept films entre 2000 et 2011 : El vuelco del
cangrejo (La barra®) d’Oscar Ruiz-Navia, 2009 ; La sociedad del semdforo (La communauté
du feu rouge) de Ruben Mendoza, 2010 ; Porfirio d’Alejandro Landes, 2011 ; Edificio Royal
d’'Ivan Wild, 2012 ; Gordo, calvo y bajito (Gros, chauve et petit’) de Carlos Osuna, 2012 ; La
playa D.C de Juan Andrés Arango, 2012 et La sirga de William Vega, 20123, La participation
du FSC dans ces productions témoigne du renouvellement des relations bilatérales
artistiques et diplomatiques entre la France et la Colombie autour du cinéma. Plusieurs
de ces films et réalisateurs proposent de nouvelles esthétiques et techniques narratives
(Luna, 2013), des éléments que nous aborderons ultérieurement.

Par ailleurs, la participation de la France par le biais du CNC pendant ces dernieres
années contribue au développement de l'Institut d’art cinématographique colombien-et a
la promulgation de la Loi du cinéma dans sa premiere version de 2003, devenant alors le
cadre juridique essentiel pour le développement des accords de coproduction. Dans cette
perspective, un secteur de I'industrie francaise est associé au cinéma colombien a travers
les aides a la production et la gestion des parametres politiques.

6. Titre donné au film en France. Pour sa distribution en France les producteurs ont décidé de raccourcir le
titre au nom de I'’endroit ou a lieu le récit.

7. Titre donné au film en France. Dans le cas de film de Ruben Mendoza et de Carlos Osuna les producteurs
ont traduit le titre original.

8. Plusieurs films de coproduction distribués en France ont gardé le titre original sans traduction.
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Les accords de coproduction, qui établissent le cadre destiné al’échange entre partenaires,
témoignent de 'engagement européen dans la croissance du cinéma latino-américain. Les
professionnels du secteur cinématographique européen participant aux coproductions
bénéficient, notamment dans le cas francais, d’'une circulation des films et de I'essor d'un
schéma de production soutenue qui s’'oppose au schéma hégémonique hollywoodien ainsi
qu’a son influence sur le développement des industries cinématographiques (Creton, 2014).

Les négociations économiques sont évidentes dans le cadre du cinéma
coproduit, mais ce type d’accords engendre aussi d’autres contraintes d’ordre
culturel. Comme Muriel Gil le fait remarquer pour les séries de télévisions, nous
considérons le cinéma « comme la configuration dynamique et complexe de multiples
médiations techniques, économiques, sociales, symboliques » (Gil, 2011, p.29).
En outre, le cinéma en coproduction accueille une diversité de médiations qui va de
I’économique a 'esthétique en exigeant de la part des acteurs participants au processus
de création, (avant, pendant et apres le film) la négociation de leurs intéréts. Malgré ces
négociations, l'interaction entre les acteurs n’exclue pas, a priori, des rapports de pouvoir
entre eux au ceeur du processus de production négociée.

2. La coproduction : les acteurs et leurs roles

Bien que les deux formes d’accords se trouvent au centre des enjeux économique et
culturel du cinéma, c’est la coproduction qui tend a résoudre les contraintes et besoins
du projet. Les accords de collaboration consacrent quant a eux une attention particuliere
a la valeur symbolique et culturelle du cinéma, 'aspect commercial ne vient qu’ensuite.
Il semble alors pertinent, avant de s’intéresser aux enjeux économiques et culturels
consignés dans les accords, d’identifier les acteurs et leur réle dans la co-construction d'un
film dans un contexte suivant: d’'un c6té un schéma de production propre au écosysteme
francais de I'autre, la coproduction entre professionnels de différentes cinématographies.

a. Les acteurs de la coproduction

Le caractere collectif des activités artistiques est reconnu depuis longtemps et se
trouve a tous les stades de la production. Le travail de Howard Becker (1982) permet de
comprendre comment la nécessité de coopérer influence les différents participants a la
création ; cet auteur associe I'ccuvre d’art a une action collective.

Dans cette perspective, les projets réalisés ne représentent pas la production d’auteurs
isolés ou d’ « artistes» qui posseédent un don exceptionnel, mais bien '’ensemble des
compétences individuelles mises au service d'un projet en commun. Les artistes forment
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dans le monde de l'art un sous-groupe de participants qui coopérent suivant des
conventions caractéristiques - propres a chaque domaine, comme la peinture, la musique
ou le septieme art - en enrichissant la construction (Becker, 1982, p.59).

Le domaine du cinéma est I'exemple parfait de ce travail collectif : les génériques
des films permettent effectivement de constater la multiplicité de participants, séparés
dans les crédits en tant qu’intervenants techniques et artistiques. Ici, les producteurs,
responsables selon le modele hollywoodien du contenu artistique (Musser, 1995), jouent
un role différent dans le cinéma que nous étudions. Ces derniers viennent adhérer aux
propositions portées par le scénariste-réalisateur. En d’autres termes, les acteurs de la
production ne passent pas de commandes de films aux « concepteurs ». Dans le cinéma de
coproduction entre la France et la Colombie ils sont amenés a négocier.

Enlaissantde coté lamultiplicité des professionnels comme le chef opérateur/opératrice
ou les divers techniciens du son et de I'image, nous nous concentrons sur les acteurs
du cinéma de coproduction porteurs de projets. Il s’agit du scénariste - réalisateur®, du
producteur et du coproducteur. Nous n’abordons pas les autres intervenants artistiques
ni techniques car dans le cas de ce cinéma, bien que leur tache soit au centre d'un travail
collectif, ils ne participent pas a la configuration du cadre du projet. Les accords de
coproduction imposent un quota technique et artistique relevant des pays financeurs.
En d’autres mots, techniciens et autres professionnels peuvent participer aux échanges
créatifs mais ils doivent adhérer aux conditions économiques, artistiques et symboliques
accordées par les acteurs responsables du projet (le réalisateur et les professionnels de la
production). Cela nous renvoie a I'idée d’un travail collectif qui n’échappe pas a la logique
d’une certaine hiérarchie.

La valeur du film en tant qu’ceuvre ne provient plus de 'aura d’un seul « artiste », mais
du sentiment de coopération. En ce sens, nous pensons a la critique développée par
Jean-Pierre Esquenazi relative a la notion de « créateur ». Dans la continuité de Becker,
Esquenazi propose d’abandonner I'idée du cinéma, du film en particulier, comme produit
d’un « esprit unique », pour le penser comme I’ensemble des composants dotés du sens en
contexte, par plusieurs acteurs (Esquenazi, 2000, p.15).

Si le cinéma est un exemple parfait de la production collective de 'ceuvre d’art, la
coproduction est le symbole par excellence du travail réalisé en interaction. A ce propos,
Becker explique que la dimension collective de la création et de la diffusion de I'’ceuvre d’art
nait du partage des conventions et donc de I'appartenance commune a un méme « monde
vécu » ainsi que des interactions entre les différents individus (entre I’ « artiste », ses pairs,
son public, ses critiques, ses collaborateurs techniques, etc).

9. Dans le cas du cinéma entre la France et la Colombie, le scénariste est le premier porteur du projet,
prenant aussi le role de réalisateur dans les étapes suivantes de la production. Plus loin, nous abordons cette
transformation du réle des acteurs de ce cinéma.
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Dans cette perspective, nous considérons le film comme le résultat d'un ensemble
d’acteurs et de médiations. De méme que chez Becker et Esquenazi, Yann Darré mentionne
aussi des acteurs qui participent a la construction du cinéma dans toutes ses étapes.
Comme nous I'avons exposé en amont, Darré affirme que le cinéma est un métier comme
les autres ou il y a une division du travail et des taches. Il assure que I'étiquette « grande
famille » construit chez les individus, une idée de collectivité avec

« La conscience d’appartenir a un méme groupe social valorisé, que redouble la
conscience d’appartenir a une équipe au service d’un projet créateur (...)(en donnant
I'illusion) aux membres de la profession cinématographique qu’ils échappent aux lois
du monde du travail » (Darré, 2006, p.127).

Darré affectionne I'idée d'un réalisateur-créateur, non seulement comme celui porteur
d'un projet, comme le considere Becker, mais aussi comme chef d’orchestre capable de
combiner les compétences des autres pour donner naissance a sa proposition. Méme s'il
est possible de questionner I'analyse de Darré sur les rapports entre professionnels, nous
trouvons pertinente la reconnaissance qu’il accorde aux autres acteurs pour la formulation
de notre étude. Le film est un travail collectif, bien que hiérarchisé. Il exprime la complexité
sociale du cinéma résidant dans l'interaction de ses acteurs. Cette affirmation converge
avec les réflexions de Becker ainsi qu’avec notre proposition d’analyse de la coproduction
a partir de plusieurs entités : les réalisateurs, les producteurs et les coproducteurs, mais
aussi les publics des films. C’est ainsi que, malgré I'importance, généralement accordée
au role du réalisateur, nous considérons le film en tant que processus a la fois individuel
et collectif : les négociations des intéréts et des compétences individuelles constituent le
cadre de fabrication de I'ceuvre collective.

Dansle cinéma en coproduction, méme s’il existe certaines regles et conventions établies
dans les contrats, 'interaction entre signataires donne a chaque coproduction une saveur
particuliere. Dans le prolongement de ce que Becker (1982) affirmait sur les conditions
de la production artistique, dans le cas du cinéma que nous étudions, les conventions sont
aussi, pour une grande partie, des principes purement formels qui définissent la « bonne »
durée, proportion ou taille d’'une ceuvre. Cette caractéristique figure dans les publications
du CNC, notamment dans ses bulletins La coopération au CNC™, ou sont déterminées les
normes que doit respecter un produit audiovisuel pour étre considéré comme un film.

Selon les publications du CNC (France) et de Proimdgenes en Movimiento (Colombie), les
négociations entre les professionnels du cinéma de coproduction servent a construire le
cadre juridique, essentiellement centré sur les motifs économiques et 1égislatifs. C’est dans
I'interaction que nous trouvons la richesse de cette forme de production. Dans les films
en coproduction que nous étudions, le projet nait d'un réalisateur colombien. Néanmoins,
il doit s’adapter aux conditions proposées par les producteurs et coproducteurs. Cette

10 Publication bimensuelle du Centre national du cinéma et de I'image animée sur 'actualité des accords
de coproduction entre la France et ses pays partenaires. Disponibles sur : https://www.cnc.fr/web/fr/
publications
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adhésion est liée aux conditions économiques et juridiques particuliéres négociées par
les autorités compétentes, a savoir, le CNC en France et la Direction de la cinématographie
du Ministeére de la culture en Colombie, comme le stipule I'article 15 de l'accord de
coproduction de 2013.

Dans le cas de la coproduction, un nouveau « monde » - dans le sens présenté par Becker
- vise a faire reconnaitre les ceuvres qui ne trouvent pas leur place dans les structures
existantes. Ainsi, ces conventions bilatérales permettent la reconnaissance de certaines
ouvres laissées en marge, ce qui rend possible I'’émergence d’un autre cinéma, dans un
cadre juridique spécifique. La ex-Ministre de la Culture en Colombie, Maria Garces
affirme : « promouvoir les dialogues entre les deux pays a travers le cinéma »". Ces accords
offrent la possibilité de développer d’autres regards sur la Colombie en tant qu’espace
culturel et social.

Nous pouvons constater certaines transformations des trois acteurs au fil du processus
de création a partir des données récoltées lors de notre travail de terrain avec les
professionnels. D’'une part, comme nous I’'avons signalé en amont, le scénariste prend
aussileréle duréalisateur, caractéristique surlaquelle nous reviendrons dans le deuxiéme
chapitre consacré ala polyvalence des professionnels de la production cinématographique
en Colombie. D’autre part, nous étudierons également les allers-retours entre le statut
de producteur/productrice et coproducteur/coproductrice nécessaire pour I'adaptation

aux réglementations.

Ladécisiond’analyser ces acteurshumains, en délaissantlesinstitutions etautres acteurs
non-humains (Latour, 1991), repose principalement sur la perspective médiaculturelle
adopté dans cette étude et I'intérét de mieux saisir leur role dans la configuration de cette
cinématographie de coproduction. Cependant, lors de cette étude sont considérés d’autres
acteurs pour aider a la compréhension du réle des professionnels et spectateurs. Nous
citons par exemple les rapports entre Oscar Ruiz et I'Institut du Cinéma en Colombie ou
encore les liens entre Thierry Lenouvel et 'ambassade de la France en Colombie. Ces deux
éléments vont encadrer 'actualisation de I'accord de coproduction, notamment en ce qui
concerne les pourcentages de participation. Cette mise en relation des acteurs permet de
comprendre les dimensions du phénomene étudié et la pluralité des acteurs impliqués.

b. Les quatre acteurs de la coproduction franco-colombienne

Le cinéma coproduit entre la France et la Colombie est le résultat de la mise en place
de nouvelles stratégies financieres, esthétiques, narratives et plastiques validées dans le

11 “..el acuerdo afianza las relaciones con el gobierno francés, promoviendo el didlogo entre los dos paises y el
intercambio cultural a través del cine” interview de la Ministre de la Culture Mariana Garces a I'occasion de
I'année France-Colombie 2017 et des liens diplomatiques entre ces deux pays. Revue SEMANA, décembre
2016, consultée le 15 novembre 2017 sur https://www.semana.com/cultura/articulo/ministra-de-cultura-
mariana-garces-sobre-el-ano-francia---colombia/510025
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cadre des accords de coproduction. Point de rencontre de deux écosystemes de production,
le contrat est en quelque sorte une invitation a la concertation donnant lieu a un nouveau
dispositif. Pour poursuivre avec Becker, précisons que tous les aspects de la production
artistique, depuis la création jusqu’'a la diffusion, restent objets de négociations et
d’ajustement (Becker, 1982).

Comme nous l'avons dit précédemment, le cinéma est une construction collective.
Nous centrerons notre étude sur les quatre protagonistes principaux a savoir, dans un
premier temps, le corps institutionnel cinématographique, c’est-a-dire le Ministere de
la Culture et le Fondo para el desarrollo Cinematogrdfico (Fonds pour le Développement
Cinématographique - FDC) en Colombie et le Centre National du Cinéma et de I'Image
Animée (CNC) ainsi que le « Fonds Sud Cinéma » (FSC) - actuelle « Aide aux cinémas du
Monde » - en France. Ces institutions réunissent une multiplicité d’agents - artistes,
hommes politiques, techniciens - chargés de gérer les plateformes de production de ce
qu'ils estiment étre une ceuvre a la fois artistique et industrielle.

Le second protagoniste est le producteur colombien concerné par le cinéma en
coproduction. Nées au début des années 2000, les compagnies de production impliquées
dans le schéma promu par la France, accompagnent le renouvellement des institutions
cinématographiques colombiennes, notamment Proimdgenes en Movimiento, et le FDC.
Ces instituions permettent a ces compagnies et sociétés de financer leurs films a partir
d’autres formes de production (Morsch Kihn, 2011). Les « compagnies moyennes » comme
Burning-blue créée en 2010 et Contravia Films en 2006, sont une espace de convergences
des professionnels comme Diana Bustamante, Jorge Forero, Paola Pérez, Oscar Ruiz et
Ruben Mendoza. Avec leur travail, ils ont participé non seulement a la construction des
liens avec la France, mais aussi a la définition du cadre juridique de la cinématographie
colombienne récente.

Les coproducteurs francais constituent le troisieme acteur de ce travail en coopération.
Des producteurs frangais comme Thierry Lenouvel sont reconnus pour leur engagement
avec les cinémas émergents. Intéressé par le « cinéma d’auteur » depuis 1993, Lenouvel
développe en 2011, avec sa compagnie Ciné-Sud Promotion, une activité de production
qui fait écho aux politiques du secteur colombien, mises en valeur dans les neuf films
coproduits avec la Colombie depuis I'année 2010

12. Liste des films coproduits par Ciné-Sud Promotion, selon I'ordre chronologique :
La sociedad del semdforo (La société du feu rouge), de Rubén Mendoza, 2009
Gordo, calvo y bajito (Petit, gros et chauve), de Carlos Osuna, 2011

Edificio Royal, d’Ivan Wild, 2012

La playa DC, de Juan Andrés Arango, 2012

La sirga, de William Vega, 2012

Tierra en la Lengua (De la terre sur la langue), de Rubén Mendoza, 2013

Mateo, de Mariana Gamboa, 2014

Violencia (Violence) de Jorge Franco, 2014

La tierra y la sombra (La terre et 'ombre), de César Acevedo, 2015
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Selon les données du CNC et de Proimdgenes, I'intérét des professionnels francais
dans la production colombienne commence dans les années 2000, au moment ou cette
derniere recherche la stabilité. Des producteurs comme Thierry Lenouvel et Guillaume De
Seille tournent leur regard vers les travaux d’'une nouvelle génération de professionnels.
La rencontre entre les artistes de ces deux pays, comme par exemple Diana Bustamante
et Ruben Mendoza avec Thierry Lenouvel ou encore Oscar Ruiz et Guillaume De Seille,
permet la construction de partenariats qui vont fortement influencer les processus de
coproduction. Il semble donc pertinent d’identifier les raisons qui poussentles producteurs
francais a se lancer dans I'aventure du cinéma colombien.

La majorité d’entre eux sont attirés par ’Amérique latine dans la seconde moitié du
XXeéme siecle, période d’émergence du « Nouveau Cinéma Latino-américain », marquée
par le renouvellement des propositions artistiques et narratives liées aux luttes militantes
dans la plupart des pays (Orell, 2006). Cet intérét profond maintient un lien étroit entre
les réalités d/Amérique latine durant cette période et les parcours militants de certains
professionnels frangais®.

Pourterminer cette partie,nous nousintéressonsauxréalisateurs colombiens, quatrieme
acteur de la coproduction. Ils sont évidemment au cceur de la coopération car ils sont
porteurs des projets et qu’ils deviennent médiateurs entre les différents protagonistes. Les
quatre réalisateurs sur lesquels nous travaillons négocient les contraintes économiques
avec les producteurs colombiens et leurs pairs francais, afin de leur faire partager leurs
conventions esthétiques et valider les choix de production. Bien entendu, le parcours
propre a chaque réalisateur influence sa vision du cinéma et des réalités colombiennes,
élément qui impacte directement sa proposition plastique, artistique et narrative.

Ainsi, le cadre juridique établit les conditions indispensables aux négociations entre le
réalisateur, le producteur et le coproducteur. Ces conditions, apparemment centrées sur
le caractere économique du cinéma, puisent leurs origines dans les besoins artistiques,
esthétiques et narratifs. En ce sens, notre étude cherche, dans un premier temps, a
observer le role de chacun de ces acteurs au cceur du processus de co-construction du
cinéma. Nous analysons les répercussions du contexte sur les autres acteurs et sur le
travail de coopération dans son ensemble. Par exemple, la Loi du Cinéma de 2003, comme
le mentionne Claudia Triana, directrice du Fondo Mixto de Promocién Cinematogrdfica,
- Proimdgenes - est le résultat des interactions entre acteurs, mais elle est aussi une
condition du contexte (Morsch Kihn, 2011).

13. Amanda Rueda a étudié 'intérét des professionnels francais sur les réalités politiques d’Amérique latine
pendant la seconde moitié du XXeme siecle. Elle expose le role politique de certains festivals du cinéma
en France comme le Festival Cinélatino de Toulouse, ainsi que de professionnels comme Thierry Lenouvel,
engagé dans un premier temps dans la promotion de films sur 'Amérique latine et la reconnaissance des
réalisateurs du sous-continent (Rueda, 2018).
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¢. Lerodle du producteur dans le cinéma en coproduction

Pour mieux définir la coproduction, il est nécessaire de donner quelques précisions au
sujet du producteur dont les missions sont au cceur du contrat de coproduction. Selon
I'article L.132-23 du Code de la propriété intellectuelle francaise, « le producteur de l'ceuvre
audiovisuelle est la personne physique ou morale qui prend l'initiative et la responsabilité de
la réalisation de I'ceuvre ». Dans cette méme ligne, le décret no. 2001-609 du 9 juillet 2001,
établit que le producteur, « prend personnellement ou partage solidairement l'initiative et
la responsabilité financiere, technique et artistique de la réalisation de I'ceuvre et en garantit
la bonne fin ». En effet, notre travail avec des professionnels de la production en France
et en Colombie nous démontre que le coproducteur adhere au projet et le soutient, tant
au niveau financier que moral. En d’autres termes, dans le cas du cinéma produit entre la
France et la Colombie, le producteur francais devient une autre téte du projet.

Le cadre juridique de la production en France reconnait I'existence des productrices
et producteurs colombiens, cependant il engage le professionnel hexagonal en
tant que médiateur entre le projet « colombien » et les institutions francaises.
Comme mentionné dans la charte des accords du CNCY le coproducteur francais
assure la gestion de linvestissement économique et moral de I'Hexagone
dans la production cinématographique étrangere. Ainsi, son role n’est jamais
secondaire ; le coproducteur prend parfois la casquette du producteur, une
particularité qui peut rendre difficiles les taches entre ces deux professionnels.
En ce sens, le producteur francais Thierry Lenouvel, affirme :

« Maintenant on est reconnus comme les producteurs d’'un certain cinéma. En France
on est responsable du projet, donc on doit y croire (...) On reconnait les talents des jeunes
réalisateurs colombiens... Un cinéma que je partage énormément, donc c’est moi qui vais
chercher les talents »'>.

Dansle cadre de cette adhésion, il y a des tensions et rapports de force entre les différents
acteurs de la coopération. Le réalisateur doit s’affirmer et permettre aux autres acteurs
de nourrir le projet dont les besoins et I'état d’évolution détermineront les missions
du responsable. Il ne s’agit pas d’'une horizontalité dans la relation, mais de rapports
hiérarchiques ou le pouvoir est accordé entre les acteurs selon 'avancement du processus.
Nous rappelons la pertinence des propos de Becker qui évoque un artiste-créateur
capable d’orchestrer les autres professionnels pour la création. Dans le cas du cinéma qui
nous concerne, le réalisateur sert de passerelle entre les différents protagonistes tout en
acceptant la subordination aux professionnels de la production. Par exemple, dans le cas
des films de notre corpus, c’est le coproducteur francais qui doit étre a la téte du projet au
moment de postuler aux bourses et fonds francais soutenu par le réalisateur et I'équipe
de production colombienne.

14. La Charte de la coopération, ainsi que celle de la production cinématographique francaise présente les
conditions, les droits et les devoirs assumés par les professionnels en France.

15. Extrait des entretiens de Thierry Lenouvel, producteur francais tres investi dans le cinéma colombien
que nous étudions. 15 Janvier 2016
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Le projet en coproduction est au moins mené a bien par trois professionnels : le
réalisateur - dans le cinéma que nous étudions, apparait aussi le scénariste -, le producteur
et le coproducteur. Ces trois tétes doivent garder et nourrir le corps qu’ils partagent, méme
si chacun est chargé de taches spécifiques. En outre, le projet est appuyé par ces trois
acteurs qui travaillent dans des lieux différents pour enrichir le développement du projet.

0 Le coproducteur et le gestionnaire des bourses

Comme dans toutes les productions cinématographiques, les missions du producteur
peuvent se multiplier en fonction du nombre de pays partenaires, ainsi que des accords
signés et des taches a assurer. Avant de rentrer dans les détails, il semble pertinent
d’éclaircir la différence entre le producteur et le « gestionnaire de bourses ». Le terrain
en France et en Colombie's, ainsi que I'analyse de la production de films de notre corpus
permettent de faire cette distinction. Bien que la gestion de financement a I'étranger soit
une des taches du coproducteur, elle dépasse la simple obtention d’'un fonds ou d’une

bourse, caractéristique du travail des gestionnaires.

[l faut noter la participation de Thierry Lenouvel dans cinq des sept films colombiens qui
ontrecu le soutien du FSC. Son implication en tant que coproducteur dépasse la gestion de
bourses et de fonds européens, méme s’il estimportant de préciser qu'’il « connait le réseau
et ses logiques »V. Par exemple, la coproduction de La sociedad del Semdforo, de Ruben
Mendoza (La communauté du feu rouge, 2009), a été réalisée grace a le FSC, et d’autres
aides financieres de festivals européens. Aussi La tierra y la sombra, de César Acevedo (La
terre et 'ombre, 2015), a été coproduit avec les ressources de sa propre compagnie Ciné
Sud Promotion.

Selon les accords du CNC et leurs textes juridiques’, I'une des conditions clé pour avoir le
statut de « coproduction » est la présence d'un producteur frangais qui défend le projet face
aux institutions de son pays. C'est apres la remise d’'un dossier comprenant tous les éléments
financiers du projet que la société de production francaise et le CNC signent la convention,
dans laquelle sont stipulées les modalités de versement et les conditions de reversement.

Le producteur frangais doit posséder les droits d’auteur du film et s’engager avec au
moins 20% de la production pour obtenir le statut de « producteur » ainsi que le droit
de présenter le projet aux bourses et fonds francais. Ceci lui permet d’étre en mesure
d’assumer le pourcentage de la coproduction. Il a aussi comme recours la possibilité de
financer le travail avec ses propres ressources. Par ailleurs, dans le cas du gestionnaire, le

16. Les détails de ce travail de terrain constitué d’enquétes, entretiens et focus-group avec spectateurs et
professionnels en Colombie et en France sont abordés dans la deuxiéme partie de cette thése centrée sur la
méthodologie mise en place pour notre recherche.

17.Extrait des entretiens de Thierry Lenouvel dansle cadre de notre travail de terrain avec les professionnels.
Il souligne ses compétences en tant coproducteur et il distingue son réle de celui du gestionnaire de bourses,
méme s’il avoue que sa participations financiére dans les films a été assurée principalement grace aux fonds
européens. 15 janvier 2016

18. Textes consultés sur le site web du CNC http://www.cnc.fr/web/fr/textes-juridiques
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projet est soutenu par le producteur a hauteur de 20% seulement si la demande formulée
de soutien financier aboutit. Cela signifie que sans bourses, il n'y a pas de financement
et pas non plus de coproducteur, raison pour laquelle ces professionnels sont parfois
peu considérés par les colombiens, comme Jorge Franco ou Gerylee Polanco®, qui ont
davantage tendance a les percevoir comme des « gestionnaires des bourses » et non
comme des « producteur ».

0 Le producteur : ses statuts et évolutions dans le cinéma en coproduction

Juana Suarez affirme, en relation au cinéma colombien des années 2000, que cette
cinématographie a subi plusieurs influences (2010, p.41). Comme 'évoque Amanda Rueda
au sujet des cinématographies en Amérique-latine, ces influences sont : d’'une part, les
Etats-Unis, notamment le systeme de production hollywoodien, et d’autre part, les fonds
de financement et les festivals Européens (Rueda, 2018, p. 223). Méme s'il existe plusieurs
modeles de production en Colombie, nous nous intéressons spécifiquement au role du
producteur selon le schéma francais, celui-ci étant trés présent dans le panorama de la
production cinématographique qui nous concerne.

Selon les entretiens de plusieurs professionnels colombiens assemblés par Andrea
Estrada dans son ouvrage EI producteur en el cine colombiano (Estrada, 2012), le role
des professionnels de la production a vécu un changement dans les années 2000. Les
transformations des politiques de la cinématographie colombienne dans ces années ont
entrainé 'apparition d’'une nouvelle génération de professionnels du secteur dans le pays
ainsi qu'une métamorphose du role des producteurs. Ces derniers ne sont pas seulement
les gestionnaires du budget, ils passent de la recherche de financement a la construction
de réseaux (Estrada, 2012. p. 68).

De plus, les taches assumées au cours de la précédente décennie par les professionnels
venus, pour la plupart, de la télévision, sont prises en charge a partir des années 2000 par
de jeunes producteurs et productrices qui mettent tout en ceuvre pour créer de nouveaux
modeles de production®. Dans ce contexte sont apparues des compagnies de production
constituées de plusieurs professionnels capables de s’occuper a la fois de la production et
de la réalisation. C’est le cas de Contravia Films de Oscar Ruiz et Gerylee Polanco ; Burning
Blue de Diana Bustamante et Jorge Franco ; et Diafragma Fabrica de Peliculas de Ruben

19. Lors des interviews avec les acteurs de la production en Colombie, ils affirment que la reconnaissance
actuelle du cinéma colombien génére un phénomeéne qu'’ils jugent dangereux, car elle attire I'attention de ces
« gestionnaires des bourses ». L'émergence du secteur cinématographique colombien suscite, effectivement,
I'intérét des Colombiens et des étrangers, mais ces derniers ignorent souvent son fonctionnement et
évolution. Les rencontres entre jeunes professionnels colombiens et certains gestionnaires de bourses
internationales se produisent donc dans ce contexte. Cette rencontre affecte le projet qui retrouve un
« gestionnaire de bourses » qui ne joue pas le réle du « coproducteur » devant les institutions étrangeres.
Ces enjeux sont I'objet de 'analyse transversale dans la troisieme partie de cette thése.

20. Nous aborderons en détail les modeles de production en Colombie a partir des années 2000 dans le
deuxiéme chapitre, afin de présenter 'état du cinéma colombien face a la création d’'une industrie.
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Mendoza et Daniel Garcia, pour ne citer que quelques exemples représentatifs de cette
« nouvelle » structure?.

Dans le cas colombien, la production est assumée par une équipe de professionnels dont
les compétences permettent de passer d'un role a 'autre ; la productrice exécutive d’'un
film peut tout a fait assurer le role de productrice dans un autre projet. il est important
de mentionner ici que les femmes jouent un réle remarquable dans les compagnies de
production colombiennes que nous étudions : les génériques mentionnent effectivement
Gerylee Polanco, de Contravia films ; Diana Bustamante et Paola Perez, de Burning Blue ou
encore Christina Gallego, de Ciudad Lunar Producciones. Dans les compagnies francaises,
le responsable de la production est toujours le méme. Professionnels comme Thierry
Lenouvel et Guillaume De Seille sont d’ailleurs toujours a la téte de 1'équipe francais
engagée en coproduction.

Cette logique participe a la configuration des réseaux des professionnels
polyvalents en capacité de passer d'un réle a l'autre en changeant de statut.
Comme l'explique Jorge Forero, les producteurs colombiens (et d’ailleurs les réalisateurs-
scénaristes), accordent les droits sur les films au producteur frangais afin d’accéder au
statut de « film en Coproduction » et d’en optimiser le développement. De ce fait, les
partenaires francais en tant que coproducteurs doivent pouvoir décider du projet, car
comme stipulé dans la charte de la production du CNC (2010), il s’agit d’'un processus a
mi-chemin entre intérét symbolique et économique, éléments que chacun doit présenter

aux institutions de son pays.

Le producteur délégué

Les rapports du CNC et du programme Proimdgenes concernant la coproduction
franco-colombienne nous permettent de définir trois roles attribués au producteur. Nous
trouvons d’abord celui de producteur délégué. Le travail d’auteures comme Stéphanie
Berland concernant les différents modeles de production francais (2005), et Catherine
Martel qui s’intéresse aux métiers du cinéma et de la production (2006), précisent que ce
protagoniste endosse la responsabilité économique et juridique jusqu’a I'aboutissement
du projet. Le producteur exerce son pouvoir au nom de tous ses partenaires financiers
et il posséde le mandat de gestion de I'ensemble de ces derniers. Cette fonction est plus
présente dans les productions de fiction que dans le cinéma documentaire, car les équipes
de production de ce dernier ont la particularité d’étre plus réduites.

Pour le cinéma entre la France et la Colombie, le producteur délégué est en général celui
qui présente le projetaux gouvernements des pays partenaires, dans ce cas, la France. Selon
I'article 6 du décret de la réglementation du CNC signé le 24 février 1999, le producteur
délégué peut aussi étre assimilé au coproducteur, car il mobilise le soutien financier, et
ce, sans avoir nécessairement un pourcentage tres élevé sur les droits du produit. Dans le

21. 1l faut remarquer que depuis leur création ces compagnies ont évoluée et certains de leurs membres
fondateurs ne font plus parti des équipes. On peut citer le cas de Gerylee Polanco qui depuis 'année 2018 ne
participe plus aux projets de Contravia Films.
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cas du cinéma que nous étudions, des producteurs frangais comme Guillaume De Seille et
Thierry Lenouvel représentent le coproducteur, mais aussi le producteur délégué, c’est-
a-dire celui qui porte le projet en France, en tant qu’autre espace de la production, gérant
tous les éléments financiers et techniques qui peuvent améliorer le développement du
film. Le professionnel colombien associé a une compagnie colombienne peut étre aussi
assimilé au producteur délégué face aux institutions francaises.

Le producteur exécutif

A un deuxiéme niveau se trouve le producteur exécutif, présent méme dans les petites
réalisations « indépendantes » du systeme industriel cinématographique. De maniere tres
précise, le producteur exécutif est engagé par le producteur délégué dans la construction
du plan pour le tournage, faisant le lien entre le budget et les besoins narratifs,
communicatifs mais aussi esthétiques du film (Berland, 2005). Malgré sa participation
dans la fabrication de la stratégie de production et de réalisation, ce deuxiéme acteur
n’a, sauf exception, aucun droit patrimonial particulier. Certains exemples issus de notre
corpus peuvent illustrer ce type de statut. Diana Bustamante, Paola Pérez et Jorge Forero,
ainsi que Gerylee Polanco et Natalia Pérez, sont reconnus en Colombie et de plus en plus
dansle réseau latino-américain, en tant que producteurs et productrices exécutifs capables
de répondre aux attentes narratives et plastiques des films, en élaborant des plans de
production cohérents avec le budget et le contexte cinématographique colombien. C’est
la connaissance des processus de production en Amérique latine; qui leur permet de
mener a bien les projets selon les ressources financieres, sans sacrifier I'esprit artistique
et communicatif des films. Par exemple, dans le film La Terre et 'ombre (2015), Diana
Bustamante exerce le role de productrice exécutive et gere le budget ainsi qu’'une équipe
de professionnels cosmopolite : Colombiens, Francais et Brésiliens. Autrement dit, elle
négocie avec les autres agents de la coproduction.

Le producteur associé

A partir du travail de Laurent Creton sur les stratégies de production en France par
rapport a d’autres cinématographies (2005), ainsi que les articles du CNC concernant
le travail en coopération ainsi que les accords binationaux?, nous identifions enfin le
producteur associé troisieme dans cette structure hiérarchique. Dans le cadre juridique
ce genre de professionnel n’a aucune fonction ou responsabilité sur le film. Autrement dit,
il peut intégrer le projet a n'importe quel moment de la production, dans le contexte d’'un
investissement économique. Ce qui veut dire dans la réglementation, que le producteur
associé donne de I'argent sans s’occuper du déroulement du film. Bien que I'implication
officielle de cet acteur soit essentiellement économique, nous avons constaté en étudiant
la coproduction entre la France et la Colombie, que le producteur associé est également
engagé dans la réussite du projet : il s’investit en effet a plusieurs reprises et avec

22. Publication du Centre National de Cinéma et de I'lmage Animée CNC ou sont consignés les cadres
politiques des tous les accords de coproductions internationales, ainsi que les conditions pour les
conventions entre les sociétés de productions francaises. Consulté le 20 septembre 2017 sur : http://www.
ladocumentationfrancaise.fr/rapports-publics /024000578 /index.shtml

44



Partie I. Chapitre 1. L'accord de coproduction dans la construction d’'une cinématographie

différentes ressources (économiques et techniques). Octavio Getino remarque quant a lui,
dans le cadre de la production latino-américaine, une implication tres marquée de la part
des producteurs associés (Getino, 2010). IIs sont attentifs a tout le processus, du début a la
fin, et investis non seulement dans le caractére financier mais aussi dans les constructions
du plan de diffusion, entre autres.

La polyvalence du professionnel de la production

Tout d’abord, il est important de souligner la construction de réseaux entre les
professionnels et les compagnies colombiennes engagées dans la coproduction rendue
possible grace, notamment, a la circulation des producteurs colombiens entre les
trois types de statuts abordés. Rappelons qu'un producteur exécutif peut aussi étre le
producteur délégué dans un autre film, c’est le cas de Paola Pérez, avec La terre et 'ombre,
de César Acevedo et Gente de Bien, de Franco Lolli. Ainsi, Burning Blue est quand a elle
la principale compagnie productrice de La tierra y la sombra (La terre et I'ombre, 2015),
mais elle a aussi joué le réle de productrice associée dans d’autres films de notre corpus,
comme Los Hongos (2014), de Oscar Ruiz et Tierra en la lengua (Terre sur la Langue, 2014)
de Ruben Mendoza.

Les processus de production entre la France et la Colombie ont été affectés par certaines
logiques promues par le schéma frangais du FSC, comme la protection des droits de
propriété du réalisateur sur le film. Comme I’exposent des professionnels tels que Gerylee
Polanco et Jorge Franco, la Colombie en tant qu’espace de production est en construction.
Le but est d’apprendre des autres industries afin de construire un systeme adapté aux
conditions colombiennes. Ainsi, les sociétés comme Burning Blue s’efforcent d’associer
deux modeles de production, francais et hollywoodien, dans le but de fusionner intérét
industriel et qualité de films, laissant une large place aux intéréts des professionnels,
réalisateur compris, méthodologie qui met le travail d’équipe au coeur de la production.
Il faut souligner que ce modele met en avant la production comme un travail d’équipe. Le
coproducteur francais rejoint quand a lui un projet collectif, qu’il présente aux instituions
francaises avec le soutien de ses collegues colombiens.
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B. La France comme partenaire des
cinémas étrangers

A T'occasion des 20 ans du Fonds Sud Cinéma FSC, Jean-Michel Frodon expose dans
« Un nouveau Monde » (Frodon, 2003, p.5) comment la France congoit le cinéma en
tant qu’acteur clé pour le développement culturel et économique de la société. Frodon
considere ce dispositif d’aide et partenariat du gouvernement frangais comme un outil
mis a disposition des nouveaux « artistes » afin de développer leurs cinématographies.
Le FSC met en évidence la volonté du gouvernement francais de construire une industrie
enrichie d'une logique d’échange et d’une circulation a la fois culturelle et économique.
Nous distinguons en effet les déplacements physiques et symboliques des professionnels
francais intéressés par les réalités latino-américaines ainsi que les films coproduits et les
réalisateurs colombiens tournés vers la France.

Dans une réflexion plus critique de ce dispositif - et sa transformation en 2011 dans [Aide
aux Cinémas du Monde -, Roman Lecler analyse les influences des réglementations de fonds
de coproduction qui ont alors constitué « une modalité de la prise en charge administrative
de la mondialisation audiovisuelle en France » (Lecler, 2017, p. 140). Cette logique d’aide
au développement met I'accent sur la complexité du cinéma en coproduction. Lecler
reconnait que les importations et les exportations de films en France obéissent bien a un
« cadrage » qui associe des enjeux a la fois diplomatiques, culturels et marchands.

Lecler affirme :

« De fait, la politique frangaise des exportations de cinéma vise a promouvoir non
pas une production purement nationale, comme c’est traditionnellement le cas dans le
secteur audiovisuel (Sinclair et al., 2002 ; Steemers, 2008), mais des films dits d’auteur
qui ne sont pas nécessairement frangais. Ces derniers sont notamment valorisés sur
les grands festivals internationaux qui constituent des « armes stratégiques dans le
combat pour la validité des systemes nationaux d’aide au cinéma » (Carpentier-Tanguy
& Charléty, 2007) (...) En l'occurrence, ce sont les professionnels frangais du cinéma qui
produisent et vendent l'essentiel des films d’auteur du monde entier dans les grands
festivals comme ceux de Cannes ou de Berlin (Lecler, 2015) et les distribuent en France.
» (Lecler, 2017, p. 139)

La coproduction devient alors phare de la promotion du septieme art et son association
a 'Hexagone comme un gage de qualité. Il faut I'entendre comme une construction qui
dépasse la diffusion des films - avec production francgaise - au sujet de la France, pour
se centrer sur la promotion d’'un modeéle capable de s’introduire et d’influencer d’autres
cinématographies. Nous pensons a |'existence d'un cinéma entre la France et la Colombie
affecté pour ce que Lecler exprime comme une « normalisation implicite » a travers
I'influence des modeéles francais de production.
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A partir des bulletins officiels du CNC concernant les accords de coproduction, il
est possible, d'un point de vue institutionnel, d’identifier les criteres qui permettent
I'existence des contrats de coproduction. D’abord, la coproduction cherche a faciliter la
réalisation d’ceuvres cinématographiques susceptibles de bénéficier a I'industrie des
pays partenaires. Néanmoins, comme le précise Lecler, ces contrats ne sont pas signés
a I'avantage des pays qui en ont besoin. L'échange devrait pourtant se produire a double
sens : la coproduction contribue au développement des industries en émergence, mais
aussi a la réaffirmation de proposition de cinéma promu par les institutions frangaises
(Lecler, 2017).

S'il est vrai que son discours officiel désigne le septieme art comme outil social, il
demande a réfléchir aux raisons qui peuvent motiver 'engagement de la France et ses
institutions (le CNC, mais aussi les ambassades et les ministéres des Affaires Etrangéres)
dans des accords parfois complexes.

1. Le réseau francais d’aide a la production étrangere : fonds,
festivals et plateformes professionnelles

Depuis les années 2000, les cinémas d’Amérique latine vivent une véritable dynamique
de production, grace a l'activité du Mexique et de I'’Argentine dont les productions sont
considérées les plus stables du continent, ainsi qu’a la participation d’autres cinémas plus
modestes comme le chilien etle colombien. Amanda Rueda analyse les années 2000 comme
une période marquée par l'intérét international pour le septieme art latino-américain. Elle
met 'accent sur la création et la transformation des lois et aides publiques a la production
en tant qu’élément moteur pour ces cinématographies (Rueda, 2018, p. 19).

Méme si dans le cas du cinéma que nous analysons, la France joue un rdle clé, il faut
souligner qu’il y a de nombreux pays et acteurs liés a ces processus. Des bourses d’aide
a la production proposées notamment par les festivals de Rotterdam, Berlin, Locarno
et Cannes, ainsi que des fonds institutionnels comme celui d’Ibermedia participent a la
construction des réseaux de production internationale et encouragent le développement
de la cinématographie en Colombie. Amanda Rueda, présente d’ailleurs une cartographie
des ressources européennes destinées au soutien de la production cinématographique
étrangere (Rueda, 2018). Elle analyse les différents dispositifs proposés par les festivals et
institutions : bourses de production, ateliers et plateformes professionnelles.

Ces dispositifs permettent 'émergence de nouveaux cinémas avec des propositions
plastiques et esthétiques singulieres qui offrent d’autres regards sur les réalités
d’Amérique latine. LAide aux Cinémas du Monde (ACM), par exemple, offre en plus d’'un
soutien financier, 'acces a tout un réseau de professionnels frangais et étrangers. Dans le
méme esprit de coopération les festivals de cinéma « d’une certaine envergure comptent
désormais un fonds de soutien ou, a défaut, une plateforme professionnelle d’assistance a la
production » (Rueda, 2018, p. 227).
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Parmi les dispositifs mis en place, nous distinguons le programme « cinéma en
Construction », organisé par le Festival Cinélatino, Rencontres de Toulouse et le Festival
International du film de San Sébastian en Espagne. LAtelier « produit au Sud » du Festival
des 3 Continents de Nantes et la résidence de la Cinéfondation gérée par le Festival de
Cannes constituent points de rendez-vous pour les professionnels latino-américains.
Comme le mentionne Lecler, ces manifestations autour du cinéma représentent des
espaces pour la coproduction, participant aux enjeux diplomatiques et culturels établis
entre la France et la production cinématographique étrangere (Lecler, 2017).

Amanda Rueda expose qu’a «I’heure actuelle, les ressources nécessaires au développement
des cinémas nationaux se trouvent en partie a l'étranger, du moins en ce qui concerne les films
susceptibles de participer aux circuits cinématographiques internationaux. » (Rueda, 2018,
p.227). Concernant les rapports entre le FSC et le Nouveau Cinéma Argentin, Julie Amiot
affirme que le CNC participe a la production cinématographique étrangere, a la fois par
le biais économique, mais aussi et surtout par la construction d’'un espace de production
qui encouragent le développement des politiques et réglementation de coproduction
bilatéraux (Amiot, 2018). L'accord de coproduction entre la France et la Colombie cherche
a établir le cadre juridique, mais aussi I’élaboration de I'univers cinématographique au-
dela des films.

Dans le panorama colombien, a partir des années 2000, de nombreux films sont
produits avec la France ; nous ne faisons pas seulement référence aux coproductions
dans la mesure ou nous prenons également en compte certains projets ayant bénéficié de
I'aide des festivals francais. Etant difficile ici de dresser un panorama exhaustif des liens
entre les réalisateurs colombiens et les dispositifs francais depuis les années 2000, nous
présenterons quelques exemples permettant d’illustrer le role de la France en tant que
partenaire du cinéma. Le travail de réalisateurs comme Ruben Mendoza (La communauté
du Feu Rouge (2010) Terre sur la langue (2014), Sefiorita Maria (2017)), Oscar Ruiz (La
Barra (2010), Los Hongos (2015) Epifania (2017)) et Ciro Guerra (La sombra del Caminante
(2004), Los Viajes del Viento (2009), LEtreinte du Serpent (2015)), ont compté sur le soutien
de plusieurs dispositifs frangais dans la construction de leur parcours cinématographique.
Le Festival Cinélatino, Rencontres de Toulouse, le Festival de Cannes, ainsi que le FSC ont
contribué au développement des cinémas proposés par ces réalisateurs.

Le chemin parcouru par ces derniers a permis a d’autres professionnels colombiens
de développer leur cinéma en comptant sur la participation frangaise. La création de
compagnies de production colombiennes connectées au réseau de professionnels francais
ainsi que la reconnaissance du septieme art colombien, associé au « cinéma d’auteur » ont
favorisé la naissance d’un espace fertile pour la production. Certains réalisateurs comme
Carlos Arbelaez (Los Colores de la Montafia (2011)) William Vega (La Sirga (2012)) , Maria
Gamboa (Mateo (2014)), César Acevedo (La tierra y la sombra (2015)) , Santiago Lozano
et Angela Osorio (Siembra (2016)) ainsi que Juan Sebastian Mesa (Los Nadie (2016), ont
eu acces a des réseaux construits en France entre professionnels, festivals et institutions
dans le cadre des transformations du cinéma dans le monde. « Le cinéma, c’est l'image de la
France » affirment les diplomates de 'Hexagone a I'occasion de I'édition 2011 du Festival
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de Cannes (Lecler, 2017). Dans ce contexte, il semble que I'obtention d’'un soutien des
institutions frangaises permette entre autres la reconnaissance dans le milieu du cinéma.

a. Le CNC et les accords de coproduction

« [La France] possede une tradition relativement ancienne de soutien public a la
«qualité» cinématographique par le biais des aides sélectives distribuées par l'opérateur
cinématographique du Ministere de la Culture, le Centre National de la Cinématographie.
Sur le plan de la coproduction, les accords bilatéraux signés par la France sont relativement
nombreux et constituent eux aussi une tradition ancienne » (Amiot, Ibid. p. 35).

Les actions de coopération internationale mises en place par le CNC sont I'expression
concrete d'une politique qui a fait du cinéma un outil pour la promotion de la diversité
culturelle. Le systeme d’aides frangais, accessible a de nombreux projets internationaux
a ainsi créé des mécanismes spécifiques pour soutenir aussi bien la production des films
que leur circulation en France et dans leur pays d’origine. Dans ces appels a projets, le
CNC manifeste son intérét pour procurer les moyens de production a ceux qui « proposent
une vision autre du monde a travers les différentes facons de filmer »?.

Encadré par le CNC, a partir de 2011, la France met a disposition des cinémas étrangers
- dAmérique latine et d’Afrique, ainsi que d’autres pays d’Europe de I'Est et du Moyen-
Orient -, un éventail de subventions qui concerne tout le déroulement du processus de
création du scénario a la distribution du film. A partir des années 2000, les professionnels
du secteur cinématographique colombien ont déja bénéficié d’aides a projets singuliers,
ainsi qu’a la gestion d’une industrie qui leur est propre grace aux relations diplomatiques
avec la France. Or, les aides sont regroupées en cinq catégories centrales qui mettent en
relation le facteur économique et I’échange de compétences : I'écriture, la production, la
distribution, I'exploitation et I’exportation. Bien évidemment, chacune de ces catégories
établit des conditions particulieres selon I'état du projet.

Comme '’expose Jean-Michel Frodon en évoquantle FSC, comparable a d’autres aides ala
productionproposéesad’autresstructureseuropéennesdesoutienalaproduction,cesaides
abordent tous les états du projet afin de soutenir les propositions cinématographiques qui
portentune vision particuliere, en donnant« uneautre approche auxréalités socio-politiques
parfois lointaines » (Frodon, 2003, p. 18). En ce sens, Lecler affirme qu’a travers ces criteres
de vraisemblance, la sincérité et la pertinence dans la maniere de documenter la réalité
sociale, culturelle et politique,le FSCchercheaussia«divertiretcultiver lepublic du «Nord » ».
L'auteur évoque une « diversité sur mesure » (Lecler, Ibid. p. 141). Limplication du CNC
avec les autres cinémas n’est pas juste économique, elle reflete un véritable désir de mise
en valeur du septieme art en tant qu’acteur social.

23. Texte qui figure dans la présentation des appels 2010, 2014 et 2016 du CNC. Consulté sur le site du
Centre National du Cinéma et de I'lmage animée- CNC le 15 décembre 2017 : http://www.cnc.fr/web/fr/
aides-et-commissions
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Par ailleurs, le cinéma peut devenir témoin du contexte socio-culturel dans lequel il
est produit. En effet, en ce qui concerne les sources et sujets du cinéma latino-américain
des années 1950 a 1980 et plus particuliérement [4ge d’Or mexicain, Marcia Orell nous
apprend que les films produits a cette période mettent en valeur la richesse de la culture
mexicaine a travers la musique traditionnelle et la vie a la campagne. Ces films alimentent
la fierté d’étre mexicain en s’éloignant des autres réalités vécues dans les grandes villes
du pays et notamment relatées par Luis Bufiuel* pendant la période industrielle (Orell,
2006). Chaque époque a donc ses cinémas, construits en fonctions du point de vue des
professionnels et des intéréts mobilisés.

Dans le cadre des aides proposées par le gouvernement francais, particulierement celles
du CNC, le role du FSC est déterminant dans le développement du cinéma en coproduction.
Celui-ci a soutenu la réalisation de plus de 500 longs-métrages originaires d’Afrique,
d’Amérique latine, d’Asie, du Proche et Moyen-Orient, et de certains pays de I'Est depuis
1997. Dans le cas du cinéma colombien, la France a contribué a la production de 18 films
depuis les années 2000, a travers I'aide financiere, mais aussi a la promotion d’'un schéma
de production propre au systeme francais (Amiot, 2016) adapté au contexte colombien.

b. Le cinéma étranger et le schéma contre-hégémonique frangais

Jean-Michel Frodon affirme quela France a participé de maniere trés active ala croissance
des cinémas d’Amérique latine depuis la seconde moitié du XXeme siécle (Frodon, 2003).
Cependant, il est pertinent d’aborder les raisons qui peuvent motiver la coopération entre
producteurs internationaux dans la réalisation de certains cinémas en émergence. Julie
Amiot tente une réponse a cette question en évoquant « l'‘ambition anti-hollywoodienne »
promue par le FSC. Amérique latine, est un espace géoculturel considéré a la fois comme
un réservoir de paysages et d’histoires qui attirent I'attention des spectateurs. Néanmoins,
ce sous-continent est aussi comme un « foyer alternatif de production [qui permet] de
contrecarrer I’hégémonie hollywoodienne » (Amiot, Ibid. p. 83).

La promotion d’'un schéma de production frangais associé a une importante « qualité
cinématographique » vient s’opposer au systéme nord-américain dans les années 1980
dans le but d’éviter la monopolisation de I'industrie et soutenir les diverses manifestations
culturelles a travers le septieme art. Lecler critique d’ailleurs la politique francaise de
soutien cinématographique : selon lui, elle instaure une normalisation implicite des projets
portés par des professionnels internationaux (Lecler, 2017). Ces propos refletent la volonté
de l'expansion d’'un modele de production francais, en opposition a celui d’'Hollywood.
Les accords de coproduction relévent par ailleurs des évolutions des politiques sur la
production audiovisuelle en France, comme l'illustre la transformation en 2011 du Fonds
Sud Cinéma en Aide Cinémas du Monde.

24. Luis Bufiuel représente dans Los Olvidados, la vie des Mexicains victimes du déplacement a cause des
processus d’'industrialisation et leurs conséquences sur les nouvelles générations des Mexicains nées dans
I’abandon et la misere d'un pays qui grandit sans penser a son peuple. Los Olvidados, Mexique, 1950.
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Dans le cas colombien, le écosysteme de production cinématographique est en train de
se construire. Des liens établis avec les professionnels francgais a partir des années 1980
influencent effectivement le schéma de production du cinéma colombien. Celles-ci ont
encouragé la construction d’'un modele d’industrie proche de celui qui existe en France :
le lien étroit entre producteur et réalisateur ainsi que ’association de ce dernier a la figure
du « créateur » capable de tout orchestrer, illustre en effet cette influence et contrastent
avec la logique du modeéle hollywoodien.

Méme si la participation de la France dans le cinéma colombien est considérable, il y a
d’autres référents tels que I'industrie hollywoodienne et la mexicaine dans la construction
de cette cinématographie. Certains professionnels comme Diana Bustamante et Ruben
Mendoza jouent dans la construction d'un schéma de production adapté au contexte
colombien. Acheterlatotalité des droits d’auteurs surle scénario et signer des contrats avec
les réalisateurs sont deux mécanismes du systeme hollywoodien que Diana Bustamante
utilise afin de dynamiser le processus de production. Selon elle, signer un contrat de
travail fait du réalisateur un salarié et lui donne aussi la stabilité économique nécessaire
pour se concentrer sur la création. De son c6té, Ruben Mendoza reconnait la valeur des
autres modeles de production présents dans le panorama colombien. Il affirme qu’« il
faut penser aussi aux projets qui permettent de conjuguer les modéles ». Mendoza qualifie
la participation de Dago Garcia* dans la production d'un de ses documentaires comme
« enrichissante, car Dago connait bien le public colombien ». Par conséquence, le défi des
professionnels réside dans la création d'un espace propre aux besoins de «'industrie » et
ce par le biais des politiques cinématographiques.

2. Le cadrejuridique de la coproduction entre la Colombie
et la France

A partir des années 2000, le gouvernement colombien développe des propositions afin
de contribuer a la production cinématographique du pays. Entre autres structures, nous
distinguons le programme Proimdgenes et la formulation du Consejo Nacional de las Artes y
la Cultura Cinematogrdfica (Conseil National des Arts et de la Culture Cinématographique
CNACC) chargé de la gestion du secteur qui vont participer au renouvelement de I'accord
de coproduction avec la France?. Ce dernier fait son apparition au coeur d’'une période
colombienne marquée par une certaine stabilité de production ainsi que par une promotion
internationale qui prend en considération la diversité des propositions artistiques et
plastiques nées en Colombie entre les années 2010 et 2016 (Campos, 2016).

25. Dago Garcia est un producteur et réalisateur connu en Colombie pour son parcours a la télévision
nationale, ainsi que pour ses comédies cinématographiques destinées au grand public. Nous reviendrons
sur le role de Garcia dans la diversité de modéles de production au cours du deuxieme chapitre afin de
réfléchir sur I'état du cinéma colombien a la lumiére des industries culturelles.

26. Dans le deuxieme chapitre centré sur I'industrie cinématographique en Colombie, nous observerons
de plus pres cette institution et son role dans le financement du cinéma colombien a travers des dispositifs
comme le Fonds au Développement cinématographique.
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L'accord de coproduction qui encadre la réalisation de ce cinéma est signé le 24 mai
2013 a Cannes, avec I'ambassadeur de la Colombie en France, Gustavo Adolfo Carvajal
Sinisterra et le président du CNC, Eric Garandeau. Cette reglementation vient renforcer
les relations franco-colombiennes dans le domaine du cinéma, et encourager les efforts
des producteurs des deux pays, dont les liens se sont développés au fil du temps grace au
Fonds Sud Cinéma, et désormais grace a 1Aide aux Cinémas du Monde.

Bien que I'accord qui encadre les processus de production des films de notre corpus
ait été signé en 2013, la participation de la France dans le cinéma colombien est déja
présente depuis les années quatre-vingt. L'évolution des liens entre ces deux pays permet
la création etla diffusion d’'une cinématographie colombienne actuelle primée et reconnue
al’étranger.

a. Les antécédents de I'accord de coproduction 2013

L'accord du 24 mai 2013 constitue 'une des structures principales du cinéma colombien
actuel. La France et la Colombie étaient déja partenaires avant le contexte actuel. Une
convention de coopération culturelle entre la France et la Colombie avait été signée a Paris
le 13 juin 1979 facilitant « la réalisation en coproduction d’ceuvres cinématographiques
susceptibles de servir par leurs qualités artistiques et techniques le prestige de leur pays,
et de développer leurs échanges d’ceuvres cinématographiques»?. D’autre part, 'accord de
coproduction signé en 1985 entre le CNC et la Compariia de Fomento Cinématografico,
FOCINE - institutions chargées de la gestion du secteur cinématographique en Colombie de
1980 a 1990, avant la mise en place du programme Proimdgenes et de I'Institut du Cinéma
colombien. Ces antécédents, ajoutées aux changements de 'administration publique dans
le pays, notamment aux Ministéres de la Culture et des Communications, témoignent
de l'intérét du gouvernement pour la construction d’'une industrie cinématographique
enrichie de I'expérience francaise.

Le 28 décembre 2010, la Ministre Colombienne de la Culture, Mariana Garcés, écrit
au CNC pour lui demander une révision de I'accord de coproduction liant la France et la
Colombie depuis 1985. Eric Garandeau, président du CNC, lui précise le 9 février 2011
que la ratification de la Convention de I'Unesco sur la protection et la promotion de la
diversité des expressions culturelles serait un préalable a la signature d’'un nouvel accord.
Intéressée par la mise a jour de ce dernier et souhaitant conserver ses liens diplomatiques,
la Colombie rejoint la Convention sur la diversité culturelle en tant que 126€ membre le
19 mars 2013.

Méme si I'accord de coproduction de 2013 conserve les principes de coopération
énoncés dans les précédents contrats, la convention sur la diversité culturelle vient
déterminer d’autres conditions liées a la protection et a la promotion de la culture des
deux pays, points essentiels des articles 12¢m¢ et 13°m¢, Cela nous renvoie a Lecler qui

27. Extrait de 'accord. In Bulletin officiel du Centre national de cinéma et de I'image animée. Accords de
coproduction, avril, 2011.
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affirme : « Il y a une contradiction a promouvoir la diversité culturelle tout en cherchant a
la recadrer (...) le soutien apporté a des cinéastes étrangers conforte en réalité des inégalités
internationales en matiére cinématographique » (Lecler, 2017, p.140). La protection de la
diversité culturelle, laisse donc émerger une certaine disparité entre les partenaires.

b. L'accord de coproduction franco-colombien

Conscients de la disparité des cinémas étrangers, les accords de coproduction
proposent divers types d’aides selon les besoins de chaque cinématographie.
Le cadre juridique des coopérations entre la France et un autre pays donne aux projets
'acces au statut d’ « ceuvre nationale », parametre nécessaire pour accéder aux bourses
et fonds proposés par la France. Il existe des accords conclus entre le gouvernement
francais et une quarantaine de gouvernements étrangers, parmi lesquels nous trouvons
celui de la Colombie.

Selon le bulletin officiel du CNC (Avril, 2011), chaque accord est particulier et adapté
aux conditions des partenaires. Néanmoins, nous constatons en lisant certains d’entre eux,
comme celui avec I'’Afrique du Sud, 'Argentine et le Brésil, que les conditions générales
des accords de coproduction franco-étranger - pour reprendre la définition utilisée par
le CNC - mentionnent certaines caractéristiques générales qui permettent de définir la
nature des accords. Nous citons a titre d’exemple une synthese des cinq points essentiels
de 'accord entre la France et la Colombie :

[. Soumis a I'agrément de I'autorité respective de chaque pays, et éventuellement

a une commission mixte qui accorde des dérogations en fonction de cas particuliers,
ces accords visent a ramener l'investissement minimum a 20%.

II. Le coproducteur (colombien et frangais) doit réaliser les travaux essentiels
dans son pays afin de faire exister le film dans toutes ses étapes : la production, la
distribution et la diffusion.

III. Le partage des recettes peut se faire proportionnellement a l'intervention de
chaque coproducteur ou bien par partage géographique. En outres, les territoires et
salles de projection sont réparties selon le pourcentage de participation de chaque
producteur, afin de récupérer I'investissement réalisé.

IV. Le matériel original doit comporter autant de négatifs que de coproducteurs et le
film, autant de versions que les nationalités engagées dans la production.

V. Pourlasélectionaunfestival, c’estle coproducteur principal qui donne sanationalité
au film, d’ou le fait que les longs-métrages que nous étudions soient classés dans la
catégorie « films colombiens » par le festival de Cannes et le festival de Rotterdam
entre autres, et ce méme s'’ils sont coproduit avec la France.

En général, tous les accords proposés par la France présentent une structure constante.
Cependant, ils sont adaptés aux contextes socio-culturels de chaque pays associé. Dans le
cas colombien, a partir des années 2000, la participation de la France en tant que partenaire
est plus évidente dans le cadre des processus politiques et culturels soutenus par le
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gouvernement colombien, ou le cinéma est pensé en tant que secteur productif et acteur
du développement du pays?. Dans ce contexte, I'expertise de la France dans la gestion des
politiques en matiere de cinéma est tres appréciée. De plus, dans le cadre du partenariat
de la France avec la Colombie, le pourcentage de participation est fixé systématiquement
au minimum a 20%. Cette modification répond aux conditions matérielles de I'industrie
cinématographique colombienne, mais aussi a celles de la cinématographie francaise.
Cependant, elle répond plus aux besoins de I'écosystéeme de production colombien qu’a
la nature de la participation que les professionnels frangais peuvent assurer : la pré-
production, la postproduction et les fonds internationaux obtenus par le coproducteur
francais font partie du pourcentage de participation exigée. De plus, le travail des chefs
operateurs, monteurs et directeurs artistiques peuvent aussi étre considérés dans les
quotas de participation artistique.

0 L'accord de coproduction franco-colombien de 2013

L'accord de coproduction entre la France et la Colombie est constitué de 18 articles
regroupés en 4 catégories :

Les instituions gestionnaires

Les dix premiers articles sont consacrés aux autorités compétentes chargées de
I'exécution de I'accord, ainsi qu’a établir des conditions que doivent remplir les projets
qui souhaitent obtenir le statut d’ « ceuvre de coproduction ». Dans ces articles sont
présentées les autorités de gestion, a savoir le Centre National du Cinéma et de I'lmage
Animée (CNC) pour la France, et la Direction de la Cinématographie du Ministere de la
Culture pour la Colombie.

Dans ces articles, les conditions économiques et participatives sont détaillées. Il est
d’usage, dans ce type de contrat, que les parties se réservent 100% des droits d’exploitation
et des recettes correspondantes dans leur pays respectif et dans les pays qui peuvent y
étre associés. Par exemple, on entend par la que le coproducteur francais se réservera les
droits des pays francophones tel que la Suisse, le Canada ou la Belgique et le coproducteur
colombien, ceux des pays d’Amérique latine. En ce qui concerne les autres régions du
monde, la répartition des gains se distribue entre les différents partenaires et se calcule en
fonction des apports financiers de chacun. Tous les accords de coproduction sont soumis
a des textes réglementaires qui figurent dans le Code de I'Industrie Cinématographique,
dans le cas francais.

En principe, comme nous I'avons abordé en amont, dans le cadre général établi par
la France entre les divers pays aux cinématographies émergentes, les participations

28 Interview de la Ministre de la Culture de la Colombie (période 2010-2018), Mariana Garcés, au sujet des
engagements du gouvernement quant au développement du secteur culturel, dont le cinéma et ses politiques
d’encadrement. Journal 'Espectador, 29 aolit 2017. Consulté le 25 avril 2018 https://www.elespectador.
com/entretenimiento/un-chat-con/la-cultura-evidencia-nuestra-identidad-mariana-garces-ministra-de-
cultura-articulo-710574
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artistiques et techniques doivent intervenir dans la méme proportion que les apports
financiers. Toutefois, ces criteres peuvent étre amendés en fonction de cas particuliers, en
prenant en compte les faiblesses et point forts de chaque partenaire. Par exemple, dans
les accords de coproduction signés par le gouvernement francais depuis les années 2010
avec certains pays dont le cinéma est considéré comme « émergent », ces pourcentages de
participation sont modifiés. Les sociétés de production peuvent négocier la nature et les
proportions de ces participations, a savoir, artistiques, techniques et économiques.

Le développement du secteur cinématographique

Dans la deuxiéme catégorie sont regroupés quatre (4) articles qui permettent de
réfléchir sur 'engagement de la France avec le cinéma colombien au-dela du financement
économique des films. Les articles 11, 12, 13 et 14 sont consacrés au développement
du secteur cinématographique dans les deux pays, ainsi qu’a la promotion de la
diversité culturelle. Cette derniere s’illustre par la formation des professionnels et le
perfectionnement des techniques qui passe par I'échange de savoir-faire. La mise en
valeur de chaque pays est assurée par la diffusion des manifestations artistiques, elle-
méme encouragée par la convention de I'Unesco ainsi que par la France, qui considére le
cinéma comme outil de promotion de la diversité culturelle. Cependant, cette diversité
culturelle, comme I'énoncent Lecler (2017) et Amiot (2018), encadre aussi les intéréts des
institutions francaises, d’'une part pour contrecarrer le schéma hollywoodien, et d’autre
part pour « favoriser la culture » des publics francais a travers un certain cinéma étranger.

Les acteurs d’'une commission mixte

La troisieme catégorie se compose d'un seul article ou sont définies les conditions pour
la rédaction et la mise a jour de 'accord selon les besoins et intéréts des partenaires. Pour
bien réaliser ce travail, les parties accordent la constitution d'une « commission mixte »,
composée par les représentants des autorités compétentes et des professionnels des
deux parties. A ce stade, il faut souligner que la participation de certains professionnels
aux responsabilités multiples est fondamentale, car elle permet d’établir les liens entre le
monde institutionnel et la réalité de la production. Diana Bustamante, impliquée dans la
production cinématographique avec la France, est un exemple de la polyvalence de cette
génération de professionnels. Elle est fondatrice de la compagnie Burning Blue et membre
du Conseil National des Arts et la Culture Cinématographique - CNACC. Bustamante a été
aussi la directrice artistique du Festival International de Cinéma de Cartagena, un des
espaces de diffusion, distribution et rencontre de professionnels, le plus important du pays.

Le cadre diplomatique

Finalement, les articles 16, 17, 18 sont centrés sur les conditions indispensables a sa
mise en place a savoir la reglementation et les relations diplomatiques qui facilitent son
existence. Ainsi, les quatre catégories reprennent certaines généralités des accords de
coproduction de la France avec les pays étrangers, et mettent en valeur les particularités
du partenaire. Dans le cas colombien, il s’agit de I'’émergence d'une production
cinématographique réguliere qui exige l'investissement du secteur public et privé. Ce
travail en bindme est difficile a retrouver dans les périodes précédant la Loi du cinéma
de 2003. Cette loi faite partie du contexte dans lequel a lieu la signature de I'accord de
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coproduction en 2013 entre la France et la Colombie. Cette reglementation est d’ailleurs
mentionnée dans la deuxieme catégorie de I'accord quant a elle consacrée a la promotion
du cinéma colombien et francais. En effet, les auteurs font référence aux dispositifs mis
en place dans la construction d’'une industrie cinématographique au-dela de la réalisation
des films.
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Conclusion

Nous avons précisé dans ce premier chapitre certains éléments qui nous permettent de
situer contextuellement les acteurs humains (professionnels et spectateurs) concernés
par cette cinématographie de coproduction. Bien que l'exploration et la présentation
d’autres acteurs non-humains, tels que les politiques culturelles et économiques, reste
superficielle, elle nous offre d’autres éléments de contexte de la cinématographie et
des acteurs sur lesquels porte notre étude. Nous signalons, cependant, I'importance de
considérer les transformations des finalités et des engagements de la France en tant que
partenaire des cinémas étrangers, celle-ci permettrait d’aborder, lors d’'une autre étude,
le phénomene de la coproduction internationale sous un angle complémentaire a celui
adopté dans cette these.

La différenciation des accords de coproduction et de collaboration est essentielle a la
compréhension des enjeux économiques et culturels qu’ils engendrent. Dans le panorama
des stratégies et des aides a la production cinématographique, la coproduction permet
I’échange des compétences entre plusieurs acteurs et exige I'engagement de chacun
d’entre eux.

Dans ce contexte, il faut également prendre en compte les négociations qui se produisent
au cceur de ce partenariat. Les accords de coproduction engendrent une complexité propre
ala construction des liens entre acteurs aux parcours différents. Les divers intéréts liés au
caractere culturel, social et économique du cinéma sont effectivement négociés. L'accord
devient un outil juridique qui permet d’éclaircir les contraintes, ainsi que les droits et
devoirs des partenaires sur le produit.

Selon les articles du décret No. 2013-928 d’octobre 2013, cadre juridique définissant
le partenariat franco-colombien, ces accords cherchent a établir un dialogue entre les
participants encouragés a enrichir le développement social et culturel de leur pays par
le biais du cinéma. Les résultats de ces échanges bénéficient aux deux parties, cet accord
est d’ailleurs rédigé en ce sens et I'intention de construire des relations horizontales est
matérialisée par une charte formulant les droits et devoirs de chacun. Cependant, les
professionnels venus des deux cotés de I'Atlantique affirment que sur le terrain, cette
relation peut devenir assez verticale. Il est toujours question de négociations entre acteurs
permettant de valoriser le role de chacun dans le processus.

Il est évident, a la lecture de I'accord de coproduction et des rapports publiés par les deux
pays, que la France vient exiger de la Colombie I'adhésion a la Convention de I'Unesco. Celle-
ci est fortement promue par le gouvernement francais car utile pour consolider un schéma
alternatif a celui d’'Hollywood. Or, méme sila Convention répond aux intéréts de la Colombie,
'obligation qu’elle a de la rejoindre remet en cause le principe d’horizontalité mis en avant
par le gouvernement francais. Il s’agit 1a d’'une particularité abordée par les professionnels

57



colombiens interrogés®, qui se retrouvent face aux contradictions du modele. Franco Lolli
affirme, en évoquant des festivals européens de catégorie A engagés avec des réalisations
internationales, qu'ils utilisent les « nouveaux » films concernant les pays étrangers, latino-
américains par exemple, pour montrer d’autres réalités mais aussi pour confirmer leur
situation privilégiée en tant que pays européens. Cette affirmation met en évidence I'enjeu
construit par les professionnels avec les systémes d’aides et de financements internationaux
utiles a I'élaboration de leur cinéma. Ainsi, les partenaires sont amenés a « jongler » avec
les impératifs du cadre juridique pour faire aboutir leurs projets, ce qui influence, comme
le mentionne Getino (2010), la construction des films, mais aussi l'organisation de la
production cinématographique du pays de maniére plus générale.

Il est par conséquent impératif d’introduire I'analyse de la gestion de l'industrie
cinématographique dans le cadre de discussions sur la diversité culturelle et'engagement
économique. A partir des années 2000, le gouvernement colombien marque son intérét
dans le développement d'une industrie cinématographique, en placant, avant tout, le
discours sur la valeur culturelle et sociale. Néanmoins, les composantes économiques du
domaine ne sont pas négligées, elles figurent bel et bien dans la Loi du cinéma. L'accord de
coproduction vient nourrir la politique de construction de I'industrie cinématographique
en Colombie, dont la France est 'un des principaux partenaires.

Les autorités compétentes des deux pays mentionnent des rapports « horizontaux »
directement associés a la tradition de la cinématographie francaise et au renouvellement
du septieme art colombien. Certains professionnels s’accordent a évoquer l'existence
d’'une cinématographie colombienne en développement, néanmoins pas (encore) sur la
réelle existence d'une industrie.

29 Interviews réalisées en Colombie et en France dans le cadre de notre terrain et objet d’analyse dans la
troisiéme partie de cette thése.
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Chapitre 2.

La cinématographie
colombienne: Entre industrie
nationale et circulation
internationale

Le nom de la Colombie dans le monde du cinéma est de plus en plus présent. La
participation colombienne dans des festivals internationaux contribue a sa reconnaissance
et attire I'intérét de professionnels étrangers. L'évolution du secteur cinématographique
colombien est également liée aux transformations de son écosystéme de production ainsi
qu’a ses propositions esthétiques et narratives. Si les accords de coproduction jouent un
réle essentiel dans cet essor, ils ne sont pas les seuls éléments a prendre en compte. En
effet, la mise en place, au début des années 2000, d’instruments pour la production tels que
le Programme Proimdgenes et le Fondo para el desarrollo cinematogrdfico (Le Fond pour le
développement cinématographique) ont considérablement participé a I’élaboration d’'une
industrie nationale, comme I'affirment Juana Suarez (2010) et Andrea Estrada (2013).

Le cinéma que nous étudions est produit dans le cadre des enjeux culturels économiques
et sociaux propres a la construction d’une industrie cinématographique. Néanmoins,
dans le cas colombien, ce processus est nourri par un dialogue entre le processus
interne (national) et externe (international), notamment avec des pays comme la France
et I'Argentine, comme I’expose Gloria Pineda dans son analyse sur « Le renouveau du
cinéma colombien » ou elle aborde les influences du systeme francais sur les travaux
d’'une nouvelle génération de réalisateurs (Pineda, 2018). Avant de se concentrer sur le
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cinéma de coproduction, intéressons-nous a I’écosysteme de production colombien, a sa
diversification, a sa structure et a son ouverture a l'international.

Thématique essentielle des échanges entre professionnels colombiens au début
des années 2000, le développement d'une industrie cinématographique encadre la
formulation d’'un cinéma de coproduction. Ce processus est influencé par différents
facteurs auxquels nous allons accorder une attention particuliére dans ce chapitre divisé
en deux parties. La premiere est consacrée a I'état du cinéma colombien et au discours
de certains acteurs face aux transformations du secteur. La deuxieme offre, quant a elle,
une analyse des conditions qui participent au processus de coproduction, ainsi que du
role joué par la circulation internationale des films dans la construction d’'une industrie
cinématographique colombienne.
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Partie I. Chapitre 2. La cinématographie colombienne: Entre industrie nationale et circulation internationale

A. Les acteurs et les politiques du
développement d'une industrie
cinématographique

L'un des enjeux de la coproduction est de faire avancer I'industrie cinématographique
a travers des échanges entre partenaires. Dans le cas du cinéma que nous étudions, ces
partenariats s’inscrivent dans une dynamique a double sens qui nourrit la construction
d’'une industrie nationale et sa projection a l'international. Dans ce contexte, nous
considérons le film de coproduction comme le résultat des processus complexes qui
interagissent les uns avec les autres : les rapports entre acteurs d’écosystemes de
production différents dans la fabrication et la réception qui s’opere dans des espaces
géoculturels divers.

Les accords de la coproduction imposent a la cinématographie colombienne d’avoir un
certain nombre d’assises pour éviter une relation de domination avec ses partenaires.
Dans ce contexte, la Colombie met en ceuvre les moyens et les compétences nécessaires
pour le développement d’une industrie du cinéma afin d’étre a la hauteur des objectifs
attendus. Il est donc pertinent d’évoquer d’abord I'état de la production en Colombie et
son processus d’industrialisation afin d’analyser comment elle s’inscrit dans ces doubles
dynamiques de coproduction et de circulation.

Le role des institutions du cinéma, ainsi que des festivals et des fonds internationaux
dans la transformation du secteur en Colombie, est étudié par certains auteurs tels qu’Eva
Morsch-Kihn (2011), Andrea Estrada (2012) et Julian Correa (2019). Ces travaux offrent
des éléments du contexte essentiels pour la compréhension de I’état contemporain de la
production cinématographique colombienne ; ils évoquent particuliérement le discours
des gestionnaires et professionnels du secteur afin d’exposer la volonté institutionnelle.
Afin de mieux saisir la coproduction internationale en tant que cadre du cinéma
contemporain, nous abordons l'industrie cinématographique colombienne a la lumiere
de certains travaux théoriques (Martin Barbero, 1990 ; Miege, 1997 ; Suarez, 2014) et des
discours produits par des acteurs humains impliqués (professionnels et gestionnaires).
Cette mise en relation des acteurs permet de comprendre leur pluralité et les dimensions
du phénomeéne étudié.

Pour analyser l'état actuel du cinéma colombien, nous abordons le discours sur
I'industrie porté par les professionnels et certains gestionnaires de politiques publiques
en Colombie. Il ne s’agit pas de restituer l'intégralité des propos mais bien d’évoquer
certaines postures essentielles au développement de l'industrie et a son existence au
coeur de deux dimensions : nationale et internationale.
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1. Le discours des agents institutionnels de l'industrie
cinématographique en Colombie

Dans le panorama actuel du monde du cinéma, il suffit de lire les appels a participation,
ainsi que les rapports d’institutions comme le CNC sur l'implication de la France dans
le développement d’autres cinématographies, pour repérer l'utilisation de la notion
d’industrie cinématographique en émergence, pour se référer aux cinématographies
en construction'. Cette nomination figure dans I'accord de coproduction signé entre la
Colombie et la France.

Le processus de construction de I'industrie cinématographique colombienne est tres
affecté par ces reglementations au cceur desquelles la France joue un role essentiel :
principale partenaire de la coproduction, elle est aussi référente du développement du
secteur. Elle partage en effet son expérience par le biais de modéle de production et
d’exigences techniques ainsi que par la formation et le perfectionnement des compétences.
C’est dans ce contexte qu’au début des années 2000 la Colombie accueille I'Hexagone,
représenté par des membres du CNC, des programmateurs de festivals et producteurs,
entre autres professionnels, afin de discuter les actions a mener. Ce travail en commun
génere un débat dans le pays autour du type d’industrie envisagée, des acteurs impliqués
et de leur engagement. Nous faisons le choix de nous concentrer sur le discours du
gouvernent colombien et ses effets sur la production.

[lestimportantde précises que la Colombie acommencé as’investir dans!’élaboration de
son secteur cinématographique en 1997. Si dans un premier temps, il est surtout question
d’'une augmentation du nombre de films produits (quantité), le débat s’oriente en 2003
vers la diversité des ceuvres (qualité). C’est avec la naissance du programme Proimdgenes,
une institution gestionnaire du secteur dans le pays, et la Loi du cinéma qu’émerge le
besoin d’articuler d’autres facteurs dans la construction de I'industrie. Comme ’expose
la Ministre de la Culture de I'’époque, Mariana Garcés dans un entretien sur les défis du
secteur en Colombie?, le cinéma devient un précieux outil de développement économique,
social et culturel. Ce travail de construction attire a la fois I'intérét institutionnel mais
aussi celui des chercheurs comme Juana Suarez (2009) et Oswaldo Osorio (2010), qui
analysent l'influence des différents processus socio-économiques sur la production
culturelle colombienne.

Les réalisateurs et autres professionnels s’intéressent alors a la complexité et aux
enjeux d'une industrie qui prend en compte toute les étapes d’'une cinématographie : de la
réalisationala consommation en passant parla communication, la distribution, la diffusion.

1 Le CNC signale par exemple, dans ses rapports sur les statuts des bourses et aides a la production, les
cinématographies en émergence comme un objectif ciblé. Nous faisons référence aux critéres de sélection
décrits par le CNC pour définir les pays qui peuvent bénéficier de I’Aide au Cinémas du Monde.

2 Interview de la Ministre de la Culture Mariana Garcés au sujet de la situation du cinéma colombien. Revue
Semana, 6 janvier 2015. Consulté en ligné 10 mai 2018 sur https://www.semana.com/cultura/articulo/
mariana-garces-ministra-de-cultura-habla-sobre-el-cine-colombiano/429895-3
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Partie I. Chapitre 2. La cinématographie colombienne: Entre industrie nationale et circulation internationale

Il s’agit d’aborder 'industrie comme un processus qui doit s’ajuster en permanence au
contexte socio-économique (Miege, 1997). Dans l'article d’Eva Morsch-Kihn (2011)
concernant le secteur cinématographique en Colombie, Claudia Triana, directrice du
programme Proimagenes, affirme que I'objectif est de mener l'articulation des différents
agents a niveau national pour décrocher le soutien étranger et se faire une place dans le
réseau international du monde cinéma?. Le moteur de ce processus est effectivement la
participation étrangéere : d’'un c6té avec I'accompagnement francais dans la formulation
des politiques, dont la Loi du cinéma, et de I'autre, avec les accords de coproduction. Afin
de générer les conditions nécessaires a la coproduction, la France et la Colombie doivent
adapter leur écosystéme de production afin de favoriser une intégration mutuelle.

a. Les «incertitudes » de l'industrie et le besoin de la penser en
contexte

Le discours porté par Claudia Triana et Mariana Garcés décrit plusieurs aspects de
I'activité cinématographique envisagée en Colombie. Il s’agit d’'un projet national et
intersectoriel qui va au-dela de la production des films. Ainsi, secteur public et privé sont
engagés dans le développement de structures de soutien a ce média. Bien que ces dernieres
accordent une importance capitale au facteur économique, sans lequel I'industrie ne
pourrait pas répondre a certaines contraintes, elles sont conscientes qu’elles évoluent
dans un contexte socio-culturel qui a ses propres logiques et enjeux. Des auteurs comme
Andrea Estrada (2012) et Bernard Miege (1997) évoquent dans leurs travaux le caractére
multidimensionnel des industries culturelles. Ils soulignent le croisement des facteurs
économiques, culturelles et sociaux qui encadre I'activité cinématographique.

Lindustrie colombienne est donc construite a partir d’'une chaine de valeurs qui prend
en compte les différents moments de I’élaboration du cinéma : la formation, la création,
la production, la diffusion et la réception. Chaque nouvelle étape est associée a plusieurs
facteurs, a savoir I'éducation, le développement technologique, ainsi que les politiques
publiques. L'activité cinématographique colombienne est fondée sur la production des
films mais également sur le développement des actions et I'offre des services (techniques
et professionnels) liés a I'audiovisuel. Le caractere intersectoriel du cinéma est donc le
principe fondateur de I'industrie en Colombie.

En revisitant le travail de Bernard Miege sur les industries des contenus (2000) il
nous vient a I'esprit que cette logique intersectorielle serait une stratégie permettant a
I'industrie de faire face aux « incertitudes » (Miege, 2000). Il est question des contraintes
et exigences propres aux industries culturelles. Si comme I'expose Miege, ces dernieres
sont en permanente transformation en raison des facteurs sociaux, économiques et

3 Eva Morsch Kihn, « Anatomf{a de un sistema de apoyo al cine Proimagenes Colombia », Cinémas dAmérique
latine [En ligne], 19 | 2011, mis en ligne le 1er décembre 2011, consulté le 23 janvier 2018. URL : http://
journals.openedition.org/cinelatino/1104 ; DOI: 10.4000/cinelatino.1104
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culturel qui la traversent (Ibid.), alors le contexte colombien nous permet d’affirmer que
ces « incertitudes » y sont nombreuses et qu’elles influencent les bases de la proposition.

Miege évoque trois étapes dans le processus des produits culturels : la conception, la
valorisation et la consommation. Chacun de ces moments contient certaines incertitudes
auxquelles le produit culturel doit faire face. En ce qui concerne la conception, Miege
mentionne |'originalité et la nécessité du renouvellement face a la versatilité des publics.
Concernant la valorisation, I'auteur rappelle le besoin de penser non seulement a la valeur
économique de la production mais aussi a sa valeur symbolique. Cela releve également
des pratiques de médiation chez les professionnels et les publics. Finalement, en ce qui
concerne |'étape de la consommation, Miege attire notre attention sur les effets de I'offre
et de la demande, en affirmant qu’une des erreurs les plus fréquentes des industries est de
penser, d'une part, que « plus de production est égal a plus de consommation », et, d’autre
part, que les revenus du public sont équivalents a sa capacité de consommation. Dans ces
trois moments le role du public est déterminant dans la prise de décision. Il devient donc
un facteur essentiel dans 'adaptation de 'industrie au contexte.

Dans ce sens, au regard de I'augmentation du nombre de films dans la période étudiée,
de 13 longs-métrages en 2010 a 47 en 2016, il ressort une évidente transformation de
I'instance de la production. Néanmoins, concernant I'instance de la réception, les chiffres
de la fréquentation des cinémas restent toujours tres faibles. Méme s’il est évident que
le nombre de spectateurs augmente : le passage de 33 Millions de spectateurs en 2010
a 61 Millions en 2016, dont seulement 10% de cette participation correspond aux films
colombiens, principalement des comédies et des films domestiques. Ainsi ces chiffres
illustrent clairement une des « incertitudes » : I'écart entre la production et la réception
(Tableau 1. Chiffre du secteur cinématographique colombien).

Les instruments pour la production, tels que la Loi du cinéma et le FDC, ainsi que les
institutions pour la gestion du secteur, comme le programme Proimdgenes, ont contribué
au développement de cette industrie. Cette derniére peut donc prendre en compte, par
exemple les programmes formation des publics et des professionnels pour répondre a la
nécessité d’'innovation et au besoin de valorisation du cinéma en tant qu’activité de loisir
et culturelle chez le spectateur.

Méme si la réflexion de Miege sur les « incertitudes » est pertinente dans notre étude,
nous émettons une réserve quant a certaines de ses affirmations. Par exemple, les rapports
entre les acteurs de l'industrie conservent une certaine verticalité chez Miege, entre
dominés et dominants, ce qui induit 'idée d’'un spectateur ou d’'un public plutot passif.
Cependant, comme l'auteur le montre lui-méme dans son analyse de I'industrie musicale
(Miege, 2000), le « consommateur » - comme il le nomme expressément - est celui qui
relance la chalne de production. Ainsi, le spectateur est celui qui donne vie au cinéma dans
le sens ou il paie I'entrée dans les salles et dote le film d’un sens. Par conséquent, il ne peut
pas étre considéré comme un simple « consommateur », ce qui exige I’analyse de son réle
et ses implications dans le processus.
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Nous considérons donc l'industrie culturelle comme une construction sociale qui se
transforme avec le contexte, et le cinéma comme un ensemble d’acteurs et de médiations.
Lindustrie cinématographique pourrait par conséquence se définir comme I’ensemble
des enjeux entre l'art et '’économie, mais également comme un espace de négociations
des intéréts entre plusieurs acteurs. Chaque film participe a la construction de l'industrie
méme celui qui ne veut pas se prévaloir du secteur industriel, comme c’est le cas de
certains longs métrages de notre corpus.

Par ailleurs, les produits de ces industries deviennent témoins du temps et de I'espace
dans lesquels ils sont produits et consommés, comme l'expose Kracauer par rapport
au cinéma allemand (1947). Ainsi, I'industrie culturelle est pensée comme un domaine
complexe qui met en dialogue plusieurs éléments : économiques, sociaux et culturels
afin de répondre aux logiques de représentation, projection et d’identification, propres a
chaque culture (Martin-Barbero, 1990). Dans le cas de notre étude, nous nous intéressons
aux vingt dernieres années du cinéma colombien, cadre permettant la coproduction
avec la France ainsi que les effets de la circulation - nationale et internationale- dans la
construction des représentations sur la cinématographie colombienne.

b. La transversalité du secteur : Une cinématographie au-dela de la
production des films

Une industrie existe graces aux produits. Dans le cas du cinéma, il ne s’agit pas
simplement d'un film mais bien de tous les services associés a I'audiovisuel, c’est-a-dire les
professionnels, techniciens et la production paralléle (télévision, clips vidéo) qui valident
et mettent en valeur 'existence du secteur. De plus, elle dépend de la reconnaissance
qu’on lui accorde, comme le souligne Bernard Miege pour qui le processus de valorisation
(de la production) est une exigence de 'industrie pour exister (Miege, 2000), aussi bien
chez les professionnels que les spectateurs. Dans ce contexte la circulation nationale
et internationale des films favorise ce processus de reconnaissance. Yan Darré précise
d’ailleurs qu'’il s’agit dans un premier temps de « faire connaitre » pour ensuite « faire
aimer » le cinéma et gagner l'intérét des publics mais aussi celui des professionnels
(Darré, 2006, p. 129). L'une des manieres de « faire aimer » le septiéme art est d'impliquer
plusieurs acteurs dans sa construction pour en fabriquer un projet collectif, appartenant
a tous.

Le processus d’industrie s’appui sur un travail intersectoriel. Il ne s’agit pas seulement du
soutien économique a la production mais d’'une structuration sur différents composants.
C’est dans ce sens que le cinéma rejoint le secteur éducatif, économique et culturel dans
la construction d'un réseau qui permet non seulement l'industrialisation de 'activité
cinématographique, mais le développement d’autres secteurs.

La cinématographie est une entreprise nationale, mais dans le panorama actuel, elle doit
aussi compter sur la reconnaissance et le soutien international. En ce sens, le partenariat
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étranger, notamment avec la France, permet a la Colombie de se nourrir de I'expérience de
ses pairs dans l'intégration de plusieurs secteurs productifs autour du cinéma. Il permet
aussi d’ouvrir les portes de la production colombienne a la circulation internationale.
Ainsi, la coproduction faite partie d’'un contexte singulier de la période de construction
cinématographique colombienne, car comme l'explique Claudia Triana, « avant la mise
en place du systeme, dont la Loi du Cinéma fait partie, il était tres difficile d’éveiller l'intérét
d’un pays latino-américain ou européen pour coproduire avec la Colombie.»*.

2. Création de la Loi du Cinéma. La transformation du
secteur

L'histoire du cinéma colombien est constituée de diverses propositionsinstitutionnelles
qui ont cherché a mettre en place un terrain favorable pour la production. Cependant,
chaque intention de structuration a été influencée par des intéréts économiques, sociaux
et culturels particuliers qui ont fortement impacté le type de cinéma et les étapes de
production. Juana Suarez affirme qu'’il est possible de parler d’'un « cinéma colombien »
seulement apres les années 1980. Elle évoque a ce titre certaines caractéristiques du
cinéma avant cette période. La tradition littéraire du pays représente un probléme
dans la mesure ou elle influence fortement l'écriture du scénario en affectant le
développement d’un langage cinématographique. D’autre part, les problemes techniques
des premiers films en raison de I'inexpérience des réalisateurs et techniciens dans la
création cinématographique. (Suarez, 2009). Il est important de détailler la structure
institutionnelle car elle permet de comprendre la transformation du secteur audiovisuel
au cceur duquel existe le cinéma en coproduction.

Dans cette perspective, nous évoquons particulierement les années 1980-1990 car
c’est la période ou se formule une premiere proposition d’intégrer différents acteurs
politiques et culturels autour du cinéma. Ainsi, la Loi de sobreprecio (taxe additionnelle),
et plus généralement la gestion de la Compariia de Promocidn Cinematogrdfica (FOCINE)
contribuent au développement de la production cinématographique en Colombie dans
cette période.

Créée en 1978, FOCINE est le premier soutien de I'Etat en matiére cinématographique.
Méme si ce dernier n’est pas responsable de la gestion de la structure, il est I'un des
principaux acteurs grace auxquels quarante-cinq longs-métrages, quatre-vingt-quatre
moyens-métrages et soixante-quatre documentaires voient le jour. Le soutien de cette
institution est décisif pour de nombreux réalisateurs comme Lisandro Duque (Milagro

4. Traduit par nos soins: “Antes de que se expidiera el sistema que contempla la Ley de Cine, era complejoque
algtin pais latinoamericano o europeo se interesara en coproducir con el pais”. Eva Morsch Kihn, « Anatomia
de un sistema de apoyo al cine Proimdgenes Colombia », Cinémas dAmérique latine [En ligne], 19 | 2011,
mis en ligne le 1 décembre 2011, consulté le 23 janvier 2018. URL : http://journals.openedition.org/
cinelatino/1104 ; DOI: 10.4000/cinelatino.1104
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en Roma, 1989 ; Los niiios invisibles 2001), Victor Gaviria (Rodrigo D, 1990 ; La vendedora
de rosas, 1998, La mujer del animal, 2016), Carlos Mayolo (Carne de tu carne, 1983 ; la
mansion del Araucaima, 1986 ; Un tigre de Papel, 2008). Cette période enregistre un
grand nombre de productions cinématographiques mais dans le cas particulier de la
coproduction, un seul long-métrage, Profundo (1987) d’Antonio Llerandi, est réalisé en
partenariat avec le Venezuela.

FOCINE participe donc a la construction d'un espace pour la production
cinématographique dansle pays. Enrevanche, elle atendance a délaisser plusieurs maillons
de la chaine de valeurs. En effet, certains films financés par cette institution ne sont jamais
sortis dans les salles commerciales, en raison du peu d’investissement de cette entité dans
I’étape de distribution. Toutefois, d’autres ne parviennent pas a étre projetés car il arrive
que les négatifs soient perdus ou tout simplement que les réalisateurs ne trouvent pas de
financement pour terminer les copies des films (Correa, 2017). Cette situation, ajoutée a
des soucis administratifs, ainsi que a la critique de la part de certains professionnels du
secteur qui trouvaient inadaptée la gestion de l'institution, ont contribué a la cléture de
FOCINE en 1993. La disparition de cette compagnie, considéré comme gestionnaire du
cinéma en Colombie, révele I'absence des politiques publiques dans le secteur et suscite
I'intervention de I'Etat qui travaille a la création du Ministere de la culture en 1997, mesure
qui symbolise la transformation de I'activité cinématographique et I'engagement de I'Etat.

a. Lengagement de I’Etat comme action initiale. Les institutions du
cinéma en Colombie

Apres l'expérience de FOCINE, certains acteurs du domaine, réalisateurs,
professionnels de la production et gestionnaires de la Culture, comprennent
qu'une cinématographie sans la participation active de I'Etat ne peut étre solide.
Ainsi, en 1997, aprés cinq ans d’abandon et de silence de la part de I'Etat, commence
une période de transformation grace a la promulgation de la loi 397, la Ley General de
Cultura (Loi de la Culture) qui permet la création du Ministére de la Culture, la Direction
de la cinématographie ainsi que du Fondo Mixto Proimdgenes. Ces faits marquent le début
d’'une « nouvelle ere » du cinéma colombien ou apparaissent des stratégies économiques
et administratives dans le but de soutenir I'art cinématographique et de son industrie. La
France, partenaire tres impliquée dans cet processus de transformation, avec par exemple
la participation de professionnels dans les discussions sur I'industrie en Colombie, ceuvre
aussi dans la construction des politiques publiques (Correa, 2017).

Des auteurs comme Suarez (2009), Osorio (2010), Zuluaga (2011) et Correa (2017)
s’accordent a affirmer que bien que le cinéma colombien ait plus de 30 ans, c’est a
partir des années 2000 que I'on peut commencer a parler d’'une véritable industrie
cinématographique. Dés que I'Etat a reconnu le cinéma comme un secteur économique
et culturel national, il s’est engagé pour son développement en promulguant des lois et
créant des institutions adaptées. Dans ce contexte, nous abordons ces transformations
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qui ont rendu propice le terrain cinématographique colombien pour la mise en place des
accords de coproduction.

Ces transformations se produisent a deux niveaux, dans une logique de concaténation
ou les résultats d’'une action affectent le déroulement de l'autre. D’abord, la prise de
position de I'Etat est une action initiale et transversale permettant le développement de
nouvelles initiatives. La premiere réside dans la structuration de plusieurs institutions
connectées en réseaux afin de rendre le secteur stable. La deuxieme consiste a développer
des instruments dédiés a la production.

La Loi de la Culture est’évidence méme d’une implication plus active de 'Etat colombien
dans le développement de I'industrie. Cette transformation stimule la création d’autres
structures sur lesquelles se dessine le cadre institutionnel du secteur cinématographique
géré par trois entités. D’abord, le Consejo Nacional de las Artes y la Cinematografia, CNACC
(Conseil National des Arts etdela Cinématographie) ; ensuite la Direction de Cinematografia
del Ministerio de Cultura (Direction de la Cinématographie du Ministére de la Culture) et
finalement le programme Proimdgenes.

Ces trois institutions sont de nature distincte et menent des actions en lien avec tous
les aspects du cinéma. Le CNACC est un organisme collectif représentant les organismes
suivants : le Ministéere de la Culture, le Gouvernement, les distributeurs, les professionnels
de la production, les réalisateurs ainsi qu’'un délégué par région du pays. Méme si le role
principal de cet organisme est le conseil en gestion des politiques publiques dans le
secteur, il est aussi chargé de I'administration des ressources économiques du Fondo para
el Desarrollo Cinematogrdfico (Fonds pour le Développement Cinématographique) - un
outil que nous évoquerons ensuite -.

La Direction de la Cinématographie du Ministére de la Culture, responsable de la
préparation des programmes et de la direction des projets de promotion et de soutien,
est la deuxieme institution créée dans le cadre de cette transformation du secteur. Elle
est aussi chargée du controle des services techniques et artistiques. Par le biais de la Loi
Cinéma, le Ministere de Culture I'a désignée comme organisme d’évaluation, de controle
et de validation des projets cinématographiques nationaux ayant fait la demande du droit
a l'investissement privé avec ses avantages fiscaux.

Finalement, la derniere institution est Proimdgenes Colombia. Cette derniere devient un
espace de convergence cong¢u en partie par des professionnels francais tenant le exemple
du modele du CNC. Proimdgenes a une nature hybride, c’est-a-dire publique-privée
ou se rejoignent diverses entités liées, entre autres, au cinéma, a I'industrie culturelle,
a I'éducation supérieure, aux sciences et aux technologies. Crée en 1998, Proimdgenes
développe des projets visant a soutenir le cinéma dans toutes ses étapes et a répondre
aux incertitudes de l'industrie.

Ainsi, la création de ces trois institutions favorise donc la mise en route d’un secteur
dans le pays au travers d’actions transversales a toutes les étapes du processus. Sans le
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Ministere de la Culture, le CNACC n’aurait jamais vu le jour, tout comme Proimdgenes qui a
été créé grace a I'intervention de ces deux mécanismes. Cette logique intersectorielle, tres
présente dans la gestion de ces trois institutions, permet la mise en ceuvre des instruments
dédiés a la production, essentiels pour le cinéma que nous étudions.

b. Les instruments pour le développement d’un cinéma ouvert a
I'internationale. Les fonds de financement et les politiques publiques

L'une des particularités de cette « nouvelle ere du cinéma » (Osorio, 2010, p. 33), estla
proposition d’instruments qui transitent entre la réglementation et le soutien économique.
Deux d’entre eux, la Loi du Cinéma et le Fondo para el Desarrollo Cinematogrdfico (FDC),
participent effectivement au développement du cinéma coproduit en conjuguant ces deux
parametres. Il s’agit d’'une la d'une stratégie destinée a gagner la confiance et le soutien
étranger. Bien que la Direction de la Cinématographie chapote I’ensemble, Proimdgenes et
le CNACC constituent la base d’un réseau ou chacun est responsable de la gestion d’'un des
instruments proposés.

Le premier est la Loi de Cinéma, créée en 2003 et entrée en vigueur en 2004 sous la
responsabilité du Ministére de la Culture, a travers la Direction de la Cinématographie.
Mécanisme pour la gestion intégrale du secteur cinématographique en Colombie, elle
permet l'administration des ressources économiques issues des projections et de
I'exploitation de la production. Ces éléments financiers sont investis dans la réalisation, la
post-production, la promotion, la distribution des films ainsi que dans les programmes de
formation. Dans cette perspective, la Loi du Cinéma, dans ses deux versions 2003 et 2013,
intervient dans les différents processus de la chaine de valeurs.

Les avantages fiscaux, qui permettent I'engagement du secteur privé, constituent
I'outil principal de la Loi du Cinéma. Le principe est le suivant : chaque dollar investi (par
une personne physique ou morale) dans la production d’'un long ou d’'un court-métrage
colombien, ouvre la réduction de I'imp6t. Lors de notre travail de terrain, nous avons
pu récolter les avis de professionnels colombiens : ils ont d’abord percu la Loi Cinéma
comme une « stratégie de financement » leur permettant de produire leurs films. Ce n’est
qu’ensuite qu’ils ont compris les enjeux économique et politique qui assimilent le projet a
une ceuvre d'intérét national®.

Le second instrument que nous abordons est le Fondo para el Desarrollo Cinematogrdgico
(FDC). 11 est désigné par la Loi du Cinéma comme le principal moyen de financement
du septieme art en Colombie. Il intervient également dans les différentes étapes de

5. Des professionnels comme Gerylee Polanco et Jorge Forero ont démarré leur parcours en comptant sur
la Loi du cinéma, la percevant comme un instrument efficace de financement qui permet la participation
du secteur privé, attiré d’abord par les réductions fiscales et pas nécessairement par le secteur lui-méme.
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construction des films. Le FDC propose en effet un soutien financier depuis I'écriture
jusqu’a la production, sans oublier la promotion des films et les programmes de formation.
Par ailleurs, bénéficier de son soutien permet d’avoir accés a d’autres aides délivrées
par des laboratoires de production argentins et mexicains, par le programme Ibermedia
ou la Fondation Carolina. Dans le cas de la coproduction avec la France, un film peut plus
facilement obtenir une subvention francaise s’il est soutenu par le FDC ou la Loi de Cinéma,
entités qui conferent au projet le statut d’ceuvre cinématographique nationale colombienne.

Les caisses du FDC se nourrissent, d’'une part, des recettes fiscales des distributeurs du
cinéma étranger dans les salles nationales ; d’autre part, des imp6ts collectés aupres des
professionnels colombiens. En tant qu’outils de financement principal, la Direction de la
Cinématographie, le programme Proimdgenes et le CNACC participent a la gestion de ce
fonds. Il s’agit d’'un schéma institutionnel intégré, c’est-a-dire qu’il permet I'intervention
des institutions du secteur privé, public et mixte.

Le FDC, ainsi que la Loi du Cinéma ont pour stratégie de mettre en relation
tous les acteurs du septieme art : professionnels comme spectateurs.
[Is participent au développement d'un certain type de cinéma colombien, propre a cette
période (années 2000) et associé a la construction de nouveaux discours sur le pays,
qui cherchent a éloigner clichés et anecdotes (Suarez, 2010, p. 15). La présence des
nouveaux professionnels et leur conception du cinéma sont aussi un facteur essentiel
dans I'élaboration d’une cinématographie de coproduction.
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B. La diversité cinématographique et la
circulation internationale

Lindustrialisation contribue a la construction d’'une cinématographie nationale et a sa
diffusion internationale, mouvements qui se sont produits simultanément en Colombie a
partir de I'année 2000. C’est dans la mesure ou l'un vient nourrir et soutenir l'autre que
nous souhaitons aborder cette double dimension de ce cinéma.

Le développement de I'industrie dépend a la fois des besoins du secteur au niveau
national et les attentes du monde du cinéma au niveau international. Dans ce contexte,
les professionnels font appel a la diversité comme stratégie de consolidation du projet
d’industrie. Ainsi, nous distinguons deux types de cinéma: celui qui circule al’étranger dans
les festivals et salles alternatives, parmi lequel nous retrouvons les films de coproduction,
et celui qui reste dans les salles du pays, le cinéma « domestique ». Chacun participe a
la construction de la cinématographie colombienne cependant le soutien de I'industrie
differe selon les propositions.

Cesdeuxtypesdecinéma-commerciale etd’auteur-engendrentdes processus différents.
Il est nécessaire d’aborder les caractéristiques du contexte ou ils se développent. Nous
nous intéressons plus particulierement aux facteurs qui influencent la transformation
du secteur et rendent possible la proposition des films coproduits en dialogue avec le
monde international du cinéma. C’est dans ce sens que la coproduction permet de penser
le cinéma colombien comme une co-construction a l'intérieur du pays, mais avec des
partenaires internationaux.
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1. Les écosystemes de la production en Colombie

La transformation du secteur et la construction d’'une industrie ne se mesure pas
seulement au nombre des films produits. La pluralité des approches cinématographiques
visant a raconter le pays et ses histoires importe plus que le nombre de réalisations. Cette
conception du cinéma met en évidence un éventail de stratégies de production qui favorise
le processus d’'industrialisation.

Méme si nous centrons notre étude sur un certain cinéma de coproduction,
reconnu a I'étranger dans des festivals, il n’est pas le seul cinéma produit dans le pays.
A ce sujet, le réalisateur et chercheur David Correa aborde la richesse des propositions
qui sont possibles grace aux transformations du secteur vécues depuis les années 2000
(Correa, 2011). Les sujets, ainsi que les genres et les processus de production nés de
la main d’artistes plasticiens, de cinéastes et des journalistes bénéficient d’'une variété
considérable. La construction de l'industrie cinématographique colombienne est donc
nourrie par des productions venues de différents horizons. Selon Correa (2018), Le cinéma
queer en tant que genre abordé par le cinéma en fiction et documentaire, I’afro-colombien
émergent comme expression alternative qui projette a I'écran d’autres réalités mais aussi
le cinéma indigéne comme expression audiovisuelle des peuples autochtones sont de plus
en plus présents.

Dans ce contexte, deux types de cinémas sontidentifiables : le commercial, trés attaché au
langage télévisuel, et le cinéma d’auteur, financé par les instruments de I'industrie comme
la Loi du cinéma. Si notre étude est focalisée sur le deuxieme type, il est aussi pertinent
d’aborder le « commercial » dans la mesure ou il joue un réle clé dans la formulation de
la cinématographie que nous étudions dans cette these. Premiére industrie audiovisuelle
en Colombie, la télévision a fortement influencé la production cinématographique,
notamment a travers une certaine esthétique propre aux télénovelas (Correa, 2018).
Les réalisateurs liés a la coproduction a des années 2000 essaient de créer leur propre
langage cinématographique en s’affranchissant des logiques de la télévision, tres présente
dans le cinéma commercial colombien. Comme I'affirme Juana Suarez, ces réalisateurs
parviennent a regarder dans le passé et a reconnaitre les faiblesses, succes et échecs des
générations précédentes pour développer des nouvelles propositions (Suarez, 2009).
La production cinématographique colombienne est donc divisée par une frontiere entre
les films commerciaux au caractere domestique et les films de coproduction bénéficiant
d’une ouverture a I'international.

Bien que le discours des acteurs expose leur engagement dans le développement d’'une
diversité de propositions, les actions, notamment des institutions, sont adressées a un
type particulier de cinéma. Comme l'expliquent les chercheurs Maria Fernanda Luna
(2013) et Pedro Adrian Zuluaga (2015), certains instruments comme le FDC soutiennent
un genre de cinéma largement diffusé a I'étranger, mais pas forcément tres apprécié en
Colombie. Afin de mieux saisir notre objet d’étude, nous nous intéressons aux deux types
de production caractéristiques de la période qui s’étend de 2000 a 2016.
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a. L'influence de la télévision sur le cinéma commercial en Colombie

La télévision est tres présente dans le panorama audiovisuel en Colombie.
Les spectateurs sont plus ou moins habitués aux propositions esthétiques,
narratives et  plastiques  usitées par cette média (Correa, 2018).
La télévision interfere donc dans le discours sur la qualité des films et la notion de « vrai
Cinéma colombien », rattachée a d’autres maniéres de raconter les histoires (Osorio, 2010).

La bibliographie qui aborde ce type de production de maniéere sérieuse est relativement
pauvre. La plupartdesréflexions surle cinéma colombien sont centrées surles propositions
qui cherchent a s’éloigner de ce « cinéma télévisé ». Cependant, dans le cadre d'une
industrie, notamment avec la pluralité des discours cinématographiques, cette production
commerciale joue un réle important. Notre intention est d’aborder un certain cinéma en
lien tres étroit avec le discours télévisuel, notamment avec les télénovelas. Effectivement,
il fait partie du contexte de la production colombienne et il est fortement questionné par
les professionnels colombiens engagés dans la démarche d’un cinéma d’auteur.

Dans le panorama de la production audiovisuelle en Colombie, certains noms comme
ceux de Dario Armando -Dago- Garcia et Maria Clara Ochoa se distinguent. Ils sont
professionnels de la production pour le cinéma et de séries destinées a la télévision.
Depuis les années 2000, ils parviennent a produire leurs films grace a 'investissement des
chaines de télévision et du secteur privé, par le biais de la Loi du cinéma. Chacun propose
a sa maniere un cinéma de divertissement qui réussit a toucher un large public, et assure
de tres bonnes recettes.

Garcia a fait ses débuts en tant que réalisateur pour CARACOL Télévision, chaine
privée colombienne, grace a laquelle il a pu séduire de nombreux spectateurs. En 1999,
Il crée la compagnie Dago Garcia Producciones qui oscille entre la production de séries
pour la télévision et de films pour le cinéma, notamment des comédies. Depuis 1999, elle
parvient a établir un modele de production ou la participation économique des chaines
de télévision, dont CARACOL, lui permet de produire au moins un film et de couvrir les
cofits de la production. Selon des données du programme Proimdgenes, le cinéma de Dago
Garcia fait partie des films les plus regardés par les Colombiens. El Paseo (2010) réalisé
par Harold Trompetero et produit par Dago Garcia a généré 1 501 806 entrées en salle,
le nombre le plus élevé de recettes depuis seize ans. Par ailleurs, les autres films de la
« saga » El Paseo 2 et El Paseo 3 figurent au top-five des meilleurs succes dans I'histoire du
box office colombien (tableau 1.).

Le travail de Dago Garcia est représentatif d'un type de cinématographie regardée
et jugée par tous, appréciée par un large public colombien mais critiquée par certains
professionnels. On peut qualifier ce cinéma de « domestique », c’est-a-dire produit en
Colombie pour une circulation locale.
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D’autre part, Clara Maria Ochoa est une productrice colombienne de plus de 30 ans
d’expérience dans la télévision. Elle préside la compagnie de Production CMO, qui a comme
particularité la réalisation des séries de télévision au format cinéma. Le travail de CMO est
diffusé a 'étranger, aux Etats-Unis par exemple, sur des chaines internationales dédiées
aux publics hispaniques. Par ailleurs, elle produit des films de divertissement qui cherchent
a toucher le grand public a travers un cinéma a « gros budget », parfois spectaculaire. Sa
stratégie est différente de celle utilisée par Dago Garcia qui préfere les stéréotypes et les
clichés. Des films comme Siempre viva (2015), Del amor y otros demonios (2010) et Soriar
no cuesta nada (2006) sont quelques exemples du cinéma présenté par Ochoa.

Selon les chiffres publiés par le programme Proimdgenes, les films de Clara Maria Ochoa
ont moins de succes que ceux de Dago Garcia, cependant ils représentent de bons résultats
économiques, ce qui permetala productrice de récupérer ses investissements et de gagner
la confiance du secteur. Bien qu'’il ne soit pas pris en compte par la plupart des chercheurs
lorsqu’il est question de « diversité des regards », il est intéressant de noter que ce cinéma
commercial est tres présent dans le panorama de la production colombienne.

Dans cette perspective, la Ministre Garces affirme, par rapport a la Loi du cinéma et aux
instruments économiques en place, qu’il faut produire tous types de films pour arriver a
parler d’'une industrie®. Néanmoins, tout comme dans le cas de Garcia, le seul instrument
utilisé par Ochoa c’est la réduction fiscale a I'investissement privé (national et étranger).
Autrement dit, les autres outils comme le FDC ne sont pas sollicités pour la production de
ce type de cinéma.

Ces deux professionnels ont appris les logiques de la production de I’écosystéme de
la télévision et les utilisent pour nourrir leurs travaux. Méme s’ils ne font pas appel aux
fonds comme le FDC, ils se servent de la Loi du cinéma pour arriver a développer leurs
propositions dans des conditions que d’autres réalisateurs et producteurs apprécieraient.
Ce cinéma de divertissement, appelé « domestique » car destiné a la consommation interne
des publics colombiens, participe a la construction de I'industrie. Il peut en effet cotoyer
d’autres cinémas comme celui coproduit avec le soutien du FDC et diffusé a I'étranger.
Cette diversité de production permet aussi d’évoquer une pluralité de réception. En
d’autres termes, méme si ce cinéma commercial peut étre tres critiqué, il rencontre son
public en Colombie et nourrit le processus de construction de I'industrie.

b. Le cinéma colombien d’exportation

Méme si les acteurs de l'industrie colombienne évoquent dans leur discours la
nécessité de la diversité et des instruments proposés par le secteur cinématographique,

6 Interview de la Ministre de la Culture Mariana Garcés au sujet de la situation du cinéma colombien et des
défis pour I'avenir. Revue Semana, 6 janvier 2015. Consulté en ligné 10 mai 2018 sur https://www.semana.
com/cultura/articulo/mariana-garces-ministra-de-cultura-habla-sobre-el-cine-colombiano/429895-3
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ils participent plutét au développement d'un type de cinéma « d’auteur ». Par exemple, le
FDC - dans ses différentes catégories - semble enclin a soutenir tous types de proposition
cinématographique, cependant les attentes et conditions exigées aux candidats agissent
comme un filtre sélectif.

Si dans la catégorie « Promotion »’, le FDC exige plutot des criteres techniques afin
d’attribuer une aide économique pour la distribution en salles, dans le cas de I'écriture
et de la réalisation, il impose une série de criteres narratifs, plastiques et esthétiques.
Ces parametres permettent de désigner le type de cinéma « colombien » que cherche a
soutenir ce fonds. L'originalité des propositions, ainsi que les stratégies de production
sont des caractéristiques évaluées par le FDC et les autres structures gestionnaires.

Dans ce cadre, certains films comme ceux de Dago Garcia, qui jouent avec les stéréotypes
et clichés de certains personnages, ainsi que des situations et paysages exploités par la
télévision, sont exclus de maniere indirecte du systéeme de soutien. En parallele a ces
propositions, le travail de réalisateurs comme Ciro Guerra, Ruben Mendoza et Oscar Ruiz
Navia, qui s’aventurent dans une proposition nouvelle en termes esthétiques, narratifs
ou plastiques trouvent le soutien économique qui leur permet de développer leur
cinématographie. Les appels a projets par concours « estimulos por corcurso » du FDC,
viennent rejoindre les accords de coproduction afin d’intégrer la stratégie de financement
de ces films qui veulent échapper a la tradition audiovisuelle de la télévision colombienne.

Lune des singularités du cinéma que nous étudions est la recherche d'un langage
cinématographique propre, dont les principes de création sont différents des films de
Dago Garcia, par exemple. La proposition de réalisateurs comme Oscar Ruiz Navia ou
Ruben Mendoza est donc récompensée par les bourses et fonds proposés par I'industrie au
nom de l'originalité convoitée. Néanmoins, le « cinéma d’auteur » ne recoit qu'un modeste
soutien de la part du public colombien (Pineda, 2018). Ce type de production utilise un
langage dont les logiques de réception et d'interprétation sont différentes de celles que le
spectateur a apprises par la télévision.

Si ce cinéma parvient a utiliser les instruments et institutions du pays, la difficulté a
rencontrer son public, dont il a doublement besoin, I'oblige a développer des stratégies lui
donnant d’autres possibilités d’exister. En tant que produit d'une industrie culturelle, ce
cinéma nécessite le spectateur pour relancer la chaine de production. En tant qu’objet de
communication, il est co-construit avec le public au cours d’un processus de signification.
Dans ce contexte, la coproduction permettant aux films d’exister au-dela du territoire
colombien, elle offre la possibilité de rencontrer de nouveaux publics, elle favorise a la
fois le voyage du cinéma et la pluralité de sa réception.

7.Le FDC est divisé de maniére générale en deux catégories : estimulos automdticos, et estimulos por concurso.
La premiére concerne les aides directes aux films liés a la promotion et a la diffusion du cinéma. Dans ce
contexte, I'exigence est essentiellement technique, non pas artistique. La deuxieme valorise I'écriture, la
recherche et la production. Dans ce contexte, le projet doit d’abord passer devant un jury de professionnels
quiva évaluer 'ensemble de la proposition : esthétique, plastique, technique, de financement, de distribution
et de promotion.
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Dans le cadre de cette circulation se génere un dialogue entre le cinéma colombien
en coproduction et le réseau institutionnel et des aides a un certain cinéma d’auteur en
Colombie.SergioBecerra(2013) etJuanaSuarez (2016) parlentd’'une « nouvelle génération
» du cinéma en Colombie, engagée dans des démarches plastiques, économiques et
politiques qui pourraient trouver leur origine dans les mouvements cinématographiques
colombiens des années 1980, ou européen des années 1950. A ce sujet, le réalisateur et
chercheur Oscar Campo expose :

« Ce cinéma colombien propose une rupture dans les structures conventionnelles, trés
proches de la télévision, et leurs facons de raconter les histoires (...) il présente une
rupture comparable a des processus européens qui ont eu lieu dans les années 1950-
1960, période ou le cinéma était plongé dans la vie quotidienne (...) une sorte de cinéma
ou la performance visuelle grdce a laquelle on raconte la vie, est plus importante que
I'action.»®.

Les rapports entre professionnels du cinéma de coproduction permettent une vision
hétérogene de la société colombienne, ou il est possible de focaliser son intérét sur I'un
de ses aspects tout en conservant une part de contexte. En ce sens, les personnages de ce
cinéma et leurs histoires sont devenus plus « intimes » et « quotidiens » (Zuluaga, 2006.
P. 23). La globalité d’'une société est alors mise en discussion a partir des récits portés par
un cinéma soutenu par les institutions colombiennes et le partenariat étranger pour une
circulation internationale.

Le cinéma décrit par Oscar Campo et Juana Suarez bénéficie d'une reconnaissance
internationale, la sélection et les prix décernés dans des festivals comme Cannes et
Locarno, ainsi que Berlin et Toronto le démontrent. Cette renommeée est essentielle a la
mise en valeur de la cinématographie colombienne, elle-méme nécessaire pour la création
de partenariats et 'obtention d’un soutien économique (Rueda, 2018). C’est effectivement
grace a la diffusion et a la promotion du cinéma colombien que s’éveille I'intérét des
investisseurs étrangers.

Gerylee Polanco, productrice de Los Hongos (2014) de Oscar Ruiz, et La Sirga (2012)
de William, déclare : «Certains films sont trop risqués pour obtenir le soutien du secteur
privé. Nous savons des le début du projet qu’il va étre difficile de financer un film... dans ce
cas, le FDC nous donne 'opportunité de produire, de faire en sorte que le cinéma en lequel

8. «Este cine propone una ruptura de estructuras convencionales y hasta televisivas de formas de contar las
historias... hay como una ruptura que uno puede comparar con cosas que pasaron en la época del 50 y 60
en Europa, que es un cine por ejemplo que estd inmerso en la vida y que se va haciendo, haciendo el guion
porque la vida va cambiando de alguna manera y lo va armando. Un tipo de cine donde la visualidad es mucho
mds importante que la accién con la idea de contar algo sobre la vida». Traduit par nos soins. Extrait de
I'entretien % avec Oscar Campo, réalisateur et professeur d’Ecole de Communication Sociale et Journalisme
de I'Université del Valle, et tuteur dans le processus d’écriture du scénario de la Barra (2010) de Oscar Ruiz
et de La terre et 'hombre (2015) de César Acevedo. Cali-Colombie. 23 janvier 2016.
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nous croyons puisse exister. (...) »°. Prouvant la qualité des propositions, I'attribution d’'une
bourse en Colombie ouvre la porte a un soutien étranger. Dans le cas de la coproduction
avec la France, il est impératif de bénéficier du FDC pour postuler a certaines aides a
la production proposées par le CNC. Dans ce contexte, les films coproduits pourraient
apporter a la promotion d'une cinématographie colombienne a I'étranger.

C’est ainsi que ce processus d’industrialisation de I'activité cinématographique
s’articule a deux niveaux - national et international - ce qui favorise une pluralité des
représentations et des interprétations. La circulation a I’étranger est donc un élément clé
dans la proposition d’industrie colombienne en développement. A ce sujet, comme affirme
Suarez : « aujourd’hui on peut parler d’une industrie colombienne du cinéma, cependant il
faut encore attendre une décennie avant de commencer a voir des résultats plus solides »
(Suarez, 2016).

9. “Algunas peliculas son muy arriesgadas como para contar con el apoyo de la empresa privada. Nosotros
sabemos desde el principio del proyecto cuando va a ser dificil financiar una pelicula... en ese caso, el FDC nos
da la oportunidad de producir. De hacer que el cine en el que creemos exista” Traduit par nos soins. Extrait de
I'entretient avec la productrice et chercheuse Gerylee Polanco dans le cadre du travail de terrain de notre
étude. Cali-Colombie. 7 aotit 2015.
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2. Larénovation générationnelle, un facteur fondamental
pour un cinéma en circulation

Larénovation générationnelle joue un réle clé dans le contexte socio-culturel de I'industrie
cinématographique colombienne. En effet, il est ici question de l'arrivée d’individus
proposant au secteur d’autres approches et de nouvelles exigences tout en formulant
différentes questions sur la situation socio-politique du pays.

Dans le cadre de cette métamorphose, deux aspects sont particulierement modifiés : le
programme des formations universitaire ainsi que la connexion en réseau du personnel
lié au secteur audiovisuel, culturel et économique dans le pays et a I'étranger, tout dans
une logique intersectorielle. Nous considérons particulierement comment ces deux
aspects participent a la construction du cinéma en coproduction qui nous intéresse dans
cette these.

a. La formation universitaire des cinéastes

Nous étudions un cinéma qui cherche a représenter la Colombie en créant des liens
avec le contexte international. Ainsi, le processus de restructuration des programmes de
formation participe au développement des capacités d’'internationalisation de ce cinéma.
Le croisement des questions et besoins portés par une nouvelle génération de jeunes
réalisateurs intéressés par le septieme art, bénéficiant de I'expérience des professionnels
des générations précédentes, devient, a partir des années 2000, I'une des bases de la
transformation du secteur cinématographique dans le pays, et une caractéristique du
cinéma de coproduction.

Le panorama de la formation cinématographique a bien évolué pour arriver a ce point de
rencontre entre générations. Avant I'existence d’'un programme de cinéma et de télévision
a I'Université Nationale (1988), il y avait trois possibilités pour se former dans le métier.
La premiere consiste a apprendre a I'étranger et revenir en Colombie pour débuter, la
deuxieéme, étudier le journalisme ou la publicité en Colombie.

Finalement, la plus répandue des trois est d’apprendre empiriquement, autrement dit
« sur le terrain ». Malgré 'apparition de ce programme universitaire, la formation dans
d’autres domaines ou a I’étranger est encore présente dans les années 90.

Apres I'année 2000 et la mise en route du systeme évoqué en amont, les institutions et
autorités compétentes se sont investies dans le développement des unités de formation.
Elles ont aussi ceuvré pour la reconnaissance et la valorisation d’autres programmes
universitaires qui ne portent pas la mention « cinéma » dans leur intitulé mais qui
participent « indirectement » a ’éducation des nouveaux professionnels du secteur. Bien
que le programme de Cinéma et télévision de I'Université Nationale de Bogota ait formé
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plusieurs réalisateurs comme Ciro Guerra et Ruben Mendoza ou des productrices telles
que Diana Bustamante et Cristina Gallego, ce n’était pas le seul programme adressé aux
nouveaux talents. Il suffit d’observer le travail des réalisateurs comme César Acevedo,
William Vega, Oscar Ruiz Navia ou des productrices comme Gerylee Polanco et Paola
Pérez pour faire le lien avec la carriere de journalisme et de communication sociale
proposée par I'Université del Valle de Cali, et la place de cette formation universitaire dans
la configuration de cette nouvelle génération de professionnels.

Sergio Becerra (2013), signale, faisant référence aux rapports entre la réalisation
et la formation académique en Colombie a partir des années 2000, qu'« il y a une
génération de jeunes cinéastes qui discute avec la génération de futurs réalisateurs.
Cette rencontre entre la réalisation et l'académie est un gage de qualité (...)
Les réalisateurs sont dans les salles de classe afin de générer des processus d’inspiration »*.
En effet, certains spécialistes de la production, artistes, chefs opérateurs et réalisateurs,
viennent en classe pour partager leur savoir-faire et élargir les connaissances sur le secteur.

Dans ce contexte, la formation devient un élément transversal dans tout le processus
du cinéma. Le soutien a la préparation universitaire de la part d’institutions comme
Proimdgenes et le FDC va au-dela des frontieres du pays. Les professionnels peuvent
en effet obtenir une aide financiere pour des formations a I'étranger, leur permettant
de construire un réseau international qui nourrit leur parcours professionnel mais
aussi et surtout leur regard en tant que spectateurs, car comme l'expose Yann Darré,
en relation avec les métiers du cinéma, « il faut connaitre pour aimer » (Darré, 2006).
Dans cette perspective, les propositions cinématographiques sont a la fois un processus
d’apprentissage en tant que professionnel et que spectateur.

b. La construction des réseaux professionnels

Dans cette these nous étudions un cinéma en coproduction qui est le résultat d'un
croisement générationnel mais aussi de connexions avec d’autres cinématographies.
Ces rapports donnent aux réalisateurs de cette époque la possibilité de rencontrer un
univers plus large qui nourrit leurs travaux. Dans ce contexte, le principe de connexion
et de construction des passerelles devient une caractéristique de ce cinéma. Il est
intéressant de noter que les professionnels de cette génération font partie d’'un réseau
plus ou moins solide qui fait du cinéma un métier présentant moins de risques qu’au
début des années 2000.

10 “Hay una generacion de jévenes cineastas que le habla de cerca a la generacion de futuros realizadores.
Por primera vez, en esa conjuncion entre la realizacién y la academia hay un referente de calidad (...) Los
directores estan en las aulas para generar un proceso de inspiracién”. Traduit par nos soins. Entretien avec
Sergio Becerra, enseignant-chercheur et exdirecteur du ciné-club de I'Université centrale de Bogota. Becerra
a été le directeur de la Cinématheque Distrital de Bogota et éditeur en chef de la publication Cuadernos del
cine colombiano (Cahiers du cinéma colombien) de 2008 a 2012.
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La consolidation du secteur cinématographique exige des compétences autres que
narratives et esthétiques. Elle a également besoin d’une articulation avec d’autres
domaines. La Ministre de la Culture, Maria Garces, expose, dans le cadre des 20 ans du
Ministere de la Culture et des politiques liées a la production cinématographique, que la
présence des professionnels venus d’autres milieux comme I'’économie et les sciences
politiques est de plus en plus nécessaire pour répondre aux besoins d’'une production
qui veut devenir industrielle et nationale'. Le travail intersectoriel et la figure du
professionnel polyvalent deviennent donc, a partir de I'année 2000, une condition
particuliere du septieme art colombien.

La loi du cinéma promeut la connexion entre professionnels en tant que tactique de
production. Au cceur de ces réseaux, la coproduction est hautement stratégique : elle
permet d’intégrer un réseau international grace a la circulation des films coproduits,
et en méme temps, elle participe a la construction d’'un espace plus stable pour la
cinématographie colombienne. Conscients des difficultés de la production dans le pays,
les professionnels cherchent a tisser des liens avec leurs pairs étrangers en espérant
trouver le soutien et les outils nécessaires pour développer leurs propositions. Le travail
de la productrice colombienne Diana Bustamante, associée au producteur francais
Thierry Lenouvel illustre tres bien ce genre de partenariat. Dans la méme ligne, nous
pensons également aux négociations entre le réalisateur Oscar Ruiz et la compagnie
francaise Arizona Films Distribution.

Cette nouvelle génération est aussi marquée par la multiplicité des rdles incarnés par
les professionnels dans le processus de construction cinématographique. Un réalisateur
comme Oscar Ruiz a pris la casquette de producteur, dessiné un chemin emprunté par
certains réalisateurs comme César Acevedo, William Vega, Santiago Lozano et Angela
Osorio. Cette derniere évoque ainsi le travail de Ruiz Navia, producteur de son film
(Siembra, 2015) : « son expérience dans le cinéma, non seulement en tant que réalisateur,
mais aussi comme producteur, ou photographe, fait que Papeto (Oscar Ruiz) soit tres
respectueux du travail des autres. Il sait apprécier les contributions de toute I'équipe.».”

Nous pouvons citer comme autre exemple les liens professionnels entre Ruben Mendoza
et Ciro Guerra avec Dago Garcia - producteur de cinéma commercial en Colombie - relation
profitable leur ayant permis d’améliorer leur stratégie de production. A I'occasion de la
nomination du film de Ciro Guerra L'étreinte du serpent (2015) aux Oscars, Dago Garcia,
producteur du film, affirme :

«lls ne sont pas incompatibles. Quand nous avons du succes avec les films commerciaux
nous nous rapprochons des films d’auteur pour les soutenir, en comprenant que c’est

11 “La cultura evidencia nuestra identidad’, Mariana Garcés Ministra de cultura. Journal El Espectador,
29/06/2017

12 “El trabajar en el cine no solo como director, sino también como productor o en fotografia, hace que Papeto
(Oscar Ruiz) sea muy respetuoso del trabajo de los otros. Que aprecie los aportes que hacen todos”. Traduit par
nos soins. Extrait de I’entretien avec Angela Osorio dans le cadre du Festival Rencontres du cinéma Latino
de Toulouse 2016. 15 mars 2016.
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un type de films dont la priorité n’est pas de remplir les salles et qui est le seul a nous
permettre de renouveler les langages et, en quelque sorte, de montrer le chemin au
cinéma commercial »*

Cette génération a compris qu’il ne s’agit pas d’un cinéma colombien, mais d’'une pluralité
de cinémas colombiens. Il s’agit bel et bien ici d'une collaboration qui leur permet de
coexister et de progresser dans la construction d’'une industrie ou la coproduction vient
soutenir un projet de cinéma national qui circule a I'international. Ainsi, 'échange entre
générations permet aux nouveaux talents de s’ouvrir a l'international afin de chercher des
instruments que I'industrie colombienne n’est pas encore en capacité de fournir, condition
qui justifie notre choix d’analyser la circulation d’'un cinéma en coproduction participant a
la construction d’'une cinématographie colombienne.

La transformation du secteur cinématographique est donc aussi une question
générationnelle. Autrement dit, des nouveaux professionnels qui s’éloignent des formes
audiovisuelles venues de la télévision, une rupture avec ce qu’ils considérent comme « le
passé ». Le cinéma alors proposé est a la fois le résultat des programmes de formation et
des influences étrangeres.

13 “No son excluyentes. Cuando nos va bien con las de gran publico nos acercamos a las peliculas de autor
y las apoyamos, entendiendo que este tipo de filmes que se hace sin tener como prioridad llenar salas, es el
Unico que renueva los lenguajes y de alguna forma le muestra el camino al cine comercial. Por eso uno y otro
senecesitan”. Traduit par nos soins. Journal Publimetro, 27 /09/2017 consulté sur: https://www.publimetro.
co/co/entretenimiento/2017/09/27 /panorama-del-cine-colombiano-despues-abrazo-la-serpiente.html
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Conclusion

Le projet d’'industrie cinématographique commence en Colombie dans les années
2000 en engageant plusieurs acteurs humains et non-humains dans la construction
du secteur structuré par divers instruments et institutions. Bien que plusieurs types
de cinéma émergent a cette période, seuls deux types sont caractéristiques de cette
transformation cinématographique : le cinéma commercial et le cinéma « d’auteur ».
Pour autant, il nous semble pertinent de considérer les différents aspects de la réalité de
la cinématographie colombienne car aborder ce panorama permet de mieux mesurer la
valeur et le réle de la coproduction internationale dans le développement de I'industrie
cinématographique colombienne.

Au cceur de ce cinéma « d’auteur » ou d’art et d’essai se situe la coproduction, reconnue
comme une proposition économique, narrative et esthétique, soutenue par les institutions
du cinéma en Colombie et ouverte sur le monde. En effet, son inscription dans le grand
réseau cinématographique propre a la circulation internationale est directement liée a la
participation de pays partenaires comme la France. Ce cinéma en coproduction s’oppose
a la tradition audiovisuelle colombienne venue de la télévision ; il s’agit donc d’une
production cinématographique de rupture.

Dans le cas de l'industrie colombienne, nous parlons donc d’'un cinéma co-construit.
L'état actuel de la cinématographie colombienne est le résultat d’'un processus collectif
qui engage plusieurs acteurs dans une logique intersectorielle. En d’autres termes, le
cinéma colombien ne se fait pas isolément. Il est la preuve d'un travail ou convergent
'engagement de I'Etat, I'implication des professionnels et la participation étrangére.
Nous assistons donc a un double mouvement : la construction d’une industrie nationale
et I'internationalisation de sa cinématographie.

C’estainsique pour les professionnels et institutions concernées par la cinématographie
que nous étudions, la coproduction ne se limite pas a I'obtention d'un soutien financier.
Lidée est d'intégrer un réseau professionnel ou encore la possibilité d’exister au-dela
d’un circuit local du cinéma. Dans le partenariat avec la France, méme si la participation
économique est minoritaire, elle favorise toutefois la participation d’autres pays et
'investissement des fonds et festivals du monde.

Lindustrie cinématographique colombienne dans son ambition d’évoluer cherche
a se restructurer en répondant aux besoins du secteur local et aux attentes du monde
international du cinéma. Dans ce contexte, en plus des conditions matérielles et des
contraintes économiques, ce sont des enjeux culturels, sociaux et politiques qui encadrent
les processus de coproduction cinématographique.
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Partie Il

Multiplier les instruments
pour constituer un corpus
d’analyse a partir

d’'une approche
micro-communicationnelle
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Chapitre 1.

Une approche
communicationnelle

de la coproduction
cinématographique entre la
France et la Colombie

A partir des premiéres explorations théoriques issues de nos réflexions sur les accords
de coopération ainsi que sur I'état de la production cinématographique colombienne,
nous élaborons progressivement notre approche méthodologique. Ce dernier ne vient pas
justifier un cadre théorique, mais il dialogue avec lui. Dans cette perspective, ce chapitre
propose de présenter les éléments qui nourrissent cette construction, afin de préciser
notre objet de recherche.

L'un des principaux objectifs de notre theése est d’explorer comment les convergences et
les divergences entre les propositions des professionnels et les attentes des spectateurs
du cinéma de coproduction entre la France et la Colombie affectent le développement
des représentations sur l'industrie cinématographique. Dans cette perspective nous
considérons les films coproduits en tant qu’acteur, espace et résultat de la communication.
Cettepremiere étape denotrerechercherelevebiend’une constructionscientifique.llnous
a fallu partir d’objets concrets (des films) « qui appartiennent au champ d’observation »
(Davallon, 2004, p. 33), pour les composer en objets de recherche, c’est-a-dire « tel que
le chercheur le[s] construit pour pouvoir [les] étudier » (ibid., p. 32).)
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Les accords en matiere de cinéma entre la Colombie et la France figurent dans le
panorama culturel depuis les années 1980 et 'apparition de la coproduction a partir des
années 2000 participe a la construction de nouvelles représentations sociales. Ces films,
qualifiés par certains auteurs de « cinéma pour les festivals » (Luna, 2013 ; Zuluaga, 2015)
et étudiés par d’autres a partir de la notion « d’auteur » (Rueda, 2018 ; Pineda, 2018), sont
associés a un phénomene culturel. Dans ce sens, il faut prendre en compte « la dimension
culturelle du développement » (Rueda, 2010, p.5). Autrement dit, il faut les appréhender
sous 'angle de la constituions des identités et du développement socioéconomique (Garcia
Canclini, 2001)'. Nous identifions ainsi, comme point de départ de la construction de notre
objet, certains films coproduits engagés dans la construction d’autres représentations sur
la Colombie.

L'un des enjeux de la définition de notre objet de recherche est de « 'appréhender
dans sa complexité » (Catoir, 2011, p.33). Notre perspective communicationnelle doit
donc permettre un décloisonnement? de notre objet et l'articulation des différents
moments de sa configuration (production, diffusion, circulation et réception). C’'est dans
ce but que nous avons développé une meéthodologie croisée reposant sur une approche
multidimensionnelle du cinéma coproduit. Ainsi, ce chapitre est divisé en deux parties
visant a définir notre objet d’étude a partir de I'interaction entre la théorie et le terrain.
D’abord, nous présentons la notion de représentation sociale et son rapport au cinéma.
Ensuite, nous nous concentrons sur la pertinence d’étudier le cinéma de coproduction en
tantque faitde communication dans deux espaces géoculturels etdeux instances différents.
Finalement, nous proposons deux types de représentations selon les acteurs participants
a sa construction. Cette approche est essentielle pour comprendre la construction du
corpus sur lequel nous centrons I'analyse.

1 « La dimensidn cultural del desarrollo » Garcia Canclini, N. (2001, septiembre-octubre), “Por qué legislar
sobre industrias culturales”, en Nueva Sociedad, nim. 175. P. 12. Traduit par nos soins.

2 Cette prise en compte de l'objet dans sa complexité est par ailleurs une des préoccupations de notre
équipe de recherche Grecom-Médiapolis (LERASS). Plusieurs théses soutenues ces derniéres années vont
dans ce sens (Rueda, 2006 ; Gil, 2011 ; Renard, 2011 ; Negrel, 2015 ; Christophe, 2015, Le Forestier, 2016). Si
chacun développe une méthodologie adaptée a son objet d’étude (études des pratiques culturelles, analyse
sémio-pragmatique d’objets culturels médiatiques), 'ensemble de ces travaux partagent une méme volonté
de décloisonner les approches communicationnelles.
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Partie II. Chapitre 1. Une approche communicationnelle de la coproduction

A. La construction des représentations
sociales dans le cinéma de coproduction

Notre approche méthodologique est progressivement définie a partir de notre recherche
documentaire et de la composition de nos corpus d’analyse. La proposition d’étudier les
représentations dans le cinéma en coproduction, exige, dans un premier temps, de analyser
ce que nous entendons par « représentation ». Notre approche répond aux explorations
afin de donner une description, certes synthétique, a ce concept, tout en nous permettant
de mieux présenter notre positionnement.

Un déplacement méthodologique est nécessaire pour faire abstraction des seules
questions esthétique ou économique sur lesquelles la plupart des analyses du cinéma
latino-américain sont centrées. Nous abordons la coproduction en tant que construction
sociale de la réalité. La notion de représentation sociale, ainsi que la discussion sur le
cinéma et la réalité nous permettent de définir le caractere de ce cinéma comme un
acteur de la production des « connaissances sur l'autre » (Charaudeau, 2009). Dans un
« principe d’altérité », Patrick Charaudeau propose ainsi de penser « ’autre » comme celui
qui permet a I’étre social de construire son identité et définir sa place en relation a une
collectivité : « On vit en groupe, on se définit au travers des autres et, en quelque sorte, on
leur appartient, du moins en partie » (Ibid. p 3). Dans le cas de notre étude, les rapports a
« 'autre » prennent de multiples formes : ceux entre le réalisateur et les représentations
qu'il fait exister dans le film (culture, classe sociale, dge) et ceux issus de la réception de
ces derniéres, par les publics frangais et colombiens.

La perspective communicationnelle que nous adoptons s’appuie d’abord sur la posture
de médiacultures (Macé et Maigret, 2006) pour définir le cinéma de coproduction comme
un « objet culturel médiatique » (Gil, 2011, p.28). Nous I'appréhendons donc comme un
espace, un acteur et un objet de la communication. Ainsi, nous faisons le choix d’aborder
le cinéma de coproduction par l'interaction entre ses agents (les professionnels et les
publics) et les films.
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1. Vers une définition du cinéma comme représentation
sociale

Lesreprésentations ontété, depuisle 18*™¢siecle,l'objet de réflexion dans de nombreuses
disciplines telles que la psychologie ou la sociologie, développant ainsi des élaborations
conceptuelles qui nous servent de point de départ. Ces travaux nous permettent de préciser
les contours de notre objet d’étude. 1l s’agit de s’interroger sur I'analyse de cette notion
afin de traiter le cinéma comme un processus de représentation et d’identification qui
affecte la construction des réalités sociales.

En s’inspirant d’auteurs tels qu’'Emile Durkheim, Denise Jodelet et Serge Moscovici,
nous considérons les représentations sociales comme des instruments qui permettent
a l'individu dans toutes situations, d’appréhender son rapport au monde et de se situer
dans la société. Tout d’abord, Emile Durkheim (1912) affirme que les représentations
sont a la fois une construction mentale propre a I'individu mais socialement déterminées
(collective). C’est donc a partir des représentations collectives que I'étre social construit sa
relation aux autres et appréhende la réalité. Durkheim les définit comme des phénomenes
participant au développement de la « réalité sociale », en permettant aux individus de
vivre ensemble.

Sil’auteur présente une sorte « d’'interdépendance » entre les représentations collectives
et individuelles, il laisse peu de place a la liberté du sujet. Il faut donc questionner cette
position car I'étre social est en capacité non seulement de « choisir » ou d’adhérer a une
représentation, mais de la transformer. Dans cette ligne, Denis Jodelet affirme :

Le sujet appréhende le monde qui I'entoure en fonction de ses croyances, de ses valeurs, de
ses opinions. La représentation lui permet de s’approprier le réel en lui appliquant son filtre
interprétatif propre. Elle sert ainsi au sujet de modéle pour décoder une situation et constitue
un repére face a une opinion contraire. En ce sens la représentation a un caractére « créatif et
autonome » (Jodelet, 1998, p. 354).

Tout en partant de I'héritage durkheimien, Serge Moscovici (1972-1976) passe des
représentations collectives aux représentations sociales. En reconsidérant la valeur
du sujet sous I'emprise de la société, Moscovici met en parallele la psychologie en tant
qu’étude des comportements et des processus mentaux de 'Homme et la sociologie,
consacrée aux individus en communauté et leurs manifestations (artistiques, religieuses,
politiques). Ainsi, les représentations sont construites par et pour le groupe, mais c’estavec
I'engagement du sujet en tant qu’acteur social qu’elles deviennent des représentations
sociales. Autrement dit, ces constructions sont collectives dans la mesure ou chaque
individu participe a sa production, ses appropriations et ses transformations.

C’est ainsi que le film peut étre considéré comme une création soumise a cette méme
logique de va-et-vient entre la société et I'individu ou chacun (réalisateur, producteur ou
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spectateur) ceuvre dans le but de donner naissance a de nouvelles représentations. Nous
pensons donc, conformément a la réflexion menée par Denise Jodelet, que le spectateur
est aussi acteur des représentations dans la mesure ou il est capable de les produire et de
les transformer. Dans le cas de la coproduction cinématographique que nous étudions,
la diversité du contexte géoculturel (colombien et francgais) qui encadre le mouvement
et 'implication de chaque acteur déterminent la complexité et la diversité du processus
de représentation.

a. Les représentations comme constructions sociales de la réalité.
Une approche constructiviste

Le paradigme constructiviste propose de penser les représentations comme un systeme
de rapports qui rendent compréhensible le monde social. Dans cette perspective, elles
jouent un réle important dans « la construction sociale de la réalité ». Les représentations
sociales sont par conséquent des constructions faites par I'individu pour appréhender son
rapport au monde, et lui permettre de se situer dans la société. Ce sont des constructions
mentales, « plus ou moins chargées affectivement, faites a partir de ce que la personne a
été » (De Ketele, 1988, p. 37) et de ce qu’elle projette vers la société, elle guide son action et
amene le comportement qu’elle va adopter. L'étude des représentations sociales constitue
ainsi une approche de la construction mentale individuelle et collective (Jodelet, 1998).

Nous partons de cette définition pour aborder le cinéma en tant que représentation
sociale etlacoproduction comme une co-contruction®delaréalité. On peutalors parler d'une
édification collective des connaissances sociales, dans la mesure ou une représentation
désigne la capacité a traduire le « réel » dans un cadre social - de vie quotidienne- sous
la forme de pensées qui s’y accordent. Il s’agit d’'une (re)constitution du réel qui n’est ni
neutre ni impartiale ; cependant l'individu qui y procede croit étre fidele a la réalité et
n’avoir déformé aucun de ses aspects.

Pournotre étude,nous prenonsencomptetrois points fondamentauxdu constructivisme:
la premiere, la temporalité des constructions, la seconde, les interactions entre le sujet
observant et l'objet observé et finalement, les transformations des connaissances, «
construites par le sujet lui-méme a travers les expériences qu'il vit dans son environnement, (a
partir) de ce qu’il y a déja vécu et a travers les interactions avec les autres » (Jonnaert, 2002,
p. 66). Dans le cas de notre recherche, le film de coproduction participe a la construction
des connaissances grace a l'interaction entre les acteurs (professionnels ou spectateurs)
et leur contexte. La pluralité d’écosystemes de production et d’espaces géoculturels qui

3 Nous considérons la notion de co-construction telle que développée par Umberto Eco (1979) comme
les liens entre l'auteur, son ceuvre et ses lecteurs dans la production du sens. Chacun peut proposer une
interprétation légitime. Cependant elles sont toutes connectées. Dans le cas du cinéma de coproduction,
se produit un dialogue entre les acteurs (réalisateur, producteurs, coproducteur, spectateurs) dans la
construction et la transformation des représentations.

91



encadrent le processus de création et de réception, affecte la production de différents
savoirs sur la Colombie en tant que territoire socio-culturel et géopolitique, ainsi que sur
sa cinématographie.

La représentation permet a chaque acteur s’approprier le réel en lui appliquant son
filtre interprétatif propre (Jodelet, 1998). Il s’agit de la mise en discussion des récits
cinématographiques et les contextes socio-culturels que les entourent. C’est ainsi que nous
nous concentrons sur la coproduction entre la France et la Colombie dans la période de
201022016, pour analyser les rapports des professionnels et spectateurs de ces deux pays
a ce cinéma, et les représentations qu’ils construisent sur la société et la cinématographie
a partir de leurs expériences avec ces films.

Linteraction entre le sujet et la société est donc, comme I'’expose Edgar Morin, en
évoquant I'assemblage des réseaux entre acteurs (individus ou institutions), la mise en
relation des « individualités » pour la production des « globalités » : « il nous faut désormais
apprendre a étre, vivre, partager, communiquer, communier en tant qu’humains de la planete
terre. (Il s’agit) non plus seulement a étre d’une culture, mais a étre terriens » (Morin, 1987,
p. 102). Ce qui nous amene a penser au « pluralisme des réalités et des identités » (Berger
et Luckmann, 1966). Le cinéma de coproduction est donc un espace ou cette pluralité
permet I'élaboration de nouvelles réalités, c’est-a-dire de nouvelles connaissances. Leur
circulation facilite la rencontre avec différents acteurs impliqués, professionnels et publics
qui peuvent transformer a leur tour ces nouvelles réalités.

Nous percevons donc les représentations sociales comme des « phénomenes complexes
toujours actifs et agissant dans la vie sociale (...) » Elles sont en effet « des modalités
de pensée pratique orientées vers la communication, la compréhension et la maitrise
de l'environnement social, matériel et idéal » (Jodelet, 1989, p. 52). A partir de notre
positionnement, nous réfléchissons sur le sens donné au « réel » et aux « réalités » par
ces représentations. Ces dernieres constituent un systeme d’interprétation, grace auquel
I'individu interagit avec son environnement. Ainsi I'inconnu se transforme en familier a
partir des processus d’ancrage et d’objectivisation (Moscovici, 1976).

Nous considérons donc le film de coproduction comme un ensemble de représentations
permettant de « connaitre » I'inconnu : le Colombien par rapport au public francais
ou encore le Colombien représenté par rapport au réalisateur. Cette dimension rend
compte de l'intérét des SIC dans une telle étude. Les représentations sociales favorisent
les communications, en renvoyant a « des modes spécifiques de connaissance du réel,
permettant aux individus d’agir et de communiquer, et permettant aux groupes de réguler
leurs interactions réciproques » (Molinier, 1996, p. 11). Dans cette perspective, il faut
aussi préciser la notion de « réalité » qui occupe une place importante dans notre étude
en raison de la tradition « réaliste » du septieme art latino-américain, instituée dans
les films du Nouveau Cinéma Latino-Américain (Orell, 2006) et attendus sur certaines
scénes festivalieres en Europe (Rueda, 2018). En effet, I'expérience avec l'ceuvre
cinématographique de certains de nous interrogés (professionnels et spectateurs) est
traversée par cette enquéte de « réalité ». Leur ambition de dialoguer avec les contextes
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socioculturels détermine leurs représentations du role et des qualités (techniques et
narratives) des films de coproduction.

b. Représentations sociales et réalité dans la production des
connaissances

Pour étudier le cinéma de coproduction au cceur de ce processus de représentation, il est
impératif de revisiter la discussion sur les rapports entre réalité et cinéma. Difficile ici d’en
mentionner tous les détails, nous nous concentrons essentiellement sur certains auteurs
tels que Siegfried Kracauer (1947) et Marc Ferro (1977). Nous revisitons leur travail pour
définir la maniére dont nous pensons les rapports entre réalité et représentation sociale
dans le cinéma de coproduction.

Tout d’abord, 'analyse de Siegfried Kracauer sur les films allemands de 1918 a 1933
offre une premiere approche sur les liens entre cinéma et réalité. Méme si son étude
sur la société allemande d’avant-guerre semble éloignée de notre analyse sur le cinéma
contemporain entre la France et la Colombie, le travail de Kracauer est pertinent : il étudie
le film en tant que source d’information sur la société. L'auteur affirme que I'analyse des
longs-métrages produits avant la Seconde Guerre Mondiale permet d’identifier et de
réfléchir sur les caractéristiques de la société qui ont pu participer au développement de
la Guerre.

Kracauer présente trois observations qui illustrent les manieres dont le cinéma peut
s’exprimer sur la réalité (Kracauer 1947). Il expose tout d’abord la capacité des films a
refléter la mentalité d'une nation car ils ne sont jamais le produit d’'un individu mais celui
d’un groupe. Ensuite, il évoque un état d’esprit collectif mis en lumiére par les différents
sujets ou le jeu des acteurs qui révelent alors leur rapport avec le monde. Finalement,
Kracauer explique que les réalités sont en perpétuelle transformation liée a des
facteurs économiques, sociaux, politiques et culturels. Ainsi, le film permet de s’approcher
d’une partie de la réalité, a un moment (espace-temps) particulier. Le travail de Kracauer
montre déja comment le cinéma peut intéresser, non seulement les chercheurs de
I'esthétique, mais aussi d’autres disciplines, dont les Sciences de I'Information et de la
Communication (SIC). En effet, il nous invite a réfléchir aux différentes couches du film et a
leurs rapports avec le contexte social ou il est produit et consommé. Sont analyse est donc
pertinente dans notre recherche dans la mesure ou I’étude de la production et la réception
de la coproduction apporte a la compréhension des écosystemes de productions (francais
et colombiens), et des contextes géoculturelles différents.

Dans le prolongement de ce que propose Kracauer, Marc Ferro (1977) émet quatre
appréciations sur le film en tant que témoignage de la réalité sociale. Il fait tout d’abord
référence aux contenus des films. Les éléments qui y sont mis en scéne suggerent ce qu'une
société pense d’elle-méme, de son passé ou des autres communautés, par exemple. Ensuite,
il associe les éléments a des choix techniques (I'éclairage, le montage, la photographie) ou
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au point de vue de la narration (par qui et comment sont racontés les événements). Il
compare également le cinéma a un produit de masse capable de « parler » d’'une société
mais aussi de I'influencer ou de la transformer. Finalement, la quatrieme observation est
liée au type de lectures. Ferro affirme que chaque individu interprete les « textes » a sa
maniere selon le sac d’expériences. Ainsi, « l'accueil réservé a un film est alors une indication
utile du substrat idéologique qui domine toute formation sociale » (Ferro, 1977, p.145). Pour
lui, le film est plus qu'un miroir de la société, il est un outil pour son édification. C’est ainsi
que dans notre étude, nous analysons les discours et les expériences des professionnels
et spectateurs avec les longs métrages coproduits tenant par objectif a la fois d’identifier
les caractéristiques techniques et narratifs de ce cinéma, et la maniere dont chaque agent
les interprete.

Finalement, le travail de Pierre Sorlin (1977) constitue une troisieme analyse pertinente
pour notre étude en ce que l'auteur présente le film comme une construction en soi, une
nouvelle unité qui prend en compte des composantes venues de la société et d’ailleurs.
Chez Sorlin, le film est considéré comme le portrait d’'une société, non pas une copie mais
une nouvelle unité complexe (Ibid. p. 140) ou certains fragments de la réalité sont dotés de
sens et mis en relation afin de communiquer une idée.

En poursuivant l'objectif de définir le cinéma comme une représentation sociale,
nous tenons a mentionner les propos de Sorlin selon lesquels le film présente ce qui est
perceptible d’'une communauté, c’est-a-dire « c’est ce qui apparait photographiable et
présentable sur les écrans a une époque donnée » (Ibid. p. 69). Cependant « dans sa partie
visible une société montre ses intéréts et la fagon dont elle les encadre : I'horizon de ce qu’elle
pense utile de discuter, le périmétre a l'intérieur duquel elle est capable de poser ses propres
problemes » (Ibid. p. 69). Si cette affirmation nous rameéne a Kracauer et Ferro, nous
préférons prendre du recul car « le cinéma ne représente pas une société mais ce qu’'une
société considere représentable » (Casetti, 2005, p. 148).

Le travail de ces trois auteurs (Kracauer, Ferro, Sorlin) met en lumiere une influence a
double sens entre le cinéma et la société, qui se nourrissent mutuellement. C’est dans ce
sens que nous allons questionner le film de coproduction, présupposant qu’il contienne et
génere des représentations sociales.

Afin de saisir les rapports entre réalité et cinéma dans la coproduction, nous mettons
en regard les réflexions de ces trois auteurs avec I’analyse de Juana Suarez consacrée a la
production culturelle colombienne (2009). Elle affirme que la pauvreté et la violence font
partie intégrante de la réalité du pays, et, qu’elles sont indissociables de la production
artistique et culturelle nationale (Suarez, 2009). Comme Kracauer le fait au sujet de
I'’Allemagne des années 30, Suarez présente une sorte de radiographie des rapports entre
les films colombiens et la réalité du pays, en révélant les liens entre la production culturelle
et la conscience collective. Comme I'expose Moscovici (1976), les représentations sociales
sont produites a partir de 'adhésion individuelle aux consciences collectives. Dans ce
sens, comme le décrit parfaitement Suarez, la violence et la pauvreté sont des themes
récurrents dans le septieme art colombien. Méme les films qui cherchent a donner une
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autre représentation de I’étre colombien, n’échappent pas aux clichés ou stéréotypes et
font malgré tout référence a ces deux sujets. Autrement dit, que ce soit par omission ou
par saturation, ces thémes sont utilisés dans les réalisations colombiennes.

Dansle cas deslongs-métrages de notre corpus, les instruments utilisés par le réalisateur
dans la construction du film peuvent révéler son point de vue en tant que chef d’équipe.
Méme si elle est difficile a caractériser, les réalisations nous donnent des indications
sur la posture de leur créateur en tant que Colombien et ceci avec une appartenance
socio-économique particuliere. De méme, ses communiqués de presse et publications
sur les réseaux sociaux contribuent a identifier sa position. En outre, chaque réalisateur
colombien a un parcours qui lui est propre et qui lui donne une vision singuliere de la vie
sociale. Il en va de méme pour les spectateurs, d’ou I'importance de ne pas les percevoir
comme un groupe homogene. Par exemple, un spectateur frangais n’ayant jamais voyagé
en Amérique latine a des attentes différentes de celles du spectateur colombien qui habite
en France depuis plusieurs années. Ils ne cherchent pas les mémes aspects de la réalité,
leurs attentes liées aux représentations sont différentes.

Ainsi, dans le cas de notre étude, nous centrons l'analyse sur la création du film et sa
réception, prenant en compte les divers aspects mis en jeu. Chaque étape fait-apparaitre des
acteurs singuliers et produit des représentations particulieres. C’est pour cette raison que
nous choisissons d’aborder la coproduction comme une co-construction complexe de la réalité,
parsemée de négociations tout au long de I'élaboration du film. Si cette étude est nourrie par
I'analyse esthétique et économique de l'industrie cinématographique, elle doit les dépasser afin
de mieux saisir la complexité de ce média en tant qu’objet de communication.
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2. Le cinéma de coproduction, un fait de communication
complexe. Une approche médiaculturelle

Un des premiers changements sur le caractere du cinéma est son acceptation en tant
que fait de culture, c’est-a-dire comme un support technique, mais aussi comme un moyen
capable de témoigner de I'esprit d'une époque et de I'influencer. Nous considérons alors
le film comme une construction qui transite en interaction entre la société et I'individu.

Nous adoptons une approche Médiaculturelle pour étudier le cinéma de coproduction.
Il s’agit donc d’étudier les dialogues entre ce média et les contextes culturels ou il se
configure (Maigret et Macé, 2006). Dans le cas des longs-métrages coproduit ces dialogues
se multiplient en raison de la pluralité des agents venus des contextes différents ainsi que
du processus de circulation élargie. Nous nous intéressons tres particulierement a I'étude
des films coproduits en tant qu’objets médiaculturels configurés en tant que fait social
et de communication dans deux espaces géoculturels (la France et la Colombie) et deux
instances (la production et la réception). En effet, tout comme expriment Maigret et Macé :

« Les produits de la culture de masse elle-méme enregistrent une prolifération d’usages
et d’interprétations échappant a l’intentionnalité des producteurs et des diffuseurs pour
devenir le support de constructions identitaires, contestataires, transgressives ou décalées.
La signification des ceuvres n’advient donc que dans [’opération de coconstruction du
sens, entre une proposition médiatique et ceux qui, d 'une maniére ou d 'une autre, en font
quelque chose. ». (Ibid. p. 31)

La perspective médiaculturel nous ameéne a prendre en compte la production dans la
production et la réception des films en coproduction. En effet, elle accorde aussi un réle
essentiel au spectateur et son contexte dans la configuration des objets médiatiques. Il
s’agit d'un mouvement entre la représentation sociale, I'interprétation et I'identification
afin de produire de nouveaux savoirs. Cette démarche produit de multiples propositions
car elle estle fruit de I'interaction et des négociations entre les différents acteurs sociaux.
Nous pensons alors a la construction d'une « pluralité des représentations de la réalité »
(Moscovici, 2013) selon les individus et leurs « stocks de connaissances » (Jodelet, 1998)
empiriques et symboliques. Nous accordons également de I'importance a la pluralité de
I'identité fagconnée par la place de I'acteur et ses rapports aux autres participants : le
« soi» de I'observateur affranchi, le « nous » collectif et « 'autre » observé et représenté,
par exemple.

Le role du « soi » et de « I'autre » ainsi que celui du « nous » et du « vous » dans le
cadre de la construction des représentations sont amenés a changer. En ce sens, nous
nous referons a Jesus Martin-Barbero évoquant I'élaboration de la communication et du
récepteur (I'autre) qui devient émetteur (le « je ») (Martin-Barbero, 2002). Dans le cas du
cinéma en tant qu’objet médiaculturel, le spectateur n’est pas un simple consommateur
d’informations, mais unacteur,un producteur de jugementet, parla, de normes esthétiques,
narratives et culturelles. Il participe aussi a la construction du média dans 'interprétation
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des films ainsi que dans la construction du sens. Dans cette mesure, le spectateur quitte
la place du récepteur pour devenir un émetteur, capable de produire des messages vers
la société a partir de ses rapports au film. La communication se produit a double sens
(Barbero, 2002). Nous parlons donc d’'une cinématographie entre la France et la Colombie
comme un fait de communication complexe dans la mesure ou les acteurs provenant de
contextes différents ainsi que les messages et les sens produits sont nombreux.

Etudier la coproduction cinématographique entre ces deux pays nous améne a nous
intéresser particulierement au film en tant que producteur des représentations sociales,
dans un contexte tres singulier de partenariat aux multiples acteurs. En outre, « [é]tudier
une représentation sociale, c’est finalement étudier a la fois ce que pensent tels individus
de tel objet (le contenu), mais aussi la facon dont ils le pensent (quels sont les mécanismes
psychologiques et sociaux qui rendent compte de ce contenu) et pourquoi ils le pensent
(a2 quoi sert ce contenu dans 'univers cognitif et social des individus) » (Amy, Piolat,
2007, p. 167). 1l faut s’interroger sur la réalisation des films, mais aussi sur la maniere
dont ils invitent les spectateurs a produire du sens et, a leur tour, aussi des nouvelles
représentations. Le film est donc au cceur de la communication dans la production
permanente de messages.

Nous considérons le spectateur comme un participant actif dans la production des
représentations, et par 1a, des connaissances sur soi et sur l'autre a travers le cinéma. Nous
pensons donc le film comme une source de représentations sociales co-construites issues des
interactions entre plusieurs acteurs sociaux dans la création, la circulation et la réception des
films. De plus, du fait de la coproduction cette co-construction peut s’en trouver diversifié et
augmenté. C’est dans ce contexte que la communication est produite en plusieurs sens, affectant
méme le réle du film : de produit, a acteur ou espace de la communication.

a. Analyser Le cinéma de coproduction dans son dialogue avec les
multiples contextes culturels

Le cinéma en tant que média représente un processus plus complexe qui ne se réduit
pas alaréalisation et a la diffusion. C’est un espace d’interaction entre de multiples acteurs
sociaux. Dans le contexte de la coproduction, ces rapports sont multipliés et encadrés par
I'espace géoculturel de chaque participant. En effet, comme Jean-Baptiste Perret I'expose :

A un niveau tres général, on peut distinguer trois poles, trois dimensions dont toute
recherche en communication cherche a élucider les rapports : celui de la circulation
du sens, celui des acteurs et des pratiques sociales, celui des techniques. Les SIC sont
la discipline qui s’intéresse prioritairement aux relations croisées que chacun de
ces termes entretient avec les deux autres. Son originalité est de construire des axes
de recherche guidés par l'intention de traiter conjointement ces dimensions que les
spécialisations traditionnelles laissent séparées (...). (Perret, 2004, p. 126)
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Notre approche médiaculturelle tente de prendre en compte ces trois pdles dans
la construction des représentations par le cinéma de coproduction. Dans la volonté
d’aborder le cinéma comme un objet complexe de communication, nous centrons notre
travail sur leur croisement et structurons la perspective communicationnelle autour du
« concept de composition » (ibid.) qui permet leur articulation. Toutefois, ce processus
méthodologique tend, le plus souvent, a ne conjuguer ces dimensions que « par deux : le
linguistique et le social (discours), le sémiotique et le technique (dispositif), le social et le
technique (usage) » (ibid.). Notre objet d’étude nous conduit au-dela de cette vision par axe
en ce qu’elle envisage d’intégrer ces trois pdles dans leur interaction. De fait, notre objectif
visant a considérer le cinéma en coproduction entre la France et la Colombie comme une
co-construction des représentations sociales nous amene a considérer les rapports entre
les espaces géoculturels et les agents participants dans les instances de production et de
réception afin d’analyser le processus de configuration de ce média.

Notre position méthodologique est fondée sur I'idée que le contexte participe a la
construction de I'objet (Martin-Barbero, 2002). Dans la continuité de plusieurs theses
effectuéesau sein de notre groupe derecherche, nous partons d’'une posture constructiviste
pour « saisir notre objet [a partir du] systéeme d’interrelations et [d]es problématiques
qui participent a sa configuration actuelle » (Gil, 2011, p. 31). Une approche par les
médiacultures nous semble adaptée pour considérer la complexité de notre objet.

Nous essayons donc d’étudier les interactions entre la représentation, 'interprétation
et I'identification* générées par les films de coproduction, en partant d’'une structure
tripartite : « production (étude socio-économique), réception (étude des usages), objet (analyse
sémiologique) » (Gil, 2011, p. 33). C’est dans ce sens qu'’il faut considérer « son architecture,
ses acteurs, leurs interactions, les flux l'irrigant, les contenus véhiculés » (Mattelart, 2008,
p.- 21). Nous nous concentrons sur les instances de production et réception ainsi que sur
la circulation de ce cinéma dans deux espaces géoculturels, comme une condition qui
contribue a sa configuration et au croisement des trois ordres annoncés en amont.

Dans cette perspective, nous partons du concept de « média » tel qu’abordé par Jesus
Martin-Barbero comme une « médiation sociale » (Martin-Barbero, 2003, p.334). Cette
définition renvoie a la notion de « médiation médiatique » (Maigret et Macé, 2005, p.11).
Nous considérons donc le cinéma « comme la configuration dynamique et complexe de
multiples médiations techniques, économiques, sociales, symboliques » (Gil, 2011, p. 29). Les
meédias sont donc des médiations qui relient les acteurs sociaux a des situations sociales
(Davallon, 1992).

Relever les interactions entre acteurs et situations sociales (contexte) d’approfondir la
compréhension des médiations. Comme I'affirme Jean Davallon en évoquant la télévision,
les médias se structurent a partir de plusieurs relations qui participent a la construction
«d’un espace social » (ibid., p. 103). Ce processus s’enrichit d'un grand nombre de pratiques
annexes qui affectent I'interaction entre le média et ceux qui participent a la médiation.

4. Nous entendons l'identification comme la possibilité de I'individu de se projeter ou non dans les
représentations présentes dans les films.
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Dans le cas de notre étude, le cinéma de coproduction est un acteur de la médiation au
moment de sa production et de sa réception - moments concrets de sa construction
- mais aussi, par exemple, de la discussion sur les sujets abordés dans le film ou plus
largement sur les réalités sociales référencées. En outre, le film peut nourrir les échanges
sociaux et la construction d’'un média est bel et bien affectée par d’autres médiations. La
diffusion des séries télévisées ou des journaux concernant la Colombie jouent un réle
dans la production des représentations sur ce pays. Ces derniéres influencent aussi la
coproduction et l'interaction des acteurs sociaux : les attentes liées aux représentations
des spectateurs ou les choix esthétiques des professionnels en seront impactés.

De ce fait, il s’agit de « rompre avec l'idée d’une chaine, d’un parcours linéaire allant de
I'ceuvre ou de l'objet au spectateur ou visiteur en passant par une série d’intermédiaires
(techniques, institutionnels, humains) » (Hennion, 2004, p.30). C’est plutét l'idée de
circulation qui nous intéresse ici dans la mesure ou les médias sont configurés par une
multitude de médiations dont chacune contribue a les transformer.

Il est important de considérer la médiation non comme un ensemble d’acteurs,
espaces et messages, mais plutot comme d’interactions ou chaque facteur est fagconné
par le biais des rapports aux autres. Cette approche souligne la nécessité de penser une
cinématographie de coproduction comme un fait de communication complexe, car il est
au ceeur de ce processus ou il peut étre simultanément média et acteur de la médiation. Le
cinéma en tant que média est au méme temps considéré comme le résultat dans certaines
médiations et en tant qu’acteur dans d’autres. Comme |'expose Eric Macé, « les médias de
masse [dont le cinéma] ont pour particularité d’étre a la fois la scene et I'un des acteurs »
(Macé, 2006, p. 24).

Cette définition des médiations détermine une posture méthodologique particuliére.
Concretement, il s’agira de saisir le cinéma en coproduction entre la France et la Colombie
danslafabrication desreprésentations sociales configurées par un ensemble de médiations
techniques, économiques, institutionnelles, sociales et symboliques. Les travaux de Jesus
Martin-Barbero sont déterminants en ce qu'ils considérent : « il faut envisager les processus
de communication du point de vue des médiations et des sujets, c’est-a-dire, du point de vue de
I'articulation entre pratiques de communication et mouvements sociaux » (Martin-Barbero,
2002, p.21). C’est dans ce sens que notre approche, étant communicationnelle, s’enrichit
de l'apport théorique des médiaculturels afin de saisir 'ensemble de ces médiations.
Nous nous intéressons particulierement aux représentations chez deux type d’acteurs de
cette cinématographie de coproduction : les professionnels et les spectateurs. En effet,
nous devons prendre en compte le « point de vue des “usagers” [et les représentations],
autant que les processus complexes de fabrication des produits culturels eux-mémes (Rueda,
2010, p. 11). De méme, il est nécessaire de considérer le caractére géographiquement
et historiquement situé de tout phénomene culturel, tres complexe dans le cas d’un
cinéma qui est pensé “transfrontalier” (Rueda, 2018, p.328), plus particuliérement de la
coproduction que nous étudions, elle engendre la rencontre entre deux écosystemes de
production ainsi que de deux espaces géoculturels différents (la Colombie et la France),
tant dans I'instance de la production que de la réception.
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b. La circularité de la communication dans le cinéma de coproduction.
La réception comme instance de construction

La construction de notre « approche communicationnelle et culturelle des médias »
(Rueda, 2010, p.8) a donc pour objectif d’appréhender la production des représentations
dansles coproductions filmiques entre la Colombie etla France. C'est dans cette perspective
que nous trouvons essentielle I'analyse du réle du spectateur. Nous questionnons donc les
usages des films dans leurs processus de communication, prenant en compte le « tissu des
activités humaines et médiations qui lui donnent forme » (Gil, 2011, p.32).

Il s’agit de revoir le développement de la communication depuis le point de vue de la
réception et de I'appropriation (Martin-Barbero, 2002). Le spectateur ne doit pas étre
considéré comme le dépositaire des messages. En effet, la communication a lieu dans la
relation entre les agents et les résistances qui s’ensuivent. Le spectateur est un acteur
présent tout au long du processus, participant a la configuration des conditions de la
médiation. Influencé parla multiplicité des médiations - I'espace, les acteurs, etles objets en
eux-mémes - cet agent est aussi en capacité de transformer ces circonstances. Néanmoins,
comme Martin-Barbero nous prévient, il ne faut pas confondre « transformation » avec
« déconstruction » du sens (Barbero, 2002). Le sens n’est ni unique ni définitif : la co-
construction est en mouvement et c’est sous cet angle que nous abordons le cinéma de
coproduction. Notre approche médiaculturelle se justifie parle fait qu’il possible d’accepter
la multiplicité d’interprétations, toutes légitimes. Lors de I'analyse nous étudions les
différences entres les agents de la coproduction selon leur instance d’implication (la
production ou la réception) ainsi que le contexte géoculturel que leur entoure, afin de
mieux saisir ces interprétations.

En nous basant sur le travail de Jestus Matin-Barbero, nous entendons la communication
plutét comme une relation que comme un moyen (Martin-Barbero 2002). Les analyses
des logiques de production et de réception ne doivent plus se faire séparément. Nous
prendrons donc en compte l'articulation entre ces deux instances. C’est dans ce cadre, par
exemple, que nous étudierons la circulation du cinéma de coproduction entre la France et
la Colombie en incluant le point de vue des professionnels et celui des spectateurs® dans
la construction de ce media.

Nous analyserons le cinéma de coproduction comme une pratique médiaculturelle.
Nous nous interrogerons sur la place du spectateur dans cette co-construction. Plutot
que de donner une attention particuliére a sa dimension esthétique et économique, nous
étudierons le cinéma comme un média, ce qui conduira a traiter des enjeux ayant traits

5 Les logiques de circulation du cinéma de coproduction affectent directement la configuration de leurs
publics, générant différents ensembles de spectateurs concernés. Dans le quatrieme chapitre, nous
abordons les caractéristiques de ces groupes en tant que communautés d’interprétation et de production
des représentations.
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aux financements, aux publics et aux supports (Le Forestier, 2016, p. 118). Nous pensons
en effet qu’il est important de considérer le média comme un ensemble constitué par
les pratiques sociales de production et d’appropriation d'une technologie (Véron, 1994,
p.51). Nous analysons le support (le film) dans ses relations avec les pratiques sociales (la
production et la réception). Chacun de ces facteurs participe a la configuration d'un mode
spécifique de production du sens.

Dans I'approche de médiacultures, la notion des publics est traitée difféeremment, ce
qui permet d’aborder la complexité de cette cinématographie en circulation, tant dans la
production que dans la diffusion. Le cinéma, particulierement celui de coproduction, est
inscrit dans un échange qui participe a une logique de production culturelle de plus en
plus internationale (Elsaesser, 2013). La dimension collective de cette derniere s’illustre
par une multiplicité de représentations, lectures et interprétations qui sont légitimes car
soutenues par le contexte de chaque acteur.

Il est donc pertinent de rapprocher ces deux instances : production et réception a
travers du constat de I'émergence d'une nouvelle génération de réalisateurs colombiens
impliqués dans le développement d'un « cinéma transfrontalier » (Rueda, 2018). Nous
sommes en effet partis de I'idée que les cinéastes sont a la fois réalisateurs et spectateurs:
leur pratique artistique (la réalisation de films) est étroitement liée a leurs cinéphilie et
expériences spectatorielle. Dans le contexte colombien, ils sont notamment spectateurs
de quatre types de cinéma : Hollywoodien, d’auteur (particulierement frangais),
commercial colombien et « indépendant » colombien®. Autrement dit, le point de vue des
réalisateurs de films de coproduction est fagonné par les différents statuts d’acteurs au
sein des industries culturelles (en tant que professionnels ou spectateurs). Témoins d’une
multiplicité de cinémas ou ils ne se sentent pas nécessairement représentés et engagés
dans une confrontation aux modeles esthétiques présents, ils peuvent étre pergus comme
une génération de rupture (Rueda, 2018). Forts de ces considérations, nous abordons
la fabrication de représentations dans une logique circulaire ou le réalisateur est aussi
spectateur. Le réalisateur crée tout le temps en lien avec son environnement social. Le
film est le fruit d’'une intention « artistique croisée avec les impératifs de symbolisation
d’une collectivité donnée. Lartiste (le réalisateur) travaille le collectif et le collectif travaille
I'artiste » (Fourmentraux, 2012, p. 11-12). Dans le méme esprit, Roger Odin évoque une
construction de I'ceuvre a double sens. 1l affirme :

« Le texte est construit par la lecture qui en est faite par le public : nous attribuons aux
textes une intentionnalité dont nous sommes nous-mémes la source. Il y a donc autant
de “publics” construits par le texte que de textes construits par les différents publics »
(Odin, 1992 p. 52)

6. Un type de cinéma qui tente de se détacher des logiques de production et canons esthétiques du cinéma
commercial. Sur ce point, nous évoquons essentiellement celui produit pendant les années 80 et 90 par
des réalisateurs comme Luis Ospina, Carlos Mayolo ou Victor Gaviria. Il s’agit de films engagés dans le
développement d’une certaine cinématographie en Colombie. Dans les années 2000, ce cinéma est devenu
un point de référence pour les nouvelles générations de réalisateurs qui en reconnaissent la valeur tout en
voulant construire leur propre langage.
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Dans cette perspective, « il n’y a pas de communication au sens de transmission d’un
message d’'un émetteur a un récepteur mais un double processus de production de sens »
(Ibid. p. 54). De ce fait, le spectateur est aussi un acteur dans les formes de co-constructions
du sens des ceuvres.

La place du spectateur est essentielle : du point de vue des industries culturelles, ce
dernier permet I'existence du septieme art par I'acquisition des droits (le prix de I'entrée
par exemple) (Miege, 2000). La participation du public peut influencer le caractere
économique du film en tant que produitd’une industrie. Du pointde vue communicationnel,
il participe a la production du sens grace a la discussion avec les autres acteurs. Il s’agit
d'un processus d’interprétation, d’identification et de reconstruction des messages
(Charaudeau, 2007). En effet, dans le cadre des interactions la participation des acteurs
de communication, dont le spectateur, est « légitimée ». Un acteur a besoin de l'autre
pour exister. C'est la posture du récepteur qui valide celle de I'émetteur. Il faut souligner,
comme le fait Patrick Charaudeau, que dans la communication, un méme acteur porte les
deux « faces de la monnaie » : Lémetteur et le récepteur (Charaudeau, 2004). Néanmoins,
du fait des nombreux intermédiaires dans les processus de médiation, la communication
cinématographique est un processus plus complexe que celui de la verbale’.

7. Nous étudions ces multiples manieres comment le sens et le produit dans le cinéma de coproduction
dans les chapitres 6 et 7. Nous présentons I'analyse transversale sur les processus de représentation et la
production du sens au cinéma de coproduction chez les professionnels et les spectateurs.
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B. Comprendre la complexité de notre
objet. La multiplicité des représentations

Considérer le cinéma en tant que média, amene a I’étudier dans sa complexité. C’est en
ce sens que notre étude porte a la fois sur des objets (les films), et sur le « discours des
acteurs [...] concourant a fagonner cet objet [cinéma en coproduction franco-colombienne],
ses définitions, ses formes, ses pratiques, ses représentations : sa culture » (Gil, 2011, p. 36).

A partir de I'idée d’une circularité de la communication dans le cinéma de coproduction
entre la France et la Colombie, une de nos hypotheses, est celle d’'une co-construction des
représentations. Il ne s’agit pas d’'une représentation unique, homogéne et légitime mais
de la coexistence de plusieurs. Nous abordons le film, en tant que produit social, comme un
objet construit en contexte. De plus, le long-métrage s’inscrit dans un instant défini (temps-
espace) qui affecte et qui est affecté par les interactions entre les acteurs participant a sa
construction. Le cinéma est donc considéré comme un objet construit et légitimé par son
appartenance culturelle, ce qui le configure aussi comme un fait social. C’est ainsi que nous
définissons le film, en tant que produit culturel, comme un fait de communication a travers
lequel il est possible d’étudier les cultures et les sociétés (Eco, 1968).

D’abord proposée par Umberto Eco (1979), la notion de co-construction nous permet
de réfléchir sur le role actif du spectateur dans I’élaboration du sens des films. Eco
mentionne la responsabilité du lecteur dans la production du sens a partir de sa relation
avec l'ceuvre et les traces laissées par I'auteur. Dans le cas de notre étude, il faut penser
a cette édification a chaque étapes du film : la production, la circulation, la promotion et
la réception, par exemple. Afin de distinguer la production du film de la construction du
sens nous décidons de parler du co-travail des professionnels du secteur (chef operateur,
artistes, techniciens) qui va au-dela de la dimension juridique et économique de la
coproduction. Cette co-production est différente de la co-construction tirée de I'analyse
d’Eco par laquelle nous essayons de comprendre en profondeur le sens du film en prenant
en compte l'implication du spectateur. Il s’agit donc de deux processus d’élaboration
connectés mais distincts : d’'un c6té, la production filmique entre la France et la Colombie
(co-production), et de I'autre, les liens entre le film et le spectateur dans la production du
sens (co-construction).

La perspective communicationnelle se structure donc autour de la notion de co-
construction. Nous rappelons la circularité dans la communication, c’est-a-dire une
interaction permanente entre les différents acteurs. Notre étude est centrée sur deux
instances de la construction de représentation qui permettent l'existence du cinéma en
tant que média : la production et la réception. L'analyse prend en compte les négociations
et les tensions qui traversent ces deux moments (Maigret, 2005). Comme I’expose Mélanie
Le Forestier a propos des réalisateurs du cinéma hatke en Inde « (...) le point de vue (...)
s’est construit a partir du statut des cinéastes en tant qu’acteurs au sein des industries
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culturelles (...) et en tant que spectateurs des films (...) » (Le Forestier, 2016, p, 19). C’est
dans ce sens qu'il est pertinent d’étudier la les rapports entre le contexte et les agents de
ce deux instances du cinéma.

1. La co-construction du cinéma de coproduction:
les rapports entre représentations filmiques et
spectatorielles

Il faut étudier le cinéma de coproduction en contexte afin de comprendre son double
mouvement comme fait social et de communication. La Colombie et la France en tant
qu’espaces géoculturels encadrent les liens des professionnels et spectateurs aux films
coproduits lors des instances de production et réception. A partir des travaux d’'Umberto
Eco (1968; 1975), Alec Hargreaves et Tristan Mattelart (2012) concernant les liens entre culture,
média et communication, ainsi que ceux de Christian Metz (1972), Roger Odin (1990) et
Pierre Molinier (2009) au sujet de la production du sens dans le cinéma nous proposons a
une double formulation des représentations : filmiques et spectactorielles.

Nous revenons ici sur les notions de co-production et de co-construction. Le premier fait
référence autravail collectif des professionnels du secteur cinématographique qui participe
ala construction des représentations dans le film. Le second évoque la co-construction des
représentations ou le spectateur joue un role essentiel en tant que producteur de sens. Or,
la co-production est liée a la production des représentations filmiques et la co-construction
aux représentations spectactorielles.

Considérer ces représentations permet de mieux comprendre la circularité de la
communication au cinéma dans le dialogue entre les instances de production et réception.
Les longs-métrages en coproduction entre la France et la Colombie que nous analysons
font partie d’'un cinéma « délocalisé » (Suarez, 2016)? qui circule au-dela des contextes de
saréalisation. Ces films peuvent participer a la construction des représentations sur l'autre
et sur soi-méme (Charaudeau, 2005)°. Ce processus a lieu dans des contextes différents, au
moment de la production et de sa réception. C'est dans ce sens que notre étude prend
en compte le film (comme un produit et processus de communication), mais aussi les
écosystémes de production et les contextes géoculturels de sa création et de sa réception.

8.Juana Suaréz analyse les processus de production et circulation du travail des trois réalisateurs colombiens
en Europe, afin de réfléchir a la pertinence théorique de notions comme le cinéma d’exil et situé dans le
contexte d’'un cinéma qui dépasse le national en raison des nouvelles formes de production (coproduction
par exemple entre deux ou plusieurs pays). Suarez, Juana ; Cine « nacional » circulacién transnacional: la
experiencia filmica colombiana en el extranjero en aiios recientes. 2016

9. L'autre est une figure changeant selon le point de vue de 'individu (spectateur ou professionnel). Dans le
cas de notre étude I'autre, peut étre, par exemple, pour un spectateur francais « le Colombien » représenté
dans les films.
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Les acteurs impliqués sont nombreux, néanmoins nous nous concentrons sur le
spectateur et le professionnel du cinéma (réalisateur et producteur, entre d’autres).
Leur role ne doit pas se réduire a ceux de récepteur et émetteur dans la communication.
Les roles de ces agents ne sont jamais définitifs, ils se construisent en relation avec
les autres acteurs et dans le contexte (Martin-Barbero, 2002). « C’est ainsi que la
communication devient, pour nous, une question de médiations davantage que de moyens
de communication, une question de culture et, partant, non seulement de connaissances,
mais de re-connaissance » (Martin-Barbero, 2002, p.20). L'auteur se réfere au mouvement
de « réappropriation historique » indispensable pour comprendre les médiations. Cela
exige de prendre en compte le contexte socio-culturel des acteurs afin de mieux saisir la
complexité des médiations. Par conséquent, la communication doit étre vue comme un «
processus évolutif environnemental situé et temporalisé contextuellement »st(Ferrara,
2008, p. 5).

a. Les représentations filmiques : la fabrication des messages
composites

La formulation des représentations filmiques permet d’étudier la complexité du cinéma
comme média et médiation a partir du film et sa fabrication. Pierre Molinier mentionne un
amalgame des composants qui fait du long-métrage un des messages les plus complexes
a analyser (2009, p. 8). Co-production résultant du travail de plusieurs professionnels, le
film est a étudier dans son unité - ses composants - ainsi que dans sa relation avec le
contexte ou il est produit. Nous considérons le pdle de la production dans l'interaction de
ses multiples voix encadrées par les normes singulieres du cinéma, en tant que monde de
'art (Becker, 1988), mais aussi en tant qu’industrie (Creton, 2003). Les rapports entre ces
agents professionnels et leur place dans le processus de création (Darré, 2007) encadrent
la production des représentations filmiques.

A partir de la notion de message composite (Molinier, 2009) nous considérons les
représentations filmiques comme une construction, résultat des interactions. En effet,
I'appropriation et traitement des composants de I'ceuvre cinématographique (techniques,
narratives et plastiques) (Metz, 1977) sont déterminés par le point de vue du réalisateur
en tant que « chef de projet » (Darré, 2007) mais aussi de leurs rapports aux autres agents
impliqués dans la création du film (producteur et coproducteur, techniciens, artistes). Il
s’agit donc d’'un amalgame de messages qui donne lieu a une nouvelle unité : le film. C’est
ainsi que, cette dernieére est composée par ces composants ainsi que traversée par une
multiplicité des représentations.

Nous intégrons a notre étude la notion de film comme message composite. Néanmoins,
afin de comprendre les représentations filmiques comme une construction en contexte, nous
revenons sur « les cercles des faits » développé par Metz (1971). Lauteur propose d’étoffer
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I'analyse du cinéma par une catégorisation qu'’il divise ainsi : faits cinématographiques
et faits extra-cinématographiques (phénomenes d’expression symbolique qui peuvent se
manifester dans le film)®. Ceci permet de penser aux composants - revisités par Molinier
- mais aussi au contexte de la création qui peut se manifester a travers le cinéma. D’autre
part, il nous est possible d’étudier I'influence du point de vue et du contexte socio-culturel
des professionnels sur leurs choix techniques, narratifs et esthétiques.

A ce niveay, le role du cinéma apparait clairement comme média et celui du film comme
message. « En somme, une fois que l'on a constaté que le cinéma signifie et communique et
qu’il le fait ouvertement, il s’agit de comprendre pourquoi et comment il le fait » (Casetti,
2015, p. 62). C’est en ce sens, que nous examinerons les constituants du film dans un
contexte particulier : celui de la coproduction cinématographique. De plus, dans le cadre
de notre analyse transversale, nous les considérons a partir du discours des agents
rencontrés (spectateurs et professionnels) et les représentations qu'’ils fabriquent.

b. Les représentations spectatorielles: le spectateur comme producteur
de sens

Le film, en tant que message composite, peut étre entendu comme « un phénomene ot se
présente toujours une possibilité d’interprétation (...) » (Eco, 1988.p. 268). Nous considérons
nouvelle unité comme un acteur de la médiation au moment de l'interaction avec le public.
C’est ainsi que les représentations filmiques fabriquées dans l'interaction entre le contexte
des professionnels et les composants, deviennent susceptibles de transformations dans la
rencontre avec les publics. Nous parlons donc des représentations spectatorielles.

Afin d’étudier la complexité de la production des représentations dans les films de
coproduction, nous partons de I'hypothese d’une circularité de la communication dans
le cinéma. Nestor Garcia Canclini, affirme, se référant a la production culturelle dans le
cadre de la globalisation, que dans la dynamique de la communication, le message est
construit grace al'interaction des acteurs (Garcia Canclini, 2001). C’est en ce sens que « ([I]
a responsabilité du destinataire nous semble déterminante pour assurer une interprétation
dynamique ». (Molinier, 2009, p 21).

10. Le travail de Christian Metz (1977) présenté par Jean Mitry (1963) est essentiel pour comprendre la
formulation de faits cinématographiques et extra-cinématographiques. Metz propose de penser le cinéma
comme langage et non pas comme une langue. A cet égard, il analyse les codes et signes qui composent le
film et ses différentes structures (cadre, scéne, séquence, etc.). Il présente les faits cinématographiques et
extra-cinématographiques comme des phénomenes linguistiques qui influencent la production du sens :
d’abord a partir d’éléments propres au cinéma en tant que langage et ensuite a partir de I'interaction entre
les discours exclusifs du film et de certaines manifestations de communication et d’expression de nature
différente (sociologique, économique, psychologique). En outre, les faits cinématographiques renvoient
a la production du sens a l'intérieur du film autant que les extra-cinématographiques font allusion a la
production du sens a partir de I'interaction entre le film et la « réalité ».
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Roger Odin affirme que la production de sens par le public a été une question mise entre
parenthese pendant longtemps. Elles ont étés privilégiées d'une part la théorie du cinéma
centrée plutot sur I'analyse de la communication filmique et d’autre part, les études
sociologiques (souvent quantitatives) et historiques consacrées aux publics (analyse en
termes d’age, de sexe, de profession, de classe sociale, de fréquentation, etc.) (Odin, 2008).
Ces deux approches, certes, peuvent apporter des éléments pour comprendre les publics,
mais comme |'expose Odin « ils ne concernent pas directement le sémiologue dans la mesure
ot elles ne posent pas la question du sens » (Ibid., p. 51). Comme I'expose Emmanuel Ethis
(2009), le film existe chez le public dans les processus d’interprétations, identification et
représentations engagés lors de la réception. De méme, Roger Odin insiste sur cet aspect
et souligne qu'il existe une séparation entre I'espace du réalisateur et celui du public, en
affirmant que « la signification nait de facon quasiment indépendante, dans chacun de ces
espaces » (Odin, 2008, p. 53).

Selon Martin-Barbero, le récepteur établit ses « frontieres » dans la communication a
partir de son contexte de référence afin de construire le message (Martin-Barbero, 2002).
De méme, Fourmentraux affirme que le spectateur est compétent pour s’identifier et se
projeter dans I'ceuvre mais aussi pour lui donner du sens (Fourmentraux, 2012). Dans
cette liberté interprétative, les représentations fabriquées par le spectateur peuvent
diverger de celles proposées par le réalisateur. Autrement dit, lors de la réception, I'ceuvre
cinématographique est offerte a la co-construction de sens engagée par les publics. Dans
le cas de notre analyse ce processus est encadré par deux espaces géoculturels différents,
ainsi que par la circulation des longs-métrages et des publics d’origine nationale multiples.

Parler d’une circularité permet d’aborder la place des agents dans une double logique
entre le réalisateur (et les professionnels de la production francais et colombiens) et le
spectateur. Ce dernier participe a la construction des significations attribuées a I'objet.
Sur la base de cette double logique, nous considérons la fabrication des représentations
sur la coproduction et la cinématographie colombienne.

Nous nous appuyons sur l'analyse d’Umberto Eco (1969) pour soulever I'implication
des publics dans la co-construction de I'ceuvre et la production de sens. Dans le cas de
notre étude, nous pouvons parler de co-construction car nous mettons nos spectateurs
en situation de « production sémantique » (Ibid.). Notre dispositif méthodologique - sur
lequel nous reviendrons dans le chapitre quatre - lui permet de réfléchir a ses rapports
aux films, afin de mieux saisir leur production du sens. En effet, le spectateur n’est pas tout
le temps conscient de sa capacité a fabriquer du sens.

L'examen des représentations spectatorielles conduit a une réflexion plus ambitieuse.
Il est donc pertinent d’étudier finement l'interprétation du film par le spectateur, et de
s’'intéresser a la place qu'occupent ces représentations dans la compréhension du monde
social. Il s’agit d’'une élaboration qui méle I'ceuvre cinématographique avec le matériau
d’autres expériences en participant a la construction « structuration des contenus et des
connaissances » (Molinier, 2009).
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Conclusion

Dans la construction de notre approche communicationnelle, nous proposons de définir
le film de coproduction en tant que représentation sociale. Nous développons donc une
synthese de la notion de représentation. D’abord a partir de certains travaux relevant
plutdt de la sociologie (en tant que systéme de rapports qui rendent compréhensible le
monde social) et, ensuite, dans le cadre particulier du cinéma et des SIC (concernant la
relation entre cinéma et réalité sociale). A partir d’'une approche constructiviste, nous
entendons donc I'ceuvre cinématographique comme produit d’'une construction sociale
de la réalité ou plusieurs acteurs sont impliqués.

Nous considérons le cinéma comme un objet construit et 1égitimé par son appartenance
culturelle. Ceci le configure aussi comme un fait social. Dans cette perspective, les
représentations sociales et les représentations cinématographiques s’influencent
mutuellement. C’est dans ce sens que nous définissons le film comme un fait de
communication au travers duquel il est possible d’étudier les représentations culturelles
et sociétales.

Penser le cinéma comme une co-construction sociale implique de se pencher sur le
contexte de sa production et de sa réception. Dans la formulation de notre « approche
communicationnelle et culturelle » (Rueda, 2010, p.8) du cinéma en tant que média,
nous proposons un déplacement méthodologique afin d’analyser la cinématographie
de coproduction au-dela des questions esthétiques ou économiques sur lesquelles la
plupart des analyses sur le cinéma d’Amérique latine sont centrées. Notre perspective
communicationnelle doit donc permettre un décloisonnement de notre objet et
'articulation des différentes étapes de sa configuration (production, diffusion et réception)
pour arriver a mieux I’étudier dans sa complexité.

Afin d’étudier la production des représentations dans le cinéma en tant qu’objet
médiaculturel, nous développons la notion de représentations filmiques et spectatorielles
en tant que processus indépendants mais connectés qui participent a une circularité de
la communication dans le cinéma créé entre la France et la Colombie. C’est en ce sens que
nous considérons le film en tant que médiation lors de la fabrication des représentations
danslesinstances de production et réception. En effet, le dialogue engagé par chaque agent
(professionnel ou spectateur) entre son contexte culturel et I'ceuvre cinématographique
encadre la fabrication de ces représentations.

Nous distinguons les représentations filmiques et spectactorielles car, méme si elles
sont reliées, chacune permet une approche particuliere de la coproduction. Chaque
individu a plusieurs lectures de I'environnement social ainsi qu'une maniére particuliere
de s'impliquer dans sa construction (Lahire, 2004). C’est en ce sens que l'analyse des
représentations sociales au cinéma ne doit pas rester exclusivement centrée sur les
composants du message cinématographique (Metz, 1971), ni sur les critéres de golits
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(Leveratto, 2010). I1 doit explorer aussi la valeur donnée au film par chaque acteur
(professionnel ou spectateur) pour produire du sens et I'intégrer a la vie sociale.

Nous décidons d’aborder le récit cinématographique a partir des discours des
professionnels et spectateurs générés par leurs expériences avec les films de notre corpus.
En effet, méme si les éléments formels du récit cinématographique pourraient constituer
'objet unique de I’étude, nous les considérons a partir du sens donné par les spectateurs
lors de la réception. Nous étudions le film co-construit entre la proposition des cinéastes
et 'appropriation par le spectateur lors de la réception. Dans cette perspective, la notion
du public dépasse le clivage traditionnel producteurs/récepteurs pour une sorte de
circularité qui considere les cinéastes comme des spectateurs (spectateur-modele de son
propre film) et les publics comme des acteurs majeurs du cinéma. Cette approche suppose
une opération de désacralisation du cinéaste-artiste au profit du cinéaste professionnel,
tributaire d’'une organisation collective du travail.

La complexité du cinéma de coproduction en tant que média et médiation se trouve
dans l'interaction de ces deux formes de représentations et de production du sens sur la
réalité. Leur définition permet de construire notre objet d’étude relevant de I'approche
médiaculturelle. Nous inscrivons donc notre approche communicationnelle dans une
épistémologie constructiviste, a partir de laquelle I'objet est construit dans un dialogue
entre cadre théorique et terrain. Afin d’avancer dans notre étude, nous construisons donc
un corpus diversifié qui permet de mieux définir notre objet ainsi que les éléments de
notre analyse.
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Chapitre 2.
Les acteurs en contexte.

Une méthode combinatoire pour la
construction du corpus d’analyse

Notre approche médiaculturelle du cinéma de coproduction, a la fois en tant qu’acteur,
produit et espace de la communication, nous amene a identifier, d’'une part, les instances
de la construction du film : la production et la réception, et, d’autre part, les contextes
géoculturels : la France et la Colombie. Afin de mieux comprendre la facon dont les
représentations filmiques et sociales sont appréhendées dans ce cinéma particulier
de coproduction, nous cherchons a analyser les rapports des acteurs a ce cinéma et la
facon dont il traverse leurs pratiques professionnelles et spectatorielles. Ne pouvant pas
aborder toutes les représentations spectatorielles potentielles, nous privilégions celles
qui ont trait au contexte de coproduction, soit la rencontre de deux cultures contextuelles.

Le cinéma de coproduction, en tant que média, met en relation plusieurs acteurs au-
dela de I'écran. En effet, dans le contexte des circulations transnationales des médias et
des migrations, le rapport entre le cinéma et la société passe par deux vecteurs : I'auteur et
le public (Mattelart, 2007). Ainsi, comme le précise Marlene Coulomb-Gully en proposant
une méthode d’analyse du discours télévisuel, le contexte dans lequel existe le média n’est
jamais simplement placé autour d’'un énoncé : il le structure (Coulomb-Gully, 2002). Il
s’agit d’étudier le long-métrage en contexte car I'examen du contenu ne suffit pas pour
étudier le cinéma en tant que média.

111



Pour comprendre le role du cinéma de coproduction dans la société et la maniere
dont leurs publics sont configurés, il serait pertinent de prendre en compte le film dans
son rapport au contexte : production, circulation et réception. Ainsi, nous développons
une méthode permettant de considérer le processus de production des représentations
sociales a partir des expériences de certains de ces acteurs, considérant celles présentes a
I'intérieur de cette cinématographie mais aussi celles relevant du contexte.

Nous avons constitué notre corpus d’analyse (filmique et discursive) inspiré par des
approches qualitatives caractéristiques de notre équipe de recherche'. Nous préférons
étudier le phénomene par le biais de cas particuliers (dans une logique de saturation)
plutot que d’utiliser un tres large corpus ou l'analyse risquerait d’étre superficielle. Méme
si la question de I'hétérogénéité des données est importante, nous préférons penser a
sa pertinence. Nous développons donc a la fois un travail d’exploration du terrain et de
sélection des participants dans un processus de filtrage.

Pour mener a bien cette étude, il faut se rapprocher du terrain. Nous proposons
désormais d’exposer notre démarche empirique et qualitative. Ce chapitre est consacré
a la présentation de nos outils et instruments méthodologiques ainsi qu’a I'appréhension
de notre terrain et a la construction de nos corpus d’analyse. Une premiére partie,
centrée particulierement sur les spectateurs, explicite et justifie un certain nombre de
choix méthodologiques pour investiguer le terrain et construire nos corpus d’analyse.
Une seconde partie désigne les films et les professionnels participant a notre étude.
L'échantillon final ne constitue pas I'ensemble des professionnels, films et spectateurs -
spectatrices interrogés pour ce travail de these ; nous justifierons donc notre choix et la
maniere d’opérer.

1 La réflexion de Marlene Coulomb-Gully sur I'analyse du discours (2002), ainsi que la méthodologie de
travail de Thibaud Christophe sur I’expérience de 1'écoute musicale chez les adolescents (2015) et de
Mélanie le Forestier sur le cinéma Hatke (2016) sont quelques références pour la construction de notre
corpus d’analyse.
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A. Le principe de triangulation :
observer le terrain pour définir les
espaces et les acteurs du cinéma de
coproduction

Pour nous rapprocher de la complexité des représentations, nous constituons un
corpus diversifié. Notre connaissance de I'objet n’est pas seulement née de la recherche
documentaire, elle s’appuie en effet également sur I'observation empirique du processus
de création et de réception du cinéma de coproduction entre la France et la Colombie.

Le décalage entre pratiques « réelles » et pratiques « déclarées » nous pousse a défendre
une méthodologie combinatoire qui est de type ethnographique. Dans la mesure ou «
chaque technique a ses avantages et ses inconvénients, il est souhaitable de les combiner
plutot que de céder a une monomanie préjudiciable sur le plan heuristique.»(Le Bohec,
2007, p. 275). Articuler plusieurs méthodes de recueil de données qualitatives et croiser
les informations obtenues nous permet en effet de réduire les incertitudes en croisant les
informations obtenues avec chaque méthode.

Nous utilisons certains outils de recherche en sciences sociales comme I’entretien, le
portrait et le focus group afin d’explorer notre terrain et de créer une cartographie des
participants tout en considérant leur contexte. A partir d’une méthodologie combinatoire,
nous développons un systeme de triangulation fait dans le temps et ’espace. Il nous a fallu
deux ans pour mettre en place les différents dispositifs avant d’envisager la construction
des portraits des agents. La triangulation permet d’analyser non seulement I'expérience
des professionnels et des spectateurs avec les films coproduits mais également la maniere
dont le média traversé leurs pratiques.

L'utilisation d’'une méthodologie micro-communicationnelle (Molinier, 2003) centrée
surles publics etles professionnels (réalisateurs et producteurs) des films de coproduction
rend compte du processus d’appropriation sociologique, culturelle et herméneutique des
représentations sociales engagées dans ce cinéma. Notre méthodologie permet de nous
concentrer sur des cas particuliers afin de recueillir les données nécessaires a une analyse
qualitative sur une pratique médiatique (sélection, compréhension, interprétation et
appréhension).

L'approche micro-communicationnelle telle que développée par Pierre Molinier
(Ibid.), emprunte largement des outils et instruments aux méthodes de I'ethnologie, de
la sociologie et de la psychologie, conformément aux orientations interdisciplinaires des
SIC. L'utilisation de ces méthodes s’adapte selon la nature du média étudié, ainsi que des
contenus véhiculés. Nous avons donc réfléchi en amont a I'industrie cinématographique
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et a la coproduction pour considérer les enjeux et les acteurs qui régissent la construction
du cinéma en tant que média. Cette approche de type qualitative est puisée dans les
apports théoriques de la sémio-pragmatique (Odin, 2000).

Nous parlons donc d’'une approche constructiviste, en ce qu’elle « prend son essence dans
cette volonté de comprendre ce qui se construit en situation » (Mucchielli et Noy, 2005. p.
192). Cette démarche guide le choix de nos méthodes de recueil de données, dont chacune
d’entre elles a pour but de nous renseigner sur un aspect différent de notre objet. Nous
constituons une sélection variée ou films et publics se nourrissent mutuellement. Nous
partons par exemple, des expériences des spectateurs avec les longs-métrages coproduits
entre la France et la Colombie pour identifier les professionnels a enquéter. En effet, un
élément du corpus est déterminé par d’autres et en détermine a sont tour a nouveaus,
enrichissant ainsi notre connaissance sur I'objet. Dans le méme esprit, nous interrogeons
les acteurs dans deux contextes géoculturels différents (la France et la Colombie) car cela
nous permet de mieux saisir les processus de production des représentations ainsi que
leur intégration dans leur réalité sociale.

Chacune des méthodes déployées facilite la constitution de nos corpus en privilégiant
une étude de cas. Une fois réunies ces données spécifiques, nous les combinons pour
construire une « image » des relation des acteurs au média. Le principe de triangulation
est donc un outil pour I'analyse qualitative qui permet de tracer et de délimiter notre
terrain afin de construire notre objet en prenant en compte ses multiples dimensions.
Ces méthodes de recueil de données nous permet de mieux appréhender la fagon dont les
films de coproduction générent chez les spectateurs et les professionnels une diversité de
représentations sociales en fonction de leurs profils.

e La médiation technique: 'acteur en lien avec le cinéma comme média et
support ainsi que de la consommation d’autres produits culturels._

e La médiation sociale : les rapports de I'acteur avec les représentations de soi et
de I'autre, son positionnement face aux réalités sociales._

e La médiation individuelle : les attachements de l'agent, de l'identité et la
cinéphilie.

Dans cette perspective, nous décidons de présenter le corpus associé a la méthode
utilisée pour sa constitution. Cette facon de procéder nous permet de mieux saisir
I'importance de chaque élément pris en compte ainsi que sa complexité et le processus
d’élaboration. Comme le corpus, les méthodes évoquent aussi une approche particuliere
du cinéma dans notre étude en SIC.
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1. L'enquéte: les premiers instruments pour une
triangulation

Lintérét d’étudier le cinéma de coproduction; en tant que média, a partir d’'une
approche sémio-pragmatique, amene a penser le film dans sa construction interne, tout
en considérant la multiplicité des acteurs qui y participent. Nous ne souhaitons pas nous
limiter aux représentations filmiques, mais avancer dans la réflexion sur la transformation
de ces dernieres chez le spectateur et leur role dans la compréhension de la réalité. C’est
dans ce sens que nous décidons d’interroger les acteurs des films franco-colombiens
(professionnels et spectateurs).

Notre exploration du terrain et la construction de notre corpus d’analyse se font a partir
de deux axes. D’une part, la microsociologie de la réception, fondée sur I'observation, nous
offre certains éléments pour réaliser une analyse plutét qualitative des relations internes
de petits groupes sociaux. D’autre part, nous empruntons les outils de I’ethnographie
de médias pour étudier les rapports des ensembles de participants au cinéma dans un
contexte géoculturel déterminé. Ces instruments viennent nourrir notre méthode micro-
communicationnelle. Dans ce sens, il estimpératif de penser le terrain a partir des espaces
ou les films de coproduction existent.

a. Lespace-temps de I'exploration du terrain

Il faut un temps d’observation pour délimiter le terrain et construire les outils
meéthodologiques les plus pertinents afin d’étudier la complexité de notre objet. Ce
travail de recherche a nécessité une délimitation dans I'espace et le temps. L'étude de la
coproduction cinématographique entre la France et la Colombie nécessite I'exploration de
deux espaces géoculturels. Nous en ciblons particulierement des moments (espace-temps)
pour examiner le film de coproduction en contexte (production, diffusion, réception).
Nous nous intéressons a la circulation des films de coproduction, a leur rencontre avec
les publics et a celle qui a lieu entre les professionnels. Nous déterminons donc quatre
espaces particuliers pour étudier le cinéma franco-colombien produit entre les années
2010 et 2016 : Cali et Bogota en Colombie et Toulouse et Paris en France.

Notre terrain est limité a ces deux villes en Colombie et en France a partir de criteres
déterminants. L'un de ces conditions d’exploration du terrain et de sélection des
participants tient a leur relation avec le septieme art, raison pour laquelle nous nous
intéressons d’abord aux spectateurs qui vont habituellement au cinéma. Nous isolons
des « consommateurs passionnés de cinéma » (Jullier et Leveratto, 2010, p. 38). Dans ce
contexte, nous choisissons I'espace-temps en fonction de la possibilité de rencontrer
le public envisagé. En Colombie, les deux villes (Bogota et Cali) sont sélectionnées en
raison de leurs dynamiques cinématographiques. Les rapports du Programa Proimagénes
indiquent que méme si les films coproduits abordent divers sujets et sont tournés
dans différentes agglomérations, la production cinématographique (notamment celle
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de fiction) née entre 2010 et 2016 se concentre dans ces deux villes?. Les sociétés de
production et les professionnels, principalement localisés a Bogota et a Cali, participent a
la construction de réseaux qui facilitent la production dans d’autres régions du pays.

Afin de choisir les spectateurs pour notre étude, nous débutons par une observation
participante pendant le FICIB (Festival International de Cinéma de Bogotd, INDIGO 2015),
et du FICCALI (Festival International de Cinéma de Cali 2015), espaces liés a la diffusion de
la cinématographie que nous intéresse. Par ailleurs, nous assistons en tant que spectateurs
aussi au «ciné-club de I’Alliance Francgaise a Cali entre juin et aofit 2015, ainsi qu’au ciné-
club privé « Hablar la imagen » (discuter I'image) développé a Bogota entre octobre et
décembre de la méme année. En général, on y propose la diffusion de films étrangers
ou emblématiques de certaines périodes cinématographiques, ce qui va influencer les
relations entre les films de coproduction franco-colombiens et les membres de ces ciné-
clubs. Les quatre espaces en Colombie, choisis suite a I'observation des participants en
tant que festivalier ou médiateur, permettent une approche des spectateurs habitués qui
font vivre les films de coproduction. Une fois finalisée cette étape de reconnaissance du
terrain, nous réalisons des enquétes aupres des spectateurs sélectionnés (trente dans le
cas de la Colombie) afin de construire des catégories et avancer dans notre analyse.

Nous utilisons les mémes criteres dans le cas francgais. La priorité est donnée aux
espaces de diffusion des films coproduits ou étrangers, notamment latino-américains, et
non aux films francais ou hollywoodiens. Concernant la production, I'étude privilégie les
lieux de rencontres entre professionnels latino-américains et francais.

Afin de délimiter le terrain en France, nous commencons par identifier les espaces de
circulation et de diffusion de la cinématographie qui nous concerne. Le Festival des Trois
Continents de Nantes et Cinélatino Rencontres de Toulouse, ainsi que le Festival Biarritz
Amérique Latine et le panorama le Panorama du Cinéma colombien El perro que ladra
(Le chien qui aboie) a Paris sont quelques espaces de projection de films et de rencontres
professionnelles que nous observons dans un premier temps. Apres avoir participé a ces
différents rendez-vous cinéphiles en tant que festivalier et bénévole, statuts offrant la
possibilité de rencontrer aussi bien des spectateurs que des spécialistes, nous décidons de
nous concentrer sur les festivals de Cinélatino Rencontre de Toulouse et Le Chien qui aboie.

Amanda Rueda explique, mentionnant la génération de réalisateurs du cinéma apparue
en 2000 en Amérique Latine, que la plateforme professionnelle du Festival Cinélatino
Rencontres de Toulouse a participé au développement d’une certaine cinématographie
colombienne (Rueda, 2018). Méme si d’autres festivals, comme celui de Biarritz, proposent
unespacederencontres entre professionnels frangais etlatino-américains, les programmes

2 Pendant les années 1990 la production cinématographique du pays était concentrée principalement a
Medellin et Bogota en raison du travail des réalisateurs comme Victor Gaviria, Sergio Cabrera et Felipe
Aljure. Cali commence a étre au cceur de la production dans les années 2000 grace a une nouvelle génération
de professionnels qui reprennent le chemin tracé par réalisateurs comme Luis Ospina et Carlos Mayolo
pendant les années 80 et le début des années 1990 a Cali.
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toulousains nommés « cinéma en construction » et « cinéma en développement », ont
joué un role tres important dans le développement de la cinématographie de réalisateurs
comme Ruben Mendoza et William Vega, tout comme Carlos César Arbélaez et Juan
Sébastian Mesa.

Nous avons retenu le festival Le chien qui aboie parce qu'’il participe a la diffusion du
cinéma colombien dans 'Hexagone, notamment a Paris. Ainsi, cet événement représente
un espace de rencontre entre les films et leurs publics, colombien et francais. A la
différence du rendez-vous cinéphile toulousain, ce festival ne propose pas de plateforme
professionnelle et se concentre sur la diffusion et la circulation des films. Toutefois, a
I'instar de celui de Toulouse, il facilite la construction de tout un réseau de partenariats et
d’échanges culturels en lien avec ce cinéma. Ces critéres ont influencé notre choix sur le
travail de terrain, mené a Toulouse et Paris au sein de ces deux festivals.

Par ailleurs, nous décidons aussi de privilégier ces deux festivals car ils consacrent,
notamment celui de Paris, une grande place aux films colombiens, ce qui permet d’accéder
plus rapidement aux spectateurs et professionnels concernés par cette cinématographie.
Evidemment, ce choix méthodologique va influencer le type de spectateurs interrogé et en
conséquencel’analyse.Mémesinotre étude se concentre surle festival Cinélatino Rencontres
de Toulouse et Le chien qui aboie de Paris, le travail d’observation et les rencontres avec
certains spectateurs et professionnels lors d’autres rendez-vous festivaliers nourrissent
notre analyse.

Nous privilégions donc le travail de terrain en France et en Colombie au cceur de ces
quatre espaces afin de rencontrer nos participants ; cependant nous faisons aussi attention
aux programmes des salles de cinéma dans les quatre villes. L'intérét de les suivre est
d’identifier les films colombiens et de développer un minutieux travail d’observation avant,
pendant et apres les visionnages. La participation dans les festivals et certaines salles de
cinéma d’art et d’essai notamment, nous permet de comprendre le comportement des
spectateurs. Elle est également nécessaire pour identifier certains profils, sélectionner
des participants et construire des catégories d’analyse

Lors de cette étape d’observation, nous sélectionnons quatre-vingt-quatre spectateurs
aupres desquels nous continuons le travail de terrain. Nous les avons présélectionnés
en fonction de leur participation aux espaces choisis et de leur intérét pour notre étude.
Ensuite, nous décidons de procéder par questionnaire afin de mieux connaitre notre
corpus de participants.

b. L'enquéte pour nous rapprocher du spectateur

Dans un premier temps, nous constituons une grille de questions thématiques, fil rouge
qui se transforme au cours de la période d’observation. Lors de cette phase exploratoire
qui permet de tester nos premieres hypotheses, nous allons ajuster notre instrument
méthodologique. En effet, étant donné le nombre de personnes intéressées et le peu
d’'informations dont nous disposons sur leur pratique cinéphilique, nous décidons de
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filtrer davantage le corpus. Nous commengons donc a considérer plus particulierement
les liens de ces personnes avec les films coproduits entre la France et le Colombie entre le
2010 etle 2016.

Nous contactons donc les quatre-vingt-quatre spectateurs sélectionnés lors du
travail d’observation dans les deux pays afin de connaitre leurs rapports aux films en
coproduction et leur consommation culturelle en général. Nous commencgons par leur
présenter notre étude de maniere synthétique, en 'annon¢cant comme « une analyse
sur la circulation des films colombiens en France et en Colombie ». Evidemment, cette
facon de décrire notre travail influence la posture des spectateurs face a notre propos.
Certains, qui avaient en amont accepté de participer, ne nous ont finalement pas renvoyé
le questionnaire, d’autres se sont désistés ; ainsi, vingt-et-une personnes ont quitté le
projet. Parmi elles, treize en Colombie (sept Francais et six Colombiens) et huit en France
(six Colombiens et deux Francais). Il ne restait plus que soixante-trois avec lesquels nous
avons pu poursuivre I'enquéte.

Une fois identifiés les spectateurs, il était nécessaire de sélectionner ceux qui pouvaient
enrichir de maniére qualitative notre étude. Telle une stratégie méthodologique pour
explorer le terrain, nous élaborons une enquéte guide type questionnaire partagée
par voie électronique ou donnée en main propre aux participants lors d’'une premiere
rencontre au cceur des festivals ou de certaines institutions comme l'Alliance Francaise
en Colombie.

Cette enquéte d’'une page contient une grille de questions regroupées en trois axes :
I'environnement socio-économique, la consommation cinématographique et les
représentations surla Colombie etla France en tant qu’espaces géoculturels. Cette phase du
terrain est développée pendant I'été 2015 en Colombie et entre le printemps et 'automne
de la méme année en France. Les questions sont tres ciblées sur la pratique cinéphilique
des spectateurs ainsi que sur les représentations sociales qu’ils ont de chaque pays. Ces
thématiques nous permettent de reconnaitre les potentiels « informateurs » pour notre
étude. Cette étape nous conduit a préciser notre objet d’étude et notre problématique.

La grille est constituée de douze questions, parmi lesquelles sept sont ouvertes,
permettant aux spectateurs de développer leurs réponses. Ces données nous renseignent
sur la pensée des participants, notamment ses impressions sur le cinéma ainsi que la
culture francaise et colombienne. Conscients de I'importance de cette premier phase,
nous abordons certains sujets sur lesquels nous reviendrons dans les étapes suivantes car,
comme |'affirme Jean-Claude Kaufmann dans L'entretien Compréhensif (2013), prolonger
cette section de I'entretien pourrait mener au désengagement de I'informateur. Ce dernier
fournirait alors des réponses superficielles, sans aboutir une implication permettant de le
sélectionner pour une discussion plus approfondie avec I'enquéteur. Nous ne demandons
donc qu’une seule chose au spectateur a ce stade : répondre au questionnaire, le laissant
toutefois libre de le faire chez lui. Notre médiation a ce moment la est réduite a une
discussion de dix minutes durant lesquelles nous présentons notre étude.
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Nous nous efforcons de rencontrer chaque personne au moment de récupérer les
enquétes afin d’établir les liens et de reprendre ensemble les dernieres questions de
la grille, centrées sur les représentations ayant trait aux deux pays. Cet échange nous
permettant d’affiner nos choix des spectateurs pour les phases suivantes, nous prenons
le soin d’éviter 'utilisation de mots comme cliché ou stéréotype car, chez la plupart des
spectateurs rencontrés, ces mots ont des connotations négatives. Par ailleurs, le mot
caractéristique leur fait penser au caractere positif des pays. Méme si nous omettons
la notion de représentation pour ne pas influencer les réponses des spectateurs, nous
réalisons finalement qu’elle leur permet de s’exprimer amplement par rapport a ce qu'’ils
considérent comme représentatif - négatif ou positif - du cinéma, tout comme de la culture
colombienne et francaise. Encore une fois, le travail de terrain, en dialogue avec le cadre
théorique, aide a mieux encadrer la notion de représentation au coeur de notre étude.
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2. L'interview, un instrument pour apprendre de nos
participants

Le résultat du premier travail d’enquéte aupres des soixante-trois spectateurs, nous
a permis de comprendre certains traits de leur pratique culturelle et avancer dans la
constitution d’'un groupe de participant plus réduit. Lors d’'une seconde analyse de
ces données et la rencontre avec certains spectateurs nous nous sommes centrés plus
particulierement sur leur cinéphilie, notamment sur la réception des films coproduits
entre la France et la Colombie. Nous passons donc a un groupe de vingt-huit personnes
concernées par la cinématographie que nous étudions.

Nous choisissons l'interview comme instrument d’enquéte dans cette étape. Il est
important de marquer une distinction entre I'entretien et l'interview. Cette derniere
constitue une méthode de fouille, c’est-a-dire de collecte et d’agrégation des données
(Blanchet, A. 1987). En ce qui concerne |'entretien, il peut étre utilisé en tant que point de
départ dans I'exploration et limité fréquemment a la transcription directe des rencontres
(Thibault, 2010). Néanmoins il peut étre objet d’analyse et interprétation relevant ainsi
de l'interview. Ainsi nous avons utilisons cet instrument car les données récoltées dans
les rencontrés avec les spectateurs sont destinées a une analyse plus fine produit des
réflexions et croisement des informations obtenus avec d’autres instruments.

Impossible ici de donner tous les détails du déroulement des interviews des vingt-
huit spectateurs, nous choisissons de présenter plusieurs caractéristiques de cette phase
d’exploration, essentielle a la construction de notre corpus d’analyse. Il s’agit d’'une part
de la grille thématique qui sert de guide dans les explorations des quatre espaces (en
France et en Colombie) et le processus de sélection des spectateurs.

a. Une grille thématique pour connaitre nos participants

Le spectateur permet la construction d'un circuit durable autour du film en tant que
média : L'individu « recgoit » le film (il en est le destinataire), le fait dialoguer avec son
contexte socio-culturel et lui donne du sens. Selon le travail de Jésus Martin-Barbero
concernant la production de messages en contexte, la dimension socio-culturelle du
spectateur influence ses rapports avec le film. C’'est pour cette raison que notre terrain
vise a mieux connaitre le spectateur en contexte.

L'étude de Pierre Sorlin consacré aux éléments filmiques et leurs influences sur
'identification et l'interprétation du film (Sorlin, 1992) et d’Emmanuel Ethis sur les
différentes manieres de regarder un film (Ethis, 2009) nourrissent la construction de
notre grille thématique guide. Lintention étant de connaitre le contexte du spectateur
pour tenter de saisir comment il co-construit le film et I'intégre dans sa vie sociale, les
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questions de la grille sont classées en trois sections qui permettent une premiere approche
sur l'univers du spectateur : 'environnement socio-culture, la pratique culturelle et la
relation avec le cinéma.

L'environnement socio-culturel du spectateur

La premiere est consacrée au contexte social, économique et culturel dans lequel
se trouve le participant. Emmanuel Ethis affirme que le public voit, analyse et évalue
le cinéma a travers la lentille que lui donne son environnement social-(Ethis, 2012, p.
13). Des questions telles que 1'age, le secteur de résidence et 'activité professionnelle
de l'individu font partie de cette section que nous pouvons décrire comme une étape
de reconnaissance. Méme si ce contexte est large, il nous offre une premiere image du
spectateur que nous alimentons avec les renseignements d’autres sections. Par ailleurs,
comme 'affirme Jean-Claude Kaufmann, les questions de cette étape restent superficielles
et invitent le participant a se décontracter (Kaufmann, 2013, p. 22). Certaines réponses
obtenues dans cette phase sont reprises dans les entretiens compréhensifs (Kaufmann,
2013) a un moment ou la relation est plus confiante.

La pratique culturelle

La deuxiéme section de l'interview est consacrée aux loisirs et a la consommation de
produits culturels qui pourraient avoir un impact sur la réception et I'interprétation des
films. En outre, nous pensons aux influences de pratiques comme I'écoute musicale et
la fréquence d’utilisation de la télévision dans les représentations sociales fabriquées
par les spectateurs. En effet, la pratique culturelle et le discours de médias d’information
pourraient encadrer la reproduction des clichés et représentations stéréotypes sur la
France et la Colombie.

La relation avec le cinéma

Dans cette derniére section, consacrée a la relation de l'individu avec le cinéma, nous
questionnons d’abord surlacinéphilie et ensuite surlaréception dela cinématographie que
nous étudions. Emmanuel Ethis affirme que I'histoire sociale du cinéma est inséparable de
ses publics (Ethis, 2009, p. 38). Dans cet aparté, I'auteur aborde les liens entre les ceuvres
cinématographiques et les pratiques des spectateurs. La production cinématographique
quinousintéresse étantle résultat de négociations culturelles et économiques nées a partir
des années 2000, nous utilisons la réflexion d’Ethis pour analyser la place du spectateur
dans cette « nouvelle » forme de réalisation. Nous commencons par nous interroger de
maniere générale sur la place du film en tant que pratique culturelle ou de loisir chez le
spectateur, pour ensuite considérer de maniere plus précise les rapports qu'’il entretient
avec la cinématographie la cinématographie « colombienne » et « francaise »*. Nous
cherchons ici a analyser la place du septieme art dans la vie sociale du spectateur et le réle
que la cinéphilie joue dans la configuration de cette cinématographie en coproduction.

3 Nous avons totalement conscience que les catégories cinématographiques « colombienne » et « francaise »
sont tres larges. C’est pour cette raison que nous décidons de les ajuster selon les réponses du public, au lieu
d’imposer une définition qui pourrait influencer les données de réflexion et, dans ce sens, I'analyse sur les
rapports entre le moyen (cinéma) et les usagers (spectateurs).

121



La cinéphilie et les longs-métrages de coproduction

L'un des criteres utilisés pour la sélection des spectateurs est leur pratique
cinéphilique. Cependant, aller au cinéma ou participer a des festivals sélectionnés dans
le cadre de notre étude ne fait pas systématiquement du spectateur un membre de notre
étude. Cette section a effectivement pour but d’identifier ceux qui ont déja un rapport
au cinéma coproduit.

Dans le but de mieux saisir les connaissances des spectateurs sur le cinéma que nous
étudions, nous établissons, a partir des données de Proimdgenes et du CNC, une liste de
dix-septlongs-métrages de fiction coproduits par la France etla Colombie entre les années
2010 et 2016*. Dans un second temps, nous interrogeons alors chaque spectateur sur le
contenu ou les éléments marquants du film. Par ailleurs, nous examinons la construction
deleur discours (mention de références techniques ou esthétiques au moment de restituer
I'ceuvre, par exemple) afin de comprendre comment est-ce qu'’ils « s’approprient » le film
et comment le contexte participe a cette appropriation. Par ailleurs, ce travail centré sur
le corpus cinématographique nous a permis de constituer un groupe de participant plus
réduit pour les phases suivantes de I'étude.

C’est ainsi que la bonne connaissance de la grille nous permet de nous en détacher
progressivement et de mener a bien les entretiens compréhensifs ainsi que les focus group
ou il faut établir un dialogue relativement fluide avec les participants.

b. Le spectateur informateur

En rappelant I'image du « bon informateur » présentée par Jean-Claude Kaufmann
(2007), nous construisons quatre groupes issus des lieux choisis en amont (deux en
France et deux en Colombie) et des résultats de '’enquéte réalisée aupres des soixante-
trois spectateurs. Afin de nourrir notre analyse, nous favorisons la diversité des profils,
répartis par groupes de sept.

Nous définissons certains criteres tels que la participation dans les espaces de projection
cinématographique pour cibler les participants. Cependant, la sélection de ces spectateurs
est un exercice subjectif basé sur les réponses obtenues dans I'enquéte de la premiere
phase du terrain. En outre, nous acceptons le risque d'un biais méthodologique a partir
d’une grille thématique qui pourrait exclure des individus pertinents pour notre étude.

Nous en sélectionnons finalement vingt-huit parmi les soixante-trois, surla base de leurs
réponses et de notre échange. Dans I'objectif d’avoir une diversité de profils I'’échantillon

4 Tableau 2. Liste des films coproduits entre la France et la Colombie, 2010-2016. Annexes 2
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est constitué de femmes et d’hommes, Francais et Colombiens, entre seize et soixante et
once ans. L'entretien, qui dure entre trente minutes et une heure, nous permet de collecter
plus de données sur leurs rapports au cinéma.

Nous délimitons 1'age de nos participants car nous voulons comprendre dans quelle
mesure les différences générationnelles ainsi que le contexte socio-culturel influent sur la
réception. Dans ce sens, nous nous efforcons d’avoir une pluralité de participants venus
d’horizons distincts. Ainsi, nous classons les spectateurs en quatre sous-groupes : d'une
part, les Colombiens qui ont visité ou habitent en France et ceux qui n'y sont jamais allés,
d’autre part, les Frangais qui ont voyagé en Colombie ou dans un autre pays dAmérique
latine et ceux qui ne 'ont jamais fait.

Egalement importante que I'Age et le contexte socio-culturel, I'activité professionnelle
est aussi prise en compte dans la répartition des participants. Nous interrogeons quinze
professionnels personnes en activité professionnelle agés de vingt-sept a cinquante-cing
ans : sept Colombiens et huit Francais. Font aussi partie de notre étude onze étudiants
en licence et en master : cinq Colombiens et six Francais. Finalement, on compte deux
personnes qui sont a la retraite, un Francais et une Colombienne, tous deux installées
France Le résultat de cette phase du terrain permet de sélectionner les profils des
spectateurs pour la suite de 'enquéte qui sera constituée d’entretiens compréhensifs,
pendant lesquels les interactions avec chaque participant seront multipliées (Kaufmann,
2007), et de focus groups, moment d’échange entre spectateurs.

Tableau 3. Participants phase 2.

Nombre Activité Age Francais | Colombiens
15 Activite 27455 ans 8 7
professionnel
11 Etudiants (Licence et 183 29 ans 6 5
Master)
2 Retraite 64et71 1 1
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3. Le focus group : le discours individuel en collectif

L'objectif du focus group est de réunir entre six et dix personnes pour une durée
comprise entre une et trois heures afin de recueillir des points de vue personnels sur le
cinéma en général et sur les contenus des films en particulier. Ces informations sont utiles
pour nourrir notre analyse transversale et les profils des huit spectateurs sur lesquels
nous recentrons la réalisation des portraits.

Au début, nous décidons de mettre en place cet instrument seulement avec les vingt-
huit spectateurs sélectionnés graces a I'enquéte et a I'interview ; cependant, en raison de
la difficulté a réunir le nombre minimum de participants, nous faisons appel a d’autres
spectateurs sollicités en amont.

Nous décidons de réaliser un focus group par espace exploré lors de notre terrain : deux
en Colombie et deux en France. Dans le cas de la Colombie, nous avons pu les réaliser
dans les conditions envisagées (nombre de participants et les thématiques abordées).
Dans le cas de la France, la situation est particulieére, non pas a Toulouse mais a Paris : il
nous a été difficile de réunir au moins six participants. Nous avons donc dii nous adapter
et réaliser deux entretiens collectifs (trois participants dans chaque occasion) plutét
qu’un focus group. Certes, la dynamique des discussions n’est pas la méme, néanmoins
nous nous efforcons toujours de promouvoir l'interaction entre les participants : elle
peut dévoiler des nuances intéressantes dans leur discours, difficiles a repérer lors d’'un
dialogue enquéteur-informateur.

Nous sommes donc parvenus a mener trois focus groups et deux entretiens collectifs.
Nous présentons ici certains facteurs essentiels a la compréhension du cadre dans lequel
sont réalisés les focus group. Nous reviendrons sur certains détails au moment de la
présentation des portraits des participants et de I'analyse transversale.

A Cali, en Colombie, le focus group est réalisé avec huit personnes dont cinq Colombiens
et trois Francais. Nous sommes accueillis chez I'un d’entre eux qui nous présente son
home theater utilisé pour voir les films « sans sortir du foyer»s. A Bogota, neuf spectateurs
répondent A notre appel : deux Francais et sept Colombiens. A cette occasion, le focus
group est réalisé dans le salon d'un des participants qui anime un ciné-club. Il nous fait
découvrir sarésidence et une petite salle de projection de vingt places ou a lieu le ciné-club
payant auquel il invite auquel il invite participer des cinéphiles. Evidemment, I'interaction
entre eux est traversée par le cadre dans lequel nous somme accueillis dans la mesure ou il
s’agit de deux lieux qui font vivre la cinéphilie. Ces endroits vont, effectivement, influencer
les discours des participants qui cherchent aussi a mettre en valeur leur cinéphilie. Méme
si I'interaction est intéressante, notre travail dans ce contexte consiste a recadrer la
discussion. Le focus group a Cali, comme a Bogota, a duré deux heures.

5 Traduit par nos soins “sin salir de casa”
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A Toulouse, une participante colombienne nous propose le bistrot d’une salle de
cinéma d’art et d’essai située a vingt minutes de la ville, plus exactement a Tournefeuille.
La distance n’est pas un frein a la réunion des membres du groupe et plusieurs d’entre eux
remercient 'opportunité d'une telle découverte. Le focus group a lieu entre neuf heure
et midi avec six personnes : trois Francais et trois Colombiens. L'endroit est propice aux
échanges concernant notamment les différents espaces de projection et les préférences
de chacun. Nous glissons ainsi vers le sujet des pratiques de consommation culturelle
pour déboucher sur des appréciations des films visionnés.

A Paris, nous constituons deux groupes de trois personnes pour réaliser des entretiens
collectifs qui ont duré deux heures chacun. Le premier a lieu dans une salle partenaire
du festival de cinéma colombien Le Chien qui aboie, dans le 5°™ arrondissement de Paris.
Deux Colombiens et une Francaise participent a I’entretien ou nous essayons d’aborder
les mémes grilles thématiques que dans les focus groups ; cependant le nombre réduit
de personnes conduit par moments a un sorte ralentissement dans les débats. Nous
devons donc jouer le role d’animateur et de médiateur pour faire avancer la discussion.
Le deuxieme entretien collectif a lieu chez une spectatrice pres de I'Université Sorbonne
Nouvelle - Paris 3 - ou elle fait ses études. Dans ce cas, les participants sont deux Francais
et une Colombienne. Elle est en couple avec un des Frangais. Dans un groupe aussi petit,
ce détail affecte les interactions entre les participants. Notre role de médiateur est majeur
afin d’assurer que le duo ne bloque pas le débat. Cet entretien permet de découvrir
de nouvelles strates dans les rapports entre les films et les spectateurs, mais entre les
cinéphiles colombien et francais.

Nous compilons les données recueillies a ce stade du terrain pour en étudier le contenu
et en déduire les catégories pertinentes pour I'analyse. En effet, le focus group permet
de mieux comprendre comment les spectateurs restituent les films a partir de leur
vécu. Aussi, l'interaction des participants peut révéler des singularités concernant leurs
rapports aux films et la production des représentations spectactorielles. 1l est essentiel
pour notre analyse transversale de distinguer ces éléments ; il ne s’agit pas seulement ici
d’identifier la fréquence d’apparition d’'une idée sur un film. Nous devons réfléchir a la
facon dont elle est construite, tout d’abord individuellement, lors des premieres phases
du terrain (I'enquéte et I'interview) et ensuite, dans I’échange avec les autres participants
lors des focus group ou des entretiens collectifs.

Les focus groups nous aident a reformuler certains criteres de sélection : les différents
espaces d’observation nous permettent effectivement d’identifier les acteurs concernés
dans le sens développé par Barthes (1968).Ainsi, nous révisons I'une des conditions
relatives au choix des participants : IIs devaient connaitre et avoir visionné au moins des
titres de la liste des films coproduits entre la France et la Colombie dans la période étudie.
Néanmoins, 'acteur concerné n’est plus uniquement celui qui les regarde : il peut aussi
étre celui qui décide ne pas les voir en justifiant son choix.

Par ailleurs, centrer I'analyse sur des cas particuliers ne signifie pas que nous effacons
la globalité du travail de terrain effectué ni la diversité des profils de spectateurs
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rencontrés. Dans cette perspective, nous conservons a titre de ressources le travail
mené avec les spectateurs interrogés pour la formulation des catégories et I'analyse
transversale. Dans la phase suivante, nous sélectionnons treize spectateurs parmi les
vingt-huit et les accompagnons pendant six mois afin de recueillir plus d’éléments sur
leurs rapports aux films.

Tableau 4. Les participants aux focus group et aux entretiens collectifs

Lieu N o Age Francaise | Francais | Colombienne | Colombien
participants
Cali 8 25245 2 1 3 2
ans
Bogota 9 19255 2 4 3
ans
Toulouse 6 28265 1 2 2 1
ans
3 20a25 1 1 1
ans
Paris 23 3 35
3 4 2 1
ans
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4. L’entretien compréhensif : la multiplication
des situations d’échange

Le travail développé avec les spectateurs dans les phases précédentes permet d’affiner
nos instruments méthodologiques. Avec 'objectif de construire notre corpus d’analyse
a partir d'une approche micro-communicationnelle, I'observation des participants,
I'enquéte et les interviews ont permis les connaitre et d’en réduire le nombre. Nous
passons de soixante-trois a vingt-huit pour arriver finalement a treize spectateurs préts a
participer aux entretiens compréhensifs (Kaufmann, 2007). Nous les avons sélectionnés
prenant en compte leurs réponses dans les interviews. Dans cette phase, nous abordons
certaines questions de la grille a plusieurs reprises et dans différents contextes afin de
mieux saisir les rapports des spectateurs a la cinématographie que nous étudions. Nous
développons ce travail pendant dix mois, dans un exercice d’aller-retour entre la France
et la Colombie.

Nous nous sommes orientés vers I’élaboration d’'un échantillon divers. Nous décidons
de définir nos propres idéaux-types (Weber, 1996) a partir des conditions du terrain,
mais aussi des contraintes de temps de notre recherche. Ces critéres sont construits a
partir des premieres explorations du terrain et de leurs analyses. Nous identifions et
rassemblons certains traits et caractéristiques des spectateurs qui existent de maniere
diffuse en essayant ensuite de les nuancer afin de désigner nos idéaux-types. « Lidéal est
donc de pondérer les criteres comme pour un échantillon représentatif » (Kaufmann, 2011,
p.41). Lasélection de traits caractéristiques apporteront a I'analyse transversale a partir
de la singularité des participants retenus. En cela, ces facteurs explicatifs ne garantissent
pas une représentativité mais une diversité.

Joélle Le Marec et Pierre Molinier affirment au sujet de la notion d’expérience située
et d’exploration du terrain, que : « (...) la démarche pragmatique incite a construire, pour
chaque situation étudiée, un inventaire des composants du dispositif, des engagements des
personnes et de la configuration particuliére de I'ensemble » (Molinier, Le Marec ; 2016).
Dans cette phase ou I'entretien compréhensif constitue un nouvel outil méthodologique
pour l'exploration de notre terrain et la construction de notre objet d’analyse, nous
créons quatre groupes de spectateurs. Pour ne pas nous limiter a la seule méthodologie
de I'entretien, nous combinons ce premier matériau a celui de 'observation : passer du
temps avec les participants permet d’observer les différentes strates du rapport qu’ils ont
avec le cinéma que nous étudions.

Comme nous!’avons évoqué en amont, dans notre terrain, nous explorons deux contextes
géoculturels différents : la France et la Colombie. Ces deux espaces de circulation des
ceuvres cinématographiques coproduites présentent des caractéristiques particulieres
qui influencent les rapports entre le spectateur et le film. Pour la réalisation des entretiens
compréhensifs, nous devons aller au-dela de la classification des spectateurs.
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D’abord, nous répertorions les spectateurs en fonction de leur nationalité : méme
si nous nous concentrons sur les Francais et les Colombiens, nous avons eu l'occasion
d’échanger, dans le cadre de notre étude, avec des passionnés de cinéma aux nationalités
diverses (Espagnols, Allemands, Mexicains, Péruviens et Brésiliens). L'étude réalisée avec
ces individus permet de nourrir notre réflexion, méme s’ils ne font pas partie du corpus.
Parmi les quinze spectateurs colombiens interrogés, nous en retenons sept, dans le cas
des Francais, nous en sélectionnons six sur treize.

Nous allons ensuite diviser ces deux ensembles. Les connaissances que peuvent
avoir les participants au sujet de la France et la Colombie est un critére clé pour notre
classification. Lors de notre terrain dans ces deux pays, nous avons rencontré des
spectateurs qui ont construit leur rapport a ces espaces a partir de la consommation du
cinéma et d’autres produits culturels comme la musique etla télévision. Nous regroupons
ainsi ces spectateurs en tenant en compte de leur nationalité mais aussi de 'espace
géoculturel ou ils habitent car cela peut déterminer les connaissances qu'’ils ont sur leur
pays d’origine et celui de résidence.

L'horizon culturel et social du spectateur lors de la réception est essentiel. Les films
sont dotés de sens qui different en fonction du lien du spectateur avec les réalités
représentées (Leveratto, 2010). Le processus de réception d'un spectateur colombien et
un francais en France est distinct par exemple en raison des relations qu'’ils ont a I'espace
géoculturel du pays latino-américain au-dela du film. A ce sujet, Jean-Pierre Esquenazi
affirme que l'univers de connaissances de I'individu influe sur sa maniere de recevoir le
produit (Esquenazi, 2012). En ce qui concerne le spectateur francais, le film pourrait étre
une facon de connaitre « I'autre inconnu » (Charaudeau, 2009).

Les liens du public avec les réalités représentées a I’écran influencent son appréciation.
Ainsi, nos deux sous-groupes sont constitués de Francais habitant la France (quatre) et de
Francais en Colombie (deux) ainsi que de Colombiens en France (trois) et de Colombiens
en Colombie (quatre). Certes, cette organisation ne prend pas en compte la totalité des
facteurs qui affectent la construction des liens entre les films et les spectateurs, mais
elle permet de poser les bases pour I'analyse transversale ou nous essayons de prendre
en compte cette diversité. Par ailleurs, nous sommes conscients que le fait de vivre sur
un territoire ne signifie pas par défaut d’en avoir une connaissance particuliere, mais il
influence les rapports construits entre I'individu et le contexte.

Nous multiplions les situations d’entretiens compréhensifs (Kaufmann, 2007),
individuels, et collectifs avec ces spectateurs, que ce soit entre les participants de 'enquéte
ou dans leurs groupes d’appartenance (famille et amis) et ce, a divers moments de la
période de I'étude. Nous systématisons le résultat de chaque phase du terrain. Chaque
instrument mis en place permet de saisir notre objet d’étude et d’identifier les traits et
facteurs essentiels pour 'analyse. Pour les entretiens compréhensifs, nous passons entre
deux et cinq heures avec chaque participant. A la différence de I'enquéte, le cadre de
chaque rencontre est singulier : aller au cinéma et échanger autour d’un film a la sortie, se
balader dans Paris ou passer I'aprés-midi a la bibliotheque. Ces situations contextuelles
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nous aident a rentrer dans l'intimité des spectateurs afin de mieux connaitre leurs liens
avec le cinéma que nous étudions.

La multiplication de ces échanges favorise nos rapproches de l'univers du spectateur
afin de recueillir plus de données pour I'élaboration des portraits (Lahire, 2006). Nous
sélectionnons huit cas identifiés au long du terrain pour élaborer des portraits permettant
de repérer les singularités des spectateurs des films coproduits en France et en Colombie.
Notre choix méthodologique rend possible la mise en ceuvre d’un exercice empirique dans
le sens, développé par Joélle Le Marec et Igor Babou (2007), ou nous allons sur le terrain
et fabriquons notre corpus en parallele, dans un dialogue réciproque entre ce processus
et le cadre théorique.

Tableau 5. Les participants sélectionnés pour l'entretien compréhensif (13) et I'analyse (8)

Prénom Nationalité Activite Age GG Re;?)?llxl'/e
Professionnelle Rencontre T
. : Etudiant (Master .
Gabriel Francaise Art de la Scéne) 28 ans | Toulouse Oui
. Etudiante .
Clara Francgaise (Anthropologie) 25 ans Paris Non
Professeure

Naima Francaise de biologie et 35ans Cali Oui
chimique

Clément Francais Etudiant 22 ans | Toulouse Oui

(Alternance)
Jean Francais Retraite 71 ans Toulouse Non
. . Etudiante .

Marie Francgaise (Danse) 22 ans Paris Non

Constanza Colombienne l?jl:ofesseure 58 ans | Toulouse Oui
espagnol

Dario Colombienne Producteur 48 ans Bogota Non
artistique

Alejandra Colombienne Journaliste 27ans Bogota Oui

Eugenia Colombienne Cadre 53 ans Bogota Oui

Lorena Colombienne Secrétaire 45 ans Cali Oui

Sarah Colombienne Institutrice 30 ans | Toulouse Non

Miguel Colombienne Economiste 42 ans Cali Oui
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Tableau 6. Bilan des phases du terrain.

En En En En
Colombie | France | Colombie | France
Observation
1 Participants
Enquéte 22 12 8 21
Interviews 10 5 4 9
2 :
Entretien
compréhensif 4 3 2 4
Focus Group
3 / entretien 10 5 4 9
collectif
4 Analyse 4 1 1 2
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B. Les professionnels face a leurs
films. La construction du corpus
filmique

Dans notre objectif d’appréhender le cinéma de coproduction entre la France et
la Colombie a travers le tissu des interactions qui participent a sa configuration en
tant que fait social, nous nous intéressons particulierement aux relations entre le film
et le spectateur. Nous avons décidé d’explorer d’abord l'instance de la réception et les
expériences des spectateurs avec les longs-métrages de coproduction pour ensuite
identifier les professionnels a rencontrer et les éléments de notre corpus filmique. Apres
avoir présenté la démarche méthodologique de sélection des participants, il est également
nécessaire de bien aborder les composants issus de I'instance de production.

Siegfried Kracauer (1947) associe le travail collectif du cinéma comme une manifestation
des influences socio-culturelles du contexte de chaque professionnel sur la production. En
relation a la pluralité des auteurs d’'un film, Yann Darré (2006) soutient I'idée de la grande
famille du cinéma complétée par les publics et la critique, qu’il considere comme des
acteurs del'industrie cinématographique. Le film étant le fruit de plusieurs professionnels,
la construction de notre corpus ne se limite pas a la sélection d’ceuvres coproduites entre
la France et la Colombie, elle met aussi en exergue des artistes qui sont a l'origine de cette
production cinématographique.

Ainsi, la construction du corpus filmique est également issue de I’exploration du terrain.
Concernant les spectateurs, nous sélectionnons ceux qui sont concernés a partir d’'une
approche éthno-sémiotique (Le Marec et Babou, 2007). Dans le cas du corpus filmique,
nous cherchons a nous concentrer sur les longs-métrages et les professionnels qui ont
une place chez les cinéphiles interrogés. Autrement dit, nous partons du vécu des vingt-
huit spectateurs pour choisir les films et interroger leurs créateurs.

Notre pointde départ dansI’élaboration du corpus filmique est le spectateur. Cependant,
nous développons aussi un terrain avec les professionnels. Nous accordons de 'intérét
aux films référencés par les spectateurs mais aussi a leurs processus de création. Il ne
s’agit pas ici d’analyser la production mais bien d’aborder le contexte professionnel pour
mieux saisir les influences de la coproduction sur la proposition cinématographique et
favoriser un dialogue avec le vécu des spectateurs.

Finalement, il est pertinent d’exposer la richesse de I'étude développée avec les
professionnels qui a nourri considérablement le corpus filmique. Cette partie du chapitre
s’articuledoncendeuxétapesprincipales:le travail de terrain mené avecles professionnels
et la construction du corpus.
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1. Partir du spectateur pour sélectionner les films

En ce qui concerne la sélection de notre recueil filmique, 'une de nos principales
préoccupations est de trouver une cohérence dans le choix des films. Dans un premier
temps, nous décidons de constituer notre corpus sur la base des travaux de certains
réalisateurs emblématiques de cette période. Cependant, nous changeons rapidement
notre technique pour privilégier un corpus plus hétérogene, réalisé a partir du vécu des
spectateurs. Concentrer notre analyse sur I'ceuvre d’un seul cinéaste pourrait produire
une approche monographique qui ne conviendrait pas a une étude des représentations. De
méme, nous pensons débuter le corpus en 2003, année de naissance de la Loi du cinéma
colombienne ce qui nous permettrait de prendre en compte les transformations du secteur
en Colombie. Nous optons finalement pour 2010 afin de recentrer notre observation sur
lesinfluences d’un cinéma situé en Colombie mais reconnu aussi a l’étranger. La circulation
internationale du cinéma coproduit entre la France et la Colombie, résultat des nouvelles
logiques de production. Ce panorama change profondémentle paysage cinématographique
et la discussion sur I'existence d'un cinéma « national » a l'intérieur du pays, ainsi qu’a
I'étranger. Arréter le corpus a la fin de 'année 2016 découle des contraintes de temps
inhérentes a tout travail de recherche. Du temps a passé depuis et nous continuons de
suivre et d’observer 'actualité du cinéma colombien de coproduction sans pouvoir en
rendre compte dans cette recherche.

Notre corpus filmique s’inscrit dans l'idée d'une « tension entre I'homogene et
I’hétérogene » qui fonde I'analyse du discours (Coulomb-Gully, 2002). En d’autres termes,
les films qui integrent notre recueil répondent a des critéres communs, cependant chacun
apporte des singularités qui enrichissent I'analyse. L'objectif dans la construction de notre
ensemble filmique est de mettre en évidence les différences des conditions de production,
circulation et réception des discours. Méme s'il fait preuve de diversité, le corpus n’inclue
pas tous les cas représentatifs d'un type de production cinématographique.

a. Les criteres de sélection des films

La méthode d’élaboration du corpus filmique est similaire a celle utilisée avec les
spectateurs. A partir de notre cadre théorique et des premiéres hypothéses, nous fixons
certains criteres pour délimiter notre terrain. Comme nous l'avons présenté dans le
chapitre 1, 'accord de coproduction entre la France et la Colombie est une stratégie de
financement pour les projets cinématographiques Colombiens. Nous décidons de nous
concentrer sur les long-métrages de coproduction en raison de leurs processus de
circulation.Laprogrammationdes courts-métragesdanslessallesde cinéma,qu’elles soient
colombiennes ou francaises, est effectivement moins fréquente. Dans cette perspective,
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nous préférons consacrer notre examen a la fiction, la diffusion de documentaires n’ayant
souvent lieu que dans certaines salles « d’art et d’essai », en Frances®.

Malgré les premiers criteres retenus, nous nous retrouvons face a un nombre trop
important de films potentiellement intéressants pour notre Analyse. La construction de
notre corpus principal nécessite donc un minutieux travail de sélection : choisir les longs-
métrages de fiction offre un terrain plus précis, mais toujours tres large. Nous décidons
ainsi de nous concentrer sur une période particuliere de la cinématographie franco-
colombienne - 2010 a 2016 - marquée par une augmentation de la coproduction.

Nous nous efforcons de visionner un maximum de longs-métrages et d’assister a
plusieurs événements, en France et en Colombie, liés au septieme art comme, entre autres,
les Rencontres Cinémas dAmérique Latine de Toulouse, le Festival des Trois Continents de
Nantes, le Panorama du Cinéma Colombien et Le chien qui aboie, a Paris, ou encore le
Festival de Cinéma Indépendant de Bogotd et le Festival International de Cinéma de Cali
(FICC). A partir des réponses des participants au sujet du « cinéma colombien » ainsi que
de la consultation des archives du Centre National du Cinéma et de L'image Animée, et du
programme Proimdgenes’, nous constituons un répertoire de dix-sept longs métrages de
fiction coproduits avec la France dans la période fixée®.

La liste contient le nom du film, son réalisateur et l'affiche. Nous présentons ces
informations aux participants de I’enquéte (soixante-trois) et de I'interview (vingt-huit).
D’abord, nous leur demandons de signaler les longs-métrages dont ils ont entendu parler
ou qu’ils ont déja visionné tout en accordant beaucoup d’attention a leur facon d’aborder
les films en question. Ainsi, les réponses obtenues (en fonction du nombre d’occurrences
et des éléments mis en valeur) nous permettent de constituer le corpus principal ainsi
qu’'un recueil secondaire.

La sélection tient compte de réponses telles que : « Je n’ai pas vu le film, mais je sais
qu’Oscar a fait ses études a I"Univalle »°, en référence a Hongos (2014), d’Oscar Ruiz dont
I'affiche est présentée a la participante. Voici un autre exemple: « Je suis allé a 'ABC pour le
voir... mais je ne savais pas que c’était un film colombien. Je pensais qu’il était plutot brésilien.
Je n’sais pas pourquoi »*°. Dans ce cas, 'individu ne fait pas spécialement attention au nom

6 Selon les chiffres du programme colombien Proimagenes, le documentaire connait un taux de production
inférieur a la fiction. De méme, dans le contexte colombien, méme si le FDC soutient la production et
encourage les salles a les distribuer; les spectateurs sont peu nombreux. Les rapports publiés chaque année
par Proimagenes et CineColombia, font ressortir la différence des recettes entre les films de fiction et
documentaire. Par ailleurs, les courts-métrages ont d’autres systemes de diffusion qui ne permettent pas de
développer une analyse avec les mémes criteres.

7 Le programme Proimdagenes essaie de suivre a la trace la production cinématographique colombienne.
Sur le site web : http://www.proimagenescolombia.com sont enregistrés certains détails de la production
en Colombie depuis les années 1980, source de notre analyse.

8 Tableau 2. Liste des films coproduits entre la France et la Colombie, 2010-2016.

9 “Yo no vi esa pelicula, pero yo sé que Oscar estudi6 en la Univalle (Université du Valle) "Paola, secrétaire a
I'Université du Valle, 45 ans.

10 Gabriel, 30 ans, intermittent de spectacle, en référence a Hongos (2016) de Ciro Guerra.
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du réalisateur ni a l'affiche mais bien au titre de I'ccuvre. Par ailleurs, nous avons aussi
obtenu des réponses qui révelent la méconnaissance de certains films. Des commentaires
comme ceux de Victor, un spectateur colombien, au sujet de Gros, chauve et petit (2012)
de Carlos Osuna: « Mais c’est un film ou un dessin animé ? Non, je ne l'ai pas vu. Mais il
semble sympa... non ? ».

Ainsi, le choix du corpus est fondé sur I'analyse quantitative (nombre d’occurrences
des films dans les propos des participants) et qualitative. Il s’agit effectivement d’'évaluer
comment un facteur, tel que le nom du réalisateur, du film ou tout autre caractéristique de
'ceuvre, est utilisé par le spectateur pour s’exprimer. Nous revenons sur les discours liés
aux films du corpus dans I'analyse transversale.

b. Les films du corpus

Cette exploration avec les spectateurs permet de composer notre recueil filmique
(primaire et secondaire), ainsi que de faire évoluer notre étude. Pour aborder cette
cinématographie de coproduction avec une méme approche, nous privilégions quatre
films dont nous étudions également les particularités individuelles. Il est important pour
nous de préciser que méme si nous les considérons comme des titres prépondérants c’est
en raison de leur singularité et de leur présence dans les propos des spectateurs que nous
les avons inclus dans le corpus filmique. Nous aborderons plus longuement ces ceuvres
lorsque nous rendrons compte de I'analyse mais nous pouvons d’ores et déja proposer
une liste des deux corpus dont les titres sont classés par ordre chronologique :

Tableau 7. Corpus filmique

Corpus filmique principal Corpus filmique secondaire

Los Hongos (Hongos) d’Oscar Ruiz . )
Porfirio d’Alejandro Landes, 2011

Navia, 2014
Tierra en la lengua (Terre sur la langue) Gordo, calvo y bajito de Carlos
de Ruben Mendoza, 2014 Osuna, 2012

La playa D.C de Juan Andrés Arango,

Gente de bien de Franco Lollj, 2015
2012

La tierra y la sombra (La terre et

] Edificio Royal d'Ivan Wild, 2012
I'ombre) de César Acevedo, 2015

La Sirga, William Vega, 2012

Violencia de Jorge Forero, 2015

11 “; Pero es una pelicula o una animacién? No, yo no la vi. Pero parece chévere, no ?” Miguel, économiste, 49 ans.
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Il est a noter que les films du corpus principal sont les plus récents, par rapport aux
dates auxquelles nous rencontrons les spectateurs. Certes, cette condition temporelle
peut influencer leur choix, cependant nous décidons de conserver les films qu’ils nous
ont signalés pour deux raisons. D’abord, le vécu des spectateurs : les ceuvres sorties
récemment sont plus facilement désignés que les autres. Aussi, nous évitons d’éveiller les
souvenirs afin de ne pas influencer leurs réponses. Ensuite, nous éprouvons de 'intérét
pour les références que font certains spectateurs a d’autres longs-métrages colombiens
(coproduits ou non) pour nourrir leur discours sur les films les plus remarqués. Par
conséquent, nous naviguons dans I’ensemble de I'ceuvre cinématographique de plusieurs
réalisateurs. Dans le chapitre 5, ou nous présentons les portraits des participants
(spectateurs et professionnels) comme instrument pour notre analyse transversale, nous
abordons la construction du discours des spectateurs permettant de constituer le corpus
filmique.

Si notre examen est surtout centré sur les quatre films du corpus principal, nous
élaborons tout de méme un recueil secondaire dans le but d’enrichir I'analyse transversale
et étudier ces films en contexte. Bien que les longs-métrages produits pendant la période
sélectionnée soient nombreux, nous n'incluons au corpus complémentaire que les films
en lien avec le recueil principal, que ce soit pour les sujets abordés, les processus de
production ou les propositions plastiques et narratives.

Nous optons donc pour un corpus restreint et cohérent avec notre proposition
d‘approche qualitative et micro-communicationnelle de ce cinéma en coproduction. Sans
rentrer dans les détails, nous pouvons ici présenter certaines caractéristiques des films
du corpus principal qui justifient leur inclusion dans le recueil d’analyse. L'une d’entre
elles est la sélection effectuée par plusieurs festivals européens comme le Festival de
Cannes, Rotterdam et Locarno. La présence des réalisateurs dans des espaces de création
et production comme la Résidence Cinéfondation du Festival de Cannes et le Cinéma en
Construction et Cinéma en Développement du Festival Cinélatino Rencontres de Toulouse,
joue aussi un réle pertinent. De plus, il est important de prendre en compte les sociétés et
les professionnels impliqués dans la production de ces films pour étudier leurs influences
sur la création.

Chacun de ces films présente une proposition cinématographique particuliere
encadrée par la rencontre entre professionnels d’écosystemes des productions
distincts que nous allons analyser dans le chapitre 1 (Partie III). De méme, les
personnages, décors et sujets sont examinés a partir du discours des spectateurs dans
le chapitre 2 (Partie III) , concentré sur leurs expériences et leur pratique spectatorielle.
Méme si I'objet de notre étude n’'est pas celui d’'une analyse filmique il nous semble
pertinent d’en présenter une courte fiche technique afin de donner un peu plus de matiere
a notre corpus filmique central.
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Tableau 8. Information technique des films du corpus

Titre Terre sur la langue
Année 2014

Réalisateur Ruben Mendoza
Scénario Ruben Mendoza

Producteurs et
Société colombienne

Daniel Garcia Diaz
-Diafragma Fabrica de Peliculas

Coproducteur et
Société francaise

Thierry Lenouvel
-Ciné-Sud Promotion

Autres pays
producteurs

NON

No. participants qui
I’ont mis en évidence

23 de 54 enquétés

Titre Los hongos

Année 2014

Réalisateur Oscar Ruiz Navia

Scénario Oscar Ruiz Navia et César Acevedo

Producteurs et
Société colombienne

Gerylee Polanco et Oscar Ruiz Navia

-Contravia films

Coproducteur et

Guillaume De Seille

Société francaise -Arizona Production
Autres pays Argentine
producteurs Allemagne

No. participants qui
I'ont mis en évidence

29 de 54 enquétés
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Titre La tierra y la sombra
Année 2015

Réalisateur César Acevedo
Scénario César Acevedo

Producteurs et
Société colombienne

Diana Bustamante
- Burning Blue

Coproducteur et
Société francaise

Thierry Lenouvel
-Ciné-Sud Promotion

Autres pays
producteurs

Pays Bas
Chili
Brésil

No. participants qui
I’ont mis en évidence

40 de 54 enquétés

Titre Gente de bien

Année 2015

Réalisateur Franco Lolli

Scénario Franco Lolli et Catherine Paillé

Producteurs et
Société colombienne

Franco Lolli
-Evidencia Films

Producteur et Société | Grégoire Debailly
francaise -GEKO Films
Autres pays NON
producteurs

No. participants qui
I’ont mis en évidence

35 de 54 enquétés
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2. Le terrain avec les professionnels

Cette exploration est directement connectée a celle consacrée aux spectateurs et c’est
pour cette raison qu’il existe un rapport entre les corpus résultants. Nous cherchons a
identifier les publics de la cinématographie de coproduction ainsi qu’a déterminer les films
qu'ils visionnent. En d’autres termes, nous développons notre étude avec des spectateurs
concernés, de méme notre travail est sur un segment de I'ensemble des films coproduits
entre la France et la Colombie.

Ce travail de recherche nécessite une délimitation dans l'espace et le temps. La
période considérée commence en 2010 et se termine en 2016. Méme si le gouvernement
colombien a reconnu en 2000 le cinéma colombien comme une industrie, c’est en 2010
qu’il a commencé a étre percu en tant que tel dans le réseau international (Suarez, 2016).
La France réaffirme quant a elle son engagement en tant que partenaire dans les années
2000 cependant ce n'est que neuf ans apres que les fruits des accords de coproduction
commencent a étre récoltés, mettant ainsi en lumiére le réle de la France dans la
construction de cette cinématographie.

Nous adoptons une approche éthno-sémiotique dans la mesure ou « la constitution d’'un
corpus et son analyse est une pratique empirique » (Le Marec et Babou, 2007, p, 3). Nous
allons sur le terrain et travaillons sur le corpus en méme temps, grace a de multiples
instruments méthodologiques. Nous évoquons « des professionnels face a leurs films » car
nous étudions leur rapport a la cinématographie, il ne s’agit pas de les questionner sur ce
qu’ils ont voulu représenter mais bien d’analyser comment le contexte de la coproduction
affecte leur proposition.

a. Les instruments pour tisser un lien avec les professionnels

Nous pensons d’abord le professionnel comme un spectateur qui propose ses
représentations de la réalité depuis son point de vue. Tout comme expose Jean-Michel
Fourmentraux au sujet de la création artistique, le réalisateur ainsi que les producteur «
(créent) tout le temps lié(s) et engagé(s) avec (leur) environnement social » (Fourmentraux,
2012, p, 12). Dans cette perspective, nous utilisons la méme grille thématique que pour
les spectateurs, néanmoins nous accordons une attention particuliere, pour le processus
de production ainsi que pour les négociations entre professionnels.

En plus de la période du cinéma de coproduction qui nous intéresse, il nous faut aussi
définir des créneaux pour rencontrer les professionnels. Nous sélectionnons le Bogota
Audivisual Market -BAM- pour établir des liens avec les réalisateurs et producteurs en
Colombie et le Festival Cinélatino Rencontres de Toulouse en France. Nous privilégions ces
deux espaces en raison de la possibilité qu'’ils offrent en termes de rencontres. D’une part,
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le BAM est une cible idéale pour toucher le marché audiovisuel le plus grand de Colombie.
Organisé par la Chambre de Commerce et de I'Industrie, par Proimdgenes, et soutenu par
le Fondo para el Desarrollo Cinématogrdfico -FDC - il a pour objectif de favoriser I'échange
entre professionnels du secteur audiovisuel (colombiens et étrangers) et leurs projets.
D’autre part, le Festival Cinélatino Rencontres de Toulouse propose deux plateformes
« Cinéma en Construction » et « Cinéma en Développement », lesquelles constituent un
cadre propice aux découvertes et rendez-vous professionnels.

Nous nous inscrivons pour les éditions 2015 et 2016 de ces deux évenements. Dans
le cas du BAM, nous participons en tant qu’'interprete pour aider les invités étrangers,
dont les Francais, a suivre les activités. Dans le cas du Festival Cinélatino de Toulouse,
notre réle est similaire, accompagnant cette fois les professionnels latino-américains.
Ce festival constitue un pont entre la France et les cinémas d’Amérique latine, rapprochant
ainsi artistes et spectateurs. Arpenter les coulisses de ces manifestations culturelles nous
offre la possibilité de développer une observation participante et de tisser des liens avec
plusieurs professionnels. Cette mise en contact nous aide a construire un réseau utile
pour la rencontre des réalisateurs et producteurs des films du corpus.

Bien que notre étude soit consacrée au cinéma de coproduction entre la France et la
Colombie, nous échangeons avec des professionnels venus d’horizons treés divers afin
de connaitre leurs points de vue sur la participation étrangere dans le développement
de cinématographies récentes. Ces rencontres nous permettent d’ajuster notre grille
thématique et les phases suivantes de notre travail de terrain, notamment avec les
professionnels colombiens et francais.

Les premiers instruments que nous avons utilisés pour tisser des liens avec des artistes
- au parcours varié - lors des deux événements mentionnés sont l'observation participante
et l'interview. D’'une part, nous échangeons avec des réalisateurs connus du réseau
latino-américain en France comme lI’Argentin Pablo Aguero (Mothers of Gods, 2015),
le Guatémalteque Jayro Bustamante (Temblores, 2019) ou encore le Francais Thierry
Le Nouvelle, producteur remarqué pour son implication dans les cinématographies
latino-américaines (Rueda, 2018). D’autre part, nous interrogeons des réalisateurs qui
commencent leur carriere comme le Colombien Juan-Sébastian Mesa (Los Nadie, 2016).
Cette mixité de parcours offre un terrain riche en données mais ou il est facile de se perdre.
Nous adaptons notre grille thématique pour pouvoir profiter de ces précieux renseignent
et nourrir notre réflexion sans perdre I'objectif de notre étude.

Pour I’étape suivante du travail de terrain, I'outil méthodologique que nous utilisons
est 'entretien compréhensif. Nous nous efforgcons de multiplier les situations d’échange
pour découvrir différents aspects de leur profil. En outre, nous cherchons a connaitre leur
pratique professionnelle et leur cinéphilie ; ce travail est particulierement développé avec
les producteurs et réalisateurs colombiens et francais en lien avec la cinématographie
que nous étudions.
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Lagrille estcomposée de quatre catégories thématiques permettantd’établir un premier
contact avec les professionnels afin d’en savoir plus sur leur parcours et d’élaborer leur
profil en tant que producteurs et réalisateurs mais aussi en tant que consommateurs
du cinéma. Les questions concernant 1'age, la formation et le lieu de résidence sont
nécessaires pour (re)situer le profil de ces professionnels mais elles ne sont pas intégrées
dans les quatre catégories thématiques. Elles sont centrées sur :

¢ Laconsommationdeproduitsculturelsautresquelecinéma.Connaitreleurspratiques
culturelles est utile pour comprendre leurs propositions cinématographiques.

e Les rapports au cinéma et I'audiovisuel en général. Dans cette catégorie, nous
enquétons sur les propositions artistiques et plastiques des professionnels dans
leurs films mais aussi sur leur consommation en tant que spectateurs. Ces questions
sont abordées a deux moments différents : la premiere et la derniere rencontre.

e Le cinéma « local » et le cinéma « global ». Dans le cadre d'une cinématographie qui
circule a I'international et qui raconte des histoires « situées », il faut s’interroger
sur leur place en tant que réalisateurs ou producteurs d’'un monde cinéma.

e Les négociations entre professionnels et la construction du partenariat entre la
France et la Colombie. Les questions de cette catégorie visent a mettre en évidence
certains détails de production mais aussi le point de vue des professionnels sur la
Colombie et la France en tant qu’espaces géoculturels. Nous les interrogeons sur
deux étapes de négociation : celle entre le réalisateur (scénariste dans la plupart
des cas) et le producteur colombien et celle entre le bin6me colombien (producteur,
productrice - réalisateur) etle producteur francais. Ce sujet estabordé en profondeur
dans la phase finale du terrain avec les professionnels, moment ou leur parole se
libere davantage, nous offrant ainsi des nuances a propos de ces négociations.

Le Festival de Cinéma a Toulouse et le BAM a Bogota permettent de nouer un premier
contact avec certains professionnels mais ne garantissent pas l'acces a l'information
que nous cherchons. Il est nécessaire de construire une relation privilégié avec ces
derniers afin qu’ils se confient et aillent au-dela du superficiel. Parmi les méthodes
développées par Jean-Claude Kaufmann (2007), une consiste a « donner la parole et
laisser parler » I'informateur et une autre a travailler sur 'effet de surprise pour engager
I'entretien. Nous choisissons de commencer par des questions simples au sujet de leur
film, pour ensuite « laisser parler » les participants. Débuter I'échange par des questions
sur leur vécu en tant que spectateurs pourrait davantage les géner que les surprendre.
Aussi, nous essayons, par le biais des autres catégories, de nous rapprocher de 'univers
culturel des professionnels, comme avec les spectateurs, et ce afin de mettre en contexte
les réponses obtenues.

Cesensemblesthématiquesnousguidentdansnotretravail de terrain dontlaprogression
nous amene a adapter les questionnaires dans I'objectif de nous en détacher. Nous restons
en contact pendant 18 moins avec les professionnels sélectionnés, sujet sur lequel nous
reviendrons ensuite. L'étude menée avec certains d’entre eux reste superficielle en raison
de la difficulté a les rencontrer. Le deuxieme rendez-vous (en personne ou par Skype),
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donne lieu a des échanges tres riches grace auxquels nous parvenons a gagner leur intérét
pour notre démarche, du moins pour la plupart d’entre eux.

b. Les professionnels sélectionnés

Apreés avoir sélectionné les films, du corpus, nous cherchons d’identifier les
professionnels qui y participent. Nous effectuons une premiere analyse de I'enquéte
avanceée avec les professionnels pour adapter nos outils méthodologiques dans le but de
rencontrer de nouveaux interlocuteurs, ou d’approfondir certains sujets.

L'analyse est centrée sur l'expérience dans la coproduction d’un groupe réduit de
professionnels qui constituent un corpus discursif principal. Cependant, les témoignages
de leurs pairs rencontrés lors de notre exploration du terrain forment un second corpus
qui nourrit nos réflexions sur leur role dans la construction d’'une cinématographie de
coproduction. Avec certains réalisateurs et producteurs du premier, nous multiplions les
situations d’entretien afin d’approfondir quelques sujets utiles al’élaboration des portraits
présentés dans le chapitre cing. Dans le cas de certains réalisateurs et producteurs du
recueil principal, le travail d’enquéte est plus difficile a mener et ce sont les témoignages
des professionnels du corpus secondaire qui nous permettent de mieux construire leur
portrait. Dans les tableaux ci-dessous, nous présentons de maniere schématique les
producteurs et réalisateurs qui constituent les deux corpus.
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Tableau 9. Corpus principal. Professionnels rencontrés

Professionnel

Nom-
Prénom

Film

Nationalité

Instrument
méthodologique /
Lieu et date

Réalisateurs

Oscar Ruiz

Los Hongos
(2014)

Colombienne

Observation
participante et
entretiens (3 heures
par rencontre)
Toulouse, mars 2015
Cali, novembre 2016
et Janvier 2017

Ruben
Mendoza

Tierra en
la Lengua
(2014)

Colombienne

Observation
participante et
entretiens (3 heures
par rencontre)

Calij, aolit 2015

Par Skype, avril
2016

Toulouse, mars 2019

César
Acevedo

La tierray
la sombra
(2015)

Colombienne

Observation
participante et
entretiens (2 heures
par rencontre)
Bogota, juillet 2015
Toulouse, mars 2017
Paris, aotit 2017

Franco Lolli

Gente de
bien (2015)

Colombienne

Observation
participante et
entretiens (2 heures
par rencontre)
Toulouse, mars 2015
et décembre 2017
Bogota, juillet 2015
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Tableau 10. Corpus secondaire. Professionnels rencontrés

Réalisateurs

143

Jaques Franco- .
A 2017 Entret
Toulemonde i ) colombienne ntretien
Observation
Mariposa . participante et
Marco Berger A t
g (2015) reentine entretien.
Observation
Juan- Los nadie articipant et
Sébastian Colombienne p .p
(2017) entretiens.
Mesa
) Observation
i Siembra, ) ..
Angela Osorio 2016 Colombienne | participant et
entretiens.
Ob ti
Santiago Sy Colombienne a:t(::aaiinet
Lozano 2016 p .p
entretiens.
Las madres Observation
Pablo Aguero | delos dioses | Argentine participant et
(2015) interview.




Conclusion

Particulierement intéressés par le réle que joue le film chez le spectateur et comment ce
dernier I'appréhende, nous nous inscrivons dans une démarche qualitative. Nous faisons
ainsi référence a la réception ainsi qu’a la production du film et nous nous intéressons a la
circulation qui s’effectue entre ces deux étapes. Nous commencons par identifier le public
concerné qui s’approprie le film pour ensuite construire les différents corpus.

A partir de la réflexion de Roland Barthes (1968) sur I'appropriation de I’ceuvre d’art
de la part du public et au travail de Jésus Martin-Barbero (2002) sur le produit culturel en
contexte, nous pouvons affirmer que c’est dans son interaction avec le spectateur que le
film existe. C’est pour cette raison que nous considérons d’abord la réception pour ensuite
identifier les spectateurs - informateurs - ainsi que les longs-métrages du corpus et les
professionnels a rencontrer.

Nous mettons en relation le corpus discursif, constitué d’'un ensemble de spectateurs
évolutif en fonction des modalités méthodologiques et d’'un groupe de professionnels
francais et colombiens, et le corpus filmique (principal et secondaire) faconné par certains
longs-métrages de coproduction entre la France et la Colombie. Ces constructions se fait
au travers du dialogue entre le cadre théorique et le terrain. La capacité a cerner de mieux
en mieux notre problématique et notre terrain, ainsi que 1'évolution de nos lectures au
sein d’'un réseau de connaissances et de savoirs de plus en plus dense et concret, nous
assure une meilleure exécution du travail. Finalement, 'examen minutieux de I'expérience
cinéphile des spectateurs nous permet de constituer un corpus filmique plus restreint.
Cette association permet de confirmer notre intuition de départ: la circulation du cinéma
coproduit engendre deux types de médiations : celle entre professionnels et contexte et
celle avec le spectateur et sa réalité.

Notretravaildeterrainestdéveloppéapartird'uneméthodologiedetriangulationd’outils
de cueillette et des sources (Martineau, 2012) ot nous associons différents instruments de
la recherche en sciences sociales comme 'observation participante, 'enquéte et le focus
group. Cette triangulation consiste en une superposition et combinaisons de plusieurs
perspectives qui aident a la collecte des données et la configuration de notre objet d’étude.
La mise en place de ces outils permet mieux d’apprendre de tous les membres interrogés
dans I'enquéte. Nous sommes passés d’un échantillon de soixante-trois personnes a un
corpus de treize spectateurs avec lesquels nous avons réalisé de multiples entretiens.

Ainsi, a partir d’'une approche compréhensive, nous considérons la communication
médiatiquecommeunesommed’activitéscomplexesd’appropriationsetd’interprétations
du message (Molinier, 2003). De méme, dans une approche constructiviste, nous
parvenons a construire notre objet d’étude dans toute sa pertinence et sa complexité,
en associant le terrain et le cadre conceptuel. Nous considérons d’abord le point de
vue et le vécu du spectateur pour élaborer notre corpus. Nous partons effectivement
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de « lI'individuel » pour aller vers l'’exploration du terrain et la création des corpus et
les catégories d’analyse. Ce travail nous permet d’approcher les acteurs (spectateurs
et professionnels) dans les instances de production et de réception afin d’en étudier
les représentations et incidences de la coproductions cinématographique dans leurs
pratiques professionnelles et spectatorielles. Dans cette perspective, nous faisons le choix
de ne pas recourir a une analyse lexicographique trop éloignée de notre méthodologie.
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Chapitre 3.

Une cartographie des agents.
Le portrait des participants.

Notre terrain d’étude est développé entre la France et la Colombie. Les méthodes
utilisées permettent de mener a bien ce travail d’exploration auprés de professionnels et
de spectateurs. Nous devons choisir I'instrument pertinent pour restituer la multiplicité
des entretiens qui permettra I'analyse transversale. En tant que chercheurs, comme les
spectateurs et professionnels interrogés, nous sommes influencés par le contexte dans
lequel nous développons notre étude. Par conséquent, le choix que nous faisons pour
I'élaboration des portraits n'est pas négligeable. En effet, notre sélection du portrait
répond a la pratique récurrente réalisée dans notre équipe de recherche'. De plus, ce choix
se justifie car il apparait comme étant le meilleur « miroir » du terrain étudié. “Le portrait
constitue ainsi le récit des expériences individuelles des spectateurs-usagers” (Rueda, 2014,
p.2), et dans le cas de notre étude, également celles des professionnels. Nous restituons
non seulement certains témoignages et expériences mais aussi la maniere dont nous
avons observé et « absorbé » notre terrain.

Pour ce travail, nous nous sommes inspirés, d'une part, des portraits parus dans La misere
dumondedePierre Bourdieu (1993),bienqu’illesdéveloppe dansun cadre épistémologique
différent, et d’autre part, des ouvrages de Jean-Claude Kaufmann (2016-2014) et Bernard
Lahire (2002). IIs portent une utilisation assez contrastée, notamment dans leurs fagons

1 Nous nous référons notamment aux théses, dans 'ordre de soutenances, d’Adeline Hérault, Elisabeth
Bougeois, Muriel Gil, Julie Renard, Rebecca Arditti-Siry et Thibaud Christophe.
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de les convoquer. Pour Kaufmann, les portraits ont une fonction « documentaire ». Ils
servent principalement a rendre compte des données a partir desquelles le sociologue
ceuvre, ils permettent d’organiser de maniere synthétique les retranscriptions d’entretien
et organisée selon le travail d’interprétation. Dans I'appropriation qui fait Lahire de cet
outil, il semble servir de support a I'analyse. L'auteur élabore les portraits a partir des
relations, engagements et interactions des individus:

Chaque individu est en quelque sorte le « dépositaire » de dispositions a penser, a sentir
et a agir qui sont les produits de ses expériences socialisatrices multiples, plus ou moins
durables et intenses, dans divers collectifs (des plus petits aux plus grands) et dans des
formes de rapports sociaux différents. (Lahire, 2002, p. 3-4).

C’est dans ce sens que le portrait nous semble opérant dans le cadre de notre analyse
des expériences spectatorielles et professionnelles dans le cinéma coproduit entre la
France et la Colombie.

Selon nous, le portrait s’avere le meilleur moyen de rendre compte de larichesse et de la
singularité des données récoltées lors de la période de terrain. Cet outil rendre possibilité
de restituer a I'écrit les conditions d’espace et temps ainsi que les facteurs culturels
qui interviennent dans notre interaction avec les informateurs. Nous nous-efforcons de
rendre compte de la maniére dont les participants élaborent le sens de leurs pratiques
médiatiques et construisent leurs relations au cinéma de coproduction entre la France
et la Colombie. Notre approche ethnographique et la multiplication des entretiens nous
ameénent a considérer a la fois les pratiques et les discours individualisés ainsi que le
contexte social structurant ceux-ci. Néanmoins, en raison des conditions matérielles des
rencontrés, notamment I'échange avec certains professionnels interrogés, les portraits
sont attachés a leurs discours oral et a I'information verbale qu’ils nous ont transmis.

Par ailleurs, nos expériences dans l'analyse ainsi que la réalisation audiovisuelle,
nous permettent de penser le portrait comme un instrument pour restituer « I'image en
mouvement » qu’est le terrain avec les informateurs. Nous nous inspirons de I'écriture
scénaristique du cinéma pour rendre compte de la diversité des facteurs matériels
('endroit ou le temps) et culturels (la langue) qui interviennent dans les différentes
situations d’entretien.

Certes, la nature de ces deux écritures s’avere fondamentalement différente. Alors que,
pour le portrait cinématographique documentaire, il est question d'image et de son,
le portrait « scientifique » repose sur un assemblage de mots au sein d’un systeme de
signification écrit. (Rueda, 2014).

Cependant, il s’agit de nourrir notre élaboration avec des éléments de ces deux sources.
En ce sens, les travaux sociologiques de David Lepoutre (Lepoutre, 2001) nous conduisent
a une description des détails du contexte comme ’humeur des participants, les lieux et les
paysages, qui permettent de mieux restituer la situation de communication.
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Aussi, il convient plutdot de I'envisager comme un moment réflexif particulier de I'écriture
scientifique. “Le portrait constitue (...) une proposition interprétative du chercheur qui fonde
son objectivité sur une analyse rigoureuse du discours des enquétés” (Rueda, 2014, p.4).

Autrement dit, [Is sont composés avec des éléments du discours des informateurs et
des éléments du cadre afin de situer le contexte a la fois vis-a-vis de leurs pratiques mais
aussi de notre enquéte. Il s’agit donc d’une cartographie qui nous permettra d’analyser
le positionnement des spectateurs par rapport aux films que nous étudions. L'objectif de
cette méthode est d’aider au lecteur a mieux comprendre, comme nous I'avons fait nous-
méme, la complexité et la singularité des expériences des interrogés, dont les rapports au
cinéma, notamment celui de la coproduction entre la France et la Colombie, influencent la
production du sens et des représentations.

Bien que nous appliquions ce méme principe méthodologique pour I'étude de terrain
avec les professionnels et les spectateurs, nous consacrons plus de temps d’échange avec
ces derniers. Cette condition représente une différence fondamentale concernant la mise
en confiance des participants et la nature des donnés que nous obtenons. En effet, avec
les spectateurs nous multiplions les échanges (enquéte, entretien, focus group) aidant a
identifier les profils les plus pertinent a notre étude. En ce qui concerne les professionnels,
nous opérons différemment, en faisant attention aux discours plus figés en raison de leur
habitude aux entretiens. Nous abordons certains thématiques telles que leur pratique
culturelle plus frontalement, par exemple. Ainsi, nous distinguons dans ce chapitre deux
grandes parties : la premiére est consacrée aux portraits des spectateurs et la deuxiéme,
a ceux des professionnels.

Dans le cas des spectateurs, nous décidons de dessiner le portrait de huit d’entre eux.
Ce choix s’est opéré en fonction de la pertinence du matériau recueilli dans le cadre de
cet exercice. Ainsi cette partie du chapitre est divisée en trois : d’abord nous présentons
I'expérience de la réception de deux spectatrice dans un contexte migratoire. Elles
habitent un espace géoculturel different a leur territoire d’origine : I'une, francaise, vit en
Colombie. L'autre, colombienne, réside en France. Ensuite, nous présentons les portraits
des spectateurs colombiens en Colombie. Finalement, les expériences et pratiques
spectatorielles de frangais en France sont abordées.

Lors de notre d’étude de terrain nous rencontrons dix réalisateurs et cinq producteurs
colombiens, ainsi que trois coproducteurs francais et quinze autres professionnels
impliqués dans la cinématographie entre la France et '’Amérique latine? Pour I'élaboration
des portraits nous sélectionnons huit professionnels parmi les dix-huit concernés
directementdansle cinéma que nous étudions pour les présenter dans la seconde partie du
chapitre. Ainsi, nous décidons de nous concentrer sur ceux qui participent a la fabrication
des longs métrages de notre corpus filmique : quatre réalisateurs, deux professionnels de
la production colombins et deux francais. Cet exercice de restitution offre les bases pour

2 Il s’agit notamment des techniciens et distributeurs ainsi que certains réalisateurs et producteurs
d’autres pays d/Amérique latine. Annexe 5. Tableau des professionnels interrogés.
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'analyse transversale (Partie III) sur les incidences de la coproduction dans les instances
de la production et la réception.

Avant de présenter ces portraits, nous souhaitons apporter deux précisions.

Tout d’abord, certains dialogues avec nos informateurs, insérés dans ces portraits,
sont parfois trés oralisés pour un écrit scientifique tel qu'un manuscrit de these. Afin
de respecter la « naturalité » de ces formulations, nous intervenons pour favoriser leur
compréhension. Par ailleurs, dans le cas des témoignages en espagnol, nous nous effor¢cons
de conserver la richesse de 'oralité dans les traductions.

D’autre part, les portraits ont été rédigés a la premiére personne du singulier. Nous
justifions ce choix par notre volonté de restituer la proximité avec nos informateurs. Une
mise a distance grammaticale aurait sans doute été un frein a la lecture, comme si nous
avions vécu notre terrain avec distance, en nous positionnant comme un observateur
éclairé et non comme un pair.
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A. Les spectateurs du cinéma coproduit
entre la France et la Colombie

S’intéresser aux pratiques de réception des longs métrages coproduits et a leur influence
sur la configuration d’'une cinématographie, valide notre travail en France et en Colombie
en tant qu’espaces géoculturels ou les films que nous étudions circulent. Dans le cadre de
notre terrain, nous classons les spectateurs selon leur pays d’origine etl'espace géoculturel
ou nous les rencontrons. Par conséquent, cette partie du chapitre est divisée selon deux
criteres : d'une part la nationalité des spectateurs, colombiens et francais ; et d’autre
part, le contexte (espace-temps) ou nous réalisons 'enquéte. Ainsi, nous différencions
les participants colombiens rencontrés dans leur pays de ceux que nous rencontrons en
France, en considérant I'influence sur les rapports entre film et spectateur. Dans le cas des
francais nous utilisons la méme logique pour classer et présenter les portraits.

1. Les spectateurs dans des territoires croisés
a. Constanza’®

J'ai rencontré Constanza pour la premiere fois lors du Festival Cinélatino Rencontres de
Toulouse 2015. A la sortie de la projection du long-métrage colombien Siembra (2015)
d’Angela Osorio et Santiago Lozano* Constanza est allée échanger avec les réalisateurs,
notamment pour les remercier. Elle leur a exprimé en quoi le film l'avait touchée. Elle
leur a particulierement décrit qu’elle est une « Colombienne qui vit ici (en France) depuis
longtemps, mais toujours dans l'attente d’un retour ». Dans ses propos, la femme a laissé
comprendre son appartenance géoculturelle et symbolique, depuis laquelle elle a vu
le film. La maniére dont Constanza a interpelé ces réalisateurs dévoile une spectatrice
pertinente pour notre étude.

Dans la cour intérieure de la cinémathéque, lors d’'une des soirées organisées par le
Festival du Ciné Latino, Constanza accepte de participer a mon étude. Je lui remets alors
la grille de questions, qu’elle me rend deux jours plus tard. La fréquence de nos échanges
informels au cours de cette manifestation culturelle a favorisé le partage d’expériences
cinéphiles avec Constanza, me permettant d’ailleurs d’avancer plus rapidement
qu’avec d’autres spectateurs. La programmation des premieres rencontres est en effet

3 Les informations récoltées pendant les travaux de terrain et restituées dans ce portrait ont été traduites

par nos soins. Voir 'annexe 2, version en espagnol du discours de participants.

4 Ce film raconte le retour de Turco, un homme de 70 ans qui souhaite retourner au village qu’il a d{i quitter
trois années auparavant. Son désir est confronté a celui de son fils de 18 ans de ne pas y retourner et de
s’installer définitivement ou ils vivent désormais, une zone en périphérie de la ville.
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indispensable pour tisser le lien. Cet espace représente ainsi une médiation déterminante
dans la construction que fait Constanza du cinéma que nous étudions, mais aussi dans
la relation que je peux construire avec elle. En plus de ces discussions informelles, je
rencontre la spectatrice a quatre occasions : trois entretiens individuels, durant entre
deux et trois heures chacun, ainsi qu'un entretien collectif, de trois heures.

Constanza est une Colombienne qui a habité dans différents pays d’Europe et d’Afrique.
La construction de ses rapports au cinéma sont fortement affectés par son statut de
migrante et ses convictions politiques. Son regard sur le pays et sa production culturelle
est un des principaux facteurs qui nous amene a restituer ses expériences de spectatrice
dans ce portrait.

Se donner les moyens pour rester en lien avec la Colombie depuis I'étranger

Lors du premier entretien, Constanza a 55 ans. Elle a quitté la Colombie quand elle
en avait 25 ans a cause d'un processus judiciaire qu’elle qualifie de « harcelement de
I’Etat » en raison de son activisme politique dans des groupes de gauche. En Colombie,
Constanza commence une licence en Littérature qu’elle termine en Espagne, premier pays
d’exil. Constanza retourne en Colombie en 2017 pour la toute premiere fois apres 32 ans
a l’étranger.

Sa formation professionnelle, mais surtout ses voyages influencent fortement ses
pratiques culturelles. Elle cherche a s'impliquer dans des associations et collectivités
dans les pays ou elle réside comme une stratégie pour « s’'intégrer et comprendre la vie
quotidienne des autres ». Constanza avoue qu’au début elle se rapprochait de Colombiens
ou de Latino-Américains dans la méme situation qu’elle pour se rassurer. Cependant,
aprés quelques années en Espagne et sa rencontre avec Juan, devenu son mari, elle a
décidé de s’intégrer aussi a des collectivités venues d’autres origines. Elle affirme : « si
tu restes entouré que de tes proches, tu risques de seulement voir les problemes. Quand j'ai
commencé a fréquenter les associations musulmanes a Séville (Espagne) j'ai compris que
nous ne sommes pas si différents. On commence a sentir que 'on n’est pas seul et a penser
aussi a d’autres choses que ses problemes ».

L'intérét de Constanza pour les cultures venues d’ailleurs, notamment du Moyen-Orient
nait de la rencontre avec Juan, son mari (par ailleurs Espagnol et agé de cinq ans de plus
qu’elle). « Juan voyageait déja beaucoup entre I'Espagne et le Maroc quand on s’est connus.
On a passé entre deux et trois semaines sans se voir, parce qu'il devait rester en Afrique
pour son travail et pour moi... c’était mieux de ne pas bouger en dehors de I'Espagne pour
ma sécurité ». Juan est professeur d’espagnol associé aux projets culturels de I'Instituto
Cervantes et c’est dans le cadre de son travail que Constanza l’a rencontré en Espagne puis
I'arejoint au Maroc. Apres s’étre mariés, ils voyagent pendant dix ans dans différents pays
tels que I'Algérie, le Maroc et la Turquie.
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Le couple est installé a Toulouse depuis dix ans. Ils habitent dans une zone populaire
pres du centre-ville ou la population étrangere est majoritaire. Pour Constanza, habiter
dans ce quartier représente la possibilité de « vivre la richesse d’habiter en France ».
Méme si cette femme souligne la diversité culturelle de ce pays, elle a, en méme temps,
une posture tres revendicative vers les politiques sociales francaises et 'idée « d’une
exploitation de l'autre, qui est ensuite signalée comme “différent” et mis a I'écart quand ils
[les autres] ne sont plus utiles ».

Le « regard critique » de Constanza est nourri par ses expériences culturelles et sa
militance. A Toulouse, elle accompagne des familles de migrants dans leur processus
d’installation. Cette Colombienne exerce en tant qu’interprete et médiatrice entre les
familles et certaines institutions. Elle affirme : « pour les aider il faut avoir leur confiance
et pour ¢a on doit comprendre leur situation ». Ses contributions a la mise en place de
pieces de théatre ou de performances artistiques et plus largement dans des associations
politiques et culturelles représentent pour elle « une clé » pour construire des liens avec
eux. Constanza fait référence aussi a ces manifestations culturelles comme une possibilité
de s’exprimer « depuis l'exil (...) sur la situation de la Colombie ». Ainsi sa consommation
culturelle, mais aussi sa production artistique, lui permettent de rester en lien avec son
pays d’origine.

Une cinéphilie non reconnue

Cette spectatrice rythme son année sur la vie culturelle de la ville. Dans son agenda,
a Toulouse, elle note Le Festival de Ciné Espagne et le Festival Cinélatino Rencontres de
Toulouse. En plus de ces deux rendez-vous annuels, elle fait référence aux rencontres avec
des professionnels proposées par certaines salles d’art et d’essai a Toulouse et dans la
banlieue toulousaine auxquelles elle participe. Elle s’est abonnée a la cinématheque de la
Ville, pour bénéficier de I'acces aux différents programmes comme les ciné-concerts ainsi
qu’aux projections des films des festivals.

Constanzafréquente spécialementune salle de banlieue qui est gérée par une association
dont Marcela, une amie Franco-Colombienne, fait partie. Cette salle est a trente minutes
de larésidence de Constanza. Malgré la distance géographique, elle s’y rend au moins une
fois par semaine, surtout les aprés-midis car « il y a moins de monde et c’est plus facile
de discuter avec les gens ». Je la rencontre dans cet espace deux fois. La premieére fois, je
la rejoins apres qu’elle ait visionné The wall (2016) de Doug Liman, sur le conflit Irak-
Iran et les enjeux militaires. Elle discute avec d’autres spectateurs dans le petit bistrot au
fond de la salle. Lors de cette heure de discussion, Marcela nous offre un café. Constanza
exprime alors « c’est pour ¢a que j'aime bien cette salle, c’est comme le cinéma de quartier,
on est comme a la maison... je peux passer tout l'apréem ici, je trouve toujours quelque chose
d’intéressant a faire... soit voir un film, soit discuter avec quelqu’un ». A la seconde occasion,
nous allons dans un bistrot apres avoir vu Juliette (2016) de Pedro Almodévar.
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Constanza affirme ne pas étre tres cinéphile cependant, au cours de nos échanges, elle
révele une pratique spectactorielle tres assidue qui influence ses criteres. La comparaison
qu’elle fait entre le film d’Almodévar et celui de Liman témoigne de sa cinéphilie « je ne
devrais pas les comparer, parce que ce n’est pas la méme chose, en plus je suis venue les
voir pour des raisons différentes, mais... je ne sais pas si tu as vu l'autre (The Wall) mais... je
trouve que c’est plus intéressant que Julieta, cette fois je n’ai pas vu la marque “Almoddvar’,
la transgression, le scandale, c’est comme un film que quelqu’un d’autre aurait pu faire...
c’est un film pour passer le temps et c’est tout ». En effet, dans le cas de Julieta, c’est le
nom du réalisateur qui I'a motivée a aller le voir. Dans le cas de The Wall, c’est le sujet
abordé qui a attisé sa curiosité. Deux facteurs qui vont souvent influencer les choix
cinématographiques de Constanza sont, d’'une part, le nom ou l'origine du réalisateur et,
d’autre part, le sujet abordé dans le film.

Constanza s’intéresse principalement a des sujets tels que les droits de 'homme,
I'iniquité et les conflits armés, notamment ceux associés aux cultures d’Amérique latine
et au monde arabo-musulman. Bien que cette spectatrice affirme distinguer le récit de
fiction du documentaire, basé essentiellement sur les sujets abordés et certains facteurs
du traitement visuel comme la caméra épaulée ou la captation de sons direct, il peut lui
arriver de confondre I'idée de réalité avec celle de ressemblance en raison d’'une pratique
spectactorielle tres influencée par une recherche d’informations afin de « connaitre Ila
vie quotidienne et la situation politique et sociale » d’espaces sociogéographiques comme
I’Amérique latine. Constanza peut alors juger un film de fiction comme « superbe » car a
son avis « il raconte la réalité » comme dans le cas de Siembra (2016) ou, au contraire,
de « mauvais » comme La Terre sur la langue (2015) en argumentant que « Pour les
Colombiens, les parents sont sacrés (...) dans la vie réelle, les Colombiens veulent protéger
leur famille, méme pendant la guerre ». Méme si, pour Constanza, le cinéma représente
une possibilité de « découverte », les critéres qu’elle utilise pour évaluer les films,
notamment de fiction, sont fortement influencés par les connaissances des réalités
socio-culturelles.

Découvrir la Colombie a I'étranger et par le cinéma

« Quand j’ai quitté la Colombie, je regardais beaucoup le journal télévisé ou je prenais des
nouvelles du pays aupres d’autres Colombiens (...) c’est Juan qui m’a montré que les films
peuvent aussi t'informer... surtout s’il s’agit de reportages... documentaires quoi !! Au début,
on nevoyait pas de films colombiens, principalement car on ne savait pas ou aller pour les voir
(sourire) apres j'ai commencé avec les festivals, ce qui est donc différent : les programmes des
salles, les films, tout » explique Constanza, dans le hall du cinéma de banlieue toulousaine.
Elle évoque la valeur des festivals de cinéma et des salles « alternatives » en tant qu’espaces
ou l'information circule : « On voit les films, on rencontre d’autres spectateurs et méme des
réalisateurs... certes, c’est informel mais on peut prendre des nouvelles sur la situation de ton
pays ou d’une communauté juste en discutant », « on peut donc connaitre les autres, mais
surtout sur toi-méme... on se connait pas, mais par exemple, quand tu vois des films sur ton
pays, tu es confronté a ce que tu penses et ce que pensent les autres sur ton pays par exemple ».
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En raison des salles et des espaces que Constanza fréquente, le cinéma représente pour
elle un pont entre elle et « le monde extérieur ». Elle signale la possibilité qu’elle a eue
en Europe de voir plusieurs films d’origines géoculturelles différentes. Elle remarque
spécialement l'accés aux films sur 'Amérique latine, notamment colombiens : « En
Espagne et surtout en France j’ai vu plus de films sur la Colombie que ce que j'ai pu voir
quand j’habitais la-bas ». Elle souligne la pluralité des films auxquels elle a acces dans le
cadre des festivals, cependant elle est aussi critique de cette diversité en se questionnant :
« Pourquoi ces films passent ici ? Parce qu’il y a des gens qui veulent les voir et je ne parle pas
des gens comme moi (Colombienne en exil), je pensais plutét aux Frangais... aux Européens
(...) si pour moi regarder un film c’est découvrir mon pays, tu imagines ce que cela peut
signifier pour un Frangais qui n’a jamais mis les pieds en Colombie ? ».

Pendant le Festival de Cinélatino Rencontres de Toulouse, je constate chez elle un intérét
particulier pour les films documentaires. Elle admet une préférence pour ce genre
cinématographique, en justifiant son choix, d’'une part, par son parcours militant et,
d’autre part, par la possibilité de voir des films qu’elle ne peut voir ailleurs : « en Colombie
par exemple les films documentaires n’existent pas, je veux dire, ils en font bien siir, mais
ot on peut les voir ? Au contraire ici (en France), dans les festivals, ou méme dans une salle
comme celle de Marcela, il y a toujours des documentaires a I'affiche ».

La pratique spectatorielle de Constanza s’est construite a I'étranger. Pendant sa
jeunesse en Colombie, le cinéma ne faisait pas partie de ses pratiques culturelles en raison
principalement de 'offre a laquelle elle avait acces : « a cette époque, j'allais tres peu au
cinéma parce que les films surtout mexicains ou colombiens, c’était que des comédies ou
des drames romantiques et je n’aime pas trop ¢a ». Constanza reconnait I'avantage d’étre
en France et d’avoir le choix de voir un film francais, hollywoodien ou colombien. Ceci lui
permet de se penser comme « une spectatrice sans frontieres ». Cette condition influence
sa pratique et le regard qu’elle porte sur les films colombiens qu’elle a vus en France.

« Ma Colombie de maintenant, c’est la Colombie des films »

Parmi les dix-sept films de coproduction de la liste, Constanza n’en a vus que sept.
Concernant les autres, elle affirme que certains comme Refugiados (Diego Lerman, 2015),
elle n’en avait pas entendu parler. Elle ajoute : « ces deux (Mateo de Maria Gamboa Jaramillo
- 2015 - et Gros, chauve et petit de Carlos Osuna, 2012) je les ai vus passer au festival
(de Cinélatino), mais je n’ai pas pu venir (aller) les voir ». Constanza décrit la difficulté a
choisir un film parmi 'offre des festivals et salles a Toulouse, car bien qu’elle ne veuille
pas voir que des films colombiens ou sur la Colombie, elle accepte « comme je ne peux pas
retourner chez-moi, ma Colombie de maintenant, c’est la Colombie des films, donc j’essaie
d’étre au courant des films qui passent ici et aller les voir... mais parfois, je préfere aller voir
un film d'ailleurs, j’avoue (rires) ».

Constanza a vu les quatre films de notre corpus filmique. D’abord, son choix sur ces films
répond essentiellement au fait que « ce sont des films sur la vie en Colombie, sur la situation
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sociale dans le pays », mais aussi, car ils sont passés au Festival Cinélatino Rencontres de
Toulouse et elle a eu I'opportunité de rencontrer les réalisateurs. Elle dit « en Colombie je
ne serais pas venue (allée) les saluer, mais ici, ils sont comme plus accessibles, ils sont avec le
public, on fait tous partie du festival ». En effet, comme dans le cas des réalisateurs de Siembra
(2015), Constanza attend la fin de la projection pour s’approcher des professionnels et leur
exprimer ses opinions sur leur film. Elle ajoute « je ne vais lui parler que si j’ai quelque chose
a lui dire, c’est pas juste pour dire “bravo” sinon je ne veux pas [aller lui parler] ».

Constanza profite de cette opportunité de rencontre pour confronter son expérience
du film avec celle du réalisateur. Elle lui manifeste la maniere dont elle a compris le
film et cherche son approbation avant de prononcer une critique. Dans le cas de La
terre et 'ombre (2015) de César Acevedo, Constanza centre ses commentaires sur les
personnages féminins pour applaudir le travail du réalisateur. Ce dernier la remercie
pour ses commentaires mais ne lui permet pas de développer sa critique, une situation
mal vécue par Constanza, qui associe le silence d’Acevedo au prix obtenu a Cannes « qui
I’'empéche de parler librement de son film (...) tout est politique ».

L'opinion que Constanza se fait de chacun des films est basée sur les sujets abordés et les
personnages représentés. En général, elle ne mentionne pas les aspects techniques comme
la lumiere ou le son de maniere isolée : elle les évoque toujours en fonction de l'histoire
ou des émotions liées a un personnage. Elle exprime par exemple, « le silence montre la
désolation de la famille » dans La terre et 'ombre (2015), ou « la caméra qui bouge sous les
ponts de la ville pour montrer son hostilité » dans les Hongos (2014). Dans son expérience
avec les films, elle cherche a identifier quelques aspects de la vie en Colombie dont elle se
souvient cependant elle peut ressentir de la frustration face a des films qui lui rappellent
son temps hors du pays. Hongos (2014) d’Oscar Ruiz la confronte aux images d’une ville
qui n’est plus la sienne. Elle dit avec les larmes aux yeux « le film, ce film, je ne suis pas fan,
mais je dois avouer que ¢a a été bizarre de voir l'université, la cinquiéme avenue, c’est ma
ville, mais c’est plus ma ville, c’est bizarre... elle a changé ».

Constanza est une spectatrice colombienne a I’étranger. Pour elle, le cinéma lui offre
I'opportunité de rester en lien avec son pays ; cependant elle prend une distance tout a fait
critique en exprimant que « la Colombie que I'on voit dans les films, ce n’est pas la méme que
celle des Colombiens mais celle que I'on veut montrer en France ». Malgré cette conscience
des rapports entre son pays et le cinéma qu’elle voit en France, cette spectatrice est
toujours en quéte de réalité dans les produits culturels qu’elle consomme, un aspect qui
affecte son expérience et les évaluations des qualités du film.

Constanza peut évoquer certains facteurs techniques comme la lumiere ou la musique,
cependant ce sont les liens qu’elle établit entre les histoires racontées dans les films et
son parcours de vie qui vont définir son appréciation du long-métrage : La famille de
Calvin au Canada dans Hongos (2014) ; le départ du couple a la ville et la persistance de
la mere a rester dans la ferme dans La Terre et 'ombre (2015) mais encore le départ de la
mere d’Eric a I'étranger dans Gente de Bien (2015) font partie des éléments sur lesquels
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Constanza centre son analyse des films. Plus que I’évaluation positive ou négative que
cette spectatrice fait des films, ce qui est important pour notre étude est sa recherche
d’information dans les films de fiction et les rapports qu’elle construit entre sa réalité
sociopolitique et son vécu dans I'exil. Les récits lui permettent de « rester connectée et [de]
penser la situation sociale de la Colombie» au travers des films qui sont diffusés en France.

157



b. Naima®

Naima est une spectatrice francaise rencontrée a Cali, lors d’'une séance au ciné-club
de I'Alliance francaise. Cette femme de trente ans est professeure de physique, chimie et
sciences dans une université de Cali. Elle habite dans un quartier du sud de la ville, reconnu
pour la multiplicité des salles de théatre, restaurants et musées. Ce quartier a donc été notre
cadre du travail de terrain avec Naima. Elle a proposé des endroits comme la bibliotheque
départementale et un café a deux-cents metres de chez elle pour nos rencontres.

Je discute avec Naima a quatre occasions. Les trois premiers entretiens ont lieu a Cali.
Lors de la premiere rencontre, tres courte, a I’Alliance Francgaise, je lui présente notre étude
et elle remplit 'enquéte. L'espagnol s'impose comme langue « officielle » des entretiens.
De temps en temps, nous parlons en francgais, mais, rapidement, elle reprend la discussion
en espagnol, en argumentant « comme ¢a je m’entraine ». Les deux autres entretiens, de
deux heures et demi chacun, ont lieu dans des lieux pres de chez elle. Pendant le troisiéme
entretien, en janvier 2016, Naima m’apprend qu’elle quitte 1a Colombie et rentre en France
le soir-méme, en raison d'un probleme avec son visa de travail. L'été de la méme année,
Naima participe a un entretien collectif avec deux autres spectateurs a Paris.

Le vécu de Naima comme spectatrice tant en France qu’en Colombie nourrit notre étude.
Selon elle, le cinéma est un outil qui I'aide « a mieux connaitre les endroits, les cultures et les

gens » qui l'intéressent. Ses rapports au cinéma et particulierement ses opinions sur les
films colombiens soutiennent mon choix de lui consacrer un des portraits.

L'offre culturelle en Colombie par rapporta la France. Les manques d’une Parisienne
a Cali

Naima retourne en France au printemps 2016, apres avoir vécu a l'étranger (pas
uniquement la Colombie). Lors de notre dernier entretien en Colombie, elle avoue : « ca
fait trois ans que je suis ici en Amérique latine...¢ca fait longtemps... ¢a fait plus de dix ans que
je nevis plus en France... c’est mon pays, mais ¢a fait un peu peur parce que les choses doivent
étre différentes ». Depuis qu’elle est trés jeune, son intérét pour d’autres cultures la motive
a quitter la France. Elle habite notamment en Angleterre et en Italie ou elle fait ses études.
En Amérique latine, elle arrive attirée par « la découverte (...) des cultures proches de la
[culture] francaise, mais aussi bien différentes ». En Colombie, elle découvre le rythme de la
salsa et la culture du « tout va bien » qui la motivent a s’installer a Cali pendant un an pour
vivre la ville comme une Colombienne, car « c’est comme ¢a... on doit vivre dans un endroit
pour connaitre comment fonctionne le pays, comment sont les gens... et tout ». Cependant
elle se sent toujours « une touriste frangaise qui pense différemment des autres ».

Naima confie que c’esta Cali que la France lui a manqué le plus. Elle a profité de son séjour

5 Les informations récoltées pendant les travaux de terrain et restituées dans ce portrait ont été traduites
par nos soins. Voir 'annexe 2, version en espagnol du discours de participants.
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en Colombie mais I'expérience n’a pas été du tout facile. Méme si Naima a un discours tres
critique sur la France, notamment sur ses politiques sociales, elle reconnait la diversité de
I'offre culturelle de « son pays ». Elle évoque avec une certaine nostalgie « l'offre culturelle
parisienne » comme une des choses qui lui manquent a I'étranger. Cette Francaise d’origine
maghrébine fait référence aux musées, salles d’expositions, concerts, festivals et salles de
cinéma a Paris qu’elle dit n’avoir pas pu (re)trouver en Colombie. Elle argumente « ici il y
a un ou deux festivals de musique et de danse par an... et les calerios (les habitants de Cali)
semblent contents de ¢a ». Elle continue avec une certaine surprise « en France, moi j’ai
grandi dans la banlieue parisienne, et rien que dans mon quartier, il y avait un festival, en
plus du centre culturel et d’une salle polyvalente et moi j’allais a Paris tres souvent parce que
je m’ennuyais... alors ici (rires) c’est triste non 7 »

A Cali, Naima habite dans un quartier dynamique en termes culturels (salles de théatre,
musées et restaurants). Cette activité culturelle qu’elle a repérée pendant sa premiere
visite I'a motivée a y habiter. Apres quelques mois a Cali, elle découvre avec déception
que les modes de vie et dispositions de la ville ne lui permettent pas de profiter de son
quartier ni de rencontrer d’autres résidents pour vivre « comme un local ». Elle se retrouve
donc dans des espaces comme le ciné-club de I’Alliance Francaise ou les salles de concerts
fréquentés toujours « par les mémes Frangais résidents a Cali ou par des touristes de
passage ». Dans le contexte de cette impossibilité de vivre la Colombie comme elle 'aurait
voulu, Naima trouve dans le cinéma un moyen de « connaitre un pays que l'on ne voit pas
de l'extérieur ». Elle évoque principalement un genre de comédies domestiques qu’elle
qualifie de « populaire et basique », mais qui lui donne acces a des clichés qui exhibent une
Colombie « du quotidien ». Lors de la derniére rencontre en Colombie, elle affirme « Les
films frangais me rappellent mon pays et les films colombiens me montrent ce que je n’ai pas
pu vivre ».

Aller au cinéma : une activité de loisir simple qui devient compliquée

Naima passe en moyenne quatre heures par jour dans les transports en commun pour
se rendre a I'université, ce qui 'empéche de profiter de I'offre culturelle de son quartier,
car « entre les heures de cours a l'université, la préparation des cours et le temps dans le MIO
(systeme de bus a Cali), vite fait on passe de 8h du matin a 7h du soir ». Cette Parisienne,
comme elle-méme se présente, souligne le fait de ne pas avoir le temps d’aller au cinéma
car les horaires du peu de salles d’art et d’essai a Cali ne lui correspondent pas en raison
des horaires de travail.

Par ailleurs, Naima expose que les pratiques culturelles a Cali sont trés influencées par
des logiques capitalistes « ot I'argent c’est le plus important (...) si c’est cher alors c’est bon,
par exemple aller au cinéma est tres cher parce que tu payes ‘le fauteuil qui bouge, la salle
qui reproduit tous les bruits, le menu pop-corn, ... pour ‘vivre l'expérience’». En Colombie
elle ne va pas au cinéma. Naima avoue ne pas aimer les nouvelles salles « trés modernes »
car « le film est le moins important ».
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Cet univers commercial mentionné par Naima a fini par 'éloigner de cinéma. Au
moment des premieres rencontres, elle indique aller au cinéma une fois tous les trois
mois, car elle n’a pas le temps mais aussi car les films projetés ne l'intéressent pas.
Naima affirme que certains espaces alternatifs comme la cinématheque du musée d’art
contemporain la Tertulia ou celle du café Makondo ont un programme plus riche que les
salles commerciales mais qu’a cause de son emploi du temps elle a du mal a les suivre.
Cette femme admet, qu’en dehors des festivals de cinéma et le ciné-club, elle ne regarde
pas de films, ni au cinéma ni chez elle, car a la fin de la journée, méme si elle aime regarder
« un bon film, la fatigue est plus forte et (elle) finit par s’endormir ». Le rythme de vie de
la ville de Cali, ses transports en commun et ses horaires de travail, écartent Naima de
sa pratique cinéphilique, une situation qu’elle regrette et critique fortement « je devrais
trouver un moment pour profiter de ¢a, qui me fait plaisir, mais non, c’est plus confortable de
se plaindre (...) en méme temps je suis Francgaise, je suis habituée a ¢a (rires) ».

Apres son retour en France, Naima a repris ’habitude d’aller au cinéma au moins une
fois par semaine. Elle fréquente des salles d’art et d’essai qu’elle qualifie de « petites et plus
conviviales ». Lors de notre rencontre a Paris, Naima affirme avoir retrouvé les choses qui
lui font plaisir : marcher, prendre un café en terrasse et redécouvrir la ville, des activités
qu’elle avait abandonnées en raison du rythme de vie colombien, par exemple voir un film
au cinéma était devenu une activité de luxe en raison essentiellement du prix de 'entrée
et des temps de déplacement.

« Le bon cinéma » c’est une question de goiit

Quand je l'interroge sur le cinéma qu’elle apprécie, Naima nomme des réalisateurs tels
que Woody Allen et Pedro Almodévar mais aussi des acteurs comme Frangois Cluzet.
Elle manifeste un intérét particulier pour les films du genre de la comédie noire car ils
« abordent les drames de la vie : les relations humaines, les conflits culturels mais avec
humour, non seulement pour faire rire, mais pour en faire une critique ». Elle admet ne pas
étre tres ouverte a d’autres genres ; elle explique que « tout dépend du golit (...) mais les
films de science-fiction ou les drames romantiques sont ennuyeux ».

Naima a ses genres et réalisateurs préférés néanmoins, parfois, elle a envie de découvrir
d’autres films, motivée principalement par son intérét pour l'inconnu : « si c’est un film
sur un pays que je ne connais pas ou sur un sujet qui m’intéresse je peux aller le voir ; mais
toujours sous réserve (rires) ». C’est ainsi qu’elle a connu le travail des réalisateurs qu’elle
suit actuellement : « Je vois un film et si j'aime je continue a voir... un, deux films, tous ses
films, méme si certains je les trouve moins intéressants que d’autres comme certains de
Woody Allen et Almoddvar... j’'aime bien le cinéma et je me laisse guider par l'intuition. Je ne
sais rien... bah rien de la technique ».

Dans son discours sur les films qu’elle voit, Naima utilise tres fréquemment « le gotit »
pour justifier ses choix. Elle affirme qu’elle n’aimait pas le cinéma frangais qu’elle a connu
dans sa jeunesse car elle ne le trouvait « pas tres intéressant, et des comédies comme Les
bronzés (1978) ». Maintenant, elle reconnait la diversité de la cinématographie francaise
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et évoque « méme s'il y a toujours des comédies comme Bienvenue chez les Ch’tis (2008),
il y en a d’autres films ... c’est a toi de bien choisir... bah... en effet on choisit selon les goiits,
selon ce que tu aimes voir ».

Le film, un instrument pour apprendre sur l'Autre

Depuis son retour en France, Naima n’a vu qu’un film colombien (Mambo Cool (2014) de
Chris Gude) dans le cadre d’'un panorama du cinéma colombien. Elle avoue qu’apres avoir
vécu dans le pays sud-américain, elle ne trouve plus d’intérét a regarder d’autres films
sur la Colombie. Naima souligne qu’il ne s’agit pas d’'une envie d’oublier son vécu mais,
qu’a son avis, les films auxquels elle a acces en France ne lui offrent pas de « nouvelles
informations sur la Colombie ».

Naima affirme ne pas avoir vu beaucoup de films colombiens cependant elle considere
que ce cinéma est centré de maniere réguliere sur les mémes sujets : la violence et
'inégalité. Naima admet ne pas aimer le cinéma colombien et avoir vu trois films de la
liste des coproductions de fiction entre la France et la Colombie, motivée par un besoin de
« se renseigner » et non pas par le plaisir de voir un film. Elle reconnait avoir été intéressée
par d’autres titres parmi les dix-huit que je lui présente lors de notre rencontre a Cali.
En revanche, elle en a consulté certains dans le programme du Festival International de
Cinéma de Cali et, face a la possibilité de voir des films venant et consacrés a d’autres pays,
elle a décidé ne pas les voir.

Naima évoque deux facteurs qui I'empéchent d’apprécier les films colombiens. Le
premier est lié a son besoin, en tant que Francaise, de « découvrir de nouvelles choses
sur un sujet, un personnage ou une espace ». Le second est associé a ce que Naima expose
comme « le besoin des réalisateurs de « rendre beau les probléemes ». Elle fait référence aux
choix narratifs et techniques de certains réalisateurs tels qu’Oscar Ruiz et César Acevedo,
dont les films « veulent montrer les mémes problemes sociaux, mais avec des images plus
belles et émotives comme celle de la mére qui pleure pour voir son fils malade (La terre et
I'ombre, 2015) ». Pour Naima, cette fagcon de parler du pays est tres risquée car « on peut
se perdre a ne pas comprendre la réalité que le film veut montrer ». En effet, selon elle, dans
le film, notamment colombien, il y a toujours un intérét a « parler de la réalité du pays »
quel que soit la forme.

En plus de ce film, Naima a regardé Hongos (2014) de Oscar Ruiz et Edifice Royal (2012)
Ivan Wild ; ce dernier car c’est une comédie. Dans le cas du film de Ruiz, Naima I'a vu
comme une maniere de « connaitre une autre facette de Cali » pour laquelle elle affirme ne
pas avoir eu acces en tant que Frangaise.

Naima est une spectatrice en quéte d'informations et de réalité dans le cinéma, au moins
dans les films colombiens. Elle avoue ne pas aimer le cinéma colombien mais en regarder
certains films dans la mesure ou ils peuvent lui offrir un panorama sur le pays bien qu’a
son avis ces films présentent soit I'image d'un citoyen victime du systeme, soit celle d’'un
homme heureux. Elle garde un discours critique sur son pays et sur les différents pays
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qui 'ont accueillie pendant plus de dix ans, dont la Colombie. La relation trés complexe
et pleine de tensions qu’elle a construit avec les environnements socio-culturels est tres
enrichissante pour notre étude.
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2. Les spectateurs colombiens en Colombie

a. Alejandra et Eugenias

Alejandra est une connaissance de longue date. Je la rencontre d’abord en 2012 a
Bordeaux, pendant ses études de Master puis a Bogot4, plus précisément lors de mon
premier travail de terrain en juin 2015. Elle m’apprend alors que ses parents, Eugenia et
Pedro, participent régulierement au Festival de Cinéma Indépendant de Bogotd, I'un des
espaces sélectionnés pour mon enquéte. Pendant ma phase d’observation, je les ai croisés
tous ensemble dans le hall d'une des salles de cinéma tandis que j’y allais pour une séance
a titre personnel. Ce « tableau de famille » a particulierement attisé ma curiosité.

Leurs rapports aux films de coproduction pourraient nourrir notre étude. Néanmoins,
seules la mere et la fille participent aux entretiens ainsi qu’au focus-group. Pedro, tres
pris par l'activité agricole familiale, parvient a assister a 'un de nos échanges. Il reste
en retrait et nous confie qu’il ne se sent pas compétent pour évaluer les films : « ta
recherche, je crois qu’elle est tres intéressante, mais il te faut trouver les bonnes personnes
pour la mener. Alejandra et Eugenia ont beaucoup plus de choses a dire que moi. 'apprends
beaucoup avec elles ».

Je décide alors de réaliser un portrait pour présenter le duo féminin dont le vécu peut
illustrer une pluralité de rapports au cinéma, notamment celui de coproduction. Alejandra
et Eugenia m’accordent du temps pour les entretiens individuels et collectifs entre juin et
ao(t 2015 et janvier 2016.

Une cinéphilie partagée. Le cinéma, un loisir de famille

Meére et fille partagent leur passion pour « les bons films » et essaient d’aller ensemble
au cinéma : « ma mere est de trés bonne compagnie, on discute... elle te raconte certains
détails du film, c’est top ». Eugenia déclare : « je préfere y aller avec Alejita ou Pedro, on
a la chance d’aimer le méme type de cinéma. Regarde, par exemple, je ne pourrais pas y
aller avec ma sceur (rires), elle n‘aime que ces comédies diffusées pour Noél ou les films
américains pleins d’explosions et de coups de feu ».

Parmi les loisirs favoris de cette famille figurent la musique et le cinéma. Alejandra
détaille : « Selon le type de musique, il arrive qu'ils [parents] aillent au concert sans moi. Ils
aiment tellement y aller que je préfere les laisser tous les deux. Cependant, si c’est un concert
de salsa, dans ce cas je les accompagne toujours. Ma mere doit accepter de partager mon péere
: C’est le meilleur partenaire de danse ». Alejandra partage la musique en tant que pratique
culturelle avec son pere. Les liens avec sa meére se construisent a travers le cinéma.

6 Les informations récoltées pendant les travaux de terrain et restituées dans ce portrait ont été traduites
par nos soins. Voir 'annexe 2, version en espagnol du discours de participants.
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La jeune femme est d’ailleurs reconnaissante envers ses parents qui ont souhaité lui
inculquer de « bonnes habitudes », comme la lecture et le cinéma. A son tour, Alejandra
inspire ses parents : « (...) il y a plusieurs films et réalisateurs que je leur ai fait découvrir,
comme Wong Kar Wai ou Antonioni (Michelangelo). J'adore leurs travaux et j'essaie de
le partager avec (...) Il arrive parfois que j’aille voir un film et que je le leur recommande
apres...(...) quand j’étais en France j'ai acheté plusieurs DVD pour les ramener a la maison (en
Colombie), des films que j'avais vus la-bas... ils sont sur le bureau avec la musique qu’achéte
mon pere. »

Aller au cinéma ou voir un film a la maison est une opportunité de partage entre
générations, Alejandra a 28 ans et ses parents, Eugenia et Pedro, 55 ans et 53 ans. Cette
activité culturelle est un espace d’échange entre les membres de la famille, notamment
entre Alejandra et Eugenia. L'une peut affecter la pratique spectatorielle de l'autre.
Pendant leur discussion autour d’un film, leur réle de mere et de fille est atténué au profit
d’un statut de spectatrices aux points de vue individuels et singuliers.

Deux types de spectatrices. Experte VS avisée

Méme si Alejandra et Eugenia partagent leur intérét pour le cinéma, chacune I'apprécie
différemment. En raison de leur parcours professionnel et de leur pratique cinéphilique,
elles ont construit des rapports particuliers au septiéme art.

Alejandra a fait ses études en journalisme dans une université privée colombienne.
Apres une expérience de deux ans comme assistante de production pour une compagnie
internationale, elle part en France pour réaliser un Master en réalisation documentaire.
Elle termine sa formation académique avec un Master de recherche en études
cinématographiques. Au moment des entretiens, Alejandra est chargée de cours dans
I'université ou elle a eu sa Licence.

Eugenia s’est formée dans le secteur économique, elle est aujourd’hui cadre dans une
compagnie d’assurance associée a une banque colombienne. Malgré son emploi du temps
chargg, elle s’est toujours débrouillée pour aller au cinéma au moins une fois par semaine
tout en honorant deux rendez-vous hebdomadaires au ciné-club qu’elle fréquente depuis
plusieurs années. Cet espace est coordonné par un responsable professionnel nommé
Dario, lui-méme rattaché a la compagnie de production pour laquelle Alejandra a travaillé
pendant deux ans.

Dario est devenu un ami de la famille et Pedro le considére comme « un type
impressionnant, une des personnes qui connait le mieux le cinéma de Colombie ». Pedro ne
participe pas au ciné-club mais Alejandra et Eugenia partagent leur expérience avec lui.
Pour Alejandra, il s’agit d'un espace de discussion : « c’est un plaisir de parler avec Dario,
parfois on n’est pas d’accord, mais on n’est pas obligés de partager le méme point de vue ».
Eugenia considere le club comme un espace formel d’apprentissage qui ne délivre pas de
séances de projection mais des « ateliers ». « Parfois nous travaillons sur un film avec Dario
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et apres le cours il nous le préte. Donc, on peut le voir ici a la maison, nous essayons de le voir
tous ensemble. »

Méme si mere et fille ont intégré le cinéma dans leur quotidien, chacune a construit des
relations particulieres avec ce média : Alejandra a suivi des formations professionnelles
pour analyser et réaliser des films tandis qu'Eugenia 1'a abordé dans un exercice de
formation autodidacte. De plus, toutes les deux ont développé leurs critéres de qualité a
partir d’'une pratique spectatorielle assidue traversée par leur horizon de connaissances.
Elles affirment aimer le méme type de cinéma cependant pas pour les mémes raisons.

Alejandra a les compétences pour évaluer les facteurs techniques du film cependant elle
essaie de s’en détacher pour garder le plaisir de le visionner : « j'aime un film qui réveille
mes émotions. Pour que cela arrive, il doit s’agir d’'un film bien fait. Si c’est un film qui me
fait réfléchir a la photographie ou au cadrage au lieu de me faire rire ou pleurer, on est mal
partis. Je ne dis pas que les aspects techniques ne soient pas importants mais je ne dois pas
les sentir, ils doivent étre invisibles. Sinon, cela me rappellerait le travail tout le temps ». Au
moment d’évoquer des facteurs qui peuvent influencer ses choix cinématographiques,
Alejandra affirme étre ouverte a la découverte : « Certes, une belle photographie ou une
bonne musique sont importantes ; mais je vais au cinéma pour un film, non pas pour évaluer
les éclairages. Je veux que cela me raconte quelque chose ». Elle profite de la vidéotheque
de I'Université ou elle travaille (3h30 de route aller-retour) et va au cinéma deux fois par
mois. Cependant, elle peut visionner entre deux et trois films par semaine chez elle, sur son
ordinateur personnel. Elle affirme voir tous types de films, méme si elle a une préférence
pour les comédies américaines ou argentines « d'un humour toujours trés noir » et les
drames frangais « qui traitent du quotidien ».

Eugenia, quant a elle, semble plus pragmatique et rationnelle dans sa pratique
spectatorielle. « Pour choisir un film, moi je commence par regarder ce qui est a l'affiche
dans les salles ou je sais qu'ils présentent de bons films : Avenida Chile, Calle Cien, CineMania.
Ensuite je choisis ceux qui me plaisent. (...) En plus comme je lis sur le cinéma, je dis « ce
réalisateur j'aime bien » (...) « je vais pour le réalisateur ». Eugenia va au cinéma entre
trois et quatre fois par mois et il faut ajouter a cela les films diffusés au ciné-club et ceux
qu’Alejandra partage avec elle, elle visionne donc entre huit et dix films par mois.

Cette quinquagénaire a construit ses criteres de qualité dans l'exercice de la
consommation cinématographique. Elle affirme : « je ne sais pas beaucoup sur le cinéma
mais j'ai vu du cinéma qui vient du monde entier. Je sais alors ce qui me plait ». Eugenia est
une spectatrice avertie : elle utilise divers instruments pour affuter son choix. Les conseils
de sa fille et les informations qui circulent dans le ciné-club, ainsi que les recherches
documentaires qu’elle peut effectuer (dans les magazines SEMANA et El Malpensante ou
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des journaux comme El Espectador)’ sont les plus précieux. « Je me renseigne avant, je me
laisse guider. Je ne vais jamais au cinéma a I'aveugle. Je demande a Alejandra, a Dario, je lis...
jeregarde toujours les bandes annonces avant par exemple ». Aussi, elle fait parfois référence
aux facteurs techniques (lumieére, son) pour parler de son expérience du film.

Trouver un équilibre entre raconter la réalité et développer d’autres genres

Alejandra et Eugenia sont des spectatrices des films que nous étudions. Elles ont
montré une attention particuliere a treize parmi les dix-huit de la liste, dont huit qu’elles
ont visionnés. Elles n’ont pas vu les cinq autres par manque d’intérét pour le sujet ou par
méconnaissance du parcours du réalisateur. Sur les quatre films qui constituent notre
corpus, Eugenia en a vu la totalité tandis qu’Alejandra n’en a vu que trois. Concernant le
quatriéeme (Gente de bien (2015) de Franco Lolli), elle déclare : « je ne l'ai pas encore vu,
quand je suis allée au cinéma il n’était plus a I'affiche... j’attends parce qu’il me semble qu'’ils
vont le reprogrammer au CineTonala ».

Eugenia réaffirme sa position de spectatrice d’un certain cinéma colombien dont elle
ne soupconne aucunement la particularité d’étre en coproduction. Pour elle, les films
présentés dans la liste font partie des films colombiens qu’elle regarde. « C’est le cinéma
que je vois. Les films colombiens qui me plaisent, sur les autres films du genre El Paseo, ou
maintenant El cartel de la papa je n’ai rien a dire parce que je ne regarde pas ce cinéma »,
s’exprime Eugenia. Se disant plutét attirée par des productions classées comme d’auteur
ou d’art et d’essai, elle fait référence aux films de réalisateurs comme Woody Allen et
Pedro Almodoévar ou Felipe Aljure, ce dernier étant colombien. Eugenia insiste sur le fait
qu’elle ne regarde pas les films colombiens de comédie, elle s’intéresse aux films qu’elle
qualifie « d’intelligents ».

Alejandra exprime, pour sa part, la nécessité de voir tous types de cinématographies.
Contrairement a sa mere, elle n’a aucune réticence envers des films comme EI paseo ou
El cartel de la papa. Pour la jeune femme, le probléme est de réduire le cinéma colombien
a des comédies domestiques. Son discours est encore plus critique : « il ne s’agit pas non
plus d’aimer les autres films, ceux qui sont dans la liste (coproduction), par exemple. Il y en a
certains que je n’ai pas voulu voir et d’autres que j’'ai vus, mais que je n’ai pas aimés. On peut
aussi détester ce type de cinématographie. C’est pour ¢a qu'’il faut voir des films d’ailleurs,
d’autres pays, sur d’autres cultures pour trouver ce qui nous plait et pas seulement ce qu’il
faut voir ».

Alejandra avoue n‘avoir jamais entendu parler de certains films de la liste. Elle dit «
J'aime le cinéma mais ¢a ne veut pas dire que j’ai tout vu ». Elle essaie de découvrir d’autres

7 Cestroispublications ontune place essentielle en tant que sources d'information consultées principalement
par des lecteurs des secteurs les plus cultivés du pays. El Malpensante est une des références de magazines
consacrés a la culture en Colombie, avec des articles sur le cinéma, la littérature, le théatre et d’autres
manifestations artistiques. La revue Semana et El Espectador présentent des articles et reportages sur
divers sujets d’actualité en Colombie et dans le monde, écrits par des journalistes et écrivains reconnus par
les lecteurs.
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cinématographies et de voir toute une diversité de films. Néanmoins, elle précise: « ily a des films
pour lesquels je n’arrive pas a me motiver. Je ne les vois ni au cinéma ni a la maison (...) les films
de super-héros, par exemple, je les trouve plats et prévisibles, ce sont des récits revisités sans
entretenir un propos major. Je ne veux pas arréter de réfléchir quand je vois un film ». Quant
aux différents types de cinématographies, elle montre une posture critique influencée
par son parcours professionnel : « on ne peut pas se contenter de telles généralités. Tout
le cinéma frangais n’est pas bon comme tout le cinéma américain n’est pas mauvais. Les
Ameéricains sont des génies de la comédie, les Argentins aussi ; les Frangais peut-étre avec le
drame... le drame réaliste parce que dans la comédie ils sont trop “a l'eau de rose”. (...) En
Colombie, le cinéma est surtout du quotidien, soit avec des comédies populaires, soit avec des

drames. Je pense qu'il faut chercher d’autres formes de récits ».

En évoquant le corpus, et plus largement des travaux de réalisateurs comme Oscar Ruiz,
Ruben Mendoza et Franco Lolli, Eugenia et Alejandra signalent certains facteurs formels
comme la présence de plus en plus fréquente de décors naturels, ainsi que la participation
d’acteurs non professionnels. Elles parlent de ces éléments comme des « marques de cette
cinématographie » et abordent les ceuvres sélectionnées pour notre enquéte par les sujets
et les histoires qui y sont racontés. Alejandra estime que les réalisateurs doivent chercher
d’autres stratégies narratives pour montrer la réalité :

« En Colombie on dit que tous les films sont sur les mémes sujets : la violence, les
inégalités, les narcos... mais il faut en parler car c’est la réalité (...) et on écrit sur
ce que l'on connait, méme quand on invente et... ce que connaissent les réalisateurs
colombiens sont ces thémes... Il faut trouver d’autres formes pour en parler. Ecoute...
par exemple ce film Retratos en un mar de mentiras (Carlos Gaviria, 2010). C’est un
photographe a Bogotd qui fait des photos de filles avec un décor de plage (...) et il
décide de retourner chercher des terrains volés dans le conflit armé, mais celui-la c’est
le décor de I'histoire, pas le sujet central du film. Mais comme il n’y a pas d’action et
non plus de confrontations armées, ici [en Colombie], le public n’aime pas ».

Eugenia considére que la cinématographie colombienne est encore « tres jeune ». Pour
elle, le chemin est a construire. Comparer films colombiens et étrangers lui a permis de
« mieux comprendre la situation sociale de ces pays ». Elle évoque le cinéma européen
d’avant et d’apres-guerre, ainsi que le cinéma argentin du temps de la dictature. Eugenia
connait la différence entre le cinéma de fiction et documentaire. Elle fait d’ailleurs
référence au film Mandarines de Zaza Urushadze (2013) sur le conflit armé en Géorgie
pour affirmer que « certains films [de fiction] présentent une version plus claire de la réalité
que les documentaires ».

Dans la chambre d’invités de leur domicile, Eugenia et Alejandra ont sept meubles
étageres avec de nombreux films en dvd et livres. Plusieurs numéros des revues
spécialisées en arts et littérature comme EI Malpensante sont déposés dans le méme
meuble que des revues d’économie comme le Diners Club. Cet espace, le seul a avoir une
télévision dans le domicile, est fréquenté et alimenté par les trois membres de la famille ;
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cependant c’est Eugenia qui a décidé de conserver les articles concernant le cinéma, elle
affirme « en laissant on apprend... et c’est important de bien s’exprimer sur ce qui te plait,
c’est comme ¢a que tu gagnes 'attention des autres ». Au-dela des films, pour cette femme,
le cinéma représente une activité qui lui apporte de la reconnaissance dans son entourage
social comme une personne « qui (re)connait le bon cinéma » (que conoce del buen cine).

Eugenia prend un des exemplaires de la revue El Malpensante pour me signaler un
article au sujet de César Acevedo et son film La terre et 'ombre (2015). Un entretienau
réalisateur sur le processus d’écriture et de tournage du film récompensé au Festival de
Cannes 2015. Eugenia avoue : « je suis allée le voir parce qu’il a gagné a Cannes. Il (Acevedo)
raconte une histoire simple mais touchante ». Le commentaire d’Eugenia permet de déduire
qu’elle a aimé le film cependant elle ajoute « c’est un bon moment pour le cinéma colombien,
mais ici il n’y a pas encore le génie de la Nouvelle Vague francaise ». Sa réponse m'’interpelle.
Eugenia manifeste une admiration particuliére pour le cinéma francais :

« En Colombie, il y a de bonnes choses comme par exemple les films de Camila
Loboguerero, les films de Gaviria (Victor) sont bons aussi, mais ce sont surtout des
films sur la condition sociale du moment, alors que dans le cinéma frangais comme il
y a plusieurs écoles et styles, c’est déja une rencontre multiculturelle. Tous les genres
y sont tres développés. Ici on est en train de démarrer, et par ou démarre-t-on ? Par
I’envie de montrer notre réalité cotite que colite ».

Alejandra et Eugenia s’accordent a dire que plusieurs films du corpus et de la liste
éprouventdes difficultésarencontrerleur publicen Colombie. Elles continuentd’aller dans
des salles d’art et d’essai de la capitale, comme pour soutenir les autres cinématographies
qu’Alejandra s’efforce de faire découvrir aux universitaires qui suivent ses cours. Eugenia
déclare : « je pense qu'il faut trouver un équilibre, parce qu’il faut raconter le monde, a nous-
mémes et aux autres générations, raconter la réalité pour I'améliorer, mais il faut essayer de
chercher d’autres genres ».

La posture ouverte et plutot positive de la mere comme de la fille face au cinéma
colombien, notamment face aux films du corpus, est influencée par leur cinéphilie. Elles
expliquent aimer le méme type de filmographies cependant Eugenia se sert de la critique
et des commentaires des spécialistes pour approcher les films et élaborer un discours
basé plutot sur le caractere technique et formel des films. Alejandra, quant a elle, tente
de centrer son discours sur les sujets abordés ou les émotions réveillées par le film, sans
investir sa formation professionnelle dans ses jugements du film. Cependant, dans le
cas de ces deux femmes, leurs parcours influencent ce qu’elles attendent des films. D’ou
I'intérét de présenter ces deux spectatrices dans un portrait croisé qui révele I'importance
de prendre en compte le contexte de la construction d’une cinéphilie afin de comprendre
la singularité des vécus, qui, a premiere vue, peuvent partager la plupart des points.
Eugenia ne peut pas cacher I'élaboration d’un discours supporté sur la parole des experts,
tout comme Alejandra ne peut pas inhiber son regard professionnel sur le film, méme si
elle veut rester naive face aux films.
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b. Lorena et Miguel

Je rencontre Lorena et Miguel, deux spectateurs de quarante-cinq ans, lors de ma
participation au ciné-club de I'Alliance frangaise a Cali, pendant 1’été 2015. Ils sont tous les
deux employés a la Faculté de Santé a I'Universidad del Valle a Cali. Elle est la secrétaire du
président de la faculté et Miguel est assistant en ressources humaines. Miguel et Lorena
sont en couple depuis quinze ans et ils ont une petite fille, Sofia, de dix ans.

Au début du travail de terrain, ce sont eux qui me posent des questions sur ma vie en
France en tant que Colombien. Afin de gagner leur confiance, dans un premier temps, je
change mon role d’enquéteur pour celui d'informateur. Miguel et Lorena sont intéressés
par la France, cependant les questions qu’ils posent n’ont pas le méme caractére. Miguel
fait référence a certains événements de 'actualité comme les élections présidentielles
de 2017 ou encore les réformes économiques dans la zone Euro. Les questions et
commentaires de Lorena sont associés a la nourriture et a la vie quotidienne. Elle veut
savoir si « ce que I'on entend sur la vie en France (...) est vrai ».

C’est a I'Alliance francaise a Cali que je rencontre Lorena et Miguel et que je leur
présente notre étude. A de nombreuses occasions, je les rencontre individuellement,
ainsi qu’ensemble entre juin 2015 et novembre 2016. Deux entretiens individuels (entre
trois et quatre heures chacun), un focus-group (trois heures) et un entretien collectif
nourrissent le temps passé avec eux lors de trois projections a I'Alliance francaise et de
deux projections privées dans leur appartement.

Le cinéma, une activité au sein de la famille

[ls partagent leur pratique cinéphilique, cependant chacun a construit son rapport a la
France et au cinéma a partir d’éléments personnels. Miguel a visité deux fois la France entre
les années 1990 et les années 2000 pour rendre visite a son grand frere, photographe qui
a habité entre la France et la Belgique. Pour sa part, Lorena n’a jamais quitté la Colombie
ou visité d’autres pays. Elle avoue connaitre de la France « ce que montrent les films » et
les plats de la gastronomie francaise que Miguel lui fait découvrir. Concernant le cinéma,
Lorena a des liens tres particuliers en raison de l'activité professionnelle de ses parents :
tous deux projectionnistes. Le rapport de Miguel au cinéma est influencé par ses voyages
en Europe et en Amérique latine ainsi que son intérét de « vivre d’autres mondes possibles ».

Lorena et Miguel vont ensemble au cinéma et fréquentent aussi d’autres espaces de
projection tels que l'Alliance francaise et la Cinématheque. Lorena explique comment
leurs habitudes se sont construites dans le temps. « Au début, quand on était de jeunes
amoureux, on allait au cinéma... bah ... au thédtre (cinéma de quartier) tous les vendredis
soir ou les samedis. C’était le plan. Apres quand on s’est mariés on a commencé a louer des

8 Les informations récoltées pendant les travaux de terrain et restituées dans ce portrait ont été traduites
par nos soins. Voir 'annexe 2, version en espagnol du discours de participants.
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films pour les voir a la maison, mais nous continuions a aller au cinéma quand-méme {...)
maintenant, avec Sofi, on y va le dimanche au lieu du vendredi ».

Au fil du temps, Lorena et Miguel ont changé leurs habitudes de spectateurs. Petit a
petit, aller au cinéma est devenu une pratique tres irréguliere. Au moment des entretiens,
ils vont au cinéma environ deux fois par mois, néanmoins ils regardent entre trois et
quatre films par semaine dans des espaces différents comme le ciné-club de I'Alliance
francaise ou a la maison.

La pratique spectatorielle de Miguel et Lorena leur permet de découvrir certains espaces
de projection dans la ville et de faire le choix en fonction des types de films projetés
et du colit de la séance. Ils connaissent tous deux aussi bien des espaces alternatifs de
projection que le réseau des salles commerciales de la ville. Lorena indique, concernant
les programmations de ces salles, que « la Tertulia (Cinématheque du Musée d’art
contemporain) ne propose pas de bons films, sauf si c’est pendant le Festival de Cinéma, mais
ils ne font plus les séances de court-métrages, maintenant pareil qu’a I'Univalle, ils proposent
un ou deux films différents de ceux que l'on voit a l'affiche a Unicentro ou a Chipichape ».
Miguel est plus pragmatique pour choisir une salle : « 'avantage de Ciné-Colombia c’est
qu'il y a plusieurs séances d’'un méme film, donc c’est plus simple poury aller (...) en plus les
salles sont plus confortables... on ne se prend pas la téte si I'on veut voir un film qui a gagné
par exemple aux Oscars on va le voir a Unicentro, sinon on le loue sur internet... le ciné-club
de la Tertulia ou de l’Alliance est pour voir d’autres films ».

L'intimité de la maison pour décortiquer les films

Miguel a voyagé en Europe et en Amérique du sud. Il dit, qu'une de ses activités
préférées en visitant des villes, c’est d’aller au cinéma pour « voir ce qu'ils [les habitants]
voient ». Miguel exprime son point de vue sur le cinéma comme une maniere de découvrir
des choses nouvelles. Ses séjours a 'étranger lui permettent de découvrir une diversité
cinématographique a laquelle il est difficile d’accéder en Colombie : « au cinéma on ne peut
pas voir tous les films des autres pays, louer ou méme parfois acheter des films « pirates »
est la seule fagon de les voir. Il y a plus de variété au San andresito® qu’a Cine-Colombia™ ».
Cette volonté de « connaitre I'autre » a travers les films pourrait lui venir de sa mére, une
historienne spécialiste des mouvements culturels latino-américains des périodes post-
indépendantistes. Elle participe aux projections effectuées a domicile et a la sélection des
films regardés.

Pour Lorena, louer des films est une possibilité de « partager ce qui t’a plu ». Lorena et
Miguel développent la plupart de leur pratique (de spectateurs) ensemble. Cependant
comme elle I'expose « parfois je vais au cinéma avec mes copines ou on entend parler d’'un

9 Centre commercial en centre-ville a Cali, reconnu pour la diversité de ses boutiques et produits mais
critiqué pour la vente de certains produits piratés.

10 Cine-Colombia est le plus grand distributeur de Colombie, il est propriétaire des salles de cinéma sous le
modeéle multiple dans le pays.
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film qui n’est plus a l'affiche donc on attend sa sortie en DVD pour le voir a la maison avec
la famille ». Elle affirme qu’il s’agit d'une pratique trés courante dans la famille. Quand
Lorena parle de la « famille », elle ne parle pas seulement de Miguel et Sofia, mais aussi
de Martha, sa belle-mere et de Nicolas, son petit frere avec qui elle partage un goit pour
le cinéma. Ils participent tous a des projections organisées a la maison au moins une fois
par semaine.

Miguel et Lorena évoquent la location de films pour les voir a la maison. Ils ont un
systeme de Home-Theater installé dans la plus grande chambre de la maison car ils aiment
« accueillir toute la famille et profiter d’un film et en discuter tous ensemble ».

[Is habitent dans une maison de 150 m2 qu'’ils partagent avec les parents de Miguel. Au
total, ils vivent a quatre adultes et un enfant, Sofia. Cependant, ils ont la visite réguliere du
petit frere de Lorena, Nicolas, vingt-quatre ans, qui vient au moins deux fois par semaine
pour participer aux projections. Bien qu'une des chambres soit équipée en cinéma a la
maison, la projection a laquelle je participe se déroule dans le salon de la maison. Miguel
explique « aujourd’hui nous serons beaucoup, donc c’est mieux si l'on regarde le film ici ».
[Is proposent de choisir un film dans la liste proposée. Miguel continue « on fait facile, on
voit un des films des Oscars ».

Lafréquentation de Miguel et Lorena ala salle de cinéma est de moins en moins courante.
Néanmoins, ils ont des habitudes qui leur permettent de rester au fait de I'actualité d’'une
certaine cinématographie. « On voit les prix Oscar, les Golden Globes ou on lit des articles sur
le Festival de Cannes : les films récompensés, les nouveaux réalisateurs, quelques articles...
sinon il y a toujours des amis qui vont te parler des derniers films qu’ils ont vus. Alors, si ¢a
nous intéresse on voit s'il est disponible pour le voir a la maison », expose Lorena.

Si Miguel et Lorena préferent voir les films a la maison, ils se sont donnés les moyens
de vivre I'expérience du cinéma a la maison. Ils ont remplacé la télévision par un systéme
Home Theater et ils ont également un compte sur un support internet (iTunes) qui leur
permet de choisir et de louer les films pendant deux jours pour quatre dollars. IlIs ont choisi
ce moyen technique car ils n'aiment pas les plateformes de streaming ou de « piratage ».
Miguel exprime « Les films que nous regardons a la maison... on peut dire qu'ils sont pour
tout le monde, donc on paie tous ensemble... mais il faut savoir chercher parce que sinon on
se limite aux mémes films... ceux d’action ». Miguel et Lorena ont une certaine réticence face
aux productions sur la violence, chargées d’effets spéciaux et d’explosions spectaculaires
qu'ils qualifient « d’action ». Pour Lorena, un film doit apporter plus que du divertissement
« un film peut t'apprendre quelque chose, pour réfléchir sur la vie. Je pense que ceux qui vont
au cinéma pour voir que des films d’action veulent, je pense, oublier de leur vie... la réalité ».

Les projections a la maison sont devenues des rituels de socialisation entre les membres
de la famille. Comme l'affirme Miguel, cet espace n’est pas consacré a un type particulier
de cinéma, mais « a la découverte d’autres choses que l'on ne voit pas souvent. On voit de
tout, on essaye de rester jusqu’a la fin du film, mais si tu n’es pas a l'aise, tu peux sortir de
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la chambre. L'idée est de passer un moment agréable en famille et de comprendre mieux
certains détails du film, mais aussi de la vie ».

Voir les films « pour nourrir la vie »

Pour Miguel et Lorena, le cinéma n’est pas seulement une activité de loisir. Dans le cas
de Lorena en particulier, le cinéma représente un espace pour la mémoire. Les parents
de Lorena travaillaient comme projectionnistes dans la région quand Lorena était jeune.
Elle se rappelle des magazines, des pellicules, du projecteur et de la table ou travaillait sa
mere en coupant les morceaux abimés des pellicules. Lorena raconte, pleine d’émotions,
comment elle et ses grandes sceurs regardaient les films avec leurs parents avant les
projections dans les différents villages. Lorena dit : « Je pense que nous (elle, ses sceurs et
ses freres) aimons le cinéma parce que ¢a nous rappelle mon peére...chaque film, par exemple
mexicain me rappelle quelque chose de lui ».

Lorena essaie de construire des liens entre les films et sa vie. Elle affirme « je pense qu’il
y a beaucoup de choses que le cinéma peut t’'apporter ; pas seulement de la distraction et
manger des chips et profiter d'un moment... je pense que le cinéma a aussi un réle dans la
formation des personnes ». Lorena fait référence, par exemple, aux films pour enfants afin
d’expliquer comment le cinéma peut « apprendre aux personnes ». Elle évoque également
des films britanniques ou américains et francais des différentes périodes et réalisateurs
dont elle oublie facilement les noms ou les titres. Pour Lorena, le plus important est ce
que le film peut lui apprendre sur la vie. Elle fait la différence entre les films de fiction
et les documentaires, cependant comme elle I'affirme, sa capacité d'immersion influence
ses expériences. Elle avoue « je m'immerge beaucoup dans les films comme si j'en faisais
partie ... Vraiment je vis le film. C’est pour ¢a que j'aime pas les films d’horreur et je préfere
les drames et ceux d’amour ».

Miguel est d’accord avec Lorena sur la valeur « pédagogique du cinéma », cependant
le type de cinéma qu'’il apprécie et ses attentes peuvent étre plus variées. Pour Miguel
regarder des films est aussi une possibilité de découvrir d’autres univers moins en
lien avec sa vie. Miguel exprime : « nous aimons plusieurs types de cinéma... le drame,
I'aventure, I'histoire... j'aime aussi d’autres genres comme la science-fiction. Moi, j'ai grandi
en regardant de la science-fiction... Star Wars par exemple j'aime beaucoup... mais Lorena
n’aime pas. Lorena fait les popcorns et Sofia et moi, on le regarde ».

Dans son discours, Miguel, comme Lorena, utilisent trés souvent le « nous » ou le « on »
pour décrire leur pratique spectatorielle, néanmoins ils ont des pratiques personnelles.
Miguel a eu des influences différentes de celles de Lorena. Un exemple est I'influence des
drames mexicains regardés par Lorena dans sa jeunesse comparativement a I'expérience
de Miguel comme spectateur des films hollywoodiens. Un second exemple des différences
est le contexte rural dans lequel Lorena a grandi et le contexte urbain dans lequel a vécu
Miguel. Finalement, méme si depuis presque quinze ans Miguel et Lorena partagent
la plupart des activités culturelles et de loisir, ils ont des expériences particulieres qui
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vont influencer leur regard sur le cinéma. Par exemple encore, Miguel a fait des études
universitaires au niveau Master tandis que Lorena est plutot autodidacte : elle a fait un
BTS et travaille pendant deux ans dans une des plus grandes librairies de la Colombie, ce
qui lui donne l'acces gratuit a tous les ouvrages de la librairie. Lorena affirme : « je lisais un
ou deux livres par mois. On avait le droit, méme l'obligation, parce que l'on devait connaitre
les livres pour pouvoir conseiller les clients... mais mes collégues ils lisaient le résumé ou
I'intro, mais je le lisais entierement... j’avais le temps ».

Les films sur la Colombie : « pour nous penser en tant que Colombiens »

Parmi la liste de dix-sept long-métrages de coproduction entre la France et la Colombie,
Lorena et Miguel parlent des mémes huit films . IIs en ont vus seulement deux dans une
salle de cinéma (La communauté du feu rouge (2010) et La Terre et 'ombre (2015)). Ils ont
vus les cinqg autres films a la maison ou dans un espace de projection alternatif. Le cas du
film Gente de bien (2015) est particulier car méme s’ils ne I'ont pas vu ils connaissent (au
sens de « ont entendu parler ») le film. Miguel affirme « comme Alejandra Borrero jouait
dans le film, elle est une des protagonistes ... on attend de le [le film] voir un jour a la télé ».

Miguel et Lorena ne voient pas souvent des films colombiens. Lorena justifie son choix
par le fait que le « la plupart des films colombiens sont sur les mémes sujets. Ceux que j'aime
c’est parce qu'’ils racontent quelque chose de différent de la guerre et de la violence. Les films
colombiens devraient inviter plus souvent a la réflexion, et non seulement a montrer ce qui
nous arrive ». Pour sa part, Miguel base ses arguments sur les qualités techniques des
films « Maintenant on peut trouver des bons films, mais avant ils étaient faits a la va-vite».

Malgré leur opinion sur la cinématographie colombienne, Miguel et Lorena ont regardé
certains films que nous étudions, motivés entre autres par 'intérét de « découvrir d’autres
“visages” de la Colombie ». Ils ont tous deux vu les mémes films de la liste ; cependant les
éléments qui restent dans leur esprit sont différents.

Miguel reconnait certains titres et noms de réalisateurs sans avoir besoin de regarder
les affiches des films. Il restitue les films a partir des sujets abordés et de certains facteurs
externes comme les prix gagnés ou la critique spécialisée comme dans le cas de La terre
et 'ombre (2015). Miguel expose : « Ce film a gagné dans la maison du cinéma... la France,
a Cannes. On est allés le voir presque a la premiere ici a Cali ». Pour certains films, Miguel
parle des caractéristiques techniques comme la photographie en soulignant « je ne sais
pas si c’est bien filmé, mais... ». Au sujet de Hongos (2014), il affirme « c’est joli comment
il montre la ville, les rues, les édifices, on peut reconnaitre Cali... ses couleurs (du couché de
soleil) ca donne envie d’y vivre ».

Dans le cas de Lorena, comme pour la plupart des films qu’elle a vus, elle ne se souvient
pas des titres ni du nom de réalisateur. Cependant sa mémoire est stimulée a la vue des
affiches des films. Lorena restitue le film en parlant de ce qu’elle considere que le film
lui a appris. Dans le cas de La communauté du feu rouge (2010), elle confie « j’étais tres
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stressée au cinéma pendant la projection, surtout quand ils (les protagonistes) commencent
a abimer les voitures... mais j’aime bien ce film, parce qu’il n’est pas seulement sur la violence
ou la pauvreté, il nous montre comment est la vie des personnes qui habitent dans les rues...
je pense que l'on peut comprendre pourquoi ils attaquent les chauffeurs... c’est dur comme
vie, n’est-ce pas ?! ».

Dans certains cas, Miguel et Lorena restituent les films a partir des mémes éléments,
néanmoins leur jugement des qualités n’est pas le méme. Concernant la violence comme
sujet abordé dans le film de Ruben Mendoza, Terre sur la Langue, Miguel affirme : « il est
vrai que ¢a fait partie de la réalité du pays, mais pourquoi vouloir le mettre partout, dans
tous les films “colombiens” ? ». Pour sa part, Lorena exprime : « la violence est la mais d'une
certaine maniere... c’est pas un film sur la violence, c’est un film sur ce qui nous arrive quand
on oublie la valeur de la famille... pour réfléchir et non seulement pour dire “oui oui, encore
un film sur la guerre” ».

Concernantson vécu avecles films colombiens qu’elle a vus, Lorena dit « J'aime beaucoup
les films d’amour, mais je trouve que maintenant on ne parle pas d’amour dans le cinéma
(colombien)... bah peut-étre dans La terre et 'ombre ... je ne sais pas mais je pense que c’est
un film sur 'amour, 'amour a la terre, a la famille. Ou encore, peut-étre celui sur le grand-
pere et ses petits enfants a la campagne avec la guerrilla (Terre sur la langue), mais la c’est
plutét sur l'absence d’amour ».

Miguel évoque une augmentation de leur consommation de films colombiens liée
a l'influence des festivals et prix « récemment nous avons vu beaucoup du cinéma
colombien, pour les prix a Cannes et a New York, mais sinon, nous ne regardons pas
beaucoup de films colombiens ».

Pour Miguel et Lorena, le cinéma est un espace de dialogue avec les films, mais aussi
entre eux. Dans ce contexte, ils sont toujours a la recherche de films qui les conduisent a
des discussions. Ils considérent que certains des nouveaux films colombiens essaient de «
raconter la vie en Colombie en laissant de coté la haine pour parler de la vie quotidienne ».

[Is continuent a proposer un film par semaine a voir en famille mais aussi, dans certains
cas, avec des amis, « mais dans le salon ». lls essaient de proposer des films de la liste,
cependant comme l'affirme Lorena, « ils ne sont pas faciles a retrouver sur internet en
bonne qualité... on trouve plus facilement des films péruviens ou brésiliens».
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3. Les spectateurs frangais en France

a. Gabriel!

Gabriel est un spectateur frangais que je rencontre en 2015 lors de la projection de
Gente de bien (Franco Lolli, 2015) dans le cadre du Festival Cinélatino Rencontres de
Toulouse. Cependant, parmi les facteurs qui motivent Gabriel a voir ce film, ne figurent
pas le Festival de cinéma latino-américain ni le fait que Franco Lolli soit un réalisateur
d’origine colombienne. Ce qui attise sa curiosité, c’est d’abord l'affiche a I'entrée de la
salle de projection puis, ensuite, la proposition de rencontre avec le réalisateur. Pour ce
spectateur; plus que l'origine du film, c’est I'endroit ou il est projeté, a cette occasion et
dans une salle d’art et d’essai qu'il fréquente régulierement. L'espace a un role essentiel
dans ses choix car il peut se rassurer face a une promesse de qualité technique et artistique
du film.

Les motivations de Gabriel pour visionner ce film de Lolli dévoilent une pratique
spectactorielle singuliere qui pourrait apporter des nuances a notre réflexion. Je décide
de l'inviter a participer a notre étude. Gabriel accepte néanmoins, depuis le départ il
manifeste une méconnaissance et un manque d’intérét pour les cultures de '’Amérique
latine, une posture justifiée par son vécu personnel et sa formation professionnelle en
tant que sociologue et comédien.

Le travail avec Gabriel se déroule sur neuf mois. Deux entretiens individuels de deux
heures chacun et un entretien collectif avec quatre autres participants sont les activités
mises en place afin de connaitre son vécu avec le cinéma de coproduction et sa pratique
spectatorielle en général. Je décide de multiplier les occasions ou j'accompagne Gabriel au
cinéma, seul ou avec ses amis, pour mieux cerner sa pratique et les facteurs qui peuvent
affecter sa consommation de la cinématographie que nous étudions.

Lors de notre premiere rencontre, Gabriel exprime : « j’étais pas au Festival, j'étais au
cinéma ». Cette affirmation dévoile une conscience singuliere face au contexte et a I’espace
de la projection. Approcher la pratique d’'un spectateur francais qui ne connait pas la
Colombie en tant qu’espace géoculturel présente un autre regard sur la cinématographie
que nous étudions. C’est en raison de ces particularités que je décide de reconstituer dans
ce portrait 'expérience de Gabriel en tant que spectateur et son vécu avec certains des
films de notre corpus.

11 Les informations récoltées pendant les travaux de terrain et restituées dans ce portrait ont été
traduites par nos soins. Voir I'annexe 2.
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Un spectateur cultivé en quéte de distinction : une consommation culturelle pour
questionner les régles sociétales

Les deux entretiens individuels ont lieu chez Gabriel dans le centre-ville toulousain, a
quelques metres de la salle de cinéma d’art et d’essai, ou je le rencontre pour la premiere
fois. Il habite dans un studio de trente metres carrés. Un bureau et deux bibliotheques
occupent la moitié de I'espace. Sur son lit, dans un coin du studio, il y a plusieurs livres que
Gabriel affirme lire « selon les situations ». Nous nous installons a coté de la fenétre caril a
besoin de rouler une cigarette toutes les quinze minutes. Rouler lui permet de réfléchir et
d’élaborer ses réponses. La musique classique nous accompagne pendant les entretiens
comme une enveloppe sonore qui apporte de la profondeur a ses témoignages.

Lors du premier entretien, Gabriel vient de finir un master en études théatrales,
motivé par des passions personnelles liées au contexte socio-économique dans lequel il
a grandi. Il manifeste une certaine fierté de son capital culturel. Il affirme I'avoir cultivé
individuellement pendant des années en jonglant entre ses désirs et les attentes de ses
parents : « Mon pere m’a dit tout le temps que le thédtre n’était pas un métier, que c’était un
loisir et que je devais le prendre comme tel ». 11 a trente ans et il est au chdmage car, malgré
sa licence et son diplodme de master en sociologie, il veut trouver un emploi en tant que
metteur en scéne ou comédien. Gabriel affirme, concernant ses études en sociologie : « c’était
pas mon truc, mais j'ai mis du temps a arréter ».

Il est tres critique envers la position de ses parents, notamment celle de son péere face
a son choix professionnel. Gabriel affirme que, dans sa famille, I'art et les manifestations
culturelles n’ont jamais été tres présentes. Il se souvient qu’au moment ou il a décidé de
faire sa formation en études théatrales son péere lui a demandé s’il avait décidé de ne plus
jamais travailler.

Sa pratique culturelle est distante de celle de ses parents, caractérisée, selon lui par
« la consommation sans filtre de la télé et la radio ». Il juge sa pratique plus intelligente
car il décide ce qu’il veut écouter et regarder et pour quelle raison. Des chaines de radio
comme France Culture, France Musique, France Inter font partie du quotidien de Gabriel. Il
affirme, enthousiaste : « j'adore regarder Allo ciné, I'émission quotidienne sur le blockbuster
fanZone, c’est bizarre parce que ce sont des films que je commence a détester de plus en plus
mais j'adore regarder cette émission... c’est juste une maladie dépressive, comme regarder
en permanence Facebook ». 11 est fier des produits culturels qu’il consomme. Il se décrit
comme un consommateur cultivé et critique de sa propre pratique.

Gabriel tente d’expliquer que c’est plut6t sa formation académique qui a influencé le
type de produits culturels qu’il consomme. Cependant, il s’agit d’abord du contexte socio-
économique dans lequel il a grandi qui influence ses choix de formation professionnelle et
ses intéréts artistiques. Gabriel est né et a habité pendant trois ans en Guyane. A son retour
en France métropolitaine, il habite en banlieue toulousaine ou il s’inscrit a différentes
activités sportives car ce sont les seuls loisirs proposés dans son quartier. Sa pratique
sportive « est marquée par la présence presque exclusive d’hommes et caucasiens ». Un
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facteur qu'il signale comme « un genre de ségrégation sexuelle et raciale » qui alimente son
regard critique et le type de produits culturels consommés.

Gabriel a besoin quotidiennement de consommer musique classique, littérature et
théatre. Il les sélectionne en fonction du sujet ou de ce que le produit peut lui apporter
« pour moi... il y apparaissait souvent le mot “érotisme”.. j’étais faché avec le sexisme, j'étais
fdché avec I'hétéronormativité dans les films et du coup je commence a étre attiré par plein
de... films, de livres... qui avaient soit comme sujet soit comme paysage juste de... de LGBT
ou I'homoérotisme ». Des sujets comme le féminisme, les rapports de classe ou les regles
sociétales sont essentiels pour Gabriel.

Un spectateur averti

Gabriel regarde entre quatre et cinq films par semaine chez lui. Il télécharge les films
ou les emprunte pour les voir en version originale. Au cinéma, il y va une ou deux fois
par mois ; pour lui aller au cinéma représente une sortie exceptionnelle : « quand parfois
j'arrive pas a sortir de chez moi, une chose qui me fait sortir de chez moi c’est de dire
“allez, je vais aller voir un film” et du coup je vais au cinéma. Mais la plupart du temps, je
regarde [les films] ici [chez lui] ». Le cinéma est donc une maniéere de se reconnecter avec
le monde extérieur.

Gabriel prend en compte plusieurs critéres pour décider quand il va au cinéma ou méme
le film a voir chez lui. Gabriel a construit sa cinéphilie sur une diversité cinématographique
qu’il assume, mais qu’il remet en question car, a son avis, ¢a montre « juste un spectateur...
qui voit tout et rien sans filtre ». Malgré son affirmation, ses choix répondent, d'une part,
au besoin de formalisme du film comme le travail de mise en scéne ou la proposition
esthétique et, d’autre part, a des motivations sur le sujet abordé. « Autrement, un autre
critere c’est... j'aime bien les films qui jouent sur la frontiere fiction-réalité, et qui s‘amusent
avec des codes du cinéma ethnographique ». Dans son discours, Gabriel laisse apparaitre
un spectateur averti: « il y a tellement de films (...) on arrive d faire le tri... je vais jamais voir
un film juste parce qu’on me dit que c’est bien, il faut qu’on me dise qu’est-ce qu'il vaut... j’ai
un peu un truc avec le cinéma d’auteur, il faut que ce soit un auteur... connu ou qu’on juge
bon... J’en ai un peu rien a foutre du sujet, je veux juste qu’on me dise qu’esthétiquement ¢a
valait le coup, qu’il est formellement intéressant, politiquement que c’est bien ».

Concernant ses golits cinématographiques, Gabriel les classe en deux catégories : les
films d’auteur et les blockbusters. Différents facteurs influencent ses choix pour un type
de film ou 'autre: « généralement je vais (au cinéma) pour voir les blockbusters américains
qui m’excitent, genre des films de danse, Sexy dance (2006) ou Magic Mike (2012), des fois
des films euh... type Marvel, donc vraiment des excitations d’aller les voir dés que ¢a sort ou
quoi ». Par ailleurs, concernant les films d’auteurs, Gabriel est critique et exigeant :

« (...) il y a du thédtre de metteur en scéne [comprendre ici le parallele avec « cinéma
d’auteur »|] ou tu vois que la mise en scene c’est un art a part, on peut penser la méme
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chose du cinéma : au cinéma, le réalisateur, il doit avoir... il doit exister dans son film
avec un art a part. Je pense que c’est par opposition au film de genre, au film de genre
on médiatise pas trop l'auteur, du coup ¢a doit étre... le film d’auteur, je dirais une
signature, mais je ne suis pas sir de moi la-dessus... il faut qu’il y ait une prétention
artistique dans le film, généralement c’est un bon indicateur pour le cinéma d’auteur.
Un mec qui est si prétentieux pour dire “c’est moi le réalisateur du film” (...) j'imagine
que si la production veut mettre en avant une star sur l'affiche plutét que le réalisateur
c’est pas un film qui va me plaire, du coup je fonctionne un peu comme ¢a ».

Je partage plusieurs séances de cinéma avec Gabriel : il propose de regarder des films
commerciaux hollywoodiens comme des films récompensés au Festival de Cannes. Apres
chaque projection, nous passons au moins une heure pour discuter sur le film. Tant pour
Deadpool (de Tim Miller, 2016) que pour Mia Madre (de Nanni Moretti 2015), Gabriel
ameéne toujours I'échange vers les facteurs formels tels que le parcours du réalisateur et
sa proposition narrative.

La place de la critique et la définition d’un « bon film »

La critique spécialisée occupe une place importante dans la pratique spectatorielle de
Gabriel. Il reconnait I'influence de la critique dans ses choix cinématographiques ainsi que
le paradoxe que cela produit entre son discours sur un « bon film d’art et d’essai » et les
films regardés : « c’est con parce que ca me fait regarder que des films frangais ou étasuniens
parce que c’est la ou j'ai le plus de critiques » Il ajoute : « Un bon film ¢a va étre un film d’art
et d’essai, je crois, dans ma téte. Un film... mais en méme temps j'adore les films populaires,
les films de comédie romantique et les films d’action et ... les comédies musicales aussi ».

Gabriel va rarement au cinéma simplement en suivant I'intérét éveillé par 'affiche ou la
critique des magazines des salles d’art et d’essai qu'il fréquente. Il va se renseigner sur le
film, le réalisateur et d’autres détails qui lui permettent de se préparer avant de regarder
le film : « J’écoute Le masque et la plume sur France Inter pour voir des trucs auxquels j'ai
pas pensé ou entendre des critiques de films que je pensais voir ou alors... j’ai fait la gazette
de I'Utopia ou ... j’habite a coté de 'ABC ».

Pour Gabriel, il faut que le film existe dans le réseau d'un certain cinéma de qualité qu'’il
associe au cinéma d’auteur pour qu'il aille le voir. Dans cette logique, la critique joue un
role essentiel en lui permettant un premier filtre sur I'offre des films : « j’ai peur de me faire
chier... s’il y pas de bonnes critiques, si I'on dit pas “ si, il faut voir ce film, c’est intéressant...
ce qu’il se passe’. Et si on dit pas que ¢a a du crédit... si les gens du crédit me disent pas que
le film il est bien, je vais pas me motiver a aller voir un film parce qu'il est bien... parce que
c’est super c’est tourné en Bolivie ou au Québec ».
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Un regard critique sur le cinéma latino-américain en France « TAmérique latine, la
nouvelle boheme »

L'origine du film n’est pas un facteur qui influence les choix cinématographiques de
Gabriel. Parmi les dix-huit films de coproduction entre la France et la Colombie, il a vu
Gente de Bien de Franco Lolli (2015) et La terre et 'ombre de César Acevedo (2015). Son
choix pour ces deux films ne répond pas a un intérét particulier pour la Colombie ou
I'’Amérique latine mais a I'idée d'un « cinéma de qualité » validé par des agents francais
comme la critique et les médias consultés par ce spectateur.

C’est en regardant 'émission A I'affiche sur France24'? dans laquelle Franco Lolli est
invité pour la présentation de son film, dans laquelle 'ceuvre est décrite comme « un
récit sur la lutte de classes », et avec la possibilité de rencontrer le réalisateur lors d'une
projection en salle d’art et d’essai que Gabriel décide d’aller le voir. Dans le cas du film
de César Acevedo, c’est le prix obtenu au Festival de Cannes qui va motiver son choix. La
récompense du travail d’Acevedo avec La Caméra d’or attire son intérét de « découvrir le
film de ce nouvel “auteur du cinéma” ».

Lors des séances partagées avec Gabriel, je constate son habitude de regarder le film
jusqu’a la fin du générique. Cette pratique lui permet de repérer la participation francaise
dans la production cependant il n’utilise pas le terme de coproduction dans son discours.
Au-dela des génériques, pour ce spectateur, la France est présente dans la mesure ou les
films répondent aux attentes esthétiques, plastiques et narratives « d’un certain cinéma
d’auteur ». Malgré sa consommation de films d’art et d’essai, Gabriel a un point de vue trés
critique sur la participation de la France dans les cinématographies étrangeres :

« La France doit avoir une politique cinématographique de ... protection de l'artiste,
I'exception frangaise dans le cinéma (...) Je me demande si produire a I'étranger c’est
pas une facon d’élargir ce réseau socio-économique-la, essayer de le développer ailleurs,
d’agrandir ce marché-la et de développer une chaine de coopération ailleurs, élargir
son marché cinématographique quoi... c’est étonnant que ¢a existe, qu'il y ait tant de
volonté pour le faire (...) ca me parait positif, mais c’est quand-méme un peu fou de
soutenir l'art, le cinéma d’auteur ailleurs, en tout cas la production de cinéma non
étasunien, de le soutenir ailleurs... en tout cas j'ai 'impression qu’il y a ce discours-Ia...
de démocratisation culturelle a l'échelle mondiale. "Il faut aller apporter I'art aussi
la-bas” ou alors il faudrait aider les graines d’artistes qui auraient a émerger dans
des pays qui seront émergents et des économies qui serait émergentes... qu'il faudrait
mettre sous tuteur (...) sur une idée d’un cinéma franco-francais ».

Au sujet des liens entre la France et I'étranger, Gabriel évoque les festivals de cinéma
comme des espaces qui participent a I’ « exotisation de l'ailleurs ». Concernant '’Amérique

12 Emission du 18 mars 2019.
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latine, Gabriel affirme que les rencontres ou festivals de Cinéma latino favorisent la
construction « d’'une nouvelle boheme » :

« Jevais au cinéma que parce que j'aime les réalisateurs, du coup je suis les réalisateurs,
mais qu’on me dise que ¢a vient d’ici ou de la, ¢ca ne m’attire pas (...) J'arrive pas a
me motiver juste parce que (sarcastique) “ah c’est génial ¢a vient dAmérique latine,
j'adore IAmérique latine !! (...) il y a tout un univers trés exotisant du “latino’; c’est
la “nouvelle boheme” il faut que I'on aille tous voyager la-bas, faire de I'Erasmus la-
bas, qu’il y a de vrais gens qui sont authentiques. Qu’il y a plein de précarité, plein de
pauvres, du coup ¢a fait un univers moins... moins arti(ficiel), et plus politique.»

Une cinéphilie entre émotions et régles de I'art

Pour ce spectateur, un film doit maitriser des codes pour arriver a étre interprété au-
dela du contexte de sa création. C’est cette condition-la qui fait la différence entre un
produit et une ceuvre cinématographique. Le discours de Gabriel dévoile un spectateur
assez critique, avec la construction de rituels dans la construction de sa cinéphilie qui
est alimentée par la consommation fréquente de films et par la lecture et I'écoute de la
critique, ainsi que par la consommation d’autres produits culturels comme la littérature
et le théatre.

Dans le cas des deux films que Gabriel a vus, son regard est centré sur la proposition
esthétique et le jeu des acteurs. Gabriel ne parle pas espagnol, cependant il juge négatif
I'absence de dialogues dans La terre et 'ombre (2015). Il qualifie le film de « bon mais
sombre et artificiel ». Concernant Gente de bien (2015), Gabriel rappelle une « naturalité »
dans le jeu des acteurs qu'il trouve plus attirant que dans le film d’Acevedo.

Ce spectateur évoque les sujets de films de maniére superficielle pour se concentrer
sur le réle des femmes : une thématique qui l'intéresse et qu'’il trouve révélatrice d’'une
culture, notamment au travers du personnage de la mere. Pour lui, ce sont les personnages
féminins qui portent I'histoire. « Les rapports sociaux et surtout les rapports sociaux au
genre (...) du coup ¢ca me gave quand je vois pas de femmes dans un film ou quand je vois
qu’elles sont réduites a un objet sexuel ou a un objet, ou qu’elles sont des personnages muets
qui ont pas de place, ou quand elles représentent un stéréotype de genre... j'arrive pas
toujours a apprécier le film quand il y a ¢a... mais dans ces deux [films], c’est différent elles
sont, elles existent, elles font exister le film ». Selon lui, Acevedo donne une place essentielle
aux femmes : ce sont elles qui vont au champ de canne a sucre et ce sont elles qui portent
la parole. Dans le film de Lolli, ce sont les femmes qui prennent les décisions, d’abord la
mere et ensuite la patronne, et les hommes obéissent.

Gabriel nous montre la richesse de I'expérience d'un spectateur qui n’a pas vécu en
Colombie ou en Amérique latine pour qui, ignorant les réalités sociales de ce territoire
géopolitique, ses rapports au cinéma que nous étudions sont construits a partir d’autres
éléments qui vont influencer ses attentes et utilisations des longs métrages. Gabriel
est un spectateur averti qui base sa cinéphilie sur la valeur symbolique et sociale que
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peut lui apporter le cinéma, en tant que manifestation artistique, mais aussi politique,
particulierement liée aux sujets qui I'intéressent a partir de sa formation en sociologie et
en études théatrales.
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b. Clément:

Je rencontre Clément pendant la version 2015 du Festival Cinélatino Rencontres de
Toulouse. Nous sommes tous les deux bénévoles au festival ; il fait partie de I'’équipe
de presse en tant que photographe et moi j'integre I'’équipe qui accompagne les invités
pendant le festival. J’ai 'occasion de faire connaissance avec Clément et de partager la
maniere dont il vit le festival en tant que spectateur mais aussi en tant que photographe.
Dans le cadre des activités de récolte de données, j'ai I'occasion de 'accompagner aux
projections en-dehors de celles du festival, ce qui offre une autre approche ala construction
de sa cinéphilie.

Les différents outils méthodologiques pour I’étude du terrain sont mis en place avec
Clément. Il participe a deux entretiens individuels de deux heures chacun, ainsi qu’a un
entretien collectif a Toulouse de trois heures avec deux autres spectateurs, une Frangaise
et une Franco-Péruvienne, tous les trois ayant comme caractéristique la connaissance
d’'un pays d’Amérique latine. L'observation du participant est développée pendant le
festival et dans une projection dans une salle commerciale a Toulouse, trois mois apres
le premier entretien.

Au moment du premier entretien Clément a vingt-et-un ans. Il est de retour en France
apres avoir vécu au Mexique pendant quinze ans. Il a grandi entre deux univers culturels :
mexicain et francais. Il se définit comme « un Mexicain dans le corps d’'un Frangais ». C’est
cette particularité qui me motive a connaitre ses expériences en tant que spectateur et a
réaliser un portrait sur son expérience, malgré le fait qu’il ne connaisse la Colombie que
par certains films. Sa circulation entre deux espaces géoculturels lui donne un point de vue
singulier face a la cinématographie que nous étudions ; pertinent pour analyser comment
le contexte influence sa pratique spectatorielle, ainsi que sa compréhension des films.

Partager 'ordinaire du quotidien pour apprécier la richesse culturelle

Clément a grandi dans un « métis culturel ». Il part au Mexique quand il avait deux ans
avec son pere, un commercant de mezcal et sa mere, une artiste. Clément fait ses études
jusqu’a la 3eme au Lycée francais de Mexico City. Il retourne en France a dix-sept ans pour
intégrer un lycée international, option espagnol afin de mettre en valeur son parcours a
'étranger. Il affirme : « j’ai appris le frangais et I'espagnol en méme temps, j’ai une affection
particuliére pour I'espagnol... c’est comme une seconde langue maternelle ».

La consommation culturelle de Clément est influencée par sa vie au Mexique et en
France. Il affirme depuis avoir vécu dans ce pays latino-américain, dont il apprécie certains
produits typiques tels que la nourriture et la musique comme « quelque chose d’ordinaire,
de quotidien ». Il fait référence au regard exotique qui est porté sur la culture latino-

13 Les informations récoltées pendant les travaux de terrain et restituées dans ce portrait ont été
traduites par nos soins. Voir I'annexe 2.
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américaine par certains Européens, méme pour ceux qui ont habité comme lui dans un
pays de ce continent, en raison, entre autres du fait de rester dans ces « microcosmes isolés
du quotidien » des locaux. Il raconte « j'ai grandi dans un environnement tres frangais,
mais trés mexicain aussi... au lycée et a la maison c’était comme un microcosme frangais,
et dehors, dans le quartier, au gymnase, avec les amis de la famille, c’était trés mexicain
(...) les gens ne savaient pas si j'étais Mexicain ou Francgais, j'étais toujours le “guero”.. je
me suis toujours fait remarquer, en frangais ¢a a été pareil parce que je parlais pas comme
les autres ».

Clément considére que le fait de vivre le quotidien d’'une culture lui permet de
I'apprendre différemment, en échappant au regard centré sur les aspects « peut-étre plus
spectaculaires de la vie, mais en méme temps les plus superficiels ». A son retour en France,
il éveille la fascination, a I'inverse du Mexique (par le fait d’étre le « guero frangais »), chez
les francais, en raison de son séjour dans le pays latino-américain. Bien que « différent », ce
spectateur souligne comme un avantage le fait de vivre chaque culture depuis 'intérieur. Il
exprime : « pour moi c’est pas important le fait d’étre Frangais, Chinois, Mexicain, tu décides
pas une nationalité, mais tu peux choisir une appartenance culturelle... si tu es en France
c’est parce qu’en quelque sorte tu aimes cette culture, veux la connaitre alors, une culture
est... est plurielle, le Mexique par exemple, le Mexique que j'ai connu c’est pas le méme que
celui de mes parents, méme celui de ma mere est différent de celui de mon pere pour leur
boulot, leurs amis, leur vie quoi !! »

« De plus en plus tu as moins le choix de rester chez toi et rien faire »
La position de Clément face a la suroffre des produits culturels

Clément habite dans une résidence universitaire prés du centre-ville toulousain. Cet
étudiant en licence d’Histoire de I'art et Anthropologie se définit comme « quelqu’un
d’indécis, qui a envie de toucher a beaucoup de choses ». Cette caractéristique de sa
personnalité lui impose de bien gérer son temps afin de répondre a ses principales
obligations dont ses devoirs scolaires et son travail de livreur, et avoir aussi le temps de
profiter de certaines activités de loisir telles que la pratique sportive et le cinéma.

En raison de sa participation aux manifestations culturelles de la ville comme Festival
Cinélatino, ainsi qu’aux Festivals d’arts de la Rue de Ramonville et le Festival itinérant
d’arts Convivencia, il admet que cette multiplicité d’activités impose aussi une difficulté :
« C’est la folie, c’est cool d’avoir quelque chose a faire... mais tout se passe en méme temps,
¢a te demande un effort pour t’'organiser et choisir... choisir, c’est pas facile ». Clément veut
profiter de cette diversité des activités, cependant il est aussi tres critique : « de plus en
plus tu as moins le choix de rester chez toi et rien faire... tu as toujours un film, un concert,
une expo... Et rien faire c’est pas autorisé, c’est pas bien, quoi (...) ».

14 Expression populaire au Mexique pour signaler une personne aux traits physiques caucasiens comme la
peau blanche et les cheveux clairs.
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Tres critique de sa consommation culturelle et de certains facteurs qui influencent
notamment sa cinéphilie, Clément évoque un paradoxe dans 'offre culturelle a laquelle
il a acces : « si on regarde 30 ou 40 ans en arriére, un film pouvait rester jusqu’a quatre
ans a l'affiche, tu dirais, “mais oui, normal parce qu’il y avait moins de productions’, mais
maintenant, un film reste une semaine a l'affiche et il doit batailler contre les autres films,
mais aussi les concerts, les expositions, alors comme il y a une suroffre, c’est facile de se
perdre, parce ce qu’il n'y a méme pas le temps de choisir (...) il y a un film que je veux voir au
cinéma, mais aussi je veux sortir avec mes potes et voir les DVD que j’ai a l'appart ou aller
a une expo, donc a la fin tu ne vois pas le film (...) c’est toujours une question de temps, le
temps, nous sommes limités, plus tu as de possibilités, moins tu as de chance (de choisir) ».

La découverte du cinéma comme « recomposition d’un point de vue »

Lidée du « choix » est tres présente dans le discours de Clément, il la présente comme
un impératif du systéme culturel actuel pour exister. A son retour en France, il prend la
décision de s’éloigner de ses parents et de l'influence, directe ou non, qu’ils pouvaient
exercer sur lui. Malgré son désir manifeste « d’échapper a la force de I'arbre familial qui
pousse dans un sens », il avoue aussi que son intérét pour l'art, et les cultures d’ailleurs
est le résultat de I'influence de ses parents. Clément attribue a sa mere la définition de
I'art comme « une recomposition de tout ce qui existe ». A partir de cette idée, il pense la
photographie et le cinéma comme « la recomposition d’'un théme, d’un point de vue... un
film propose un univers construit a partir d’autres choses de la société liées a un theme, a la
vie du réalisateur, c’est une maniere de s’exprimer sur le monde ».

Clément affirme avoir découvert le cinéma tard. Au Mexique, méme si ses parents
lui font découvrir et apprécier des manifestations comme la peinture et le théatre, le
cinéma ne fait pas partie des activités développées par la famille. C’'est apres son retour
en France que le cinéma commence a avoir une place importante dans sa vie en tant que
loisir mais aussi comme une voie professionnelle qu’il veut explorer. Son intérét pour
le cinéma apparait suite a sa passion pour la photographie, Clément affirme avoir une
culture cinématographique pauvre et ne pas connaitre le domaine mais il admet aussi une
attirance pour I'image en mouvement comme forme d’expression qui I’a captivé.

La pratique spectatorielle de Clément est affectée par une rationalité qui dévoile son
projet de se « rattraper et grandir sa culture cinématographique ». Le nom du réalisateur,
la critique et les prix obtenus sont des critéres utilisés par cet ce spectateurs pour choisir
un film. Il déclare : « je ne vois pas de superproductions, méme si elles m’intéressent, je
regarde le cinéma... films d’auteur, récompensés, avec de la bonne critique pour ne pas me
tromper (...) je consomme pas mal de films, mais suivant une logique, par exemple j’ai pris
la liste des films récompensés a Cannes pendant les dix dernieres années et je les vois a la
maison, certains a la cinémathéque dans des rétrospectives et pour ceux qui sont encore a
I'affiche, je vais au cinéma ».
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Ce spectateur souligne une certaine faiblesse dans sa pratique spectatorielle, néanmoins
il manifeste aussi une fierté de sa consommation cinématographique. Il affirme « étre a
la téte des statistiques » de la consommation cinématographique en France, car il va au
cinéma entre trois et cinq fois par semaine. Il peut aussi lui arriver de regarder plusieurs
films a la maison pendant une semaine, il souligne : « si je vois plusieurs films dans la
jJournée, il faut que ce soit un le matin et I'autre I'aprem ou le soir parce que mentalement je
trouve tres lourd d’enchainer des films, sauf si c’est des trilogies ou des ceuvres d’'un méme
réalisateur, avec une dimension analytique ou discursive intéressante ».

La rationalité du discours de Clément sur son expérience en tant que spectateur est
substituée par I'euphorie lors de la projection du film-événement Stars Wars, épisode VII :
Le réveil de la force (2015). Je 'accompagne a I'avant-premiere du film qui a lieu dans une
salle commerciale a Toulouse. Une fois dans la salle et face a la foule, il avoue « c’est un
événement, jI'événement! (...) C’est incroyable ce que peut produire ce film. Je veux voir ce que
Disney a fait avec l'histoire (...) cette fois je suis venu au cinéma juste pour m’‘amuser, pour
continuer lhistoire que j’'ai connue quand j’étais petit ». Dans son discours, Clément laisse
apparaitre les rapports qu'il a construits au cinéma. Il est conscient de la valeur symbolique
des festivals comme celui de Cannes, ainsi que de la consommation d'une cinématographie
d’auteur, « cultivé » dans sa configuration en tant qu’artiste et photographe.

Ce spectateur compare sa situation actuelle en tant que spectateur et « photographe
en formation » a celle qu'il aurait pu vivre au Mexique. Une fois en France, Clément
ressent I'écart entre sa culture cinématographique et celle de ses camarades au lycée et a
I'université. Il souligne que méme s’il a grandi dans un « microcosme francais », et malgré
la tradition de la production cinématographique dans ce pays latino-américain, le cinéma
n’occupait pas une place importante dans son univers socio-culturel :

« Je pense qu’en France chaque personne... méme celle qui n’aime pas beaucoup le
cinéma, connait quelques films étrangers, parce que ¢a fait partie de notre éducation.
Iy a une... méme a la télé, il y a une bonne ouverture, tu vois des films de différentes
origines. Au Mexique... je pense que dans plusieurs pays dAmérique latine aussi, j'ai
I'impression qu'il faut étre spécialiste ou étudier ¢a (le cinéma) pour arriver a sortir
du systeme dans lequel tu es et regarder d’autres choses que la télé et le cinéma
commercial (...) Certes, en France, a la cinématheque vont plutét les jeunes qui sont
dans le domaine de la culture ou les personnes dgées de plus de 60 ans... mais au moins
on a le choix, au Mexique, le choix est comme caché, presque personne sait qu'il existe
des salles alternatives par exemple ».

La consommation d’une cinématographie de coproduction colombienne

Clémentavoue ne pas beaucoup connaitre la cinématographie colombienne. Il affirme ne
pas avoir vu un seul film colombien pendant son séjour au Mexique ; les films colombiens
il les a vus en France : « plutét dans les festivals de cinéma...ou des petites salles genre
La Clé a Paris ou j’ai vu La Barra (d’Oscar Ruiz Navia, 2009) et L'étreinte du serpent (de
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Ciro Guerra, 2015) ». 1l expose qu'il a pu voir ces films en France, car ce pays est ciblé
comme espace de diffusion dans le monde du cinéma. Il spécifie : « a mon avis ce ne sont
pas tous les films qui veulent passer en France , je pense plutot aux films d’auteurs... et les
superproductions qui passent partout dans le monde ».

Ce spectateur fait référence a la réputation de I'industrie cinématographique frangaise
comme un facteur qui influence la diffusion de films étrangers : « La France est comme une
potence esthétique et narrative reconnue, donc si ton film est diffusé ici, donc c’est comme s’il
(le film) a un peu de ¢a, de ce prestige ».

Clément ne mentionne pas la coproduction, cependant il fait référence a « une
participation artistique ou économique de la France dans des industries émergentes
ou plus petites comme celles dAmérique latine » comme un moteur qui permet la
distribution des produits cinématographiques de ces industries en France. A son avis,
cette condition permet aux spectateurs fréquentant les salles en France, d’avoir le choix
entre un film colombien, mexicain, frangais ou hollywoodien dans les salles de cinéma
en France. Il affirme : « comme la France est le deuxieme producteur mondial en termes
cinématographiques ou en termes de marché, je pense que c’est la dynamique d’un genre de
diaspora internationale autour du cinéma ».

Concernant les films de notre corpus, Clément admet ne pas avoir vu la plupart dix-huit
films de coproduction de notre liste. Dans le cadre du Festival Cinélatino de Toulouse, il
a regardé Gente de Bien de Franco Lolli (2015) et La terre et 'ombre de César Acevedo
(2015). Dans le cas du premier film, Clément I'a vu car le réalisateur a fait ses études a La
Femis, 'Ecole de cinéma a Paris, et il veut voir a quoi ressemble le travail d'un ex-étudiant
de cette école. Clément signale le drame et un éclairage « naturel, sans beaucoup d’artifices
esthétiques, tels que la lumiere de la “vie réelle” » comme des facteurs caractéristiques
du travail de Lolli. Concernant le film d’Acevedo, Clément soutient son choix sur le prix
obtenu par le film au Festival de Cannes : « c’est par hasard... Maintenant j'ai comme
objectif de regarder les films qui passent a Cannes, et donc comme il a gagné... bah je l'ai
vu ». Il ne sait pas exactement ce que représente le prix obtenu par le film d’Acevedo, ce
qui attise sa curiosité c’est I'intérét pour « voir ce qui est pris en compte pour donner un
prix », il fait référence aux facteurs narratifs, techniques et plastiques évalués par le jury.
Il arrive a s’émouvoir en racontant son expérience avec ce film : « je voulais voir ce qui le
rend spécial, tu sais, pour comprendre pourquoi il avait gagné (...) c’est un film complexe
sur les relations humaines, trés profondes, une vision de I'étre humain, c’est social... quelque
chose de puissant ».

Dans le cas de Clément, au-dela du fait d’étre des films « colombiens » ou sur la Colombie,
ce qui est le plus important pour attirer son attention est la notion de cinéma d’auteur
soulignée par le Festival de Cannes, ainsi que par la Femis. Pour ce spectateur, cette notion,
ajoutée a celle de « film colombien », favorise la diffusion de cette cinématographie en
France : « je ne sais pas si les mémes films, les mémes sujets, mais frangais, auraient le méme
succes... a mon avis l'origine du film et du réalisateur compte beaucoup dans la maniere
dont le public et la critique les regoivent ici (en France) ».
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Restituer l'expérience de Clément permet de présenter le cas d'une pratique
spectatorielle construite entre deux espaces géoculturels mais aussi dans le croisement
entre les intéréts de divertissement et une prétention de se former professionnellement.
Il est un spectateur prévenu qui cherche a se construire dans une démarche plutét
professionnelle qui lui impose une maniere de regarder et de consommer le cinéma pour «
apprendre » sur un théme, surtout sur la construction du regard du réalisateur. Le cinéma
est pour lui une source d’'informations sur la réalité ainsi que dans le domaine du cinéma.
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B. Les professionnels impliqués dans la
coproduction

Afin de comprendre comment le film de coproduction devient un fait social, il est
nécessaire de se questionner sur les pratiques des spectateurs, mais aussi sur les
expériences des professionnels. Les entretiens et enquétes réalisés avec ceux derniers
nous permettent de mieux saisir leurs expériences mais aussi l'influence d’autres
médiations dans leur pratique professionnelle et leurs propositions cinématographiques.

A partir des films cités par les spectateurs dans leur discours nous décidons de nous
concentrer sur quatre coproductions pour restituer les expériences et pratiques des
professionnels qui y participent. Il ne s’agit pas ici de 'analyse transversale, mais d'une
réflexion surle croisement des expériences qui influencent les rapports de ces réalisateurs
et producteurs au cinéma. Nous faisons le choix de présenter d’abord les portraits des
réalisateurs colombiens, ensuite les producteurs et finalement les coproducteurs francais.

1. Les réalisateurs colombiens
a. Ruben Mendoza

Le parcours suivi par Ruben Mendoza pour la production de son premier long-métrage
va motiver mon intérét sur son parcours. La production de La communauté du feu rouge
(2009) est considérée par certains professionnels et chercheurs!® comme la premiere
expérience de coproduction avec la France vécue par toute une nouvelle génération de
réalisateurs colombiens, née dans les années 1980. A partir de I'analyse de terrain avec
les spectateurs en France et en Colombie, la rencontre avec ce professionnel devient
impérative pour notre étude. Parmi les cinquante-quatre spectateurs interrogés, vingt-
trois ont évoqué le deuxiéme long-métrage de Mendoza La Terre sur la langue (2014)
dans leur discours, ce qui dévoile I'existence des films de Mendoza dans le répertoire et
les souvenirs des spectateurs.

J'ai I'occasion de rencontrer Ruben Mendoza deux fois entre 2015 et 2016. Depuis le
début, il manifeste son accord pour participer a notre étude. En juillet 2015, quand je le
contacte, il avoue ne pas avoir beaucoup de disponibilité car il est engagé dans I'écriture

15 PINEDA-MONCADA Gloria, « Le rdle joué par la France dans la consolidation d’'un modele de production
de cinéma d’auteur en Colombie : étude de cas du premier film d’auteur colombien subventionné par la
France, ‘La société du feu rouge’ de Rubén Mendoza », Journée doctorale de I’Afeccav, le 6 septembre 2019,
Paris, France, 2019.
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d’un projet pour une des chaines de télévision en Colombie. Il m’explique que c’est une
nouvelle expérience. Pourtant détenteur de 'idée original, il accepte de travailler sous la
demande et les consignes d’un célebre producteur de cinéma et télévision colombien.

Le premier entretien avec Ruben Mendoza a lieu en novembre 2015 au siege social de la
compagnie de production d’Oscar Ruiz et William Vega Contravia Films ou Mendoza loue
un bureau pour se concentrer sur la postproduction du film documentaire Sefiorita Maria
(2017). Le second entretien téléphonique a lieu en février 2017. Cette derniére discussion
ne représente pas une grande source de données pour le portrait, mais la possibilité de
rester en contact avec ce professionnel. Nous avons aussi plusieurs échanges par courriers
électroniques pendant I'étude de terrain en France et en Colombie. Ruben Mendoza
favorise le contact avec son producteur en Colombie Daniel Garcia et le coproducteur
francais Thierry Lenouvel que je tente de rencontrer dans un second temps.

La discussion avec Ruben Mendoza est fluide et détendue. La cinématheéque de Paris,
les salles de cinéma d’art et d’essai et la vie culturelle en France sont certains sujets qui
me permettent d’établir le lien avec ce professionnel. Ce dernier dévoile les détails de sa
pratique en tant que réalisateur et de sa proposition cinématographique, ainsi que de sa
cinéphilie lors d’'une conversation de presque une heure et trente minutes. Je lui propose
plutot une discussion, un échange, afin de dépasser le stade « question-réponse » et d’aller
en profondeur dans notre enquéte. Je m’efforce de guider I'entretien et de garder en téte
la feuille de route tracée pour adapter I'interview a la dynamique établie sur le terrain.

Ce portrait a pour objectif de restituer I'expérience professionnelle de Ruben Mendoza
dans le cinéma au-dela du film qui a été référencé par les participants de notre étude. Son
vécu en tant que spectateur, sa proposition esthétique et narrative ainsi que sa posture
face a I’état de I'industrie en Colombie sont les grandes lignes de ce portrait.

Le réle de son pere et de la littérature dans sa passion pour le cinéma

Au moment de l'entretien, Ruben Mendoza a trente-quatre ans et une expérience
confirmée dans la réalisation et la production du cinéma de fiction et documentaire,
avec plusieurs long et court métrage. Son choix professionnel est motivé par le fait que
le cinéma soit une manifestation artistique qui lui permet d’exprimer son point de vue
sur la vie, en échappant a « l'obligation d’étudier et de travailler ». 11 s’agit en réalité d’'une
passion qu'’il nourrit depuis I’enfance.

Ruben Mendoza déclare trouver dans la réalisation audiovisuelle en tant que métier, le
méme plaisir qu’il sentait quand il était plus jeune. Il fait référence a son parcours dans
plusieurs colleges et lycées pendant une période ou il affirme se chercher et construire
son identité, tres influencé par le Dadaisme, la littérature et la production artistique de
Andrés Caicedo. Selon lui, la réalisation « c’est le plaisir de la vie, de participer a quelque
chose de nouveau, que je peux faire avec plaisir mais en méme temps de pouvoir exprimer
son indignation, sa rage, son envie de rébellion. »
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Les facteurs qui influencent sa passion pour le cinéma sont nombreux. Certains produits
culturels tels que la littérature, la musique classique et le cinéma font partie de sa jeunesse
et son intérét pour le septiéme art. La relation de son pere avec les arts occupe aussi une
place essentielle dans son expérience. Il est envahi par la nostalgie au moment de décrire
le role de son pere dans la découverte des arts comme un moyen d’expression. Une forte
admiration pour lui est dévoilé lors de I'entretien :

« Il m’a présenté le cinéma, la musique classique... il m’a raconté des films colombiens
(...) alors il est une personne trés importante ... le temps qu'il se donnait pour regarder
le ciel, sa fascination pour observer la lune, pour I'art, sa communion avec (Vincent)
Van Gogh, avec les impressionnistes, avec Michel-Ange, avec ses dessins. Il était un
homme qui m’a appris a me mettre dans la peau des autres et a m’engager fortement
dans un sujet jusqu’au but des conséquences ».

Mendoza évoque le role de sa famille dans le processus de création. Le réalisateur
colombien affirme que son pére, un architecte de formation qui a fait des arts visuels son
meétier, lui apprend la poétique de la parole et des images. Les lectures critiques de son
pere, affirme Mendoza, I'ont aidé plusieurs fois a trouver ce que le réalisateur appelle « son
niveau poétique » dans ses propositions filmiques.

Par ailleurs, la formation universitaire vient renforcer l'univers culturel construit
a la maison. Mendoza se remémore le cursus de sa formation pour signaler la chance
qu’il a eue d’étre formé a I’Ecole de Cinéma de I'Université Nationale de Colombie. C'est a
I'université qu’il commence a tisser un réseau professionnel qui va aussi avoir un impact
sur sa proposition artistique. La productrice Diana Bustamante et le producteur Daniel
Garcia, «lamere » comme Mendoza I'appel en raison de sa bienveillance et son partenariat
depuis quinze ans, font partie des professionnels rencontrés par Ruben Mendoza lors de
son passage a l'université.

Ruben Mendoza reconnaitla valeur de sa formation professionnelle dans la construction
de son parcours dans le cinéma, néanmoins il souligne que son intérét pour le cinéma
I'a accompagné depuis qu’il a douze ans et qu’il découvre le plaisir de la littérature et
de l'écriture. Critique envers son travail, le réalisateur affirme par ailleurs qu'’il est
fondamental pour lui de trouver un certain équilibre afin que ces influences ne prennent
trop de place dans sa proposition cinématographique. Il précise: « trés probablement la
littérature a influencé les dialogues mais j'essaie de lutter contre cette “addiction” dans
chaque film ».

« Comment ne pas considérer son vécu comme matiére premiere ? »
Ruben Mendoza admet l'influence du contexte social colombien, ainsi que certains

aspects de sa vie personnelle dans sa création cinématographique. Le réalisateur souligne
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qu’il propose sa maniere singuliere d’aborder les sujets. Il affirme donc qu’au-dela du
facteur économique, ses films font partie du cinéma colombien car ils sont le produit
d’un exercice de création traversé par les questions et les réflexions qu'’il se pose en tant
qu’artiste, mais aussi en tant que Colombien.

Installé sur le balcon, regardant la cordillere des Andes a Cali, ce réalisateur évoque la
naissance de sa fille comme un événement qui a transformé ses intentions et les sujets de
son cinéma. Au début de sa carriere, précise-t-il, son cinéma avait I'intention de déranger,
mais petit a petit dansla construction de son parcours et en raison de certains événements,
notamment le déces de son peére et la naissance de sa fille, il ressent la nécessité de faire
de son cinéma un outil guérisseur.

C’est ainsi que Mendoza exprime avoir vécu une transformation dans les sujets que
'intéressent. Il passe du masculin et de I'univers patriarcal de ses premiers longs-métrages
a un intérét particulier pour « I'esprit du féminin » dans ses films et projets plus récents. Il
expose « je sens que mon oeuvre entre de plus en plus dans un monde féminin (...) on finit par
en avoir marre des hommes ... toutes les critiques ou plus de quatre-vingt-dix pourcents sont
des hommes, dans les équipes techniques la plupart sont des hommes... les guerres sont faites
par les hommes ». Le réalisateur souligne le besoin de rester connecté au contexte socio-
culturel comme une maniere de nourrir son esprit d’artiste, mais aussi de construire une
posture face a la réalité. Il insiste par ailleurs sur la nécessité fondamentale de distinguer
« réalité » avec « actualité » pour éviter de réaliser des « films superficiels ». Ainsi, il estime
que la création cinématographique est un processus de réécriture permanente, sur lequel
la réalité a un impact.

Deplus, ceréalisateur signale comme facteur essentiel danslarégularité de sa production
filmique, de son implication simultanée dans plusieurs projets. Cette logique lui permet
de prendre du recul et d’avoir la capacité a réécrire qu’il souligne comme essentielle dans
la création audiovisuelle. En rapport a cette maniere de travailler, Mendoza affirme :

« Etant un trés mauvais chercheur, j’ai besoin de vivre et de prendre le temps de me
familiariser avec les thématiques pour me les approprier (...) moi, pour faire un film
c¢a me prend des années !! (...) Certes, en 2014 j'ai sorti deux films (La terre sur la
langue - Fiction- ; Memorias del Calavero - Documentaire-) mais ce sont des films sur
lesquels j’avais investi cinq ans directement ; et pour La terre sur la langue, dix ans.
Maintenant, je suis en train de finir mon documentaire qui s’intitule Sefiorita Maria
Luisa (2017), mais sur lequel j’ai déja travaillé pendant quatre ans ».

L'expérience de Mendoza dévoile aussi la nécessité de réfléchir longuement sur ses

propositions. « J'aime bien développer les idées a mon rythme » affirme Mendoza. C'est
dans I'objectif de s’approprier le sujet et de « ne pas étre un touriste des themes ».
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« Un film bien fait n’est pas nécessairement un bon film, ainsi tout comme un bon
réalisateur ne veut pas dire un auteur ».

Ruben Mendoza marche sur le tapis rouge du Festival de Cannes a de nombreuses
reprises. Il raconte sa premiere expérience au Festival avec son court métrage La cerca
(2004). Lorsqu'’il voit les files de limousines et les yachts des célébres figures du monde
du cinéma, Mendoza comprend que méme si les festivals sont des tremplins vers le cinéma
qu'’il vise, le risque de perdre le chemin et de rester bloqué sur le superficiel persiste. Il
a une position trés critique sur ce festival, en assurant que cet espace emblématique a
perdu son esprit initial en raison des nouvelles logiques du marché. Il affirme « j’ai pleuré
a plusieurs reprises a cause de la déception (...) je pensais au Cannes de Godard, une forme
radicale de penser le monde et d’exposer... mais non pas a ce que c’est devenu, le tapis rouge
(...) Uesprit du Festival est perdu ».

Basé sur Grace a son parcours professionnel et sa participation a différents festivals
de cinéma, Mendoza parvient a identifier comme l'une des réalités de la réalisation
cinématographique, la confusion entre un « bon film » et un « film bien fait ». 11 cite le
contexte de la production en Colombie pour exposer comment certains professionnels etle
public confondent ces deux idées alors qu’elles évoquent des caractéristiques différentes.
[l détaille : « c’est presque un compliment quand on te dit “on dirait pas un film colombien”
(en faisant référence aux qualités techniques) (...) Alors il suffit que les choses se voient
bien a I'écran pour que les gens soient contents, mais ce sont les conditions minimum pour
qu’ils puissent se concentrer sur ce que 'on veut exprimer ».

En ce sens, le réalisateur met ’accent sur la nécessité de différencier la forme du fond au
moment d’apprécier un film. Il fait souvent référence a la figure du poete, en évoquant la
capacité a imaginer le monde et a interpréter la réalité de maniéere particuliere. D’ailleurs,
dans la description des qualités du cinéma qu'’il veut proposer, le réalisateur colombien
expose la différence entre un « bon réalisateur » et un « auteur » en s’identifiant avec
ce dernier. Il définit le premier comme un interprete qui passe d’un langage écrit au
langage des images en mouvement. Dans le cas d’'un auteur, Mendoza décrit un artiste en
processus permanent de réécriture : « moi, la création d’une ceuvre je suis pour (...) On est
en train d’écrire des idées que 'on a dans la téte, on réécrit sur le papier, on réécrit a chaque
répétition, en cherchant les acteurs... on réécrit avec la caméra, on réécrit a chaque prise,
au montage... et on réécrit ou au moins on apporte une ponctuation avec la couleur et avec
le son bien-str ».

En discutant de lI'idée d’auteur dans la proposition d’'un cinéma de qualité, Mendoza
exprime la nécessité d’y réfléchir afin de prendre en compte les contraintes et enjeux.
La coproduction étrangere et les fonds des festivals en Europe ont permis a Ruben
Mendoza de financer certains de ses films. Néanmoins il critique « l'orgueil européen » qui
s’attache a concevoir la forme et les themes des films nommés « d’auteur ». Il exprime son
mécontentement vis-a-vis du type de cinéma promu par le circuit des festivals européen,
ainsi face au systeme de production et de distribution du cinéma d’auteur en Europe: « je
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sens qu’on est tombé dans le piege de 'adoration aux programmateur pour pouvoir accéder
au circuit (...) ».

La coproduction avec la France et le développement de sa cinématographie

Le parcours suivi par Mendoza pour la production de son premier long métrage ouvre
une porte a la coproduction dans le pays. Il a tout a fait conscience de cette implication
et des liens avec les professionnels européens, notamment frangais et allemands. Ce
réalisateur affirme étre ouvert a la discussion pour nourrir le projet avec les apports
d’autres professionnels. Mendoza fait remarquer néanmoins son obligation de connaitre
par cceur le sujet et ses intentions afin d’éviter les détournements. Concernant sa relation
avec le coproducteur francais, Ruben Mendoza signale son admiration et respect en le
définissant comme un « camarade ». Il décrit les risques financiers assumés par Lenouvel
dans la production de ses films comme une évidence de son soutien. Pour ce professionnel
colombien, la coproduction est un dialogue avec les autres agents impliqués ou il est
fondamental de respecter la proposition portée par le réalisateur-scénariste. Mendoza vit
la coproduction comme un privilege au-dela du soutien financier, comme une rencontre
des « maitres » qui offrent leur expérience pour realiser un meilleur film :

« Je regois avec bienveillance les propositions si j'estime qu’elles sont meilleures que
les miennes (...) finalement c’est ¢a la chance que j’ai en tant que réalisateur : de
rencontrer a chaque étape de nouveaux artistes, qui apportent un nouveau regard ».

Bien que ce réalisateur souligne la valeur de la rencontre avec d’autres professionnels
et 'ouverture aux négociations, il fait remarquer aussi la nécessité de respecter 'esprit du
film. Mendoza évoque le teaser de La communauté du feu Rouge (2009) présenté pendant
I'Atelier du Festival de Cannes pour attirer I'attention des coproducteurs internationaux.
La vidéo présente des personnes sans domicile fixe (SDF) demandant de I'argent pour la
production du film. Mendoza partage son opinion, en souriant : « c’était un peu une maniere
de dire « alors, vous allez injecter dans le film ? » ... allez-y, mais ... comme on l'impose ».

Bienque Ruben Mendoza confirmesaposture critique faceauxfondsetfestivalseuropéens,
le réalisateur considére aussi que la coproduction étrangere est une voie possible pour un
type de cinéma qui a du mal a trouver une place dans I'industrie colombienne, elle-méme
en construction. Mendoza pointe le systéme de distribution comme l'un des responsables.
Le réalisateur assure que ce sont les cinémas « spectaculaires » qui davantage de place dans
les salles. Un cinéma bourré d’effets spéciaux qui « écartent le spectateur du plus important,
I'histoire ». Il ajoute : « En Colombie, ils [les distributeurs et producteurs commerciaux] font
croire aux gens que le cinéma est un SPA ou tu vas pour te vider la téte. Alors que c’est si
bon de ” venir voir la réalité en face “... [tu te prends] des coups qui sont bons et tellement
nécessaires ».
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Le spectateur est toujours présent : « Ne pas penser au spectateur est la meilleure
facon de le respecter »

Ceréalisateur qualifie le lien entre sa proposition cinématographique etle publiccomme
« honnéte » car il affirme penser son cinéma comme « une surprise qui vient de l'intimité
de son cceur et de son point de vue ». Pour lui, le cinéma doit répondre a des intentions
artistiques et narratives pour interpeller le spectateur. Mendoza explique qu’'un film
réfléchi en fonction du spectateur n’est pas honnéte avec lui « parce que, d’une certaine
maniere, un film qui répond aux attentes du spectateur est un film qui ne lui apporte rien ».

Le public occupe une place essentielle dans la cinématographie proposée par Ruben
Mendoza. Il affirme ne pas le considérer comme une cible commerciale pour se concentrer
sur ses propres attentes et envies afin de lui offrir un film « qu’il puisse aimer ou détester »
sans manipulation superficielle :

« Moi, je me pense comme le premier spectateur (...) je réalise le film que j'aimerais
et dans lequel j'évoque tous ceux que j'adore... Apres je vois le long métrage et je
dis “c’est tout ce que j'adore’; ¢a je 'ai piqué d’un film de Jean Jeunet... mais bien
évidemment... bien-str que ¢a c’est de Bergman... ¢a c’est de Herzong (...) mais il y a
aussi de mon écriture ».

Danssondiscours, Ruben Mendoza cite différents réalisateurs tels que Abbas Kiarostami,
Berge, Jean-Luc Godard en dévoilant leur influence sur son regard en tant que spectateur
et professionnel. La cinématographie de Ruben Mendoza est un croisement entre ses go{its
en tant que spectateur et ses besoins communicatifs en tant que réalisateur. Il insiste sur
le fait qu'il ne s’agit pas d’un exercice de copier-coller, mais d’'une sorte d’'influence d'un
langage, « un systeme de mots qui sont appris par imitation (...) comme quand on a appris la
langue maternelle en I'entendant et en la parlant (...) ».

Ruben Mendoza affirme que les liens avec le spectateur sont en évolution. Il consideére
que la formation et les types d’images et discours qui circulent dans les salles de cinéma
en Colombie influencent les gofiits des spectateurs et leurs rapports aux films qu'il
propose. La curiosité et 'intérét pour I'ceuvre et son créateur sont signalés par Mendoza
comme des caractéristiques de la cinéphilie francaise qui selon lui font la différence dans
la réception entre la France et la Colombie au-dela des conditions de circulation et de
distribution des films.

Mon choixinitial de contacter Ruben Mendoza pour connaitre son parcours professionnel
et ses liens avec la coproduction francaise est soutenu par les résultats du travail de terrain
avec les spectateurs qui évoquent certains de ses films pour parler d’'une cinématographie
colombienne contemporaine. Dans ce contexte, s’interroger sur la place du spectateur
colombien et étranger dans le développement de sa cinématographie constitue le fil
rouge de notre discussion. Ainsi, ce portrait restitue les échanges avec ce professionnel
autour de son expérience professionnelle et sa proposition cinématographique. Bien que
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limités a deux rencontres avec Ruben Mendoza, les conditions des entretiens nous offrent
I'opportunité d’échanger et d’aller au-dela de la superficialité du profil d’'un realisateur
colombien pour comprendre l'univers social et culturelle qui encadre sa maniere
d’envisager son cinéma, la coproduction et, bien évidement, la relation avec le public.
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b. Oscar Ruiz

Professionnel colombien au parcours solide dans la réalisation et la production
cinématographique, Oscar Ruiz s’est d’abord consacré aux courts-métrages. Depuis le
début des années 2000, I'artiste s’applique a construire une filmographie constante lui
permettant de garder I'intérét des professionnels et du public qui fréquentent des circuits
particuliers comme les festivals de cinéma, aussi bien en France qu’en Colombie. Il est
intéressant de constater que parmi les 54 cinéphiles (au total) interrogés des deux cotés
de I'océan Atlantique pour notre enquéte sur le cinéma colombien actuel, 29 mentionnent
le deuxieme long-métrage de Ruiz, Hongos (2014). Celui-ci se positionne donc en téte de
liste (troisieme place) des 18 coproductions signées par la France et la Colombie, réalisées
entre 2010 et 2016 et sélectionnées par nos soins. Cependant, les références au travail
d’Oscar Ruiz ne se limitent pas a Hongos (2014) : certains spectateurs a Cali (Colombie) et
a Toulouse (France) évoquent en effet le premier film de I'artiste ainsi que plusieurs longs
-métrages produits par sa compagnie. Ce constat, ajouté au parcours de Ruiz, justifie sa
place dans le corpus dédié aux professionnels.

C’est lors de ma formation universitaire en Colombie que je découvre puis rencontre
Oscar Ruiz. J'ai, en effet, I'occasion de travailler avec lui a la réalisation d’'une piéce de

vidéo-arts (Hijos de Mamd, 2009) et de partager 'expérience du tournage du film de Oscar
Campo (Yo soy otro, 2008). En raison des premiers résultats du travail avec les spectateurs,
je décide de contacter Oscar Ruiz pour lui présenter mon étude.

Je prends alors contact avec Oscar Ruiz par courriel pour l'inviter a discuter avec
moi, il accepte. A ce moment-13, Oscar Ruiz vient de s’installer au Québec a la recherche
d’'un nouvel horizon professionnel. Nous fixons plusieurs rendez-vous pour discuter a
distance (par téléphone ou par ordinateur) qui sont difficilement honorables en raison du
décalage horaire. Toutefois, je réussis finalement a le rencontrer lors du Festival Cinélatino
Rencontres de Toulouse de 2015.

Oscar Ruiz est invité au festival pour présenter son film Hongos de 2014, qui est
hors compétition. Ruiz est tres content de participer cette fois-ci au festival dans le
programme « en région ». Il est convié a présenter et discuter avec des spectateurs dans
d’autres espaces au-dela de Toulouse. Malgré 1'agenda proposé par le festival a Ruiz, a
cette occasion, nous arrivons a nous rencontrer et a échanger pendant deux heures. Nous
abordons notamment son expérience professionnelle dans l'industrie colombienne, sa
proposition cinématographique et les stratégies de coproduction. En mars 2017, dans le
cadre du méme festival, nous trouvons une seconde opportunité de discuter avec Oscar
Ruiz, cette fois dans un cadre moins précis, au cceur de la Cinématheque de Toulouse ou
a lieu le festival. La coproduction et I’évolution de I'industrie colombienne sont les sujets
qui occupent notre intérét cette fois-ci. Pour éviter les réponses précongues et presque
superficielles du producteur, j’oriente notre échange avec une série de questions précises.
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Une passion « raconter des histoires »

Au sujet des facteurs qui ont influencé son choix pour le cinéma, Oscar Ruiz donne
d’abord une place prépondérante aux institutions scolaires, le college comme 'université.
Il a grandi dans un secteur socio-économique aisé a Cali, pres des salles de cinéma et
musées. Cependant, c’est a I'adolescence qu’il commence a s’approprier ces espaces. Il est
influencé principalement par les activités culturelles proposées par son college. Au fil de
la discussion, Ruiz laisse voir certaines influences de ses parents dans sa consommation
culturelle, comme le golit de son pere pour la musique lyrique. Néanmoins il le présente
comme des éléments anecdotiques dans son vécu sans donner de détails ou leur accorder
une place particuliére dans sa formation.

Oscar Ruiz fait ses études dans un college privé de Cali ou il approche les manifestations
artistiques tels que le théatre, la littérature et les arts plastiques. Linterprétation et la
possibilité de donner vie a d’autres personnages, affirme lui, attirent son intérét pour la
dramaturgie depuis qu'il est trés jeune. A quatorze ans, il est convoqué pour participer
au court-métrage de fin d’études d'un étudiant de I’Universidad del Valle. Malgré sa
participation en tant qu’acteur dans plusieurs courts-métrages produits par I'Université
du Valle, il affirme que cette premiere expérience dans 'audiovisuel le confronte a ses
faiblesses en tant qu’interprete en méme temps qu’il lui montre les autres réles possibles
dans ce domaine. Ce réalisateur affirme qu’a partir du moment ou il s’approprie la vidéo-
caméra de la famille, il devient le « reporter officiel de tous les évenements de la famille ».

Sa passion pour le cinéma, née d’abord de son amour pour la littérature et son intérét
a raconter des histoires, va motiver son choix d’intégrer, au début des années 2000, le
programme de Journalisme et Communication sociale de ["Universidad del Valle. Ruiz
admet que ce sont les ateliers de photographie et d’écriture dans le cadre de sa formation
universitaire qui vont le pousser vers la découverte du langage cinématographique. Il
explique a ce propos:

« J'ai toujours admiré les arts plastiques, mais je n’étais pas tres doué... donc la
photographie était une maniere de peindre, de me sentir comme un plasticien, comme
un artiste...et I'écriture j'aimais aussi parce que tu peux créer... alors avec le cinéma
on peut jouer avec les deux, c’est un processus artistique, de création, tout le temps ».

A Tuniversité, Oscar Ruiz rencontre d’autres professionnels de sa génération tels
que Gerylee Polanco et William Vega, qu’il connaissait depuis ses années de college.
Accompagné de ses camarades de classe, qui vont devenir quelques années plus tard
ses associés et collegues, Oscar Ruiz commence son parcours dans le cinéma, d’abord en
tant que spectateur. Ce professionnel assure que les arts 'ont amené vers 'écriture, la
photographie et le journalisme, pour autant c’est sa pratique spectatorielle qui motive son
choix pour le cinéma en tant que métier.
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Un professionnel formé par sa pratique spectatorielle

Oscar Ruiz manifeste une cinéphilie construite au fil du temps et influencée par
plusieurs facteurs comme la formation universitaire et le contexte familial. Néanmoins
il octroie une importance particuliére au ciné-club du centre culturel Lugar a Dudas qu’il
coordonne pendant ses dernieres années a l'université. Cet espace de diffusion du cinéma
d’auteur est concu par le réalisateur et chercheur Oscar Campo et 'artiste Oscar Mufioz,
comme un espace pour la rencontre des nouvelles générations avec d’autres propositions
cinématographiques. Avec un air de gratitude, Oscar Ruiz raconte son expérience au Ciné-
club et sa valeur dans son parcours. Il est chargé de la programmation des films et de
la rédaction des articles pour le débat apres chaque projection. Au-dela du visionnage
des films, ce qui alimente I'ceil cinéphile de ce professionnel c’est aussi I'information du
contexte qui accompagne chaque projection et qui donne a Oscar Ruiz d’autres éléments
pour comprendre les films projetés. Ce réalisateur remarque la place de cet espace dans
son parcours en nourrissant sa cinéphilie. Il affirme : « Oscar (Campo) a ouvert le ciné-club
la-bas a Lugar a Dudas, alors j'ai commencé a regarder certains auteurs d’'une maniere plus
sérieuse, un peu plus... non pas dans le désordre, sinon plutdt avec une certaine logique.
Donc s’entourer de toutes ces images et de tous ces sons t'aide a penser d’'une autre maniére
les films, les histoires ... ».

Restituer I'expérience de ce professionnel en tant que spectateur est nécessaire pour
saisir sa posture et proposition cinématographique. Les liens entre la cinéphilie et la
proposition cinématographique sont abordés aussi par Oscar Ruiz lors de I'entretien. Il
avoue que dans sa démarche créative, il déroule une démarche qui part de sa place en tant
que spectateur pour penser le cinéma qu'’il propose. Le réalisateur m’explique :

« D’abord je fais le film que j'aimerais voir... et moi je suis un spectateur tres exigeant.
Parfois je n’‘aime pas la plupart des choses... dans ce sens il y a toujours un grand niveau
d’exigence (...) mais il y a aussi beaucoup de personnes qui aiment les mémes choses
que moi, beaucoup, beaucoup. Ca c’est une des choses que m’ont offert les voyages dans
plusieurs pays, c’est que j’'ai compris que le cinéma que j'aime, il plait aussi a beaucoup
de gens... ¢a veut dire que je vais toujours rencontrer du public pour mes films ».

LescinématographiesdécouvertesparRuizdansleciné-clubetsaformationuniversitaire,
ainsi que l'offre cinématographique « pauvre » dans son pays, affectent sa proposition
cinématographique. Oscar Ruiz affirme que tous les films auxquels il participe en tant que
réalisateur ou producteur ont comme trait caractéristique I'intention d’'une proposition
« intimiste et personnelle ». Ce facteur répond a la recherche esthétique et narrative de
chaque réalisateur, mais aussi a ses attentes en tant que spectateur. Il défend la promesse
que le cinéma doit étre aussi diverse que le public, afin de respecter chaque spectateur
sans lui imposer un regard ou une narration. Oscar Ruiz fait remarquer cependant, dans
un discours tres engagé, qu’il faut aider les spectateurs a voir et a apprécier cette diversité
comme principe d'une industrie du cinéma.
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Un pari pour la diversité cinématographique

Les dynamiques culturelles a Cali, ajoutées a la tradition cinématographique du Groupe
de Cali - le Caliwood - affectent la proposition cinématographique d’Oscar Ruiz. Il parle
d’'une « nouvelle génération du cinéma qui grandit a Cali sous l'influence de ces “fous” du
Caliwood (...) on a I'impression qu’ils nous ont accompagnés depuis l'université... et bien stiir
cette idée de casser le moule, de raconter d’autres choses ».

Malgré les difficultés rencontrées par Oscar Ruiz et ses associés dans la production
et distribution de ses films, le réalisateur justifie la nécessité de sa démarche artistique
et budgétaire pour participer a I’évolution de I'industrie colombienne. En effet, Oscar
Ruiz assume une place tres pertinente dans I'état actuel de l'industrie, en affirmant
que son travail apporte a la diversité de la cinématographie colombienne. Il évoque les
sujets abordés, ainsi que les processus de production et distribution de ses films pour
illustrer son engagement avec cette idée de diversité. Ce professionnel souligne le besoin
de soutenir le développement d'un cinéma intimiste qui nait des recherches artistiques,
narratives et plastiques de chaque réalisateur. Ruiz exprime, concernant la diversité
cinématographique qu’il défend :

« Nous ne voudrions pas nous enfermer dans la production de films comme tels ou tels.
La seule chose que nous voudrions et que nous voulons encore est de faire des films
avec une forte personnalité (...) selon le sujet, chaque film peut étre différent, tous les
films ne doivent pas étre contemplatifs, non. Nous voudrions qu’il y ait une proposition
esthétique, narrative, un point de vue derriére chaque film, une idéologie, comme un
processus de création. Pas seulement un processus commercial type “allez produire
pour le vendre’; non ».

La proposition d'un cinéma intimiste et personnel peut rencontrer des difficultés
économiques, ainsi que des critiques, expose Oscar Ruiz. Il se montre lassé au moment
d’évoquer 'expérience de son premier long-métrage et le soutien des institutions, de la
critique et du public en général en Colombie. Il postule a plusieurs aides du Fondo de
Desarrollo Cinématographique - FDC, cependant il n’obtient que la bourse a la finalisation
car « c’était moins risqué d’investir sur un film “fini’; tourné ». Ruiz continue en citant
certaines critiques quisignalent son travail comme « des films d’exportation » faits pour faire
plaisir a un public particulier et attirer I'attention des festivals de cinéma a l'international.
Oscar Ruiz rigole sarcastiquement avant de contester que ces affirmations faisaient partie
de I’état d’'un cinéma colombien formaté qui avait peur d’autres propositions éloignées du
systeme commercial.

C’esten cesens que Ruizaffirme que son cinéman’est pas seulement pourlesintellectuels
ou les Européens. Il a comme hypothese I'absence d’une offre plus variée qui permettrait
a ce type de cinéma de faire partie du marché central. Pour lui, il n’a pas la volonté que
son type de cinéma soit diffusé et accessible a un public plus large : « ¢ca ferait vraiment du
bien si on consommait tous les types de cinéma qui existent et non pas seulement certains,

199



parce que les gens auraient aussi les compétences pour comprendre d’autres aspects de la
vie, parce que oui, je pense que le cinéma est un reflet de la vie ».

Oscar Ruiz manifeste la nécessité de faire exister d’autres manieres de raconter la réalité
et de produire du cinéma, notamment dans le contexte des industries en construction.
Néanmoins, il avoue que bien qu’il participe au développement de I'industrie colombienne,
il cherche aussi a se décaler de I'étiquette du réalisateur de « cinéma colombien » pour
arriver a intégrer un réseau plus large. Il expose : « je me pense comme un citoyen du monde
(...) et ca m’intéresse de filmer d’autres parties du monde ». Pour illustrer son ouverture au
monde, ce professionnel évoque le projet Epifania (2017), un film en coproduction congu
dans le cadre du CPH, LAB a Copenhague, Danemark. Dans ce long métrage, le réalisateur
assure la coréalisation avec la réalisatrice suédoise Anna Eborn. Il a pleinement conscience
des enjeux de cette démarche « d’internationalisation ». Néanmoins il parie sur un cinéma
connecté avec les réalités colombiennes - dans la mesure ou elles nourrissent ses histoires
- et capable d’'intégrer le « monde du cinéma ». Dans ses affirmations, il dévoile I'influence
du discours des festivals de cinéma et de leurs programmes de soutien au développement
d’'un cinéma a partir de la notion de cinéma d’auteur et de |'originalité des propositions.

Proposer, depuis la périphérie, un cinéma international

Lors de sa participation au Festival Cinélatino Rencontres de Toulouse, Oscar Ruiz
vient présenter les dix ans de sa compagnie de production Contravia Films. 1l est fier de
son parcours etdes contributions qu’il faital’industrie cinématographique colombienne.
Il affirme :

« Vraiment, nous avons eu la chance de... depuis un lieu lointain comme Cali, dans le
contexte mondial, de travailler depuis la-bas et de générer des propositions pour le
cinéma colombien et latino-américain que les gens commencent a reconnaitre ».

De plus, il souligne la stratégie de production mise en place par Gerylee Polanco, sa
productrice, et lui pour la réalisation de son premier long-métrage comme un premier
pas dans la transformation du systéme. Il est critique face a I'industrie colombienne en
affirmant que c’est d’abord la reconnaissance du secteur cinématographique étranger et
d'un réseau du cinéma d’auteur dans le monde qui valide les qualités de son cinéma. Il
remarque, néanmoins, le fait que cette reconnaissance soit le résultat d'un processus qui
n’a pas été facile, et en quelque sorte, méme a contre-courant de la proposition d’industrie
promue par les institutions en Colombie :

« Il y a a peu pres 10 ans ce qui intéressait presque exclusivement les institutions
cinématographiques colombiennes c’était qu’un film fasse un million de spectateurs,
mais au fil du temps ils se sont rendu compte de I'importance de la présence de la
Colombie dans des événements cinématographiques dans le monde ; ainsi nos films ne
sont plus en marge du systeme (... ) En effet, maintenant, nous faisons partie du systeme,

200



Partie I. Chapitre 3. Une cartographie des agents. Le portrait des participants.

La Sirga, par exemple a sa sortie était la carte de présentation de la Colombie au
Festival de Cannes ou Solecito ou Los Hongos, ce sont des films utilisés par I'Institution
pour affirmer que la Colombie soutient un cinéma alternatif, indépendant, d’auteur ».

Enlienavecson expérience de producteur, Oscar Ruiz essaie de réconcilier sa proposition
artistique avec le caractere commercial du cinéma en tant que produit d’'une industrie.
De sa place de réalisateur, Il reconnait certains défauts narratifs et plastiques dans ses
films, cependant il argumente, avec une certaine fierté, que « c’est mieux que les films
aient certains problemes, mais qu'ils soient chargés de caractere ». Néanmoins, en tant que
producteur, il avoue qu’un film doit étre pensé aussi en termes de marché et de produit,
méme s'’il évite que ce caractere « mercantile du cinéma », n’envahisse sa proposition.
Pour lui, le plus important est le message et 'esprit du réalisateur imprimé sur le film. Il
réaffirme son choix pour le cinéma comme métier en affirmant : « oui, je veux vivre de ce
que je fais, avoir une bonne qualité de vie, parce que je crois il a une valeur économique et
c’est possible de le vendre ; mais je ne veux pas le faire seulement pour gagner de I'argent
(...) je crois que ce cinéma que nous faisons peut étre distribué, vendu et intéresser des gens ».

Pour garantir I'existence d’un film, souligne Oscar Ruiz, il est important de compter sur
plusieurs facteurs : le réseau de production et de distribution ainsi que la participation
du public. Ce professionnel raconte une partie de ses expériences dans le domaine pour
illustrer comment la coproduction lui permet d’assurer certains de ces facteurs. Dans un
premier temps, son projet cinématographique est soutenu par un réseau local, presque
« régional » constitué par des professeurs, étudiants et jeunes professionnels de la
Faculté d’arts intégrés de I'Universidad del Valle. Néanmoins, au fil du temps et en raison
de I'évolution de I'industrie en Colombie, la rencontre avec d’autres partenaires devient
impérative. C'est dans ce contexte que la coproduction nationale et internationale a lieu.

La voie pour des propositions singuliéres : la coproduction

Sonpremierfilmluioffrelapossibilité devoyageretderencontrerd’autres professionnels
en construisant un réseau qui va favoriser le développement de son cinéma. Le réalisateur
colombien raconte comment a partir de participations aux rencontres de coproduction
du BAFICI a Buenos Aires, Argentine, le producteur francais Guillaume De Seille integre
la production de son premier film et devient un des partenaires les plus importants en
Europe. Oscar Ruiz signale les risques financiers assumés par De Seille comme une preuve
de I'engagement dans son cinéma. « Je ne connaissais pas beaucoup de personnes et ¢a a
été lui (De Seille) qui, sans remarques particulieres est venu me dire “ je veux travailler avec
toi, donc je vais postuler aux fonds”... ». Pour ce réalisateur, I'attitude de De Seille dévoile le
partage du producteur francais avec sa proposition financiere et filmique ; un partage qu'’il
va rencontrer chez d’autres professionnels au fil de sa carriére et dans le cadre d’accords
de coproduction nationale et internationale.

Aumoment de notre premier entretien, Oscar Ruiz a trente-trois ans et une filmographie
constituée de plusieurs courts-métrages principalement de fiction dont deux longs-
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métrages qui lui ont ouvert les portes de festivals internationaux tels que Cannes et
Locarno. Son parcours dans I'audiovisuel inclut aussi la production de films de fiction
et documentaire portés par sa compagnie Contravia Films. Fier de son parcours et en
valorisant ses expériences « alternatives dans la production » ce professionnel releve
le role essentiel de la coproduction dans sa proposition. Pour lui, cette stratégie de
production offre la sécurité financiere pour s’investir dans la création artistique au-dela
des contraintes imposées par le systeme du cinéma commercial.

Lidée d'un partage de compétences accompagne Oscar Ruiz depuis le début de son
parcours. En 2006, il crée la compagnie de production Contravia Films avec certains
camarades de promotion. Audébut, pourtout capitall’entreprise n’avait queles expériences
et les compétences techniques des différents membres. Il avoue que la constitution de
la compagnie répond initialement a la nécessité d'une figure juridique nécessaire pour
postuler aux aides des fonds et institutions en Colombie. Au fil des années, exprime ce
professionnel, sa compagnie arrive a faire partie du panorama de la production dans
le pays et en Amérique latine en raison du réseau de professionnels et des accords de
coproduction nationale et internationale avec des pays de I'Europe, mais surtout des pays
d’Amérique latine comme le Mexique et I'’Argentine.

Oscar Ruiz se définit comme un réalisateur-créateur qui veut « développer des films
d’auteur (...) et un langage », néanmoins concernant la coproduction, son discours est
traversé aussi par son regard de producteur. Bien qu'’il affirme avoir confiance en ses
films et en leur capacité a captiver du public, il admet aussi que les singularités de sa
proposition ne trouvent pas une place facilement dans le marché. Dans ce contexte, ce
réalisateur colombien reconnait dans la coproduction une voie possible pour la réalisation
cinématographique en assurant le budget qui garantit la qualité technique et la liberté
créative du scénariste-réalisateur. Il exprime :

« Nos films proposent un cinéma beaucoup plus personnel et indépendant ; donc les
coproducteurs qui travaillent avec nous comprennent le cinéma que nous cherchons a
produire. Notre objectif premier n’est pas le marché, mais celui de proposer une ceuvre
artistique personnelle et d’adapter les ressources aux besoins de chaque projet ».

Pour Oscar Ruiz, le plus important dans la coproduction est la rencontre des
professionnels capables de mettre leur savoir-faire et leurs compétences au service du
projet porté par le scénariste-réalisateur.

Ce portrait d’Oscar Ruiz tente de restituer le vécu de ce professionnel dans le cinéma
a partir de ses films et liens avec I'industrie colombienne et la coproduction, ainsi que
ses films et le réseau festivalier dans le monde. Ruiz exprime que c’est en raison de la
circulation de ses films dans les festivals que son travail a de la reconnaissance chez
le public. Il évoque notamment les festivals en France ou « le public reste dans la salle
pour te poser des questions et connaitre ton travail au-dela de ce que I'on montre dans le
film (...) une vraie rencontre ». Il se montre en désaccord avec I'idée d’'un formatage des

202



Partie I. Chapitre 3. Une cartographie des agents. Le portrait des participants.

propositions, produit de la participation des professionnels aux rencontres et laboratoires
de production proposés par plusieurs festivals. Pour lui, ces espaces représentent une
opportunité de rencontre et non pas une imposition de modeles.

Ainsi, le vécu d’Oscar Ruiz, restitué dans ce portrait a partir de certains axes et
événements de son parcours, nous permet d’approcher d’autres expériences et pratiques
professionnelles. Comprendre sa démarche offre des éléments pour saisir les facteurs
qui influencent cette génération du cinéma en Colombie ainsi que les caractéristiques du
cinéma proposé.

203



c. Franco Lolli

Franco Lolli est un réalisateur, scénariste et producteur colombien. Sa formation
professionnelle suivie en France a la FEMIS et sa proposition cinématographique
développée en Colombie constituent des facteurs qui attirent mon attention sur le
parcours de ce professionnel pour élaborer un portrait de ses expériences. Le premier
long-métrage de Franco Lolli, Gente de Bien (2015), est le résultat d’'un nouvel accord de
coproduction entre la France et la Colombie (accord de 2013). Le film est présenté en tant
que tel au Festival de Cannes 2015 comme une évidence de la croissance de I'industrie
colombienne et de la pertinence de 'accord, exprime Lolli.

J'ai d’abord contacté Franco Lolli pendant la présentation de son film Gente de Bien
(2015) et de ses courts-métrages précédents, lors de la version 2015 du Festival Cinélatino
Rencontres de Toulouse. L'échange a cette occasion est court et principalement centré sur
I'expérience de diffusion de son film en France. Cette premiere rencontre sert a créer le
lien avec ce professionnel et a lui présenter notre étude. A partir des premiers résultats
des travaux avec les spectateurs, je décide de contacter Franco Lolli pour connaitre son
vécu dans le cinéma et la coproduction avec la France car son film est repéré par vingt
spectateurs sur les cinquante-trois.

Lors de mon premier séjour en Colombie, dans le cadre de I'’étude de terrain, je
contacte Franco Lolli. II manifeste son intérét pour notre recherche ; cependant le
travail de promotion de son film complexifie la rencontre. Finalement, en aofit 2015, le
réalisateur colombien propose une rencontre prés de son domicile a Bogota, dans un
quartier traditionnel de la capitale. L'entretien avec Franco Lolli a lieu dans un café pres
de chez lui, qu’il a I'habitude de fréquenter pour prendre l'air et du recul sur ses projets,
de temps en temps. Les employés saluent familierement Franco Lolli, ce qui confirme les
propos du réalisateur.

Nous passons une heure et trente minutes au café. L'entretien avec Franco Lolli est
consacré a des sujets tels que la réalisation de son premier long-métrage et son parcours
entre la France et la Colombie afin de nourrir ce portrait. Franco Lolli cite souvent les
noms et le travail des réalisateurs et producteurs colombiens en dévoilant son implication
dans cette nouvelle génération du cinéma en Colombie. Il établie des liens entre ses films
et le travail d’autres réalisateurs colombiens pour s’exprimer sur le cinéma qu'’il propose,
la coproduction et I'industrie cinématographique colombienne. Ces sujets sont abordés
dans ce portrait afin de restituer I'expérience professionnelle de Franco Lolli dans le
cinéma au-dela du film qui a été référencé par les spectateurs.

Un colombien formé a I'étranger qui retourne au pays

Au moment de notre entretien, il avait trente-deux ans. En tant qu’éleve du Lycée
Francais a Bogot4, la France a été toujours présente dans sa vie. Apres le lycée, il part
en France pour intégrer une formation en audiovisuel. Apres deux essais, il obtient une
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place a la FEMIS (Ecole Nationale Supérieur des Métiers de I'lmage et du Son) a Paris. En
2005, le tournage de « Como todo el mundo » (2007), son court-métrage de fin d’études au
département de réalisation de la FEMIS, Franco Lolli retourne en Colombie. Il décide de
retourner en Colombie bien que le réseau qu’il a construit soit en France. Il avoue « ¢a a
été compliqué parce que je ne savais rien du secteur ici... je connaissais personne ici (En
Colombie) ».

Cette premiere expérience de tournage en Colombie pousse Lolli a construire une
équipe de réalisation a partir de certains contacts tels que Jacques Toulemonde!s et
le producteur Jose-Luis Arteaga. Néanmoins, des roles comme l'ingénieur du son, le
chef opérateur et le directeur de production, ainsi que la postproduction sont assurés
par des professionnels francgais, camarades de formation a la FEMIS. Dans le cas de
son deuxiéme court-métrage, Rodri (2012), il essaie d’'inclure plus de professionnels
colombiens, cependant, il argumente, la connaissance du milieu en France ainsi que
I'état de I'industrie cinématographique en Colombie influencent a nouveau son choix
sur les professionnels francais en tant que chef d’équipe. Franco Lolli signale un écart
entre sa proposition cinématographique construite en France et celle des professionnels
colombiens, trés influencés par la télévision ; par exemple dans 'utilisation d’éclairages et
lumieres non naturelles, qualifiée par Lolli comme « excessive ». En raison de sa formation
professionnelle en France, ce réalisateur et scénariste se définit comme « plus Frangais que
le pire des Frangais » concernant les choix techniques. Dans le cas de son long-métrage,
affirme Lollj, les équipes de travail se modifient en raison d’'une meilleure connaissance
du secteur audiovisuel en Colombie.

Lolli affirme que I'’encadrement de la FEMIS lui permet de construire son parcours
dans le cinéma sans tomber dans les clichés d’'un « cinéma colombien » : « par exemple
dans I'écriture, ils ne m’ont jamais demandé d’introduire des paysans (...) ils n'ont pas
demandé ni des indigenes ni des paysans ». Pour lui, cette formation offre une ouverture
au cinéma en tant que langage et métier qu'’il essaie de faire dialoguer avec son origine
colombienne. Lolli cite I'expérience de son premier court-métrage ou les enseignants
et les professionnels de la FEMIS ne voient pas 'obligation de tourner en Colombie une
histoire qui pouvait avoir lieu en France :

« Je me souviens qu'ils disaient “ mais ce court-métrage pourrait exister en
France... on peut le transférer en France. Pourquoi pas ?” Et moi je disais “ non,
c’est pas possible, pas pour moi “ Et apreés j'ai obtenu le soutien des enseignants
et ils ont compris que c’était important pour moi aussi ».

Lolli signale I'importance accordée dans sa formation a la FEMIS a la construction du
« regard du réalisateur » et pas seulement a la mise en place des savoir-faire techniques.

16 Ami d’enfance de Franco Lolli, Jacques Toulemonde est un professionnel franco-colombien avec de
I'expérience dans le secteur audiovisuel en France et en Colombie. Réalisateur (Anna, 2017), Scénariste et
assistant réalisateur, Toulemonde a travaillé avec des réalisateurs tels que Ciro Guerra, Ruben Mendoza et
Brigitte Rotian.
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Les travaux de Lolli comptent une production majoritairement frangaise et colombienne
en tant que partenaire minoritaire. Situés sur les réalités colombiennes, ses projets
cinématographiques sont développés d’abord en France et ensuite en Colombie. Une
particularité de son travail qu'’il signe en affirmant : « mon film n’est pas représentatif de
I’état du cinéma colombien. Mon film c’est le film d’un mec qui est parti vivre dans un autre
pays et qui est revenu ». Franco Lolli considére que son parcours a l’étranger lui donne une
approche différente des réalités du pays et a la maniere de les représenter toujours au
travers de la fiction.

La proposition d’'un cinéma qui incommode dans une société qui ne veut pas se voir

Franco Lolli assure garder dans ses films un lien étroit avec la réalité de la Colombie. Il
reconnait cependant qu’il s’agit de la réalité qu'’il identifie et représentée de la maniere
qu'il choisit. Lors de la premiere discussion avec lui a Toulouse, il affirme « les films que
je fais, je les fais pour moi », une affirmation qu’il développe pendant notre entretien a
Bogota. Pour luij, le cinéma est un langage qui lui permet de s’exprimer sur certains sujets
qui 'ont traversé dans sa vie tels que la vie quotidienne a Bogota ou les rapports entre
personnes de différents secteurs socio-économiques toujours dans le cadre de la ville.
Franco Lolli affirme que cette proximité qu’il a de ces sujets est aussi partagée par la
plupart des personnes qui vont au cinéma en Colombie, néanmoins il signale que cette
situation dérange le spectateur car « La Colombie est un pays qui ne veut pas encore se
voir ». La réflexion de Lolli va plus loin en affirmant que le succes des films colombiens
a I'étranger est influencé par le plaisir de voir et de juger la vie de « l'autre tres [aussi]
différent de soi [soit-il] ».

Le réalisateur colombien cite d’autres films colombiens tels que La sirga (William
Vega, 2012) et Létreinte du serpent (Ciro Guerra, 2015) afin de décrire les facteurs
qui influencent la réception en Colombie. Pour Lolli la participation d’'une chaine de
télévision, notamment dans le cas de Guerra, ainsi que le sujet abordé et certains éléments
esthétiques sont déterminants pour « une bonne réception dans le pays ». Dans le cas de
Ciro Guerra, raconter une histoire sur le passé dans la forét amazonienne devient attirant
tant pour le public étranger que colombien, car il présente une réalité lointaine pour la
plupart des spectateurs, affirme Lolli. Il souligne que bien que les réalisateurs cherchent
a transmettre un message, ils se servent aussi de cette quéte des spectateurs pour des
« paysages et exotisme » pour attirer leur attention et faire fonctionner économiquement
leur film. Tres critique, Lolli évoque des anecdotes sur la réception de ces films :

« Je me souviens surtout que les gens sortaient et disaient “ quel film tres beau. Quels
paysages magnifiques” j'avais envie de demander “ vous allez au cinéma pour voir des
paysages ?” peut-étre oui ; mais moi, je ne vais pas voir que des paysages (...) et ici le
cinéma colombien est encore dans cet état de “ allons voir des paysages” ».
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Dans le cas de son film, Lolli indique une différence entre la réception en France et en
Colombie, au-dela de la recette?. Il ressent le soutien de la critique frangaise qui décrit
de maniere positive son film ; cependant en Colombie, Lolli exprime : « une partie de
la critique s’est sentie tres attaquée... et moi je ne m’y attendais pas (...) je sentais que le
film ne voulait agresser personne ». Lolli décrit un écart entre ce qu'il voulait dire et ce
que le spectateur ressent dans son film. Il est conscient de la liberté d’interprétation du
spectateur, néanmoins il réclame aussi la liberté de ne pas partager les appréciations du
public : « je sens que chacun projette sa propre vision, ses propres peurs, sa classe sociale ».

Franco Lolli assure que son cinéma propose « une représentation réaliste de notre vie
en Colombie et de notre quotidienneté ». Selon lui, la plupart des spectateurs en Colombie
ne sont pas preéts a recevoir cette représentation. Lolli argumente que le cinéma peut étre
une représentation de la réalité mais, dans le contexte colombien, cette représentation
cinématographique tente de nier la réalité au lieu de la questionner. Selon lui, la réception
locale des films colombiens est une évidence de I'état du pays en tant que société. Il
exprime : « les gens veulent aller au cinéma voir des films qui leur disent que tout ira mieux
(.-.) parce que nous sommes dans un pays ou les choses ne vont pas bien ».

L'industrie colombienne. Différents parcours : une génération et une
cinématographie en construction

Avec son café a la main et sur un ton sarcastique, Franco Lolli se pose la question de sa
place dans la cinématographie colombienne. Il compare son parcours a celui de Victor
Gaviria dans le sens ou tous deux font des propositions singulieres qui s’éloignent des
styles narratifs et plastiques de la vague cinématographique de I'époque. Pour lui, le
travail de Gaviria avec des acteurs non professionnels dans une époque des films avec des
acteurs professionnels de télévision est une de ses caractéristiques. Dans son cas, il parle
d’un cinéma tres citadin, dans le contexte d’'une cinématographie qu’il souligne comme
tres centrée sur le paysage et sur ce qui se passe ailleurs : dans la campagne. Lolli affirme
que méme si son cinéma ne représente pas I’état de la cinématographie en Colombie, ses
films sont aussi « trés colombiens ».

Franco Lolli avoue ne pas connaitre la totalité de la cinématographie colombienne
récente. Néanmoins il s’aventure a une classification des films. I cite des réalisateurs tels
que Oscar Ruiz, William Vega, Ruben Mendoza et Ciro Guerra, ainsi que des professionnels
de la production comme Diana Bustamante, Paola Perez et Daniel Garcia. Pour lui, bien
que ces professionnels fassent tous partie d’'une méme génération, chacun participe
au développement de I'industrie colombienne d’'une maniere différente, apportant a la
diversité des propositions. C’est dans ce contexte que Franco Lolli affirme trouver sa place
dans la cinématographie colombienne. Il argumente proposer un regard sur la Colombie

17 En Colombie Gente de bien (2015) attire 22 000 spectateurs pendant les deux semaines a l'affiche. En
France, sur une méme durée, le film génere 33 000 entrées.
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depuis un angle différent, tiré de par son parcours a I’étranger ; un facteur qu’il remarque
fréquemment au fil de '’entretien. Lolli poursuit :

« Bien qu’il y ait des points communs a plusieurs réalisateurs de cette génération, tels
certains choix esthétiques ou la proposition d’un final « heureux », la singularité de
chaque film nourrit I'industrie colombienne comme le regard des spectateurs ».

Dans le contexte de cette diversité de films, Lolli ajoute I'idée d’'un public possible
pour tous types de films, ce qu’il affirme fait vivre une industrie cinématographique.
De maniére générale, Franco Lolli évoque une évolution positive de la cinématographie
colombienne mais il souligne aussi la nécessité d’améliorer pour « ne plus répéter le
chemin d’autres industries ».

Un réalisateur colombien dans un systeme de production internationale,
coproduction avec la France et le développement de sa cinématographie

Franco Lolli montre une certaine fierté du processus « particulier » de la coproduction
de son film. Il expose: « dans mon cas on n’a pas fait comme on fait dans les coproductions
normales. D’abord c’est une coproduction majoritairement frangaise : 55% francaise, 45%
colombienne. Et le projet n’a pas commencé ici (en Colombie) mais la-bas (en France) ».
Ce professionnel reconnait que sa formation a la Fémis lui ouvre d’abord les portes de la
France comme espace de production, mais c’est dans son intérét pour la Colombie qu'’il
décide de se lancer dans la démarche de la coproduction.

Franco Lolli assume la production de son film en Colombie poussé par les singularités
des conditions de son projet. Laugmentation du temps investi par Lolli dans I'écriture
et la réécriture du scénario affecte la démarche générale de production du film car la
compagnie de production francaise La SENECA™ associée au projet se transforme. Le
Francais Grégoire Debailly, producteur du film de Franco Lolli, assume la direction de la
compagnie. Sous sa direction, elle devient une entreprise plus petite nommée GEKO Films
avec deux nouveaux associés d’Epithéte Film, maison productrice des films commerciaux
tels que Belle et Sébastien (2013).

Il obtient des bourses au développement en France, ce qui lui permet de s’engager
dans I'écriture du film. Il participe aussi a la résidence de la Cinéfondation. Il évoque la
« liberté » offerte par ce programme qui offre aux participants, selon lui, la possibilité de
profiter du « monde du cinéma » sans aucune contrainte. Sa participation au Festival de
Cannes avec ses deux courts-métrages, ainsi qu’a la Résidence de la Cinéfondation sont
signalées par Franco Lolli comme des plateformes qui lui ont permis d’accéder au monde
du cinéma d’auteur auquel il veut appartenir.

18 Compagnie productrice de films comme L'odeur de la papaye verte (1993), Les randonneurs (1996).
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Malgré sa participation aux fonds internationaux, bourses et festivals pour réunir
le budget de son film, Franco Lolli est trés critique sur ce systéme. Il expose que ces
plateformes soutiennent non seulement la singularité des propositions dans leurs formes
esthétiques et narratives, mais aussi leurs fonds, les sujets mobilisés pour représenter
une réalité particuliere :

« J'ai I'impression que ces fonds internationaux, étrangers, ce qu’ils cherchent c’est
un bon cinéma, mais ils sont aussi a la recherche... d’exotisme !! Alors c’est noté dans
les bases des fonds : “ quelque chose qui parle profondément du pays’; de ce pays qui
postule (...) Pour moi, par exemple, le Fonds de Berlin, que pour moi c’est le pire dans ce
sens, et le Festival de Berlin également... te demandent directement (...) c’est comme “
regarde comme c’est bon de vivre en Allemagne, c’est mieux que de vivre en... regarde
comment c’est en Colombie ! »

Au sujet du Festival de Cannes, Franco Lolli a une posture moins radicale. Pour le
réalisateur et producteur colombien, le festival frangais représente une vitrine d’exhibition
et d’exploitation d’un certain type de cinéma qu'’il cherche a intégrer. Remarquant toujours
le role positif dans la construction d’une cinématographie d’auteur, Lolli s’aventure a une
classification des films qui participent au Festival de Cannes :

« Il y a trois types de films a Cannes : les grands succes qui sont vendus a tous les pays
et qui sont récompensés (...) Les films qui ont une mauvaise réception, qui se font siffler
et auxquels Cannes laisse un genre de stigmate... ou simplement passent inapergus. Et
les films avec une bonne réception, qui sont vendus un peu, qui vont aux festivals mais
qui ne sont pas un succes absolu... c’est notre cas, le dernier ».

Franco Lolli argumente que le Festival de Cannes occupe une place trés importante
dans son imaginaire du cinéma qu'’il envisage de réaliser. Le « fantasme de Cannes, de la
Palme d’or » existe déja avant sa formation a la FEMIS, cependant il avoue que c’est sa
vie en France et la culture du cinéma qui vont renforcer ces idées du cinéma comme art
et langage.

Restituer le vécu et les points de vues de ce professionnel est pertinent dans la mesure
ou cela permet de connaitre une autre expérience du cinéma de coproduction qui nous
intéresse dans cette étude. La stratégie de production, ainsi que sa formation et sa posture
face a I'industrie colombienne offre d’autres angles pour I'analyse. Franco Lolli exprime
que, dans son parcours professionnel, il a construit des ponts entre la France etla Colombie,
une particularité de sa démarche distante de la plupart des films de coproduction entre
ces deux pays. En raison des pourcentages de participation économique, le film peut étre
classé en tant que francais en coproduction colombienne, exprime Lolli. Lolli ajoute « je
crée en France et j'exécute en Colombie ».
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d. César Acevedo

La Caméra d’or obtenue par César Acevedo au Festival International de Cinéma de Cannes
2015 avec son premier long-métrage La terre et 'ombre (2015), réveille 'intérét des
professionnels et du public sur le travail de ce réalisateur et scénariste colombien. Bien
que le statut de film de coproduction (entre la Colombie, la France, Les Pays-Bas, le Chili et
le Brésil) offre déja une circulation a I'international, le boom produit par le prix au Festival
de Cannes affecte sa réception. Nous le constatons lors des enquétes faites aupres des
spectateurs en Colombie et en France. Quarante personnes parmi les cinquante-quatre
interviewées signalent et référencent La terre et 'ombre pour parler de leurs expériences
en tant que spectateurs. Ces résultats ajoutés aux caractéristiques de la proposition
cinématographique développée par César Acevedo viennent argumenter la pertinence de
la réalisation du portrait de ce professionnel a partir de son vécu professionnel et ses
points de vue sur le cinéma ainsi que ses rapports a la réalité.

César Acevedo et moi-méme nous connaissons depuis plusieurs années. Nous sommes
camarades de promotion au programme de Journalisme et communication sociale
a I'Universidad del Valle en Colombie. Depuis les premiers activités de terrain avec les
spectateursen 2015 etla prise de contacte avecles professionnels en France eten Colombie,
il m’explique la complexité de son agenda a ce moment-la et I'obligation de passer par
'attaché de presse du film afin d’avoir un entretien avec lui. ]'obtiens comme réponse a la
démarche : « en raison de la récompense a Cannes, le réalisateur a déja plusieurs interviews
accordées. Celles-ci sont importantes pour la promotion de film ». Quelques mois apres,
je profite de la participation de César Acevedo a la version 2016 du Festival Cinélatino
Rencontres de Toulouse pour relancer ma demande. A cette occasion, il accepte. Lors de la
rencontre, Acevedo dévoile que, dans le contrat signé pour la promotion et la distribution
en Colombie, il ne pouvait pas donner des entretiens ou se prononcer sur son film sans
leurs autorisations.

L'entretien avec César Acevedo alieua Toulouse pendantle Festival Cinélatino Rencontres
de Toulouse. Nous discutons pendant deux heures dans le cceur de la cinémathéque de
Toulouse avant la projection de son film. Méme s'il existe déja un lien entre nous deux, le
caractere de César Acevedo, plutdt calme et hermétique, exige que les premieres questions
soient centrées particulierement sur le processus de création de son film afin de construire
une ambiance dans laquelle il puisse se sentir a l'aise et libérer sa parole autour des sujets,
tels que sa proposition cinématographique, la coproduction et I'industrie colombienne.

Apprendre a raconter des histoires et les partager

César Acevedo avoue que la culture audiovisuelle qui I’accompagne pendant sa jeunesse
est celle de la télévision et des films hollywoodiens. C’est a I'université qu’il commence a
découvrir une diversité audiovisuelle et le cinéma en tant que langage. Chaque nouveau
film et réalisateur lui permettent de « nettoyer le regard » des images et de la narration
avec lesquelles il a grandi.
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Ce professionnel du cinéma est fier de sa formation professionnelle qui lui permet
d’avoir une approche singuliere du cinéma. Acevedo a fait une licence en Journalisme
et Communication sociale, cependant décgu par la réalité professionnelle du secteur en
Colombie, il n’a jamais exercé. Néanmoins, il signale 'importance de cette formation dans
le développement de sa pensée en tant que réalisateur en exposant « je n’ai pas appris a
faire du cinéma, j’ai appris a raconter des histoires ».

La formation universitaire par Acevedo a une composante audiovisuelle trés importante
qui influence la découverte du monde et la maniere de se le représenter, ainsi que la
vision globale qu’Acevedo a du métier du cinéma. Il évoque les apprentissages pendant la
réalisation des courts-métrages de fiction et documentaire dans le cadre de sa formation
a l'université pour illustrer comment pour lui « faire du cinéma n’est pas se poser derriere
la caméra, mais l'opportunité de s’approcher de I'autre, de partager et de se connaitre soi-
méme ». Aufil del'interview, César Acevedo décritsa vision du cinéma comme 'opportunité
de connecter des sensibilités au travers des histoires. Il se pense en tant que réalisateur,
comme un fabriquant de narrations, une définition du métier du cinéma influencée par
son goiit pour I'écriture et la littérature.

Un cinéma pour réfléchir sur la vie et pas seulement la raconter.

La création de La terre et I'ombre est le résultat d’'un processus de maturation
personnel et professionnel du réalisateur. A la sortie de son film, Acevedo a vingt-huit
ans, cependant il n’en a que dix-neuf quand il commence I'écriture du scénario motivé
par une recherche personnelle associée au déces de sa mere. Le cinéma devient donc
une facon de se guérir. Ses participations a d’autres projets, tels que les films d’Oscar
Ruiz et Angela Osorio, nourrissent son regard et lui offrent des expériences essentielles
dans son parcours : « ¢a a été tres important dans ma formation (...) parce que le cinéma,
on l'apprend au fur et a mesure, aussi avec les mains et tout ce que j'apprenais, les choses
bonnes, mais aussi les erreurs me servaient pour construire mon propre projet ».

Dans ce processus de création qui prend plus de dix ans, César Acevedo comprend et
trouve son type de cinéma. Il affirme se nourrir de la vie pour construire ses histoires,
mais il est clair en exposant qu’il ne veut pas étre un chroniqueur de la réalité. Se détacher
de laréalité directe pour poser d’autres questions fait partie de ses recherches. La création
audiovisuelle lui offre la possibilité d'interpréter la vie et d’exister :

« Cela ne m’intéresse pas de, disons... reproduire la réalité comme elle est. Le cinéma ce
n’est pas utiliser I'appareil pour capturer quelque chose, mais c’est plutot un processus
de la pensée. J'essaie de faire en sorte que les histoires soient des constructions
poétiques, parce que ce qui m’intéresse c’est d’arriver a la vie, de la réfléchir [proposer
une réflexion sur elle] et pas seulement de I'enregistrer ».

211



Pour Acevedo, un bon film est celui qui arrive a « communiquer avec » le spectateur. 1l
évoque l'idée d’'une connexion entre la sensibilité du réalisateur mise en place dans le
film et celle du spectateur. Dans cette démarche communicative, Acevedo développe son
scénario dans une écriture plus proche de la narration littéraire que scénaristique dans
la recherche d’un produit « trés descriptif, avec des images, sentiments (...) depuis le papier
(...) ». Malgré les critiques regcues pour ne pas avoir respecté les consignes d'une écriture
scénaristique dans sa facon de construire les histoires, Acevedo réaffirme la pertinence
de cette écriture en décrivant le scénario comme une piece faite d’abord pour étre lue :
d’abord par lui, par son équipe et ensuite pour les spectateurs.

Compter sur l'intelligence des spectateurs pour proposer d’autres narrations

César Acevedo reconnait que sa motivation pour le cinéma est d’abord une nécessité de
catharsis, mais au fil des années et grace a ses expériences professionnelles, il reconnait un
besoin de communication dans I’exercice cinématographique. Dans ce contexte, il décrit le
spectateur comme un acteur essentiel pour son cinéma. Peut-étre en raison de ses études
en communication sociale et de sa cinéphilie, il n’envisage pas le spectateur comme un
consommateur de ses films mais comme un interlocuteur de ses émotions.

Attirer I'attention du public et toucher un grand nombre de spectateurs avec ses films est
I'une de ses ambitions. Il rappelle sa cinéphilie pour développer I'idée d’une « intelligence
du spectateur pour se connecter avec les films ». 11 affirme qu’en tant que réalisateur, ce
qui l'intéresse le plus est la possibilité de partager un regard sur le monde cependant, il
remarque la liberté interprétative du spectateur et sa capacité a comprendre un film. Pour
Acevedo, méme s'il faut penser au public, ce sont d’abord les motivations et les intentions
du réalisateur qui donnent lieu a un film qui arrive a communiquer avec le spectateur :

« Il faut faire d’abord ce que I'on veut, pour soi, en pensant que les autres puissent y
trouver de la valeur. Evidemment certains trouveront plus de choses que d’autres, mais
il faut toujours essayer de suivre son propre regard. Si l'on pense que le spectateur est
stupide on va faire des films limités.»

Pour arriver a faire dialoguer son film avec chaque personne qui le regarde, César
Acevedo sent I'obligation de se détacher de son vécu qui alimente les premiéres versions
du scénario. Il expose la difficulté de ce processus, mais aussi la nécessité de faire grandir
et exister les personnages et leurs émotions au-dela de son histoire personnelle a lui.

Selon Acevedo, le film existe s’il trouve son public. Acevedo est fier de raconter le nombre
de spectateurs pour son long-métrage en Colombie : 55 000 pendant cinq semaines a
I'affiche dans le circuit des salles commerciales. Le motif de la satisfaction d’Acevedo ne
passe pas uniquement par ces chiffres, mais le type de spectateurs qui a vu son film. Lors
du processus de distribution du film en Colombie, Acevedo et son équipe proposent des
rencontres avec le public a la fin de certaines projections ou il peut constater la diversité
du public avec laquelle son film arrive a communiquer :
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« Il y avait donc des cinéphiliques, des personnes jeunes, mais ils venaient avec leurs
parents, leurs grands-parents, des gens qui avaient des racines paysannes et le film
les touchait beaucoup. Pour moi ¢a a été tres satisfaisant parce que le film était tres
humain. Les gens se connectaient ».

Acevedo affirme qu'un réalisateur ne doit pas avoir peur de ne pas rencontrer son
public car il est toujours la. Il remarque I'existence d’une diversité des spectateurs et
la nécessité d'une diversité des narrations et histoires notamment dans le contexte de
I'industrie colombienne.

« Quel est le cinéma colombien ? »

Dans le contexte colombien, César Acevedo recoit le prix obtenu au Festival de Cannes
comme une arme a double tranchant. D’un co6té, I'intérét éveillé chez certains spectateurs
pour aller voir le film et, de 'autre, la remarque d’une partie de la critique et du public
qui dénoncent la réalisation d’un certain « cinéma pour les festivals étrangers ». Acevedo
est évidemment offusqué par ces réclamations qui considerent que les films réalisés
par des jeunes réalisateurs comme lui « ne sont pas du cinéma colombien ». Avec un ton
sarcastique, Acevedo se demande « mais : quel est le cinéma colombien ? (..) IIs pensent que
le cinéma colombien, c’est un cinéma qui nous plait a tous, mais ¢a n’existe pas ! ».

Acevedo réaffirme son appartenance au cinéma colombien ; néanmoins il souligne les
singularités de son parcours et I'impact qu’elles ont sur I'idée d'un cinéma qui ne répond
pas aux standards de I'audiovisuel, trés influencé par le récit télévisuel dans le pays :

« Les gens pensent que simplement parce que nous nous sommes formés en regardant
d’autres types de films et que nous croyons que ce cinéma peut provoquer des choses...
que vraiment il peut laisser aux gens l'opportunité de penser et sentir d’autres choses
au-dela de leur vie, alors ils ne sont plus des films colombiens. Mais les gens de la-bas
(Colombie) pensent que ce type de regard et 'utilisation du langage cinématographique
sont congus autrement parce que nous voulons plaire ici (en France) ».

Selon Acevedo,lespréjugésportéssurles propositionsd’un certain cinéma contemporain
colombien compliquent la rencontre de ces films avec leurs spectateurs car ils ne se
sentent pas concernés. Acevedo exprime que le réole des professionnels de ce cinéma n’est
pas seulement celui de réaliser des films, mais aussi d’accompagner le spectateur dans
la découverte des films car « la-bas il y a une sorte de négation. Nous (les Colombiens) ne
voulons pas reconnaitre nos images, nos problemes, non on n’aime pas se voir et... plusieurs
de ces films essaient, a travers des petites histoires, de parler des endroits et des métiers qui
sont devenus invisibles ».

Pour lui, la valeur de cette nouvelle vague du cinéma colombien, en plus de la
professionnalisation etdes qualités du travail, estavanttoutlamaniere dontlesréalisateurs
pensent le cinéma en tant qu’outil pour « réfléchir et pour construire la mémoire » du pays.
C’est la rencontre entre différents professionnels et leurs expériences dans le cinéma et
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des écoles en Colombie et dans le monde qui favorise le développement de I'industrie dans
le pays. Pour Acevedo c’est le travail collectif qui permet la production et réalisation des
films capables d’intégrer un réseau cinématographique international. C’est le croisement
entre différents professionnels du cinéma et leur savoir-faire qui permettra a la Colombie
de rentrer dans une démarche d’industrialisation.

Le cinéma : un exercice de construction collective

A partir de son expérience, César Acevedo décrit le cinéma comme un métier d’équipe
ou il est fondamental de connaitre les partenaires pour avancer dans le processus créatif.
Dans son cas, les professionnels qui I'accompagnent sont aussi des amis. Acevedo évoque
la confiance qu’il porte a son équipe : « IIs sont mes amis, les personnes avec lesquelles j’ai
grandi dans la vie et dans le cinéma, et nous tous nous vivons des processus similaires ».
Dans le développement du projet, sa compagnie de production Burning Blue lui propose
d’inclure des professionnels plus expérimentés pour I'accompagner, néanmoins il décide
de travailler avec ses amis car « Ce qui m’'intéresse est la discussion, construire les choses
avec les autres, je ne crois pas que je sois un réalisateur du type “ je peux seul et on fait tout
comme je dis”, mais un réalisateur qui fait confiance aux compétences de chacun. Avec des
professionnels plus expérimentés, les choses seraient [auraient été] différentes ».

César Acevedo affirme ne pas connaitre tous les enjeux de la production
cinématographique, cependant il reconnait I'importance dans le contexte de I'industrie
colombienne de rencontrer des partenaires pour garantir la fabrication d'un type de film
éloigné du cinéma commercial. Il cite 'expérience de son projet pour illustrer la démarche
de production afin de réunir le budget du film :

« La compagnie de production colombienne (Burning Blue) a commencé a postuler
aux bourses pour le développement du scénario, de production ; et apres nous avons
commencé a participer aux marchés (de coproduction) pour essayer de rencontrer des
associés parce que le modeéle de production de cette entreprise est, en quelque sorte, de
chercher des associés pour pouvoir faire les films en travaillant avec les fonds publics
de chaque pays (coproducteur) ».

Il ajoute que méme si la coproduction internationale permet la réalisation de son film,
c’est d’abord le travail de sa productrice Paola Perez et de la compagnie Burning Blue
qui favorise la rencontre avec les coproducteurs étrangers. Pour lui, la participation
économique étrangere n’a lieu que si les professionnels locaux offrent des garanties.

Le premier coproducteur rencontré est le Francais Thierry Lenouvel. Il suit de pres le
projet d’Acevedo, mais ce n'est qu’apres la participation a la rencontre de coproduction du
Festival International de Cine de Cartagena qu'’il décide de s’engager dans la coproduction
du film. Acevedo affirme que I'implication de Lenouvel est tres spéciale car, méme s'il
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n’obtient pas les fonds francais Aide aux cinémas du monde, il assure sa participation dans
la production en investissant ses propres ressources. Ce geste est interprété par Acevedo
comme une évidence de son « amour pour le projet ».

Acevedo rencontre les coproducteurs de son film a différents moments du projet ou
ils 'intégrent en fonction des besoins particuliers. Au Festival de Rotterdam, Acevedo et
Lenouvel rencontrent le coproducteur hollandais (Topkapi Films) qui rejoint le projet.
Les liens avec le coproducteur chilien (Rampante Films) commencent au Festival de San
Sébastien et permettent 'obtention du fonds Ibermedia. Finalement, la participation de
la compagnie brésilienne Preta Porté Filmes en tant que coproductrice est liée au besoin
ponctuel du réalisateur et des producteurs colombiens de travailler avec I'appui d’acteurs
comme Fatima Toledo. Sur le role des coproducteurs dans le projet, Acevedo exprime que,
« ce sont des gens qui suivaient le projet, qui 'accompagnaient. IlIs faisaient des choses par
exemple dans leur pays pour avoir des résultats, parce qu’il y a d’autres gens qui signent les
accords de coproduction avec d’autres, ce qui finalement ne donne rien... il y a beaucoup
producteurs qui attendent de gagner de I'argent (les fonds locaux) pour dire “ voila, tenez,
voici votre partie et la notre (...)"».

Au-dela de la participation économique, César Acevedo reconnait la richesse du travail
des coproducteurs dans la construction du projet. Le film de César Acevedo représente
un événement marquant dans la cinématographie colombienne en raison du prix obtenu
au Festival de Cannes ; une récompense du travail d’équipe engagé pendant plusieurs
années. Le réalisateur est clair en affirmant que la Caméra d’or est une récompense a une
maniere de penser et de faire le cinéma qui n’est pas que colombienne ou européenne.
Bien que le prix représente pour lui un signal important, ce qui le rend vraiment fier est
I'opportunité qu’il a eue de rassembler plusieurs professionnels dans le monde autour
d’'un projet, d’abord tres personnel. Acevedo évoque I'idée d’'une communauté qui vit le
cinéma comme un langage et un espace de réflexion sur la vie.
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2. Les producteurs colombiens

a. Gerylee Polanco

Gerylee Polanco est une productrice colombienne qui a trente-cinq ans au moment de
notre premier entretien en ao(it 2015. Elle est membre fondateur de la compagnie de
production Contravia Films. En tant que productrice générale, elle accompagne les projets
des réalisateurs colombiens tels que Angela Osorio, Oscar Ruiz, William Vega et Santiago
Lozano. Son implication dans le développement d’'une nouvelle génération de cinéma en
Colombie motive notre choix de restituer ses expériences dans ce portrait.

Nous sélectionnons Polanco parmi les professionnels du cinéma en Colombie en raison
de son implication dans la coproduction avec la France et la proposition de stratégies
économiques qui permettent le développement de films tels que EI vuelco del cangrejo
(2009), La sirga (2011), Los Hongos (2014) et Siembra (2015) tous en coproduction
nationale et étrangere, reconnus dans des festivals tels que Cannes et Locarno. Je la
contacte en mai 2015 pour lui demander de participer a notre étude. Elle accepte et
se montre tres intéressée car comme elle I'expose « on fait trés attention aux noms des
réalisateurs, mais presque jamais a ceux des producteurs ». Pour cette productrice, le réle
du producteur est tres important mais souvent invisible, surtout comme elle I'explique,
dans le contexte de la cinématographie qui I'intéresse ou 'originalité de point de vue du
scénariste-réalisateur est une lettre de présentation [« marque de fabrique »] du film.

J’établis facilement le lien avec Gerylee Polanco en raison de certaines expériences
vécues ensemble pendant notre formation en Journalisme et Communication Sociale.Je I'ai
connue tandis que je travaillais en tant que monteur et scénariste au Centre de Production
en Communication de I'Universidad del Valle ou Polanco a exercé comme productrice
exécutive. Les entretiens avec Gerylee Polanco ont lieu a Calien 2015 ; le premier en juillet
dans son bureau au siege de la compagnie de production et le second en novembre a
I'Universidad del Valle dans le cadre du colloque IV Encuentro de Investigadores en Cine
et le Festival International de Cinéma de Cali. Ces entretiens me permettent de saisir le
profil de cette productrice dans deux espaces différents, une chance que j'ai seulement
avec cette professionnelle. A partir de ces entretiens ol nous abordons son idée du
cinéma et de 'industrie colombienne, ainsi que les facteurs qui ont influencé ses choix
professionnels, ce portrait tente de restituer le vécu de Gerylee Polanco dans la production
cinématographique et la coproduction internationale.

Le cinéma, un choix professionnel, un choix de vie

Au siege de la compagnie Contravia Films, au sud de Cali, Gerylee Polanco m’accueille
dans un bureau qu’elle partage avec les autres membres fondateurs de la compagnie.
Elle se présente comme une communicatrice sociale et spécialiste en documentaires de
création. C’est a l'université que Polanco rencontre ceux qui vont devenir ses collegues
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dans le projet professionnel du cinéma, notamment Oscar Ruiz, William Vega et Marcela
Gomez, en intégrant la formation de Journalisme et Communication Sociale a I'Universidad
del Valle a Cali. Polanco reconnait que cette période de sa vie a été essentielle dans son
choix pour le cinéma en tant que métier Cependant, elle exprime aussi, qu’avant son
parcours universitaire, d’autres raisons l'attirent vers le cinéma en tant que langage.

Au-dela de sa formation professionnelle, dans la description qu’elle fait de son métier,
Polanco dévoile d’autres facteurs qui influencent son intérét pour le cinéma. Sa famille,
notamment son pere, lui transmet la passion pour le théatre et la littérature. Polanco
évoque nostalgiquement que c’est avec sa famille qu’elle prend I'habitude d’aller au cinéma
au moins une fois par semaine dans le cadre des matinées de certaines salles de cinéma
de quartiers a Cali. Elle insiste sur le role essentiel de la cinéphilie dans son parcours dans
le cinéma. La productrice exprime : « j'ai été toujours tres entourée par les images, elles
étaient toujours présentes a table chez moi : avec les films qu’amenait mon pere ou les ciné-
clubs (...) ». Malgré les liens avec les manifestations artistiques, sa meére pense au prestige
des sciences dures et de la médicine comme choix professionnel plus sérieux. Pour elle, «
le cinéma c’est un métier intangible », affirme Polanco, en citant sa mére.

C’est son intérét pour la photographie et la littérature qui vont I'amener vers le
journalisme et faire du cinéma son métier. Pour elle « Le cinéma converge vers d’autres
arts, ca c’est merveilleux et complexe ». A cette complexité de la coexistence de plusieurs
expressions artistiques, Gerylee Polanco ajoute la rencontre entre professionnels comme
un facteur qui la fait tomber amoureuse du cinéma. La production, affirme Polanco, lui
permet d’avoir une image globale de la fabrication d’un film. Véritablement passionnée,
Polanco explique que faire du cinéma dans le contexte colombien est un choix de vie
justifié par le plaisir d’exprimer un point de vue et de se manifester sur la réalité.

Gerylee Polanco explique que son métier de productrice est le résultat du croisement
entre sa formation universitaire et ses expériences professionnelles sur le terrain. Elle
souligne l'absence de formations centrées sur la production dans le pays au début
des années 2000. Actuellement, elle partage son vécu professionnel dans le cadre des
séminaires et ateliers. Cet échange d’expériences, signale Polanco, dans un discours
presque militant, est un besoin dans le cadre d’'une industrie, mais aussi une maniere de
faire connaitre les propositions cinématographiques auxquelles elle participe.

Une proposition cinématographique qui dérange, exiger plus de la part du spectateur

Lors de la seconde rencontre, qui se déroule pendant le IV Encuentro de Investigadores
en Cine, Gerylee Polanco manifeste le plaisir que lui procure la participation au colloque
ou elle présente I'expérience de production de Siembra (2015) d’Angela Osorio et Santiago
Lozano. Pour Polanco, cette coexistence de la recherche en cinéma et des expériences
de terrain nourrit I'industrie et permet de travailler dans la formation de publics. Cette
appréciation de Polanco dévoile son engagementaveclaproduction d’'une cinématographie
qui cherche d’autres manieres de raconter la réalité a travers d’autres structures. En effet,
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cette productrice a aussi de I'expérience dans la recherche, notamment sur les formats de
production documentaires en Colombie.

Polanco a un regard critique sur la production audiovisuelle en Colombie. A son avis,
les films et particulierement la télévision colombienne ont établi un genre de récit et de
formes narratives qui empéchent la rencontre entre le spectateur et d’autres propositions
audiovisuelles, dont celles qu’elle soutient avec I'’équipe de Contravia Films. Au sujet du
cinéma qui I'intéresse en tant que spectatrice et productrice, elle exprime :

« (...) Le cinéma que j'aime c’est un cinéma qui exige de toi, qui est différent des
télénovelas. Je pense qu'il y a besoin de prendre des risques avec d’autres manieres
de raconter les choses (...) notre intérét n’est pas celui de remplacer la structure ni la
maniere de faire du cinéma (notamment en Colombie), mais bien au contraire d’offrir
d’autres formes, d’autres cinémas ».

Cette productrice partage l'idée d’'une diversité qui permet une ouverture a d’autres
modeles esthétiques et de narration. Polanco évoque une transformation du sens
a travers d’autres types de narrations proposées dans son cinéma : « le fait que tu
consommes d’habitude un certain type de narration, au moment ou on te présente une
autre, différente, soit parce qu’il y manque quelque chose, soit parce qu’elle joue avec un
élément, (...) ¢ca fait croire que les choses ne sont pas bien faites et les gens tombent en
crise et ne comprennent pas I’histoire ». Polanco est consciente du processus de réception
de ses films. Les films qu’elle propose exigent du public une ouverture car elle affirme
s’éloigner des structures des télénovelas et films commerciaux, pour offrir « d’autres
formes expressives, raconter autre chose... évidemment raconter le pays, mais d’une autre
maniere, avec d’autres histoires ». L'affirmation de Polanco nous éclaire sur ses ambitions
et engagements professionnels.

Elle manifeste une sorte d’obligation, en tant que professionnelle de I'audiovisuel, de
proposer d’autres maniéres de raconter la Colombie ; néanmoins, elle remarque que
I'existence de ces propositions releéve aussi de la responsabilité des spectateurs. Polanco
exprime « Il ne s’agit pas seulement de dire, “ je ne regarde pas ces films, parce que non !’ Il
faut les voir, les aimer ou les détester, mais au moins se demander pourquoi ».

En tant que productrice elle avoue que « ce que I'on veut c’est que ses films soient regardés
par plusieurs personnes ». Consciente des difficultés de ses films a rencontrer leur public,
le cinéma est un produit artistique et culturel fait pour étre vu ; dans cette mesure, une
des priorités est de garantir la rencontre du public. Elle cite les festivals comme une voie
possible pour faire vivre ses films dans les salles de cinéma. Elle affirme que la multiplicité
des espaces de diffusion enrichit le film. Pour illustrer la réception, elle expose :

« Parfois dans les films, il y a des sens moins évidents que d’autres et pour certains

Spectateurs ces sens restent comme ¢a, moins évidents, invisibles. Alors je pense que

tout dépend de la maniere dont chaque personne construit des liens avec le film, avec

un langage, avec un sens d’expression (...) Tout dépend de tes attentes... On voit parfois,
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en tant que Colombien, certaines choses d’un film comme naturelles, mais dans d’autres
pays ces éléments deviennent les points les plus importants du film... de Hongos (2015)
par exemple, une personne a dit étre” surprise par la quantité de musique que vous
écoutez dans le pays ».

La productrice avoue son intérét de faire de sa passion pour le cinéma son métier et
une activité économique. Cependant, elle remarque aussi les difficultés rencontrées dans
le marché en Colombie et les différences entre sa proposition cinématographique et celle
du cinéma commercial. Polanco parle d’un précipice entre les deux types de cinéma et le
pont que certaines institutions essaient de construire dans le pays tels que Proimdgenes
et le Fondo para el Desarrollo Cinematogrdfico-FDC.

« L'exercice de la coproduction est un exercice presque miraculeux »

La coproduction permet aux professionnels de Contravia films de « développer une
économie et d’expérimenter de nouvelles formes » car, d'une part, le soutien financier
mais aussi artistique offre la liberté de se détacher des contraintes économiques liées aux
recettes et, d’autre part, la coproduction offre la possibilité de la distribution a I'étranger.
Cependant, Polanco cite la coproduction comme « un exercice presque miraculeux » en
raison, non pas des avantages offerts a la production, mais surtout des difficultés de
I'exécuter. Méme si tous les films produits par cette professionnelle font partie de la
coproduction nationale ou étrangere, elle la décrit comme « une économie fragile qui
dépend énormément des bourses et fonds ».

Polanco présente la coproduction comme une maniéere d’exploiter les ressources
(économiques, juridiques et artistiques) locales de chaque pays coproducteur pour faire
un film. Elle évoque les fonds des pays et festivals de cinéma d’Amérique latine et d’Europe,
ainsi que des fonds internationaux comme Ibermedia. Cette productrice affirme : « en
réalité personne ne s’offre pour coproduire. Mais il faut chercher (...) si tu veux faire le pari
d’un film parce que parfois les ressources locales de chaque pays ne suffisent pas ».

Par ailleurs, pour cette productrice, la coproduction est une affaire complexe car il
s’'agit de I'investissement économique a partir des intéréts artistiques et symboliques. Les
contraintes de la coproduction exigent que les coproducteurs aient des motivations autres
que les financieres sur les films car, selon Polanco, les démarches sont épuisantes :
« la coproduction n’est pas seulement une transaction d’argent, c’est pour ¢a qu'’il faut
échafauder un projet et rencontrer le partenaire pertinent ».

Linfluence du coproducteur dans la construction du film dépend de I'état du projet au
momentou il I'integre. Le coproducteur peut participer aux discussions pendant!'écriture,
la réalisation ou le montage. Polanco affirme que, dans son expérience de coproduction,
il s’agissait toujours d'une discussion et de négociations mais jamais d'impositions de
la part des coproducteurs. Elle affirme, concernant les négociations dans le cadre de la
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coproduction : « c’est le réalisateur qui construit son équipe, c’est lui qui décide. Nous, les
producteurs, on est la pour conseiller, mais on respecte les choix du réalisateur. C’est son film
avant tout ».

Lors de nos entretiens, Gerylee Polanco ne fait pas de remarques particulieres sur la
coproduction avec les professionnels francais. Elle cite simplement I'intérét de la France
pour «lesimages et les histoires dAmérique latine » comme un facteur qui permetles accords
de coproduction et affecte aussi la réception. Selon Polanco, les films de sa compagnie (La
Barra,2009; La Sirga, 2012 et Hongos 2015) sont restés plus de temps aI'affiche en France
qu’en Colombie ou ils sont restés entre deux et trois semaines. La productrice remarque
la participation de la France comme coproducteur, cependant elle est tres critique sur
son role dans le cinéma colombien, en affirmant que la coproduction avec d’autres pays
d’Amérique latine est dans certains cas plus importante que la participation francaise.
Pour elle, 'apport de la France est avant tout le prestige et la tradition d'un certain cinéma
qui « dote le film colombien de ce méme esprit ».

Négocier avec le cceur

Si pour Polanco la coproduction est une transaction économique dans laquelle les
partenaires engagent plus que de l'argent, la production cinématographique est tout
simplement un métier de passions et d’amitiés. Au siege de la compagnie, dans un des
deux bureaux que les associés partagent, la productrice Gerylee Polanco partage son
expérience professionnelle : « c’est un exercice trés romantique parce que les personnes avec
lesquelles on travaille, ce sont les personnes avec lesquelles nous avons grandi ». Polanco fait
référence aux années de formation a I'université ou elle rencontre les professionnels avec
lesquels elle crée la compagnie de production et la proposition cinématographique.

Cette productrice décrit la coproduction comme un mariage. Elle utilise cette
comparaison pour illustrer les engagements de la coproduction. Elle présente le film
comme le fils qui apprend a marcher accompagné par ses parents, c’est-a-dire les
producteurs et le réalisateur. Partager des expériences de vie au-dela de la réalisation
audiovisuelle permet a cette productrice de penser les rapports entre professionnels dans
un principe de complémentarité et non pas de dépendance. Elle reconnait le réalisateur
en tant qu'auteur du film, mais elle présente le producteur comme celui qui gere le
projet dans sa globalité. Elle explique qu'il faut connaitre les compétences et taches de
chaque professionnel, ainsi que le caractére de chaque individu pour arriver a construire
ensemble. Polanco affirme clairement que méme s’ils travaillent « pour un projet et non
pas pour une personne, c’est avec les personnes que l'on travaille, donc il faut les connaitre ».

Les négociations entre les différents professionnels impliqués sont toujours présentes.
En raison des exigences de la production cinématographique que Polanco décrit comme
épuisantes, elle affirme que ce métier est une pratique d’amour. Dans le cas de Contravia
Films, les réalisateurs sont des associés de la compagnie et de leurs propres films. Selon
Polanco, les négociations entre la productrice et le réalisateur dans le contexte d’'une
industrie, qui n’offre pas les garanties économiques pour se consacrer exclusivement au
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développement du projet: pendantle temps de développement du projet (deux a trois ans)
le réalisateur et les producteurs partagent leur temps avec d’autres activités. Pendant le
tournage, le producteur exige I'investissement du réalisateur car il doit prendre la plupart
des décisions : « C’est son film », affirme Polanco. Dans la postproduction et la distribution
le réalisateur doit répondre aux contraintes et aux créneaux du projet.

Lors de notre premier entretien, la productrice Gerylee Polanco me fait visiter les
installations du siege de Contravia Films. Elle montre avec fierté les deux salons de la maison
qui serventau siege. Le premier salon est'accueil et le second est devenu un bureau pour les
assistants de production ; ces deux espaces sont habillés avec les affiches des films produits
par la compagnie et celles amenées par les réalisateurs en souvenir de leurs participations
aux festivals ou ateliers a I'étranger. Une des trois chambres est utilisée comme salle de
montage et les deux autres comme salles de réunions ou « bureaux d’isolation » pour
permettre la concentration des professionnels. Pour Polanco, cet espace est la preuve d’'une
volonté de travail en équipe et d’évolution d'une stratégie filmique et financiere.

Polanco exprime que dans le cadre de l'investissement du gouvernement colombien
dans l'internationalisation d'un cinéma, les films de sa compagnie de production sont
un porte-drapeau sous plusieurs aspects : d’abord par les propositions artistiques et
cinématographiques du réalisateur et des professionnels qui font partie du projet, ensuite
de la compagnie de cinéma engagée dans la production du film et finalement, de maniere
plus générale, de I'état d'une cinématographie colombienne. La visibilit¢ du cinéma
auquel elle participe est a son avis le résultat d’'un travail collectif, d'un partage et d'un
compromis dans la maniere de faire du cinéma et de réfléchir sur la réalité.
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b. Jorge Forero

La compagnie de production colombienne Burning Blue, créée en 2008, représente
un agent essentiel de la coproduction entre la France et la Colombie. En raison de sa
participation a la production de nombreux films en coproduction, tels que La terre et
I'ombre (2015), Los hongos (2014), Solecito (2013) et La Sirga (2012), nous déterminons
I'importance d’inclure le travail des professionnels de cette compagnie dans notre corpus
d’analyse. Les premiers résultats de notre étude de terrain, dont certains de ses films font
partie des expériences spectatorielles des participants, ajouté au prix obtenu par le film
de César Acevedo pour La terre et 'ombre au Festival de Cinéma de Cannes argumentent
notre intérét sur le travail développé par Burning Blue.

Je contacte certains professionnels de cette compagnie comme Jorge Forero, Diana
Bustamante et Paola Perez pour connaitre leurs expériences dans le cinéma et leurs liens
avec les producteurs francais Thierry Lenouvel et Guillaume de Seille. Malgré I'intérét
qu’ils manifestent de participer a I'étude, la distribution et promotion du film de César
Acevedo empéchent la rencontre. Finalement lors de mon premier séjour en Colombie,
je rencontre Jorge Forero a Bogota. Nous discutons pendant une heure dans le hall de
la Camera de Comercio de Bogota ou a lieu le Bogotd Audiovisuel Market (BAM), un des
marchés de 'audiovisuel les plus importants du pays. La discussion avec Forero se déroule
alafin d’'une rencontre de coproduction ou il prend part a un nouveau projet. Deux appels-
vidéo completent les espaces d’échange avec ce professionnel.

Ce portrait se centre particulierement sur les expériences de Jorge Forero dans le cinéma
colombien et les processus de coproduction avec la France. Bien que ce portrait restitue
essentiellement les expériences de ce producteur et réalisateur, son témoignage va dans le
sens d'un cinéma et d’'une industrie défendue et partagée par d’autres professionnels de
cette nouvelle génération du cinéma en Colombie tels que ses collégues Diana Bustamante
et Paola Perez et Daniel Garcia (Diafragma Fabrica de Peliculas).

Un parcours fondé sur le travail

Jorge Forero raconte la frustration qu'’il expérimente lorsque de jeunes professionnels
lui demandent le « secret de son succés ». Pour lui, le cinéma est un parcours construit
sur le travail engagé et les expériences qui peuvent mener a la réussite. « Moi aussi, j'ai
commencé comme vous » : ¢ est la réponse qu’il leur donne afin de leur faire comprendre
I'importance de se forger son propre parcours ou le processus est aussi important que
le résultat.

Pour lui, un film n’est que la partie émergée de l'iceberg, une partie visible de tout un
projet créatif, mais aussi d’'une route de formation que la plupart du public ne reconnait
pas. Enthousiaste, Forero remarque qu'’il fait partie de I'une des premieres générations du
cinéma en Colombie qui a pu se former dans le pays. Il cite les carriéeres de ses collegues
de Burning Blue, Diana Bustamante et Paola Perez, ainsi que celles d’autres camarades de
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sa formation tels que Ciro Guerra, Ruben Mendoza, Oscar Ruiz et Cristina Gallego, pour
illustrer une diversité de profils qui font du cinéma un projet professionnel.

Jorge Forero fait ses études a I’Ecole de Cinéma de I'Universidad Nacional de Bogota,
motivé par les possibilités plastiques et narratives de I'audiovisuel. Il évoque la posture
de son pere face au choix du cinéma comme formation professionnelle pour illustrer une
vision restreinte du cinéma « seulement comme quelque chose d’artistique et de beau ».
Forero affirme que pour faire du cinéma un vrai métier, il faut comprendre que c’est aussi
« un travail, (...) qui n’est pas aussi romantique qu’il semble I'étre ». 11 fait également des
formations a Cuba et au Brésil, cependant il affirme que c’est I'expérience professionnelle
qui donne la touche de « réalité nécessaire pour faire du cinéma un métier ». Il souligne
I'opportunité qu’ont les professionnels de sa génération en Colombie d’avoir une
complémentarité entre la formation en classe et sur le terrain traitant de la création, de la
gestion et de la production des films.

Pour ce professionnel, il n’existe pas d’autre recette du succes que le travail et'’ensemble
d’expériences : « On fait de moins en moins d’erreurs, mais c’est toujours un chemin
d’apprentissage (...) chaque film est une nouvelle aventure avec des besoins singuliers ».
Il est fier de son parcours et de le partager avec la nouvelle génération ; cependant, il
réaffirme la valeur de la singularité dans le processus de création cinématographique.
Pour lui, chaque professionnel doit forger son propre chemin pour ainsi apporter a une
construction collective d'une industrie.

La diversité cinématographique comme principe de la construction d’'une industrie

Linterview de Jorge Forero a lieu dans une ambiance d’incertitude sur les politiques de
soutien a la cinématographie en Colombie. Le Fondo para el Desarrollo Cinématografico,
FDC, a annoncé une transformation du programme des bourses et des types de projets
soutenus. Dans une tentative de développement de l'industrie colombienne, plus de
quarante pourcents des ressources destinées a la production cinématographique des
courts et long-métrages sont destinées a la production de deux super productions. Jorge
Forero est tres critique sur cette stratégie qui va a contre-sens des besoins de I'industrie.
Pour lui, c’est la multiplicité des propositions et la pluralité des regards qui contribuerait
a I’évolution de la cinématographie dans le pays.

Il souligne I'absence de professionnels du secteur impliqués dans la création des
politiques cinématographiques du pays. Pour lui, il faut la connaissance du terrain de la
réalisation et de la production cinématographique pour arriver a formuler des politiques
qui permettent le développement des conditions. Il exprime : « ce n’est pas la méme chose
d’aimer le cinéma et de savoir comment le faire et pourquoi on le fait ». Forero explique qu’il
est impératif de penser le cinéma en tant que produit culturel pour arriver a formuler
des politiques adaptées au contexte colombien car, a son avis, pour le moment, les films
sont pensés seulement comme des produits dépourvus de la connexion avec le contexte
socio-culturel.
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Jorge Forero défend la diversité comme principe du cinéma. Il affirme accompagner
des projets qui apportent a la construction de I'industrie, mais aussi a la réflexion sur
la société. Il compare I'état de I'industrie colombienne a 1'adolescence et les hauts et
les bas au processus de construction d’une identité qui, a son avis, se développe dans
I'action : « Dans cette recherche, je crois que nous sommes encore tres liés a certaines
références. Mais au fur et a mesure du nombre de productions, que chaque réalisateur arrive
a faire [plusieurs films], on va aussi trouver un chemin (pour la cinématographie) (...) ».

Bien que Jorge Forero connaisse aussi le réle de réalisateur, il évoque tres rarement
son expérience dans la fabrication de son long-métrage Violence (2015). Il raconte les
difficultésrencontrées en Colombie etal’étranger pour sa distribution. Le film a été qualifié
d’« inclassable » en raison de sa proposition plastique et narrative « hors conventions ».
Il est fier de la proposition développée dans son film, cependant il dénonce un genre
d’'immaturité de I'industrie et du public en Colombie, ces derniers acceptant cette vision
d’un sujet comme la violence qui integre la réalité du pays depuis plusieurs générations.

Dans le contexte colombien, il identifie deux types particuliers de cinéma : d’'une part,
les films faits pour un circuit commercial et local et d’autre part, les films qui proposent
d’autres narrations et plastiques. Méme s’il reconnait l'importance d'un cinéma
commercial dans le pays, il inscrit plutot les films auxquels il participe dans le second
segment de la cinématographie colombienne. Au moment de l'interview, la compagnie
de production de Forero et Bustamante a huit ans dans le marché et plus de dix films de
jeunes réalisateurs produits en Colombie et dans d’autres pays comme le Mexique et le
Chili. Jorge Forero affirme que le chemin est encore long et parfois tres compliqué, mais
en étant engagé pour l'idée d’'une diversité de cinéma. Il veut toujours réussir a donner
vie a des propositions qu’il trouve intéressantes pour lui et pour le cinéma en Colombie.

Les influences dans la construction de sa propre voie

Assis sur un banc a la sortie de 'amphithéatre de la Chambre du Commerce a Bogot3, Jorge
Forero sourit en évoquant |'obstination et la nécessité comme les motivations I'ayant conduit
a la création de sa maison de production. Il raconte comment Burning Blue représente une
maniére de faire face aux difficultés financieres et de gestion du secteur cinématographique
dans le pays, afin d’apporter a la construction d’'une identité cinématographique.

Il reconnait les complications rencontrées dans sa démarche professionnelle en raison
des fortes influences de la télévision et du cinéma hollywoodien sur les processus de
production, ainsi que sur les golts des spectateurs en Colombie. Il ne cherche pasa opposer
cinéma et télévision, mais a comprendre leurs différences et la maniere dont le second
affecte le développement du premier. Pour luij, la télévision, étant une vraie industrie dans
le pays, influence I'éducation audiovisuelle du public. Bien qu’il reconnaisse les qualités
de ce média en Colombie par rapport aux productions d’autres pays d’Amérique latine, il
souligne le besoin d’améliorer I'offre audiovisuelle et de proposer un cinéma construit sur
les bases du langage cinématographique et non sur celui de la télévision.
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Partie I. Chapitre 3. Une cartographie des agents. Le portrait des participants.

L'ambition de trouver un chemin pour la cinématographie confronte ce professionnel
a des critiques sur la production des films pour un public étranger, particulierement
pour des festivals européens. Il constate que cette situation a lieu en raison de I'existence
d’une industrie trés centrée sur des formes de cinéma commercial et la télévision qui
n’accorde pas de place a d’autres propositions cinématographiques. Il avoue que dans le
but de trouver une voie propre a son cinéma il s’éloigne de ces formes hégémoniques de
I'audiovisuel en Colombie : « Nous sommes a un période ot nous essayons de trouver notre
identité cinématographique. A plusieurs niveaux : culturels, techniques par exemple (...) ».

Pour Jorge Franco, dans le cas d’'une cinématographie en construction comme celle de
la Colombie, les influences et références culturelles, narratives et esthétiques jouent un
réle capital. Parmi les longs et courts-métrages produits par sa compagnie, il constate
I'influence des films étrangers, notamment européens, asiatiques et moyen-orientaux. Il ne
s’agit pas d’un copier-coller mais de références pour construire une proposition propre :

« On peut avoir une référence disons dans le cas de la France, d’un film de (André)
Bresson, mais ¢a ne veut pas dire que l'on veut faire un film de Bresson (...) parce
que, parmi d’autres raisons, les thématiques et les manieres de construire des liens
entre les étres humains sont tres différentes. Alors, ¢a nous écarte de ces espaces, de ces
narrations de référence ».

Dans la recherche d’une voie et d’'un regard cinématographique qui lui sont propres, il
évoquel’idéed’une «sensibilité européenne» partagée dansle contexte cinématographique,
ainsi que d’autres expressions artistiques qu'’il associe aux histoires de la colonisation
entre I'Europe et 'Amérique latine. C’est dans ce contexte qu’il évoque une proximité avec
la cinématographie francaise et sa capacité a « raconter des histoires simples, des histoires
du quotidien ». Forero expose que dans le cinéma qu'’il propose il y a les influences, les
thématiques et les sujets qui intéressent et motivent d’autres appropriations car pour
lui le cinéma doit retravailler ces histoires du quotidien pour motiver la réflexion et la
production de nouvelles lectures sur la réalité :

« Nos histoires ne veulent pas raconter des fables ou des contes ; ce que nous voulons
c’est raconter nos histoires, comment nous construisons des liens, comment sont nos
familles (...) Bien que ce soit de la fiction, nous ne voulons pas inventer des contes de
fée, mais parler de nos propres vies et de ce qui est en train de nous arriver ».

La coproduction est simplement une option

La plupart des films fabriqués par Jorge Forero et sa compagnie sont le résultat de
coproductions. Néanmoins, il indique que cette stratégie n’est qu'une possibilité pour
mener a bien un projet. Il faut toujours penser a I'esprit du projet avant de s’engager dans
une démarche de coproduction qui peut ne pas étre pertinente, ni pour le film ni pour
les professionnels impliqués. Selon son expérience, le coproducteur étranger n’est pas
seulement un gestionnaire des ressources économiques mais un partenaire qui nourrit
I’ensemble du projet.
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Ce professionnel définit la coproduction comme un exercice de dialogue permanent et
horizontal entre partenaires. Il expose comme principe de coproduction de sa compagnie
une structure tripartite entre la Colombie, un pays européen et un autre pays d’Amérique
latine. Ce principe permet la rencontre entre plusieurs expériences et stratégies pour la
mise en place d'un méme type cinéma dans des contextes socio-économiques différents.
Le travail avec des bourses et fonds locaux pour la production cinématographique, ainsi
que la multiplicité des espaces de circulation des films, font aussi partie des avantages du
systéme tripartite développé par sa compagnie.

Dans le contexte colombien, la réalisation d'un film est un processus qui peut prendre
de quatre a dix ans. Donc, bien que les coproducteurs se rejoignent et participent a un
instant [temps de la production] bien précis, Jorge Forero rappelle qu’ils seront toujours
en lien au fil de la construction. Dans ce contexte, il souligne I'importance de partager « la
méme cosmogonie du savoir-faire cinématographique afin de faire vraiment une proposition
pour un ouvrage et pas seulement obtenir des fonds économiques usuellement publiques ».
Méme si la coproduction répond initialement aux intéréts économiques d’un projet, c’est
I’affinité entre professionnels qui permet le travail ensemble. Il expose que la coproduction
est un processus de négociations et d’engagements entre partenaires qui sont définis au
fil du temps ; ce qui permet de consolider I'accord économique et le développement des
liens personnels.

ATimage de professionnels francais tels que Thierry Lenouvel et Guillaume de Seille,
Jorge Forero affirme retrouver la méme idée de cinéma qu’il défend. Ils ont plus de
six ans de travail ensemble qui valident cette rencontre des formes de production et
de relations humaines avec ces partenaires européens. Le film de César Acevedo La
terre et 'ombre est évoqué par Forero pour illustrer 'engagement de Lenouvel dans la
coproduction colombienne :

« La terre et 'ombre (2015) a été un projet que Thierry Lenouvel a défendu en France
sous toutes les formes possibles. Le film a gagné (aux festivals de) Rotterdam, Cartagena,
Argentina, Espaiia, San Sébastian, mais en France c’était ” quel mauvais film. Ca on l'a
déja vu. Ca on le sait déja. Il n'y a rien de nouveau’, mais malgré ¢a Thierry a dit : “peu
importe, quel que soit le prix, je veux faire partie de ce film”. (...) Alors, méme s’il a
accompagné le processus du film depuis que nous avions le scénario, il y a trois ou quatre
ans, il est inscrit dans l'étape de postproduction ou il peut participer et apporter. Il
aide beaucoup aussi par exemple pour trouver un agent des ventes vraiment important
pour donner au film le traitement approprié ».

La coproduction représente pour ce professionnel plus qu'une possibilité de trouver
les ressources économiques pour assurer la réalisation d’un film, une opportunité de
rencontrer des professionnels et des expériences. Ce qui va lui permettre d’intégrer un
réseau cinématographique international et apporter a la construction d’'une industrie
colombienne.
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Jorge Forero est le producteur de La terre et 'ombre (2015), un film récompensé au
Festival de Cannes avec la Caméra d’or, qui est devenu porte-drapeau d’une certaine
cinématographie en Colombie. Restituer les expériences professionnelles et les points
de vue de Jorge Forero dans ce portrait permet aussi de comprendre I'état de I'industrie
cinématographique dans le pays et la place donnée par certains professionnels a la
coproduction avec la France.

227



3. Les coproducteurs francais

a. Thierry Lenouvel

La compagnie de production de Thierry Lenouvel Ciné-Sud Promotion participe a la
coproduction cinématographique dans plus de trente pays couvrant les cinq continents.
Lenouvel représente 'un des partenaires les plus importants du cinéma colombien de
coproduction. Neuf des dix-huit films coproduits entre la France et la Colombie entre les
années 2008 et 2016 ont eu la participation de Lenouvel. Son travail avec des réalisateurs
comme Ruben Mendoza (La communauté du feu rouge, 2010 ; La terre sur la langue, 2014),
William Vega (La sirga, 2012) et César Acevedo (La terre et 'ombre, 2015) rend évidente
son implication dans cette cinématographie colombienne.

Le parcours professionnel de Thierry Lenouvel motive la réalisation de ce portrait centré
sur ses expériences dans la coproduction avec la Colombie. Identifié depuis le début de
notre étude comme un agent principal de la cinématographie que nous abordons dans
cette these, la premiere prise de contact avec Thierry Lenouvel a lieu lors de mon premier
séjour en Colombie, a I'été 2015. Pendant le Bogota Audiovisual Market (BAM), je discute
brievement avec Thierry Lenouvel et Jacques Toulemonde (Anna, 2015) : je leur présente
mon étude et mon envie de connaitre leurs expériences. Lenouvel affirme ne pas étre en
forme pour m'accorder un entretien dans I'immeédiat, cependant il m’invite a le contacter
ultérieurement pour discuter plus longuement.

Apres plusieurs échanges par courriels et grace a la médiation du réalisateur Ruben
Mendoza, une interview téléphonique avec Thierry Lenouvel est possible en mars 2016.
Nous discutons pendant une heure et trente minutes sur ses expériences dans le cinéma et
ses points de vue sur la cinématographie colombienne. L'interview se déroule en francais,
saufa certains moments ou il cite les titres des films en espagnol. Lenouvel affirme que c’est
une fagon de respecter I'originalité du travail des réalisateurs, méme si dans la recherche
d’une meilleure distribution en France ils doivent proposer un titre en francais.

Laréalisation du portrait de Thierry Lenouvel permet de restituer son vécu professionnel,
ainsi que la rencontre avec certains réalisateurs et producteurs impliqués dans la
coproduction des films de notre corpus. Bien que le portrait se centre sur certaines
singularités du parcours du producteur frangais, restituer ces facteurs donne aussi acces
a d’autres éléments des films coproduits entre la France et 1a Colombie.
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Coproduire les films qu’il veut regarder

Thierry Lenouvel commence son parcours dans la production cinématographique a
cinquante-et-un ans. C’est sa carriere dans la gestion culturelle et son intérét a soutenir
une cinématographie des pays en développement qui va motiver son engagement dans
la coproduction étrangere. Il avoue avoir une formation complétement empirique dans
le cinéma :

« jeviens de 'action culturelle, ce sont ma passion du cinéma et ma cinéphilie qui me
font démarrer dans ce métier (...) ]’ai créé un festival a Montpellier qui est la ville ot je
suis né, ou j’ai fais mes études et tout; et j'ai créé le festival de cinéma méditerranéen,
qui d’ailleurs existe encore aujourd’hui (CINEMED) ».

Son travail en tant que programmateur du Festival va nourrir son intérét pour une
certaine cinématographie « d’auteur ».

Dans les années 90, il monte une compagnie de distribution en partenariat avec une salle
de cinéma a Montpellier. Cette compagnie a pour but de faciliter la diffusion d'un certain
cinémasurle territoire frangais. Des films comme ceux d’"Emir Kusturica et Pedro Almodévar
font partie du catalogue. Pendant les sept ans de fonctionnement de la compagnie, Thierry
Lenouvel s’occupe de « collecter les films, de voyager pour rencontrer les réalisateurs et les
producteurs pour négocier la diffusion en France (...) au Festival par exemple ».

Pendant dix ans en tant qu’attaché de presse, Thierry Lenouvel s'occupe de la promotion
de cent-cinquante films sur le territoire francais. Il affirme que cette expérience le prépare
a son role de coproducteur : il comprend les besoins des projets étrangers et ce qu’il peut
apporter a leur développement. Au fil de ces dix ans, il rencontre plusieurs cinéastes, qui
vont devenir une source pour son travail comme producteur dans la construction d’'un
réseau professionnel.

Il évoque une influence mutuelle entre sa pratique spectatorielle et professionnelle.
Son activité au festival lui donne acces aux films, ainsi qu’aux professionnels qui partagent
avec lui les difficultés rencontrées pour faire aboutir leurs projets. C’est en 2001 qu'il
décide de participer a la coproduction étrangere, convaincu d’apporter de I'expérience
sur le systeme « des aides et bourses a la production en France ». Avant de démarrer la
coproduction avec les pays d/Amérique latine, Thierry Lenouvel participe a la production
des films dans le monde arabe.

Lors de notre entretien, il cite les premiers films auquels il participe en tant que
coproducteur. Comme s'il s’agissait d'un pitch, il commence par présenter 'histoire de
chaque long-métrage et ses singularités. Au fur et a mesure, sa passion de spectateur
commence a prendre le pas sur sa présentation : « J'‘aime cette maniere d’aborder le sujet »,
« On découvre un regard », « différent et formidable qui parle de la violence sans jamais
la montrer ». Ce sont des phrases qui expriment ce qu’il aime en tant que spectateur.
Lenouvel affirme avoir le privilege de gagner sa vie en faisant du cinéma, mais surtout,
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souligne-t-il, le luxe de participer a la fabrication de films qui « poussent les réflexions sur
la société, des formes narratives et esthétiques conventionnelles, par exemple du cinéma
américain (hollywoodien) ».

«J'ai le gotit de la découverte » : Thierry Lenouvel

La relation de coproduction entre Thierry Lenouvel et la Colombie commence en 2006
au Festival international du Film dAmiens quand le réalisateur Rubén Mendoza et le
producteur Daniel Garcia regoivent une bourse pour le développement du scénario de La
communauté du feu rouge (2010). Cette aide attribuée au film colombien est congue en
1996 par Thierry Lenouvel avec I'objectif d’aider des jeunes réalisateurs dans le monde
a transformer une idée en vrai scénario. Les liens entre Thierry Lenouvel et les deux
professionnels colombiens amenent le coproducteur frangais a découvrir la Colombie.

« J'ai le golt de la découverte » affirme Thierry Lenouvel lors de l'interview. Un des
plaisirs qu’il trouve dans sa participation aux cinématographies étrangeres estlarencontre
d’autres visions du monde. En ce qui concerne la Colombie, il affirme rencontrer une
nouvelle génération du cinéma :

« C’est une belle rencontre ... Déja, moi j'étais jamais allé en Colombie avant. Je
rencontre... une autre génération, différente de celle que... je connaissais un peu par
Garcia Marquez et (Victor) Gaviria®, et je tombe dedans, et surtout, surtout quand
J’arrive a Bogotd, je rencontre aussi des jeunes avec lesquels j’ai un contact immédiate,
chaleureuse et constructive».

Pour Lenouvel, c’est la notion d’auteur qui va nourrir sa curiosité pour le cinéma. Il
reconnait dans les propositions cinématographiques de cette nouvelle génération de
professionnels un engagement esthétique et narratif qu’il associe au cinéma d’auteur.
Lenouvel argumente que dans son parcours, il a toujours eu un intérét particulier pour
les films qui ont une dimension sociale et humaniste :

« Il se trouve que quand je rencontre cette nouvelle vague de cinéastes colombiens, (il
se trouve que) les sujets qu’ils développent... d’abord je découvre une nouvelle vague
de cinéastes talentueux, ils ont des talents parce qu'’ils font des courts-métrages quand-
méme, ils ont des talents et en plus ils développent des sujets qui m’intéressent ; en
phase avec votre pays, mais aussi des sujets qui m’interpellent personnellement !! La
violence, les rapports humains, la pauvreté, la politique, par exemple ».

Pour Thierry Lenouvel, quand il s’agit de choisir un film a coproduire, ce qui compte
pour lui, c’est « la cohérence qu’a 'histoire du film avec la personne qui est derriere ». C’est
la « rencontre humaine » et la connaissance du réalisateur, qui lui permettent de vérifier
la sincérité du scénario et de valider la « présence d’'un auteur ». Dans le processus de

19 En tant qu’attaché de presse, Thierry Lenouvel accompagne le réalisateur colombien Victor Gaviria
dans son passage par le Festival de Cinéma de Cannes avec son long-métrage La vendedora de rosas (1998).
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coproduction avec la Colombie, Lenouvel construit des liens tres étroits avec cette nouvelle
« vague du cinéma » qu’il décrit comme :

« Une association de jeunes qui se connaissent et qui travaillent ensemble assez
souvent (...) c’est un réseau assez solide parce que ce sont des jeunes qui en effet font
partie de la méme génération... Ils ont les mémes envies de cinéma. Chacun a ses
histoires a raconter, mais dans un registre ot il y a une proposition »

Lenouvel dévoile une connaissance tres profonde du systeme de production colombien
et de ses professionnels. Des producteurs et productrices comme Diana Bustamante,
Cristina Gallego et Daniel Garcia, des réalisateurs comme Ruben Mendoza, Oscar Ruiz, ainsi
que César Acevedo, Franco Lolli et Alejandro Landes sont listés par le producteur francais
comme des protagonistes de la cinématographie colombienne actuelle. Il reconnait les
différences entre les propositions de ces professionnels, cependant il souligne « il y a un
réseau, une sorte de famille qui se constitue (...) donc forcément on voit toujours les mémes ».
Pour Thierry Lenouvel, ce qui rend la Colombie un terrain propice a la coproduction est,
en plus des sujets abordés, le travail en réseau de cette génération de professionnels.

La coproduction : un exercice d’échange et de formation mutuelle

Le réseau du cinéma colombien est la porte d’entrée a la coproduction avec I'’Amérique
latine, avoue Thierry Lenouvel. Il coproduit des films dans des pays comme le Pérou, le
Chili et I'Argentine apres la réalisation de La communauté du feu rouge (2010) de Ruben
Mendoza. Lenouvel affirme que dans le cadre de la coproduction étrangere engagée par les
professionnels colombiens ils vont élargir aussi le réseau pour s’ouvrir aux professionnels
d’autres pays latino-américains. Cette situation permet, selon Lenouvel, la découverte
d’autres formes de savoir-faire du cinéma.

La coproduction implique des négociations entre professionnels. L'engagement de
Lenouvel dans la coproduction colombienne n’est pas limité a I'obtention des ressources
économiques, mais a la création du film, affirme-t-il. Bien que I'une de ses taches en tant
que coproducteur étranger soit d’assurer une participation financiere, il reconnait que
son implication dans les films qu’il coproduit va au-dela. Il construit chaque film comme
« un espace de formation » pour tous les professionnels impliqués. Il évoque un échange
de compétences sur le savoir-faire, ainsi qu'une prédisposition au dialogue comme des
principes de négociations qu'’il établit dans le cadre des coproductions :

« Quand je fais une coproduction avec un partenaire étranger, je suis pas un “economic
partner’; je ne suis pas la que pour amener de l'argent ; je suis la pour amener aussi
une expérience, mon regard aussi... parfois je fais des remarques sur un scénario qui
vont étre discutées par le réalisateur, acceptées... parfois refusées, mais on travaille
ensemble des le scénario. »
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Lenouvel remarque la richesse d'une discussion plurielle avec les autres agents
participants du projet, notamment le réalisateur et le producteur colombiens, au long du
processus comme une maniere de créer ensemble le film :

« (...) je reprends un long moment avec le réalisateur et le producteur colombiens au
moment du montage par exemple, parce que c’est la que I'on va réécrire le film pour
essayer de sortir le meilleur film possible...Par rapport au projet du départ !! Parfois on
a des écarts : le film est meilleur que le scénario, ¢a c’est toujours mieux, mais parfois il
est moins bon parce qu’il y a des choses que I'on n’a pas obtenues au tournage, donc la
il faut que I'on trouve des solutions pour faire le meilleur film possible ».

Il offre le meilleur a chaque projet, cependant chaque film a des besoins différents et
exige une implication singuliere. C'est pourquoi a certaines occasions, il est obligé de
refuser des projets, car méme s’il les trouve intéressants, il reconnait ne rien avoir a lui
apporter. Etant trés critique sur son réle de coproducteur francais, il admet que parfois
sa participation peut étre réduite a la gestion de l'argent, une tache qu'’il reconnait avoir
faite, mais qu'il distingue du « vrai réle du coproducteur étranger ».

Bien que Lenouvel remarque le plaisir d’échanger avec les professionnels colombiens,
il a un intérét a former des jeunes réalisateurs colombiens chez le coproducteur francais.
Motivé par ce qu’il peut leur apprendre, c’est lui qui va chercher le projet en réponse
a l'appel fait, par exemple, dans le cadre d’'un festival de cinéma ou d'une rencontre
entre professionnels. Thierry Lenouvel assume un rdle presque paternel ou il tente
d’apprendre aux « jeunes » avec son expérience ; un trait de son caractere remarqué par
les professionnels colombiens lors des négociations, expose-t-il :

«Tu sens que tu fais bien les choses quand un jeune extrémement brillant comme Ruben
(Mendoza) te dit “ je suis pas stir mais je te fais confiance” (...) ou Diana Bustamante
qui me contacte pour parler d’un projet et me dit “tu le ferais ? ‘; c’est méme pas une
invitation a travailler dedans, c’est un conseil qu’elle demande. ».

Il ajoute que dans certains cas, il accompagne le réalisateur tout au long de sa carriere.
Il expose I'exemple de Ruben Mendoza avec qui il a coproduit trois de ses longs-métrage
de fiction :

« je suis fan des premiers films parce que c’est aussi pour moi valorisant de constater
que je peux vraiment apporter quelque chose de par mon expérience a ces cinéastes
(.-.) c’est vraiment gratifiant quand vous avez I'impression d’apprendre quelque chose
a quelqu’un qui va réaliser son film. »

Lenouvel dévoile son envie de partager son savoir-faire, mais aussi la valeur de son role
presque « indispensable » dans le développement des premiers films. Thierry Lenouvel
a des liens avec la plupart des professionnels de cette nouvelle génération du cinéma en
Colombie. Il suit de pres les films produits dans les dix dernieres années.
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Chercher la reconnaissance internationale pour faire vivre un cinéma coproduit

Thierry Lenouvel connaittresbienle cadrejuridique delaproductioncinématographique
en Colombie. Il cite plusieursréférencesau moment de parler de sa participationentantque
coproducteur. Il évoque la Loi de cinéma de 2003 et 2013 pour illustrer les changements
del'accord de coproduction ainsi que le soutien du gouvernement colombien a un type de
cinématographie qu’il définit comme d’auteur.

Dans le contexte de la coproduction, il souligne deux facteurs essentiels : le premier
est l'intérét sur le projet en soi, c’est-a-dire sur le sujet abordé et la proposition
cinématographique du réalisateur, le second est la cohérence entre les systemes de
production proposés. Il évoque la procédure et les contraintes du renouvellement de
'accord entre la France et la Colombie, notamment la demande francaise de la signature
de la charte de 'UNESCO sur I'exception culturelle. La Colombie a du mal a 'accepter en
raison des accords commerciaux avec les Etats-Unis, nous confie Lenouvel.

Il reconnait dans le systéeme colombien un espace possible pour la coproduction
étrangere. Néanmoins, en raison des conditions dans les accords de coproduction, il y a
une participation économique minoritaire de vingt pourcents dans les films coproduits
en Colombie. Ce type de participation offre la possibilité de distribution en France mais
ne permet pas d’étre agrée et d’avoir tous les bénéfices d’exploitation d’un film frangais. Il
ajoute : « ¢a colite trop cher franchement de rentrer dans les obligations que demandent les
Frangais... bah on demande pas l'agréement ».

Il rappelle que la participation d'un coproducteur frangais ne garantie ni les conditions
financieres ni la réussite d'un projet.

La législation et les accords signés entre la France et des pays en matiére
cinématographique favorisent la coproduction. Ces conditions permettent la participation
des professionnels frangais, notamment des producteurs et techniciens, sur un autre
marché cinématographique. Pour Thierry Lenouvel, cette ouverture provoque aussi des
effets contraires sur la distribution, car dans le cadre des accords les films coproduits
cherchent aussi une diffusion sur le territoire francais, cependant :

« Nous en France c’est le revers de la médaille, on paye le succes de notre tres grande
ouverture au monde. On est le seul pays du monde je crois ou il y a une telle diversité en
paralléle-dans les salles de cinéma et en méme temps bah... la concurrence est devenue
tellement rude que c’est difficile de faire exister un film quoi ! Les distributeurs sont
tellement sollicités que parfois ils font des choix qui marchent, qui ne marchent pas. ».

Lenouvel avoue que ses films coproduits sont diffusés principalement aux festivals
spécialisés dans la cinématographie latino-américaine. Dans le cas des films colombiens,
il affirme : « ce sont des films tellement difficiles pour le marché puisque ce sont des films
d’auteur... c’est le probleme de tout cinéma d’auteur en général, c’est pas que la Colombie ».
Malgré son engagement dans le développement des films de coproduction avec la
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Colombie, il reconnait les logiques de I'industrie cinématographique et les conditions qui
empéchent la distribution de ces films :

« Le marché est extrément difficile (...) Il y a de plus en plus de films qui cherchent des
solutions budgétaires grdce a la coproduction internationale donc ¢a c’est bien aussi
(...) mais apres le probleme est : les films sont faits, il faut les montrer (...) donc dans le
cinéma d’auteur il n'y pas de recettes universelles pour tous les films mais il y a quand-
méme une régularité ; c’est-a-dire, si vous faites un film et qu’il n’est pas sélectionné
dans un grand festival comme Berlin, Venise pour le faire rentrer dans le marché ¢a
va étre difficile (...) un film qui n’arrive pas dans le marché commercial s’il n’est pas
exposé dans des festivals majeurs alors on doit faire la promotion avec la presse par
exemple ».

Lenouvel est tres critique sur le marché commercial du cinéma, cependant il reconnait
son importance dans l'objectif de faire exister les films ou il participe en tant que
coproducteur. Il signale donc le public comme agent essentiel sur lequel il faut concentrer
'attention afin de transformer I’état les conditions de production et de distribution du
« cinéma d’auteur » :

« Il faut intéresser le public, l'intéresser a voir différentes formes d’expression, c’est-
a-dire du cinéma commercial, du cinéma d’auteur ; en sachant qu’il y aura moins de
monde pour aller voir un film d’auteur qu’un film commercial (...) mais les deux sont
liés et sont indispensables a la force d’'une cinématographie. »

Les expériences de Thiery Lenouvel dans le cinéma que nous étudions motivent la
réalisation de ce portrait. Le producteur frangais participe de maniere directe et indirecte a
la coproduction de la plupart des films réalisés entre les années 2010 et 2016 en Colombie.
Son role va au-dela de la gestion des ressources économiques, il est un « négociateur »
des politiques et fonds francgais en Colombie ainsi que le porteur d’'une cinématographie
colombienne en renouvellement en France. Restituer le vécu professionnel de Thierry
Lenouvel nous offre des éléments pour 'analyse sur les engagements et contraintes de
la coproduction, ainsi que sur le type de cinéma développé par certains professionnels
colombiens et soutenus par leurs homologues francais.

234



Partie I. Chapitre 3. Une cartographie des agents. Le portrait des participants.

b. Guillaume De Seille

Depuislamise en place del’accord récent de coproduction entre la France etla Colombie,
plusieurs professionnelsfrancgais participentalaréalisation des films de jeunesréalisateurs
colombiens. Le producteur Guillaume De Seille représente un des professionnels les plus
impliqués dans le développement de la cinématographie colombienne que nous étudions.
Sa premiere expérience dans la coproduction avec la Colombie se produit en 2007 avec sa
participation au premier long-métrage de Oscar Ruiz La barra (2009). Cette expérience
dirige son attention sur la production cinématographique du pays latino-américain et les
propositions de jeunes professionnels, tels que Diana Bustamante, Oscar Ruiz, William
Vega et Jorge Forero.

Lesinterventions duréalisateur Oscar Ruiz et de la scénariste Natalia Rodriguez facilitent
notre prise de contact avec Guillaume De Seille. Le premier lien avec ce professionnel se
construit entre octobre et novembre 2015, au travers de quelques échanges par courriers
électroniques sous une logique de questions réponses pour lui présenter notre étude.
Je lui propose un rendez-vous pour discuter de ses expériences dans I'audiovisuel en
France et son role dans le cinéma colombien. Dans un premier temps, nous programmons
une rencontre a Paris en novembre, cependant en raison de contraintes et d’obligations
avec sa compagnie de distribution, nous sommes obligés de I'annuler. Finalement, nous
échangeons lors d'une interview téléphonique d’'une heure en février 2016.

Nos échanges nous permettent de découvrir les expériences de ce professionnel frangais
dans la coproduction. Ce portrait restitue le vécu de Guillaume De Seille dans I'industrie
cinématographique francaise et son role dans la coproduction colombienne, en offrant
ainsi le contexte de la cinématographie qui nous intéresse dans cette thése ainsi que la
position de certains professionnels.

Connaitre le systeme pour proposer des alternatives de production

Guillaume De Seille est fier de participer a la cinématographie de coproduction
entre la France et la Colombie. Pour lui, c’est au travers de la rencontre de nouveaux
professionnels qu'il est possible de trouver un chemin pour ces « cinémas en émergence ».
Ce professionnel voyage partout dans le monde, en participant a des ateliers de production
et de développement, rencontrant aussi de nouvelles propositions cinématographiques.
Il va toujours chercher le réalisateur-scénariste porteur du projet pour lui proposer son
expérience. Pourluil’expérience estvalorisée danslamesure ouil estcapable de la partager
avec d’autres professionnels et de contribuer au développement des propositions qu'’il
considére intéressantes mais qui sont dans un contexte défavorable ou la construction de
« formes alternatives de production (...) pour les faire exister » est impérative.

Au moment de I'entretien, Guillaume De Seille a quarante-huit ans et une expérience
de plus de vingt ans dans la production audiovisuelle. Il cite sa carriere pour la chaine
de télévision Canal Plus (Canal+) pendant les années 1990 comme un des éléments
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déclencheurs de son implication dans la coproduction. En tant que producteur des
téléfilms pour cette chaine, il apprend les regles de I'industrie audiovisuelle européenne ;
néanmoins, il signale aussi sa frustration face a « I'exécution des protocoles de financement
et réalisation » des projets pour les chaines « avec un engagement culturel ». De Seille
a une vision critique sur la télévision. Il se sert alors de son vécu professionnel pour
accompagner « des jeunes réalisateurs étrangers » dans le développement de leur projet
cinématographique ; car il trouve cette démarche plus riche que « produire des films
francgais pour essentiellement les diffuser a la fin a la télévision, vu que c’est la qu'y a de
I'argent encore aujourd’hui ». De Seille affirme que méme si les films pour la télévision
sont « opérants, en termes économiques, ils sont peu intéressants (...). 1l ajoute : « on y fait
toujours un méme style de documentaire, de téléfilm, sans donner lieu a la nouveauté ».

Dans son parcours professionnel chez Canal Plus, il rencontre des réalisateurs et
professionnels non européens avec des propositions cinématographiques qu'’il trouve
« riches, intéressantes et porteuses d’'un regard singulier » mais qui ne répondent pas aux
dynamiques de la production audiovisuelle télévisuelle. Motivé par ce constat, en 2010,
Guillaume de Seille décide de s’aventurer dans la production internationale et de créer
sa compagnie Arizona Production. Son expérience lui offre la connaissance du marché et
du systéeme de production qu’il met au service d’'un type de cinéma qu'’il définit comme
« contemporain et poétique ». Des sept films produits chaque année par sa compagnie, il
affirme que la moitié sont des coproductions étrangeres avec des « pays émergents ».

En 2010, De Seille crée donc Arizona Distribution comme une manceuvre pour faire
face aux difficultés de la distribution. Il se sert des réseaux construits pendant ses
années a la télévision et comme producteur des longs-métrages étrangers pour faire
circuler « des films d’art et d’essai inédits, pour la plupart étrangers, en France et dans
d’autres pays européens ». En tant que gérant dArizona (production et distribution), il
affirme construire un réseau de professionnels ouverts au partage de leur expérience
dans 'audiovisuel (cinéma et télévision) afin d’apporter a la construction des films de
nouveaux réalisateurs. Il signale la rencontre et les négociations comme principes de son
travail dans le cinéma.

« Coproduire, c’est travailler la complémentarité »

Guillaume De Seille expose que son objectif en tant que producteur francais est
d’accompagner les jeunes réalisateurs dans le développement de leur projet. Il va a la
rencontre des nouveaux talents, en général étrangers, pour participer a la fabrication
du cinéma qui l'intéresse. Il affirme que la valeur de son expérience est multipliée par
le croisement avec celle des jeunes réalisateurs. Pour lui « coproduire, c’est travailler la
complémentarité » a partir des échanges. Il exprime :

« IIs ont aussi des expériences dans le cinéma, dans la maniere de faire des films, peut-
étre pas comme je le fais, mais (...) chaque réalisateur, dans sa maniere de penser son
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film, la production, montre aussi l'industrie qui 'entoure. Chacun apporte le meilleur
pour le film. Moi par exemple, en tant que producteur frangais, j'apporte ce que la
France peut offrir a un projet... je fais le lien ».

Les liens de ce producteur francais avec une certaine cinématographie colombienne
commencent en 2007 avec le réalisateur colombien Oscar Ruiz. Ruiz et De Seille se
croisent pour la toute premiére fois a Buenos Aires lors de la rencontre des professionnels
du Festival International de Cinéma Indépendant-BAFICI-. 11 s’agit d'un des premiers
laboratoires de coproduction auquel Ruiz participe et un espace qui est fréquenté par
le producteur francais. De Seille voit ces plateformes comme une opportunité « pour
rencontrer les nouveaux jeunes talents des pays émergents ». Léchange entre Ruiz et De Seille
a lieu dans le taxi qui les ramene de I'aéroport a I'hotel ; pendant le trajet ils découvrent
leur parcours. Lors des entretiens professionnels organisés par le Festival, Oscar Ruiz lui
présente le projet de son premier long-métrage : La barra 2009, ils décident de travailler
ensemble. Guillaume De Seille devient un partenaire essentiel du cinéma proposé par
Oscar Ruiz, ainsi que de tout un « réseau de professionnels colombiens qui partagent la
méme vision du cinéma ». Il rencontre d’autres professionnels tels que Diana Bustamante
et Jorge Forero (Burning Blue) ainsi que Gerylee Polanco et William Vega (Contravia films).

Lors de notre entretien, Guillaume De Seille avoue que c’est la passion pour le cinéma et
I'ambition de fabriquer des films « avec une signature » qui le séduisent dans la proposition
d’Oscar Ruiz, et ensuite de ses collegues colombiens. Il reconnait la Colombie comme un
espace fertile a la coproduction en raison de I'évolution de l'industrie qui rejoint une
nouvelle génération de professionnels dans le pays. Il souligne le manque d’expérience de
ces professionnels comme un facteur motivant la recherche d’autres formes de production
et de savoir-faire, ce qui représente pour lui un plaisir.

Des réseaux professionnels aux liens interpersonnels

Guillaume De Seille, en tant que coproducteur francais, a pleinement conscience de son
réle dans les échanges avec les professionnels étrangers en tant que « médiateur entre le
projet porté par le réalisateur et le monde du cinéma ». Dans le cas du travail avec Oscar Ruiz,
Guillaume De Seille affirme que I'engagement va au-dela des composants économiques de la
coproduction. En parlant de son lien avec Oscar Ruiz, il décrit une « relation professionnelle
entre potes ». De Seille ajoute : « un film c’est une vie en commun pendant trois ou quatre ans
et il faut que cela se passe bien, parce que tu vas pas rester avec quelqu’un que t’aimes pas ».
Ainsi, De Seille pense la production en général comme un « mariage (...) entre professionnels
et avec un projet ».

En raison du temps du développement d’'un projet, Guillaume de Seille avoue que
les négociations avec le réalisateur peuvent dépasser les liens purement économiques.
Cependant, il réaffirme sa place de gérant d'un produit culturel, faisant face aux risques
de la production, « ce type de cinéma pensé des le début hors du systeme commercial. »
Il expose : « je suis pas un millionnaire qui peut perdre cent mille dollars, juste parce que
j’ai trouvé un réalisateur motivé ». De Seille explique que I'une de ses responsabilités est
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d’évaluer la viabilité et I'intérét du projet : « On finit par connaitre le professionnel au-dela
du film, donc la personne. Mais il faut savoir quand on peut participer a un projet parce que
tu as quelque chose a apporter, pas seulement parce “c’est le film d’un pote”. ».

Pour De Seille, il faut avoir des liens bien soudés entre professionnels, surtout dans le
cas des projets auxquels il participe. En raison de 'esprit des films, il reconnait que les
difficultés rencontrées dans la production peuvent se multiplier, ce qui affecte fortement
le travail d’équipe. La production est de plus en plus compliquée car il constate une
réduction tous les cinq ans du budget des fonds et bourses a la cinématographie. Cette
situation s’ajoute a une concurrence en hausse : des projets qui demandant des aides
financieres, des films qui cherchent des salles d’exhibition.

La coproduction représente une alternative pour des cinématographies comme celle de
Colombie ; cependant Guillaume De Seille expose : « ces types de films sont tres rarement
validés par le marché du cinéma commercial (...) il faut donc essayer d’avoir des prix, d’étre
connu, d’étre remarqué, et apres ¢a aide a trouver des financements ». Il rappelle que la
coproduction ne garantit pas le succes d'un film, car « rien n’est gagné : ni les subventions,
ni la distribution, ni les spectateurs ».

Connaitre la réalité du réalisateur pour comprendre le projet

Guillaume De Seille rejoint a nouveau le réalisateur colombien Oscar Ruiz pour la
coproduction de son deuxieme long-métrage Los Hongos (2014). Ce film est le résultat
de plus de quatre ans de travail ensemble. Pendant cette période, nombreuses sont les
négociations avec les professionnels colombiens. De Seille reconnait que dans tout le
processus Oscar Ruiz, en tant que scénariste et réalisateur, est le point de référence pour
répondre aux besoins du projet. Il remarque « ne pas travailler pour une personne, mais
pour un projet », cependant il reconnait le role du réalisateur-scénariste comme « auteur
de I'ceuvre » et, dans ce contexte, la nécessité de connaitre ses motivations et sa réalité afin
de pouvoir contribuer au projet.

De Seille exprime son engagement envers les « jeunes talents » d'un cinéma qu'’il appelle
de « réalisateur », c’est-a-dire des films écrits et portés par eux. Ce qui, selon Guillaume De
Seille, implique un regard personnel qui peut parfois ne pas étre compréhensible pour les
autres membres de I'’équipe, notamment pour le coproducteur qui integre le projet dans
son développement.

Lacoproductionestdéfinie par De Seille commelarencontre de plusieurs professionnels
avec des expériences diverses. Il manifeste cependant que le coproducteur adhere au
travail avancé par le réalisateur. Pour De Seille le coproducteur doit connaitre la réalité
socio-politique du pays pour faire bénéficier a la construction « d’un regard un tout
petit peu moins local, en gardant toutes les traces d’authenticité possibles et propres au
réalisateur ». Guillaume De Seille confirme son réle en tant que producteur comme I'agent
qui permet « la connexion entre l'univers personnel du réalisateur et le monde du cinéma ».
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Dans cette démarche, il raconte comment les cinémas produits a I'étranger dans le
contexte des cinématographies émergentes deviennent de plus en plus des références
cinématographiques reconnues dans le réseau d’un certain cinéma dans le monde. Il parle
par exemple d’une participation permanente des films colombiens dans différents espaces
de diffusion internationaux tels que les festivals de cinéma. Selon lui cette participation crée
une attente de plus en plus marquée pour les films colombiens qui conduit a « transformer
le systéeme ». Il affirme concernant « les résultats (les recettes) de Los Hongos (2014), le
public commence a avoir I'habitude de voir ce type de films en salle, ¢a le surprend moins ».

L'expérience de Guillaume De Seille dans le cinéma de coproduction, notamment avec
certains producteurs et réalisateurs colombiens, dévoile une relation construite au fil du
temps entre ces deux espaces socio-culturels et leurs cinématographies. Partenaire d'un
type particulier de cinéma qu'’il trouve dans les propositions de jeunes réalisateurs de
pays en voie de développement, De Seille remarque son engagement avec ces regards qui
a son avis proposent une maniere de réfléchir la réalité et d'intégrer un réseau du cinéma
qui dépasse les logiques d’une industrie cinématographique locale. Restituer les points
de vue et le vécu de ce producteur nous offre aussi une autre approche de la position des
professionnels impliqués dans la fabrication du cinéma que nous étudions dans cette these.
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Partie III

Les représentations du
cinéma de coproduction.
Analyse transversale
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Apres les considérations faites des portraits de nos interrogés (professionnels et
spectateurs), il s’agit de revenir de maniere plus générale sur I'ensemble des résultats
issus de notre travail de terrain. Lors de I'écriture de cette partie, s’est imposée a nous,
la nécessité d’opérer un « aller-retour dialectique » permanent entre notre terrain et les
écrits théoriques qui pouvaient s’y référer. L'objectif est de « malaxer concepts issus du
frottement avec les faits, et concepts plus exogenes faisant le voyage inverse, vers le terrain
», afin de ne pas se laisser « écraser par les données » (Kaufmann, 2008, p. 91).

Lorsdel’élaborationdesportraits,nousnoussommesefforcésderestituerles conditions
des rencontres avec les participants et certains éléments de leur pratique spectatorielle
et professionnelle afin de mieux saisir le contexte dans lequel ils construisent leurs
représentations sur la coproduction. Malgré cette ligne directrice, les portraits débordent
la reconstitution du travail de terrain et générent une premiere approche réflexive et
critique des facteurs sociaux, économiques et culturels qui encadrent les rapports entre
ces acteurs et la coproduction. Ce travail est donc un préalable a I'analyse transversale
que nous engageons dans les pages qui suivent dans la mesure ou elle nous permet
de dépasser les données et la simple classification des constants pour avancer vers la
compréhension du phénomene.

Cette partie est consacrée aux dimensions que I'analyse des données a fait apparaitre
comme transversales. Pour mener a bien notre étude nous nous concentrons sur les
liens entre les agents ainsi que sur les dynamiques de productions et leur film. L'analyse
transversale est réalisée a I'aide d’'un tableau en reprenant les grandes thématiques de
notre grille d’entretien compréhensif puis affinée en fonction du contenu recueilli pour
établir les axes et les facteurs qui les régissent.

L'analyse s’attache a explorer les valeurs sociales, économiques et culturelles
qui traversent la pratique de chaque acteur (professionnel ou spectateur), dans la
configuration de ce cinéma de coproduction. Il s’agit d’étudier ce qui se joue en termes de
fabrication de représentations a I'intérieur d'un processus d’échanges et de négociations
multiples entre les acteurs professionnels (cinéastes et les institutions et les producteurs
colombiens et francais) et entre ces acteurs, leurs cinémas et leurs publics.

Prenant en compte les natures des données ainsi que les différences entre les deux
groupes de participants (spectateurs et professionnels), cette partie se compose de
deux chapitres. Le premier est consacré a I'analyse de la pratique des professionnels
(réalisateurs, producteurs colombiens et coproducteurs frangais). Le deuxieme apporte
une analyse centrée sur les spectateurs (colombiens et francais).
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Partie III. Chapitre 1. La coproduction

Chapitre 1.

La coproduction : des
négociations économiques aux
représentations du secteur
cinématographique et des
publics

Les professionnels produisent leurs représentations sur le cinéma a partir de leurs
pratiques et d’'une pluralité de facteurs culturels, politiques et économiques qui affectent
I'ensemble des propositions cinématographiques et le contexte dans lequel elles se
présentent. Afin d’analyser cette richesse, nous mobilisons aussi les témoignages d’autres
professionnels rencontrés. Pour faciliter la compréhension de leurs expériences, nous
les associons a ceux présentés dans les portraits (Chapitre 5). L'analyse des rapports
construits entre professionnels d’origines géoculturelles différentes est essentielle pour
comprendre la complexité de leurs pratiques et les représentations qu’ils ont des films et
de la situation de coproduction.

Ainsi, nous constatons que certaines d’entre elles semblent converger vers les mémes
lignes directrices thématiques. Ces dernieres servent de base a 'architecture du chapitre
et nous ameénent a considérer la coproduction comme un processus de négociation entre
agents et écosystemes de production.
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Par ailleurs, le refus des professionnels de répondre aux questions économiques et
financieres, théatre des coproductions, nous amene a détourner notre investigation et
a considérer la rencontre entre partenaires au-dela des négociations financieres pour
aborder les tensions et enjeux sociaux et culturels qui encadrent les rapports entre
ces acteurs. Ainsi, bien que les données récoltées ne nous permettent pas d’engager
une analyse plus ambitieuse sur le caractere économique de la coproduction, le silence
des professionnels face aux sujets des négociations économiques révele bien d’autres
enjeux « cachés ».

Dans le but de rendre compte d’'une analyse de la coproduction au-dela des composants
matériels, la premiere section est centrée sur les rapports construits entre professionnels
dans le cadre de la coproduction et leurs effets sur le processus de création. Pour les
producteursetlesréalisateurs que nousinterrogeons,lacoproductionjoueunrdle essentiel
dans le développement de leur parcours. En ce sens, nous analysons ce qu’elle apporte au
cinéma qu'’ils proposent, mais aussi a leur construction en tant que professionnels.

Ensuite, nous nous intéressons aux rapports entre les professionnels et le public.
L'objectif de cette deuxiéme section est d’analyser comment la coproduction influence
les représentations que les réalisateurs et producteurs (colombiens et francais) ont des
spectateurs. Nous abordons alors des thématiques telles que la circulation internationale
des films et le réle du public, du point de vue des professionnels.
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Partie III. Chapitre 1. La coproduction

A. Les enjeux de la coproduction vus par
les partenaires professionnels

Nousabordons en premierlieules enjeuxrelatifsala coproduction pour rester cohérents
avec 'ordre d’apparition des sujets dans nos entretiens. Les professionnels reconnaissent
I'importance de la coproduction dans leur travail. Néanmoins, elle est définie de différentes
manieres selon certains facteurs tels que le statut et les attentes de chacun.

Méme si la totalité des participants sollicités pergoit essentiellement la coproduction
comme un accord économique, il nous semble important d’étudier aussi les enjeux ainsi
que les contraintes sociales et politiques inhérentes a ces projets internationaux, afin
de dépasser cette facade financiere. Des producteurs, comme le Francais Guillaume De
Seille et la Colombienne Gerylee Polanco, remarquent, par exemple, qu’il ne s’agit pas
simplement d’une transaction mais de tout un processus de négociations. Tout comme
Polanco et De Seille, les producteurs interrogés confirment que la signature d’'un accord
ne constitue que le début de la démarche.

Les données recueillies offrent des pistes pour mieux comprendre le caractére
économique, diplomatique et artistique de ces négociations ainsi que leur incidences sur
la création cinématographique. Bien que les professionnels interrogés estiment trouver
dans la coproduction une alternative financiere a leur cinéma, cette rencontre entre
producteurs etréalisateurs de générations et d’espaces géoculturels différents engendrent
une multiplicité de négociations a caractere changeant selon les intéréts, les besoins et les
compétences de chaque agent. Ainsi, le parcours personnel et professionnel de chacun
influence son rapportaux autres partenaires, au processus de création cinématographique
ainsi qu'aux écosystémes de production.

C’estdansle croisementet!l’analyse de leurs témoignages que se dévoilent des contraintes
et des tensions qui affectent leurs rapports et par conséquent, leur expérience au sein de la
coproduction. Nous divisons donc cette section en deux parties pour analyser les relations
entre professionnels a partir des facteurs économiques, culturels et générationnels.
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1. La rencontre entre professionnels d’origines
géoculturelles différentes : une relation de
complémentarité et de nécessité ?

La coproduction internationale permet la rencontre entre professionnels d’origines
nationales différentes. Elle offre la mise en commun des compétences et conditions
matérielles pour faire face aux contraintes de I'industrie cinématographique. Ce principe
est reconnu par les réalisateurs et producteurs interrogés mais les représentations qu'’ils
ontdelasituation de coproduction sont déterminées aussi parles différences économiques
entre les écosystemes de production, le statut de chaque agent et les rapports entre eux.

Dans le cas des professionnels colombiens, par exemple, les producteurs Jorge Forero et
Gerylee Polanco soulignent la fragilité financiere du écosystéme de production colombien,
ce qui les conduits a chercher dans la coproduction internationale les partenaires
nécessaires pour répondre aux besoins matériels de leurs projets. De méme, César
Acevedo et Oscar Ruiz citent la coproduction avec d’autres pays dAmérique latine comme
une stratégie pour assurer le financement des longs métrages grace aux subventions et
fonds locaux. Dans cette perspective, la coproduction répond a cette absolue nécessité de

complément financier.

En revanche, les producteurs francais centrent leur discours sur I'idée d'une ouverture
plutot d’ordre culturel et social que ce type de coopération permet. Guillaume De Seille et
Thierry Lenouvel s’approprient le discours du CNC sur le soutien au développement des
cinématographies étrangeres (hors de la France)!, pour justifier un intérét pour le cinéma
en tant qu’ceuvre d’art et acteur des transformations sociales. Cependant la composante
économique n'est pas completement ignorée par les producteurs francais. Guillaume
de Seille parle « d’un terrain fertile » pour évoquer les industries cinématographiques
en construction comme celle de la Colombie. Cette fertilité est définie, d'un coté, par
les qualités artistiques et plastiques des propositions des réalisateurs de ce pays, et
d’'un autre par le cadre juridique et économique de leur écosystéme de production, ce
qui encourage la coproduction internationale. En effet, en plus du « talent des jeunes
réalisateurs » (Lenouvel) c’est '’écosystéme de production colombien qui attire I'attention
des producteurs frangais.

Bien que leurs priorités soient différentes les professionnels se retrouvent dans une
dynamique ou I'un a besoin de I'autre pour exister. Dans ce contexte, un premier effort
de négociation entre partenaires s’effectue. Cette rencontre engendre des relations
asymétriques en rasions des éléments apportés par chaque agent et son écosystemes de

1 Lors des entretiens, Guillaume de Seille et Thierry Lenouvel citent de maniere récurrente le principe de la
diversité culturelle et 'idée de « construire d’autres regards sur les mondes d’ailleurs » un discours porté par
le CNC, notamment en ce qui concerne 'Aide aux Cinémas du Monde (ACM) consultable sur : https://www.
cnc.fr/cinema/actualites/questce-que-laide-aux-cinemas-du-monde_970372.
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productions. En effet, alors que cette géneration de réalisateurs colombiens proposent
leurs projets tout en cherchant le soutien économique et la reconnaissance de la part des
coproducteurs francais, ces derniers procurent la stabilité financiere et manifestent leur
intérét pour apporter au développement d’autres cinématographies (Pineda, 2019)2 Ainsi,
lors de chaque rencontre, les négociations affectent les représentations que les partenaires
ont de la situation de coproduction. Ainsi, pour comprendre ces représentations, il faut
aussi étudier les relations qui se construisent entre les participants.

a. Les enjeux diplomatiques de la coproduction : les rapports entre
professionnels et les écosystémes de production

Méme si la coproduction représente une alternative pour les professionnels interrogés,
elle n’est pas propre au cinéma colombien. Elle permet en effet de répondre aux besoins
contemporains de la production cinématographique dans le monde. Il s’agit la d’'une
condition qui réduit les opportunités de coproduction car a I'heure actuelle, nombreux
sont les projets qui souhaitent en bénéficier.

Les professionnels soulignent une diversité des fonds et des aides a la production qui
pourrait donner I'impression d'un accés simple et d’'une réussite. Cependant, Thierry
Lenouvel et Guillaume De Seille affirment que méme si la participation d’'un coproducteur
étranger, francais en l'occurrence, offre la possibilité de postuler a certaines bourses
internationales, sa présence ne garantit pas I'acces aux ressources nécessaires. C’est dans
ce contexte que les professionnels de la production, frangais et colombiens, évoquent la
concurrence comme l'une des difficultés du modele de production basé surles subventions,
les fonds publics et des festivals. Ce phénomene amene les agents impliqués a faire évoluer
tant les projets cinématographiques que les écosystéemes de production qui les encadrent.

Ainsi, desenjeuxdiplomatiques traversentle développementdes films que nous étudions.
Des négociations entre agents politiques et professionnels du secteur cinématographique
ont lieu afin de transformer les conditions qui rendent possible la coproduction. Lors du
focus sur le cinéma colombien au Festival de Cannes 2012, Thierry Lenouvel rencontre
I'’Attachée de production audiovisuelle de la France en Colombie pour lui exposer la
nécessité d'une transformation du cadre juridique de la coproduction entre ces deux

2 Gloria Pineda étudie dans sa theése de doctorat en Sciences de I'Information et de la Communication au
LERASS (en cours) les relations hégémoniques entre les coproducteurs francais et une certaine génération
de réalisateurs colombiens dans le développement d'un « cinéma d’auteur colombien ». Les premiers
résultats de I'analyse de Gloria Pineda ont été publiés dans l'article suivant :

PINEDA-MONCADA Gloria, « Le role hégémonique joué par la France dans I'émergence d’'une nouvelle
génération de réalisateurs colombiens intéressés par le cinéma d’auteur. Etude de cas du film ‘La Barra’
d’Oscar Ruiz Navia », XIIléme Doctorales de la SFSIC, le 12, 13 et 14 Juin 2019, Mulhouse-Bale, France-Suisse,
20109.
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pays. Le Festival est un lieu propice pour soulever I'idée du développement de I'industrie
cinématographie dans ce pays latino-ameéricain grace au soutien frangais, notamment
dans la création des institutions. Malgré les bons résultats exposés par le gouvernement
colombien, des professionnels comme Lenouvel et Forero insistent sur l'obligation de
modifier 'ancien accord de coopération en matiere cinématographique entre les deux pays
en raison de I'impossibilité, pour les producteurs frangais et colombiens, de respecter les
conditions économiques et artistiques. En effet, 1a rencontre entre les agents politiques
et les professionnels influence 'adaptation des pourcentages de participation a minimum
20% du colt définitif de I'ceuvre cinématographique stipulé dans le nouvel accord signé
en 2013. Cette modification, ajoutée a une flexibilité dans l'investissement artistique
et technique, favorise la coproduction entre ces deux pays. Dans ce nouveau cadre, les
partenaires arrivent donc a saisir les conditions de participation avec les ressources
propres ou avec celles qu’ils obtiennent des aides et fonds locaux.

Par ailleurs, d’autres tensions diplomatiques sont issues des conditions imposées par
la France afin de renouveler I'accord de coproduction. Thierry Lenouvel et Jorge Forero
signalent la difficulté de la Colombie a signer la charte de 'UNESCO consacrée a la diversité
culturelle, en raison des accords commerciaux déja établis entre ce pays et les Etats-
Unis. En tant qu’accord international, cette charte dépasse son caractere essentiellement
culturel et a des effets sur d’autres politiques économiques et traités internationaux.
Lenouvel et plusieurs professionnels colombiens tels que Diana Bustamante et Oscar Ruiz
se servent de la circulation internationale des films de coproduction pour insister aupres
des institutions nationales sur la pertinence et la nécessité de transformer I'accord et les
conditions de production.

Ainsi, les enjeux diplomatiques qui encadrent la coproduction sont aussi le résultat des
transformations des écosystémes de production locaux. Ces évolutions mettent en lumiere
I'existence d’'une sorte de relation hégémonique entre les partenaires : il est d’abord
question de pression exercée par les professionnels sur les institutions francaises et, dans
un deuxiéme temps, colombiennes. Le gouvernement colombien a accepté d’effectuer
une demande de modification de l'accord, sur les conseils des professionnels francais
présents sur le territoire colombien. En effet, I'intervention des Francais sur les regles
de la coopération internationale est nécessaire pour améliorer les conditions du secteur
dans le pays latino-américain. Leur médiation favorise une transformation des objectifs
du cinéma dans ce pays. Comme |'évoquent par exemple les réalisateurs Oscar Ruiz et
Ruben Mendoza, ainsi que le producteur Jorge Forero, le succés économique d’un film
n’est plus le seul facteur pris en compte pour évaluer sa réussite. Ainsi, la participation
des professionnels francais permet de tisser un lien entre les institutions du cinéma et la
réalité de la production vécue par les professionnels colombiens.

En ce sens, il est essentiel le croisement de ces deux écosystemes de production pour
faire évoluer les conditions matérielles caractéristiques du cinéma que nous étudions.
Cette rencontre engendre aussi bien des jeux de soutien que des jeux de dupes en raisons
des besoins et intéréts singuliers.
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b. A la recherche du « bon partenaire » : Les rapports de confiance et
les tensions entre professionnels francais et colombiens

Lors de nos entretiens, les professionnels colombiens et frangais, notamment des
producteurs comme Polanco, De Seille Lenouvel et Forero, évoquent la rencontre du « bon
partenaire » comme élément indispensable du processus de coproduction. Les rapports
asymétriques, qui engendrent des tensions entre professionnels et leur écosysteme
de production, semblent s’apaiser sur la figure d'un « bon partenaire ». En effet, elle
représente une conjugaison de facteurs matériels et symboliques (émotionnels) exigés
par les professionnels afin de s’engager dans les négociations.

Le statut de « bon partenaire » se configure a partir des capacités des professionnels a
répondre aux besoins des projets et des rapports de confiance. Nous pouvons notamment
citer Jorge Forero qui, dans son interview, expose comment l'approche intimiste a un
impact sur les rapports entre agents de la coproduction :

« (...) on commence par construire des relations interpersonnelles qui vont au-dela de
la production ; on apprend aussi a connaitre les personnes et leurs différentes facettes
de leur personnalité et cette découverte constitue une deuxiéme expérience. A partir de
la, on se dit “ok, on a plutét eu de bons résultats, mais (...) je ne voudrais plus travailler
avec cette personne’.»?.

Les professionnels insistent sur la nécessité de connaitre I'autre avant de s’engager
dans le processus. A ce sujet, Gerylee Polanco exprime « C’est comme laisser rentrer
quelqu’un chez toi, il faut le connaitre ! »*. En effet, un « bon partenaire » ne se résume pas
exclusivementa la réussite d'un projet : plusieurs facteurs tels que les rapports personnels
et le partage d’'une méme idée du cinéma sont a prendre en compte.

Pour les professionnels francais, les rapports de confiance jouent aussi un réle essentiel.
Thierry Lenouvel évoque les liens construits au fil des années avec la productrice Diana
Bustamante, ce qui lui permet de s’investir dans les projets qu’elle porte. Dans le cas des
coproductions avec la France, les négociations ont lieu dans un cadre plus personnel et
familial. Guillaume De Seille évoque la prévalence desliens d’amitié entre les professionnels
colombiens et francgais, sur le facteur financier : « I'argent, ¢ca devrait compter, mais non,
nous, on fait des films parce que je suis tres pote avec Oscar (Ruiz), Thierry est tres pote
avec Ruben (Mendoza) ». Laffirmation de De Seille met en évidence des écarts entre les
systemes de production colombien et frangais, mais aussi la place des liens affectifs dans
le processus de négociation. Ils sont conscients des risques économiques qu’ils prennent
en s’associant avec des réalisateurs et producteurs colombiens. Néanmoins ils affirment
étre motivés par deux raisons principales : 'intérét de « soutenir les nouveaux talents
colombiens » (Lenouvel) et, les liens personnels construits avec eux.

3 Entretien avec Jorge Forero. Bogota 18 Juillet 2015
4 Entretien avec Gerylee Polanco. Cali 20 octobre 2016
5 Entretien téléphonique avec Guillaume De Seille. Paris 23 décembre 2016
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La figure du « bon partenaire » est particulierement mentionnée par les professionnels
colombiens pour désigner le réle du coproducteur étranger. Les producteurs francais,
sauf Grégoire Debailly qui accompagne le projet de Franco Lolli depuis le début, assument
leur statut de partenaire, et le fait de joindre les propositions portées par les réalisateurs.
Admettre le role de chaque agent dans le projet ne garantit pas des rapports horizontaux,
au contraire, cela engendre des tensions entre les agents liées a leur statut. Bien que
le réalisateur colombien et son équipe cherchent et proposent le projet au producteur
francais, c’est ce dernier qui décide de I'intégrer. Thierry Lenouvel raconte par exemple :
« au début c’est moi qui vais chercher les talents... les nouveaux ; mais il y a aussi des talents
quiviennent a moi au bout d'un moment. (...) Je ne vous raconte pas le nombre de projets que
j'ai regus (rire) c’était presque délirant. ». De méme, Guillaume De Seille affirme choisir les
films colombiens car ils répondent a ses intéréts politiques et artistiques. Le discours des
producteurs frangais confirme le vécu de leurs pairs colombiens quand a la concurrence
et dévoile aussi des rapports hégémoniques entre eux.

Ainsi, dans le cas du cinéma que nous étudions, les liens affectifs et amicaux occupent
une place tres importante dans la coproduction. Les rapports d’autorité semblent
naturalisés par les deux partenaires (francais et colombiens). La relation pédagogique
qui encadre ces rapports atténue et réactualise I'asymétrie des positions. Cette proximité
participe a la construction d’'un contexte ou malgré les écarts matériels entre I'écosysteme
de production francgais et colombien et les tensions entre professionnels, il est possible
d’opérer des relais afin de créer ensemble.

c. Les rapports générationnels. Les tensions entre I'expérience et la
nouveauté dans la création

Au moment des entretiens, les producteurs francais ont entre 50 et 65 ans, tandis que
les professionnels colombiens ont entre 28 et 35 ans. Dans ce contexte, la coproduction
représente une rencontre entre professionnels de nationalité et de génération différentes.
Cette diversité est percue par nos informateurs comme une richesse, dans la mesure ou
un partage du savoir-faire cinématographique s’effectue.

Pour les professionnels colombiens, leurs pairs francais représentent, en plus d’'une option
de financement, une possibilité de rejoindre 1'univers francais construit autour de l'idée
d’un cinéma indépendant et d’auteur. Pour Gerylee Polanco, par exemple, le coproducteur :
« t'aide a grandir, (...) t'offre son expérience, pour faire le cinéma que tu aimes ».

Par ailleurs, pour les coproducteurs francais, ce partenariat représente un espace
permettant de valoriser leurs expériences. Pour Thierry Lenouvel nous explique : « c’est
aussi valorisant pour moi de constater que je peux vraiment apporter quelque chose de par
mon expérience a ces cinéastes (...) c’est vraiment gratifiant quand vous avez l'impression
d’apprendre quelque chose a quelqu’un qui va réaliser son film ».
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Dans ce contexte, ces professionnels sont conscients de cette relation asymétrique
en termes d’expérience et de connaissance du secteur cinématographique. Néanmoins
elle est vécue positivement dans la mesure ou chacun y trouve son compte. Le manque
d’expérience admis par les professionnels colombiens attire I'attention des agents francais.
[Is affirment avoir une sorte de « gotit pour la découverte » (Lenouvel). Les films de notre
corpus, premier ou deuxiéme long métrage des réalisateurs colombiens en coproduction
avec la France, illustrent cette attirance des producteurs francais pour la « nouveauté ».
IIs reconnaissent « le talent de cette nouvelle vague du cinéma colombien » (De Seille),
cependant ils soulignent aussi la nécessité « d’étre derriéere eux pour contréler cette espéce
de folie créative, pour le meilleur du film évidemment » (Lenouvel). En effet, plus que
'intérét pour la découverte, c’est aussi le statut privilégié auquel ils accedent en tant que
producteurs étrangers et la reconnaissance de leur expérience. Ainsi, la tension entre le
producteur frangais et le réalisateur colombien se réduit car ce sont les agents colombiens
et les conditions de la coproduction qui offrent ce statut privilégié de « formateur » a leurs
homologues francais.

Parailleurs, cette reconnaissance envers les professionnels frangais etleur appartenance
au réseau d'un certain cinéma d’auteur engendrent des rapports hiérarchiques. Le
producteur frangais devient un guide qui « enseigne le métier du cinéma »° (Acevedo).
Ruben Mendoza compare par exemple le role de Thierry Lenouvel a celui de son pere dans
la construction de ses projets : « le premier lecteur de mes projets a toujours été mon pere.
Maintenant, par exemple, je donne a Thierry tout ce que j'écris... je respecte beaucoup son
regard »”. Mendoza décrit son pere comme la personne qui I'a initié au monde des arts et
I’a aidé a construire un point de vue critique et poétique. La comparaison entre la figure
paternelle et Lenouvel illustre la place privilégiée occupée par les producteurs francais en
tant que référents pour les professionnels colombiens.

Dans ce contexte de confiance et d’admiration, les professionnels colombiens pergoivent
les interventions de leurs homologues comme des « conseils pour viser la qualité »
(Mendoza). Ainsi, méme s’ils assurent avoir le contréle sur leur projet, 'intervention
du producteur francais y est totale. Comme l'exprime Ruben Mendoza : « (...) c’est un
avantage, de toujours pouvoir compter sur un coproducteur et ses bons conseils ». Tout
comme Mendoza, les autres professionnels valident les interventions de leurs pairs
francais, présent de I'écriture scénaristique au montage. Ce constat dévoile une influence
du processus de coproduction sur la création artistique.

Ainsi, la reconnaissance de I'expérience entraine des rapports de pouvoir, cette fois-ci
concernant la valeur du savoir-faire d'un métier et non pas les composantes économiques.
Néanmoins, les professionnels colombiens vivent cette intervention des producteurs
francais comme un accompagnement et non pas comme un exercice de domination. Dans
ce contexte, les échanges entre I'expérience et la « jeunesse » sont acceptés et intégrés par
les agents dans la mesure ou ils permettent aux « jeunes talents colombiens » (De Seille) de

6 Entretien avec César Acevedo. Toulouse 14 mars 2016
7 Entretien avec Ruben Mendoza. Cali 10 aoiit 2015
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nourrir leur parcours. Ils constituent aussi des réponses aux attentes de ces derniers qui
souhaitent se faire une place au sein d’un réseau particulier du cinéma d’auteur.

d. Les rapports de nécessité et I'instrumentalisation des partenaires

Les enjeux de la coproduction ne sont pas les mémes pour tous les participants.

D’une part, les producteurs francais admettent« ne pas étre des millionnaires en capacité
d’investir 100 mille dollars en puisant dans (ses) propres ressources » (De Seille). Ils
évoquent les fonds et subventions frangais comme « un outil de travail » qui leur permet
de rentrer en coproduction. Les « nouveaux regards sur le monde » (Lenouvel) portés
par les réalisateurs colombiens représentent pour les producteurs rencontrés un trait
de singularité qui leur permet d’exister parmi la masse des projets cinématographiques
présentés aux bourses. C’est dans la coproduction donc, en tant que schéma économique,
que les professionnels francais arrivent a exister en tant que producteurs.

D’autre part, dans le cas de professionnels colombiens la représentation de la France
en tant que « le meilleur partenaire » (Forero) est construite a partir de deux facteurs qui
révelent les rapports de chaque agent colombien au projet. Pour les professionnels de
la production colombiens, c’est le cadre juridique et le soutien financier de la France qui
motive la coproduction. Dans le cas des réalisateurs, c’est surtout I'idée d'un cinéma d’auteur
promue par ce pays européenne qui encourage leur intérét. Gloria Pineda (2019) remarque
les influences du modéle francais sur le développement des propositions des réalisateurs
colombiens de cette génération. Les producteurs francais représentent donc pour ces
professionnels colombiens une possibilité de rejoindre un autre écosysteme de production.

Ces rapports de complémentarité qui encadrent la coproduction peuvent donner
lieu a un exercice d’instrumentalisation entre partenaires afin de nourrir leur parcours
professionnel. En outre, I'accés au systéme d’aides francais, exige la participation d’'un
producteur francais porteur du projet. Thierry Lenouvel se souvient encore de sa premiére
expérience dans le cinéma d’Amérique latine, engagé pour gérer I'argent du FSC (Fonds
Sud Cinéma) accordé au film péruvien Tarata (Fabrizio Aguilar, 2009). Comme Lenouvel
précise, dans les années 2000, ces fonds n’exigeaient pas la participation d'un producteur
francais dans 1'équipe. Son role est réduit a celui de « surveillant des ressources »
(Lenouvel). Les nouvelles conditions de participation rendent indispensable la présence
du coproducteur frangais et le réduisent a une condition matérielle sine qua non du projet.

Par ailleurs, bien que les producteurs francais signalent leur intérét pour les projets du
pays latino-américain en raison des sujets et du regard « authentique des réalisateurs »
(Lenouvel, De Seille), leur investissement dépendent aussi fortement du soutien du FDC
(Fonds pour le Développement Cinématographique en Colombie) en tant que « garantie
(...), qui permet de réduire les risques économiques » (De Seille, Polanco). En effet, comme
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I'affirment les professionnels colombiens de la production, larecherche de la coproduction
se présente généralement apres la demande d’aides au fond colombien. L'obtention de
cette subvention permet aux Colombiens de rentrer en négociation avec les partenaires
étrangers, en l'occurrence frangais, dans un rapport plus horizontal ou en plus du talent,
ils bénéficient de ressources économiques qui soutiennent le projet.

De plus, l'intérét pour le cinéma colombien manifesté par les producteurs francgais
répond aussi a leur nécessité de trouver des chemins professionnels pour exister en dehors
du systéme commercial. A ce sujet, Guillaume De Seille affirme : « Je ne trouve plus aucun
intérét a faire des films frangais, et le cinéma hollywoodien ne m’a jamais intéressé, par défaut,
il me reste ce qu’on appelle les pays émergents pour faire le cinéma que je veux. ». En effet,
les projets de films de cette génération de professionnels colombiens et la situation de leur
industrie cinématographique constituent des conditions qui permettent aux producteurs
francais, notamment ceux avec un capital financier limité, de construire leurs parcours. Pour
De Seille comme pour Lenouvel, la Colombie, ainsi que certains pays d’Amérique latine, tels
que le Chili et le Pérou représentent un « territoire fertile » (De Seille) pour la coproduction
en raison de ces « nouveaux talents » (Lenouvel) et les thématiques traitées, mais aussi des
écosystemes de production locaux qui encouragent la coproduction internationale.

Dans ce contexte, les rapports de nécessité peuvent-ils engendrer aussi un exercice
d’instrumentalisation entre professionnels ? Il ne s’agit pas de rapports de supériorité
entre eux car chacun a besoin de l'autre. Chaque agent affronte des enjeux particuliers
dans la coproduction et se rend utile a un projet collectif dans la mesure ou chacun y gagne.
Ainsi, le partenariat étranger représente un instrument pour arriver a répondre tant aux
attentes individuelles que collectives. C’est une instrumentalisation consciente. Ceci nous
permet d’émettre une hypothese sur la transformation des logiques néo-coloniales en
précisantles rapports asymétriques entre ces acteurs au-dela des négociations financiéres
et économiques.

Ainsi, 'analyse permet d’affirmer que la décision de ces acteurs de ne pas aborder le
caractere économique des négociations répond a leur désir, peut-étre inconscient, de ne
pas avouer les dépendances réciproques qui se créent entre eux. De plus, les relations
de pouvoir entre ces acteurs professionnels dépassent le caractere financier ; en effet,
I'engagement économique n’est possible que s’il existe d’autres engagements de caractere
plutét culturels, artistiques et émotionnels. Cette interdépendance est relevée dans leurs
discours lorsqu’ils évoquent les échanges de compétences ou I'un permet I'existence de
'autre : les cinéastes colombiens offrent aux producteurs francais un terrain d’action et la
participation francaise facilite les processus de financements des films ; une des logiques
de la production audiovisuelle dans le monde contemporain (Elsaesser, 2013).
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2. Les tensions entre la reproduction d’'un modele
économique et le développement d’un style
cinématographique

La coproduction cinématographique entre la France et la Colombie se développe sous
un modele de production en tandem. L'engagement des professionnels se conjugue avec
les ressources issues des fonds et des aides a la production des circuits festivaliers (Rueda,
2018). L'imbrication de ces facteurs donne lieu a un modele de production transnational
qui encadre des rapports entre des professionnels d’origines géoculturelles différentes et
des institutions. Ainsi, des tensions entre les recherches artistiques des réalisateurs et les
attentes des institutions, sources de financement, sont au coeur de ce modele.

Si la production cinématographique engendre déja des tensions entre les composants
économiques et artistiques, la relation de différents écosystemes de production encadrée
parlacoproductioninternationale, entraine d’autres tensionslors du processus de création
des réalisateurs colombiens. Au-dela de la construction d’'un systéeme de financement,
les professionnels colombiens nourrissent également I'espoir d’intégrer un monde du
cinéma dépassant les frontieres géographiques et culturelles de leur pays. Dans ce sens,
ce modele de production en tandem est traversé par les intéréts culturels, artistiques et
diplomatiques des écosystemes de production des deux pays.

Ainsi, malgré la conscience sur les risques financiers qu’ils prennent, I'’ensemble des
professionnels interrogés affirment s’engager dans une démarche plutot artistique qui
dépasse les intéréts économiques de la production cinématographique. C’est dans les
rapports entre recherche artistique et obligations économiques que la coproduction
représente pour eux un modele viable. Les producteurs francais, par exemple, voient
dans le partenariat international une double possibilité : celle de participer au
développement d’'une nouvelle cinématographie colombienne et celle de s’éloigner de
la production des films commerciaux qu’ils considerent, économiquement opérants,
ainsi que peu intéressants.

a. Les influences d'un modéle économique « indépendant » sur le
développement du style cinématographique

Lors des entretiens, les professionnels colombiens présentent leur compagnie de
production (Burning Blue ; Contravia Films ; Dia-fragma Fabrica de Peliculas) comme le
fruit d'un modele « indépendant » ou « alternatif » qui leur permet de développer leurs
propositions cinématographiques. Dans ce contexte, la coproduction est pensée par
I'ensemble des professionnels interrogés comme une alternative de financement qui
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favorise les recherches artistiques des réalisateurs tout en se libérant des contraintes
économiques. Jorge Forero et Oscar Ruiz affirment par exemple que leur modele
s’affranchit du systéeme commercial.

En effet, cette alternative permet a certains films d’exister a I'écart des logiques de
récupération de I'investissement par les recettes propres du cinéma commercial. Comme
I'expose Guillaume de Seille, ce modele « réduit les risques économiques d’un type de films tres
rarement validés et financés par le marché du cinéma commercial ». A ce sujet, le réalisateur
et chercheur colombien Oscar Campo affirme que certains cinéastes tels qu'Oscar Ruiz,
Ruben Mendoza, William Vega et Franco Lolli integrent un modeéle de production qui leur
offre une certaine liberté économique qui exige en revanche « le développement d’un style
cinématographique »®. Ainsi, malgré cette alternative économique, le modeéle est-il compatible
avec une « indépendance » artistique comme 'assurent les professionnels interrogés?

Comme l'affirme Oscar Campo, ces professionnels, intégrent un réseau qui les soutient. Ce
dernier constitue un lieu singulier depuis lequel ils développentleur cinéma et construisent
leur jugement sur le modele et les contenus du systeme commercial en Colombie. Ce statut
« privilégié » signalé par Oscar Campo est édifié sur trois éléments : d’abord, les parcours
universitaires, en cinéma et en journalisme dans des universités publiques colombiennes
(a I'exception de certains cas tels que Franco Lolli qui a suivi des formations en France)
influencent les rapports de cette génération a la production cinématographique en général.
Ensuite, les liens qu’ils développent avec certaines artistes colombiens plus agés tels que
les réalisateurs Luis Ospina et Victor Gaviria représentent un second facteur. Finalement,
I'intérét des coproducteurs internationaux pour les propositions de ces réalisateurs
colombiens constitue le troisieme élément. De plus, I'idée d’'une nouvelle génération de
réalisateurs qui prennent le relais et font évoluer la cinématographie (Lenouvel et De
Seille), alimente la construction de ce statut.

Dans ce sens, la critique du cinéma commercial influence le développement du style
cinématographique de ces professionnels. Pour les réalisateurs et les producteurs en
Colombie, le succes d'un film dépend de sa capacité acommuniquer etainviterle spectateur
a la réflexion et non simplement en fonction des recettes. Ils admettent concevoir le
cinéma comme une démarche artistique, plastique et une forme d’engagement social.

Cette définition « romantique du métier cinématographique » (Polanco) rejoint par
exemple le discours desinstitutions et systemes de financement tels que I’Aide aux Cinémas
du Monde du gouvernement francais. Le CNC le décrit comme « une aide sélective {...)
[qui] vise a rendre plus ouverte, plus attrayante et plus simple I'association des cinéastes et
professionnels du monde entier, en vue de coproduire ensemble les ceuvres qui contribueront
a promouvoir la diversité culturelle ». De méme, il existe une relation entre les critéres
de sélection stipulés par 'ACM et les intentions des professionnels colombiens : « Les
projets sont sélectionnés (...) pour leur qualité artistique, leur capacité a présenter au public

8 Entretien avec Oscar Campo. Cali 26 janvier 2016.
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des regards différents et des sensibilités nouvelles (...) »°. Afin de bénéficier de cette aide
financiere, les créateurs doivent donc répondre aux attentes d’originalité et d’engagement
social du cinéma recherchés par les institutions francaises.

Dans ce contexte, 'image de 'auteur du cinéma s’installe au cceur de la représentation
que les professionnels colombiens ont de I'activité cinématographique etdu « bon cinéma »
(Ruiz). Certains réalisateurs tels qu’Oscar Ruiz, Ruben Mendoza et Juan Sébastian Mesa
se décrivent comme « auteurs », d’autres comme Franco Lolli, César Acevedo et Jacques
Toulemonde préférent évoquer le cinéma d’auteur comme « une référence du bon cinéma ».
Il se produit donc des rapports directs et évidents entre le modéle promu par la France
et 'idée d’'un cinéma de qualité en opposition au cinéma commercial. En ce sens, Thierry
Lenouvel associe le film d’auteur a un cinéma de qualité soutenu par des aides publiques,
et le distingue des longs métrages commerciaux financés avec des capitaux privés. Dans
ce méme esprit, Oscar Ruiz présente sa compagnie de production lors de la 33éme édition
du Festival Rencontres de Cinélatino de Toulouse comme « une plateforme depuis laquelle
il est possible de développer des films d’auteur qui auront un grand impact ».

L'adhésion a la philosophie du cinéma d’auteur en tant qu’expression « individuelle,
subjective et critique sur un sujet » (Lenouvel) représente tout d’abord des influences sur le
développement de ce cinéma. Ensuite, les professionnels construisent des représentations
dépréciatives du cinéma commercial en claire opposition au leur. En effet, le discours de
nos informateurs dévoile une valorisation de leurs films supportée sur la critique a ceux
du systéeme commercial. Ainsi, si ce modele de financement répondre aux contraintes
économiques, il engendre d’autres au caractere plutdt artistique. Il s’agit donc de
conditions matérielles qui donnent a ces professionnels I'impression d’'une indépendance
économique et de liberté créative.

b. La médiation du style : le rdle des festivals et des fonds dans le
processus individuel de création

Les professionnels rappellent le parcours institutionnel et festivalier traversé par
leurs projets afin de trouver le budget. Les rencontres de coproduction, les festivals et
les subventions publiques font en effet partie des stratégies de financement reconnues
par ces professionnels. Chacune de ces activités exige, comme |'exprime César Acevedo,
« une adaptation du projet pour répondre aux politiques de sélection ». Dans le méme
esprit, Ruben Mendoza évoque une « réécriture du début a la fin du processus (de création
et de production) ».

Guillaume de Seille remarque quand a lui I'importance de la reconnaissance du réseau
d’un cinéma d’auteur dans la production des films que nous étudions : « il faut donc essayer

9 Consulté sur le site web du CNC, « rubrique aides et financements ». https://www.cnc.fr/professionnels/
aides-et-financements
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d’avoir des prix, d’étre connu, d’étre remarqué, et apres ¢a aide a trouver des financements ».
Pour les producteurs, les festivals représentent aussi une fenétre d’exposition. Gerylee
Polanco expose : « il y a toujours des critéres spécifiques a chaque festival, mais si c’est un
de catégorie A, Cannes par exemple, bah... ¢a attire I'attention d’autres festivals. » En ce
sens, Thierry Lenouvel affirme que les possibilités de distribution d’un film étranger en
France sont fortement affectées par sa sélection au Festival de Cannes. En effet, c’est dans
le circuit des salles de cinéma d’art et d’essai et sous I'étiquette de « cinéma d’auteur » que
s’effectue la distribution des films que nous étudions sur le territoire francais.

Cette importance accordée par les professionnels de la production au réseau festivalier
et au systeme de subventions est déterminée par une nécessité matérielle. Dans ce
contexte, le réalisateur en particulier et le projet de film en général peuvent subir une
certaine hégémonie qui influence le processus de création. Ils sont en effet confrontés aux
attentes des festivals en termes de discours et de regards portés par les projets.

Dans ce contexte, la liberté de création que les professionnels colombiens affirment
trouver dans ce modele de financement est limitée par les intéréts sociaux, culturels et
politiques inhérents aux festivals et les systemes d’aides a la production. Lensemble des
équipes qui ont participé a notre enquéte comprend ces enjeux. Cependant, les postures
des professionnels colombiens ne sont pas unanimes. Certains réalisateurs, tels que
Oscar Ruiz et César Acevedo, affirment que ces filtres garantissent des parametres de
qualités artistiques et techniques. Ruben Mendoza et Franco Lolli évoquent quand a eux
une « manipulation » (Lolli) pour faire référence aux politiques de sélection de certains
festivals et d’aides a la production en Europe. Ruben Mendoza mentionne des « lignes
éditoriales » qui déterminent la sélection des films en fonction du « style recherché par le
festival » (Mendoza). Malgré cette diversité de postures, les réalisateurs et producteurs
colombiens déclarent soumettre leurs projets a ces logiques afin d’accéder aux ressources
économiques ainsi qu’a la reconnaissance et au prestige associés a certains grands
festivals internationaux.

Par ailleurs, Oscar Ruiz, en opposition a ses collegues, signale une « liberté des
professionnels d’accepter ou pas » les conditions de sélection. Il tient méme a faire
remarquer que ces politiques agissent une forme de validation pour intégrer la
communauté du cinéma d’auteur : « c’est comme toujours dans l'histoire de l'art, il existe
des artistes, des ouvrages et des institutions qui les légitiment». Dans ce contexte, la liberté
réaffirmée par Ruiz est réduite au choix d’accepter et de rentrer dans le réseau ou de
rester en marge du cinéma d’auteur. Malgré la divergence d’opinions quand au role des
festivals et bourses de production, les réalisateurs et producteurs colombiens s’accordent
sur 'importance de ces espaces dans la validation de leurs films et I'acces a un statut plus
élevé que celui de « réalisateur colombien ».

De plus, les relations de ces professionnels au réseau festivalier et les fonds de
financement révelent une asymétrie entre les écosystemes de production. En effet, ajoutée

a la valeur sociale et artistique des propositions de cette génération de réalisateurs
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colombiens, la capacité d’adaptation de leurs projets aux attentes du systéme leur permet
de rentrer dans un réseau de cinéma d’auteur. Finalement, dans quelle mesure s’agit-il
d’'une manipulation de la part de ce modele sur la création et, a la fois, d'une stratégie
des professionnels colombiens pour accéder au réseau festivalier et aux bénéfices
économiques et symboliques qu’il représente ?

Ainsi, Lanalyse de la pratique professionnelle des cinéastes et producteurs dans le cadre
dela coproduction internationale, ouvre une voie a la réflexion, voire précise ’actualisation
de la notion de cinéma d’auteur, et plus particulierement des logiques qui encadrent les
rapports entre professionnels. Tout comme le développe Gloria Pineda (2019), il serait
tres pertinent et nécessaire d’analyser la transformation du concept d’auteur en matiere
de cinéma et de questionner la maniere dont les professionnels et institutions font usage
de ce concept dans le contexte de la cinématographie contemporaine de coproduction ou
la France est un acteur essentiel. En effet, le discours de certains professionnels pointe
I’évolution de la notion « d’auteur » ou I'ceuvre cinématographique n’est plus le résultat
de l'esprit unique et solitaire du cinéaste mais bien le résultat de son interaction avec
d’autres acteurs. L'analyse du discours et de la pratique de ces professionnels dévoile de
facon paradoxale la mobilisation du concept d’auteur de cinéma. Bien qu'’ils s’accordent
tous sur le role du cinéaste en tant que « créateur » de 'ceuvre, les producteurs, colombiens
et francais, soulignent aussi I'importance de leur role en tant que porteur du projet. De
méme, les réalisateurs accordent au travail collectif de la valeur et de I'importance dans la
réussite de leurs propositions cinématographiques. Ainsi, dans le sens de Howard Becker
(1982), la base structurante du cinéma d’auteur dans le contexte contemporain de la
production internationale du cinéma est 'interaction d’une pluralité d’acteurs tels que le
cinéaste, les divers producteurs, les festivals et les fonds de financements.

c. Intégrer le réseau d’'un certain cinéma : les tensions entre la
construction d’une identité professionnelle et le développement d’une
industrie

Les professionnels colombiens affirment partager l'idée du cinéma auteur. Dans
ce modele de production alternatif et indépendant, différent de celui d’'Hollywood, le
réalisateur prend place en tant qu’auteur et son film comme son ceuvre. En ce sens, la
coproduction avec la France accorde aux projets colombiens un statut qui leur donne
acces au réseau de cinéma d’auteur promu par le systeme francgais et soutenu par certains
festivals et fonds dans le monde (Pineda, 2019)®. Cette ambition des professionnels
colombiens pour intégrer ce monde du cinéma provoque l'influence du modele francais
sur leurs propositions et des frictions avec le systeme de production colombien.

10 PINEDA-MONCADA Gloria, « El nuevo cine de autor colombiano: intercambios estéticos y discursivos
entre Francia y Colombia », Archivos de la Filmoteca, n°® 76, 2019, 73-90.
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Tout d’abord, I'adhésion a cette idée du cinéma promue par la France encadre la
construction de I'identité des professionnels colombiens. Pour les réalisateurs interrogés,
le long métrage, en tant qu’'ceuvre d’art, ne doit pas étre évalué ou jugé en fonction de
'origine de I'artiste qui le crée. Ils remarquent la nécessité de comprendre le film comme
« une ceuvre accessible a tous » (Mendoza). En effet, les professionnels, notamment les
réalisateurs, reconnaissent la Colombie en tant que lieu d’énonciation et ses réalités
sociales comme « source d’inspiration » (Acevedo); néanmoins ils évoquent aussi leurs
séjours a I'étranger et leurs intéréts pour un certain cinéma d’auteur comme des facteurs
qui traversent leurs propositions. Ainsi, les espaces tels que le Festival de Cannes et la
Résidence de la Cinéfondation, représentent une réussite professionnelle et la rencontre des
cinéastes d’autres origines géoculturelles rassemblés autour de I'idée du cinéma d’auteur.

Ensuite, I'objectif professionnel des agents colombiens d’intégrer ce monde cinéma est
encadré par la participation de leurs homologues francais et leur vision de la réalisation
cinématographique. Si les producteurs francais évoquent la notion de « communauté du
cinéma » comme un réseau professionnel, la plupart des professionnels colombiens citent
le « travail en équipe » (Acevedo, Forero) et'idée d’une « famille » (Polanco, Ruiz, Mendoza,
Acevedo) dont les membres grandissent ensemble dans la vie et dans le métier.

Ainsi, nous remarquons des asymétries dans la maniere de concevoir la rencontre
entre professionnels. Ces derniéres dévoilent le caractere interculturel des négociations
dans la coproduction internationale. L'analyse en contexte du discours des participants
interrogés, nous permet d’identifier les écarts dans la fagon de penser ces rencontres. La
notion de « communauté » appartient a une logique des industries cinématographiques,
notamment européennes (Creton, 2003). L'idée « d’équipe » et de « famille » répondent
quand a elles aux conditions de production dans le contexte colombien ce qui revient a,
comme affirment les professionnels, « a travailler avec tes amis » (Ruiz, Acevedo).

Par ailleurs, dans l'intention de réaffirmer une appartenance au modele frangais du
cinéma d’auteur, ces professionnels se sont approprié un discours sur 'universalité du
récit. Les professionnels colombiens essaient effectivement de s’affranchir des étiquettes
de nationalité et de rappeler le développement d’un langage cinématographique comme
facteur qui valide leur adhésion au modéle. Oscar Ruiz explique par exemple « je me sens
citoyen du monde (...) c’est pour ¢a que je veux filmer partout dans le monde, parce que plus
qu’'un Colombien je suis un cinéaste ». Pour les cinéastes colombiens qui ont participé a
notre enqueéte, il est essentiel de dépasser les rapports a un espace géoculturel donné et de
projeter leurs travaux dans un contexte mondial construit « autour d’une cinématographie
intéressante... de qualité et non simplement de la nationalité du réalisateur ou de I'argent du
budget » (Mendoza). C’est en ce sens que cette génération de professionnels colombiens
construit ses films au croisement de deux facteurs : le développement de l'industrie
colombienne et I'intention d’intégrer un monde cinéma.

En effet, malgré le discours de ces agents colombiens sur 'universalité du cinéma,
tel qu'exposé par les producteurs frangais concernant le processus de promotion et
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distribution de ces films en France, ce sont justement les rapports a la Colombie, en tant
qu’espace géoculturel et industrie cinématographique, qui déterminent leur pertinence
dansle marché etvalidentleurinclusion dans ce monde cinéma.Dans ce contexte, l'intention
d’universalité dans la proposition cinématographique engendre de la tension entre national
et international a 1a recherche de la reconnaissance d’'un modele transnational.

De plus, l'engagement avec le développement l'industrie cinématographique
colombienne admis par les professionnels colombiens, provoque des frictions entre ces
agentsetlesinstitutions du cinéma. Gerylee Polanco, Jorge Forero et Oscar Ruiz signalentun
abandon, au début de leur parcours, de la part des institutions et des politiques de soutien.
[Is sont donc été amenés a chercher des partenaires a I'étranger. Lors de la participation
a des marchés et des festivals internationaux, les films coproduits deviennent « utile[s] au
systeme (l'industrie) et servant a affirmer que la Colombie soutient le cinéma indépendant,
alternatif... d’auteur »'. (Ruiz). En ce sens, une transformation du sentiment d’abandon
a celui d’instrumentalisation détermine la relation des professionnels colombiens avec
les instituions. Ainsi, I'implication manifestée par les réalisateurs et producteurs dans le
développement de cette industrie ne répond pas a une affirmation nationale de leur part
mais a la nécessité d’influencer I'écosysteme de production qui encadre leur cinéma. Cette
action est défendue par les créateurs colombiens comme une forme d’émancipation de la
tutelle francaise et des contraintes du systeme colombien.

Dans ce contexte, le modele de coproduction et I'idée de cinéma promus par la France
représentent une stratégie pour répondre aux intéréts et besoins symboliques et matériels
des deux partenaires. L'écart, en termes de ressources, entre le systeme de production
colombien et le francais semble disparaitre. En effet, le modéle de la coproduction, donne
I'impression aux professionnels colombiens et frangais d’'une mise a disposition de
ressources économiques en soutien d'un certain cinéma. Ce dernier doit alimenter, en
échange, le discours sur la diversité culturelle et le réle social de ce média.

C'est ainsi que, le caractere économique des négociations laisse place aux enjeux
diplomatiques dans la promotion de la France en tant que nation cinéma engagée dans
le développement des « cinématographies d’ailleurs » (Lecler, 2017) et la validation d’une
certaine cinématographie colombienne comme exemple d’une industrie en construction.
En effet, le partenariat entre ces deux pays, influence leur représentation dans le réseau
cinématographique : I'industrie colombienne associée aux qualités d’'un modele francais
et cette derniere réaffirmée en tant qu’acteur culturel et politique dans le développement
des cinématographies en émergence (Frodon, 2009). Ainsi, 'adhésion a ce monde cinéma
sert a la promotion de ces pays et engendre des enjeux diplomatiques qui encadrent les
rapports des professionnels, notamment colombiens, aux modeles économiques.

De plus, l'intention des professionnels d’apporter a la réflexion sociétale sur la
Colombie et leur ambition a dépasser les limites géoculturelles du pays représente

11 Entretien avec Oscar Ruiz. Cali 27 mars 2015.
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un paradoxe qui améne a la réflexion sur le concept de « cinéma national » dans le
contexte de la coproduction. Le caractere « national » de ce cinéma est configuré dans la
circulation internationale et la validation étrangére de ces films en tant qu’ceuvres d’'une
cinématographie colombienne. L'étude de ce concept mériterait néanmoins la prise en
considération d’autres acteurs tels que les publics (locaux et étrangers) et les systéemes
de distribution, afin de mieux comprendre ses dimensions diplomatiques et culturelles
dans le contexte des cinémas transnationaux.
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B. La rencontre du public. Les rapports
des professionnels aux spectateurs

Lacoproductiondonneaccesaunedistribution pluslarge, cependantcommel’admettent
les professionnels interrogés, les conditions du marché et le contexte socioculturel de
la réception déterminent ce processus. Dans le cas du cinéma que nous étudions, cette
possibilité de rencontre entre les longs métrages et les publics, au-dela des frontiéeres
géopolitiques colombiennes, influence les rapports entre professionnels et spectateurs
(colombiens et étrangers).

Nouspartonsdel’idéed’unecircularité dansle processusde création cinématographique.
En ce sens, le spectateur est évidemment présent au moment de la réception mais aussi
de la construction des propositions cinématographiques par les représentations que les
professionnels ont d’eux.

Dans le cas du cinéma que nous étudions, bien que les professionnels revendiquent
comme principe de travail « une réflexion plus pointée sur la société » (Mendoza) dans
I'ambition de proposer d’autres manieres de parler de leur pays, cette « évolution du
cinéma colombien » (Forero) implique aussi une transformation du public. Le discours
des professionnels dévoile a la fois une fierté de leur démarche artistique et politique
et des liens conflictuels avec le spectateur. Cette derniére partie du chapitre est donc
consacrée a la circulation du cinéma et son réle dans la construction d'un public pour les
films coproduits.
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1. La coproduction influence-t-elle la rencontre entre les
films et les spectateurs ?

Pour les professionnels, le systeme de distribution colombien ne représente pas un
soutien a leur démarche. Jorge Forero, impliqué dans la production et la réalisation, mais
aussi dans la programmation des espaces comme le Festival International de Cinéma de
Cartagena de Indias FICCI, signale un « aveuglement des distributeurs » face aux films
colombiens et les politiques de diffusion en salle. Tout comme Forero, I'’ensemble des
professionnels dénonce un intérét mercantile du systeme de distribution colombien qui
« confronte les films colombiens au monstre industriel du cinéma hollywoodien (...) sans
aucune garantie » (Mendoza).

En effet, la plupart des films colombiens ne restent pas plus d’'une semaine a I'affiche en
raison des conditions du contrat de distribution et des pourcentages minimaux de recettes
pour assurer la continuité en salle. C’est pourquoi les professionnels évoquent la nécessité
de développer des stratégies de distribution « alternatives » telles que la diffusion en salles
indépendantes ou en espaces dédiés a la culture dans un sens large, comme les musées.

Dans cette recherche d’alternatives, la coproduction internationale est reconnue par les
professionnels colombiens comme une stratégie économique et une possibilité d’élargir la
diffusion de leurs films. En vue de justifier cette option, des professionnels tels que César
Acevedo, Ruben Mendoza et Gerylee Polanco revendiquent faire un cinéma pour un public
plus large que celui rencontré en Colombie. En effet, la de circulation a I'international
offre a leurs films une opportunité de rencontrer des spectateurs qui consomment et
évaluent les propositions dans d’autres contextes géoculturels. Néanmoins, cette diffusion
génere aussi des tensions entre la distribution et la réception en Colombie et a I'extérieur,
notamment en France.

Ainsi, bien que les professionnels colombiens interrogés décrivent le systeme de
distribution comme 'un des principaux obstacles a la configuration d’un public, le rapport
entre les films et les spectateurs en Colombie et a 'extérieur est traversé par facteurs
tels que les thématiques abordés, les circuits de diffusion et les représentations que les
professionnels ont du public. C’est en ce sens que, dans cette section, nous analysons les
effets de la coproduction sur les rapports entre les professionnels et les spectateurs dans
la configuration d'un public.

a. Comment faire face a la concurrence du marché ? Les stratégies de
distribution

Les professionnels signalent une saturation du marché cinématographique qui affecte
les processus de distribution et de réception de leurs films.
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Dans le cas de la Colombie, il ne s’agit pas seulement d’'une concurrence entre longs-
meétrages colombiens (coproduits ou non) mais aussi des films étrangers, notamment
hollywoodiens. Il existe plusieurs compagnies de distribution en Colombie, cependant
c’estle monopole développé par Cine-Colombia, 1a plus grande du pays, qui détermine des
logiques du marché qui ne sont pas adaptées a la réalité budgétaire des films colombiens
en termes de promotion. Gerylee Polanco et Jorge Forero signalent la stratégie de
promotion des films commerciaux a la télévision et dans la presse face au bouche-a-oreille
sur lequel est principalement basée la promotion de leurs longs métrages. C'est pourquoi
ils affirment que les spectateurs prennent connaissance de I'existence de leurs ceuvres
cinématographiques au moment ou ils ne sont plus a I'affiche. Dans ce contexte, en plus de
la concurrence, le processus de diffusion des films que nous étudions est aussi affecté par
les politiques de distribution et le contréle de Cine-Colombia sur le marché en national.

Dans le cas de la distribution a I'étranger, bien que les producteurs francais partagent
I'enthousiasme de ces homologues colombiens concernant les possibilités d'une
distribution plus étendue, la situation n’est pas plus favorable. Thierry Lenouvel évoque
a titre d’exemple du « revers de la médaille » pour signaler les effets négatifs « d’une
ouverture au monde » du modele de coproduction frangais qui donne acces a un grand
nombre de films en coproduction a un systéme qui n’est pas capable de les accueillir et
de les exploiter. A nouveau, la concurrence affecte le processus de distribution des longs
métrages de notre corpus. Guillaume de Seille utilise ce constat pour justifier la création
de sa compagnie de distribution. Il explique avoir construit son propre réseau afin
d’introduire dans le marché les films qu'’il coproduit.

Ces constats révelentla complexité dela circulation et de la distribution des longs métrages
coproduits entre la France et la Colombie. Si les réalisateurs gardent un discours plutot
romantique concernant la rencontre de leurs films avec public, fondée sur une « connexion
a la sensibilité humaine » (Acevedo). Les professionnels de la production, frangais comme
colombiens, reconnaissent étre sensibles aux enjeux économiques de la distribution.

Dans ce contexte, les stratégies pour faire face aux contraintes de cette étape du
cinéma créent des tensions entre une affirmation nationale et une ouverture au monde.
Les professionnels reconnaissent leur intention d’éviter que leur cinéma soit jugé et
apprécié en raison de l'origine de la production. Néanmoins, dans le cas de la distribution
internationale, la mention « film colombien » est valorisée.

En effet, méme si les professionnels colombiens, notamment les réalisateurs, admettent
chercher une reconnaissance en tant « qu’auteurs » (Mendoza, Acevedo) ou « cinéastes »
(Ruiz, Lolli), dans l'objectif de distinguer leurs propositions de la masse des films
commerciaux et d’auteur produits, le label national « colombien » représente un trait de
différenciation. Evidemment, le film n’est pas réduit a son origine nationale mais il est
valorisé pour ses qualités comme le développement d'un langage cinématographique
particulier et les aspects techniques associés a la création d’ambiance dans la maitrise de
la lumiere et du son. Méme dans le cas de Franco Lollj, lors de son passage a la télévision
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dans 'Hexagone pour la promotion de son premier long-métrage (une coproduction
majoritairement francaise), I'accent est mis sur l'origine nationale du réalisateur, ainsi
que sur le sujet du film : « la difficile cohabitation entre riches et pauvres dans la société
colombiennex»'?. Bien que le parcours de Lolli a la FEMIS® ait été abordé dans l'entretien,
la stratégie pour attirer I'attention des spectateurs réside en un jeu entre I'universalité
du discours du long métrage et les rapports a une réalité colombienne. En outre, il se sert
de ses expériences en tant que Colombien de classe moyenne cultivée pour présenter et
valider son film comme « un regard sur la société colombienne » (Lolli).

Malgré l'identité d’auteur, revendiquée par les réalisateurs interrogés, lors de la
distribution en France, c’est I'affirmation nationale qui s’'impose. En tant qu’ceuvres
de coproduction, les films obtiennent un visa d’exploitation sur le territoire francais ;
cependant la diffusion est conditionnée par les logiques du marché telles que les colits
de la distribution et I’acces au réseau. Pour bénéficier de 'aide francaise a la diffusion, les
coproducteurs doivent au préalable effectuer une demande d’agrément. Cette démarche
estsignalée parles producteurs francais comme difficile a saisir en raison des pourcentages
de participation et le fait que la France soit un coproducteur minoritaire dans la plupart
des cas. C’est en ce sens que Jacques Toulemonde et Guillaume De Seille affirment qu'un
film colombien en France, méme s’il est en coproduction, reste un film colombien.

Dans ce contexte, les producteurs francais voient la participation aux festivals en France
comme un outil de diffusion pour une possible distribution dans 'Hexagone. Dans le cas
de la plupart des films de notre corpus ce sont plutdt les festivals de région, notamment
latino-américains, qui constituent ce circuit, malgré le fait que ce cinéma gagne de plus
en plus une place dans le réseau des festivals catégorie A. Encore une fois, le modeéle
de distribution mene a une affirmation des professionnels et de leurs films en tant que
Colombiens. Au-dela des qualités techniques, c’est 'appartenance a I'espace géoculturel
colombien qui contribue a la sélection aux festivals, dans la mesure ou chaque réalisateur
apporte « un nouveau regard sur son pays » (Lenouvel).

Dans le cas de la distribution en Colombie, tout comme pour les festivals en France, des
références a la fonction sociale du cinéma est au cceur du discours de promotion. Méme
si elle est authentique, la définition de ce cinéma comme « acteur d’une transformation
sociale nécessaire pour le pays » (Mendoza) révele des tensions entre la nécessité d’'une
affirmation nationale et un désir de dépasser ses limites. En effet, les réalisateurs
conjuguent dans leur discours une affirmation sur 'universalité de leur cinéma et les
rapports de leurs longs métrages aux réalités sociales du pays - a travers des sujets comme
la violence et I'iniquité sociale -. Cette dualité cherche a ouvrir le réseau de distribution
auquel ces films ont acces : les festivals de cinéma, les salles d’art et d’essai et le marché
du cinéma commercial. C’est la que se joue la complexité des stratégies de distribution
et les rapports entre le film et le spectateur. Ainsi, les professionnels interrogés se voient

12 Section A Taffiche, sur France24.com.fr Emission du 18 mars 2015. En ligne : https://youtu.be/_
Mkij1Uz85A
13 L'école supérieure des métiers de I'image et du son.
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obligés de jongler en permanence entre les labels nationaux, de la coproduction et du
cinéma d’auteur, pour faire exister leurs propositions et trouver une voie leur permettant
la rencontre avec public.

b. La circulation internationale influence-t-elle les rapports des
professionnels aux publics ?

Les professionnels interrogés reconnaissent la polémique autour de leurs films en
Colombie en raison de l'originalité et de la maniere de parler du pays, mais aussi de la
circulation de ce cinéma a en Europe. Oscar Ruiz évoque les commentaires de certains
réalisateurs de cinéma commercial et de la critique en Colombie qui expriment que
« ce type de cinéma... d’auteur est fait pour étre vu a l'étranger et faire plaisir aux gens ici
(France) par exemple, en montrant ce qui se passe en Colombie”». En effet, la circulation et
I'appréciation de ces films dans un circuit festivalier international, en opposition a une
distributionlimitée eta une réception plutdttimide dansle payslatino américain, réveillent
la controverse et les questionnements sur les destinataires de ce cinéma coproduit entre
la France et la Colombie. Les réalisateurs interrogés signalent une sorte d’antagonisme
entre la diffusion a I'étranger et la réception nationale. En effet, pour les professionnels
colombiens, la valeur des festivals, en tant qu’espaces de cinéphilie, produit un écart entre
leurs films et le public colombien. César Acevedo et Ruben Mendoza signalent par exemple
la représentation que le public en Colombie a sur les compétences des spectateurs des
festivals : « La-bas (en Colombie) ils pensent que nos films ne sont pas pour eux... ils croient
qu'il faut étre tres intelligents pour les comprendre.» (Acevedo). Mendoza va plus loin : « les
Colombiens sont intimides par les films qui vont aux festivals ».

Malgré ces affirmations des professionnels colombiens sur les préjugés du public
colombien concernant leur participation aux festivals internationaux, l'intérét qu'’ils
manifestent d’étre sélectionnés a certains festivals, tels que Cannes, dévoile le réle que ces
espaces jouent pour eux. Oscar Ruiz évoque ses participations au Festival de Cinélatino
de Toulouse comme « un endroit oti on peut discuter avec un public qui connaft vraiment le
cinéma (...) qui est réellement cinéphilie ». En ce sens, Ruben Mendoza cite les projections
en France et « I'émotion de voir les gens dans la salle applaudir les films a la fin, comme pour
remercier ton travail ». Ainsi, il y a une sorte de reconnaissance du festival de cinéma et
son public qui influence les rapports des professionnels aux spectateurs.

En ce qui concerne la distribution, les professionnels de la production qualifient les
festivals comme des plateformes de diffusion essentielles. Guillaume De Seille mentionne
la difficulté rencontrée par Thierry Lenouvel dans la distribution des films coproduits
avec la Colombie qui ne sont pas sélectionnés a Cannes. De méme, Franco Lolli compare la
distribution du film de Ciro Guerra (L'étreinte du serpent, 2015) et celui de César Acevedo
(La terre etl'ombre, 2015) avec le sien (Gente de Bien, 2015). Il évoque le boom médiatique
qui entoure la distribution des longs-métrages de Guerra et Acevedo en raison des prix
obtenus a Cannes. Cette situation permet a ces films de rester plusieurs semaines a I’affiche
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en Colombie et, dans le cas du travail de Guerra, d’y retourner apres sa participation
aux Oscars. Les récompenses de Guerra et Acevedo au Festival de Cannes 2015 assurent
une meilleure distribution de leur long métrage en Colombie et a I’étranger. Lolli confie
mettre en avant sa participation a la Résidence de la Cinéfondation, ainsi que la sélection
au Festival de Cannes 2012 avec son court-métrage (Rodri, 2012) pour attirer l'attention
des distributeurs et du public sur son long-métrage (Gente de bien, 2015). En ce qui
concerne la distribution de son film, il ajoute aux projections dans les salles commerciales
(Cine-Colombia), la diffusion pluto6t alternative dans le cadre d'un projet d’alphabétisation
audiovisuelle développé aux colleges et lycées en Colombie. En France, le travail de Lolli
fait partie du programme d’éducation a I'image au cinéma et a I'audiovisuel'*. Le processus
de distribution de son film en Colombie, témoigne aussi de sa formation et de son parcours
en France dans l'intention d’'interpeller un public jeune dans son pays sous I'exemple du
modele de 'Hexagone.

Dans ce contexte, les sélections aux festivals, les prix et méme la participation de la
France en tant que coproducteur sont mis en avant par les professionnels dans leurs
stratégies de distribution dans le monde. Dans le cas de la Colombie, ils affirment que les
méthodes doivent s’adapter. Franco Lolli affirme utiliser dans la promotion de son travail
la phrase « un film colombien sans violence », dans la mesure ou « c’est ¢a que le public
colombien veut entendre ». Pour César Acevedo, bien que la reconnaissance du Festival
de Cannes attire I'attention des médias en Colombie, le discours de promotion utilisé
dans le pays met en avant les aspects affectifs du film. La famille et la vie a la campagne
sont des éléments socio-culturels forts dans lesquels nombre de Colombiens peuvent se
reconnaitre. Comme Lolli, Acevedo fait appel au caractere émotionnel de son film pour
attirer 'attention du spectateur. Les rapports entre le public et les films sont déterminés
par plusieurs facteurs interconnectés :

e Le discours de promotion des professionnels, joué a la fois sur les récompenses aux
festivals et les liens aux réalités situées.

¢ Le réseau et les politiques de distribution dans le pays qui permettent aux films de
rentrer dans un circuit commercial ou les pousse a chercher d’autres alternatives de
distribution.

La conjugaison de ces éléments affecte la réaction du public et la rencontre avec les films
que nous étudions.

Ainsi, les professionnels admettent avoir une meilleure réception a I'extérieur que sur
le territoire colombien, cependant les conditions de diffusion ne sont pas comparables.
En Colombie, il s’agit plutét d’'une distribution dans un réseau commercial ordinaire,
notamment dans le circuit des salles de Cine-Colombia, et, dans le cas de la distribution a
|'étranger, en France par exemple, la diffusion est opérée principalement dans des espaces
tels que les festivals de cinéma ou les salles d’art et d’essai pour certains films. En effet,

14 Programme du Ministére de I'Education Nationale, de la Jeunesse et des Sports en France. « education.
gouv.fr »
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excepté le long-métrage de Franco Lolli (coproduction majoritairement frangaise) et
Oscar Ruiz (la distribution de certains de ses travaux est assurée par le coproducteur
francais), le circuit principal de distribution a I'étranger des films que nous étudions est
constitué par un réseau festivalier. Comme le signalent les producteurs frangais dans le cas
de I'Hexagone, la participation des longs métrages aux festivals favorise 'engagement des
distributeurs et offre une opportunité d’exploitation commerciale. C'est pourquoi cette
diffusion joue un réle essentiel dans la distribution. En outre, pour les professionnels,
la situation de la réception en Colombie exige, en plus d'une transformation du systeme
de distribution, une évolution du spectateur colombien. Ils soulignent la nécessité d’une
ouverture a d’autres films qui different du cinéma commercial et a une consommation
plus critique. Les professionnels colombiens estiment que leurs films y contribuent en
invitant le spectateur a réfléchir sur la société.

270



Partie III. Chapitre 1. La coproduction

2. La définition d’un spectateur modeéle selon les
professionnels

La circulation a I'international du cinéma que nous étudions affecte les représentations
que les professionnels ont des spectateurs en tant que destinataires et consommateurs de
leurs films. Ces représentations sont construites a partir des rapports d’opposition entre
le public colombien et celui rencontré a I'extérieur.

Méme si pour la plupart des longs métrages coproduits la diffusion internationale reste
limitée aux festivals, les professionnels colombiens célebrent la « culture audiovisuelle »
(Mendoza, Ruiz, Lolli) du public francais. Effectivement, leur discours révele une sorte
d’admiration et de mythification d'une cinéphilie francaise en opposition a une culture
de la télévision du public colombien. Pour les professionnels colombiens interroges, le
spectateur colombien est « une victime des télénovelas » (Lolli). Selon eux, la consommation
de ces produits audiovisuels empéche le développement d'une cinéphilie.

En effet, les professionnels signalent les différences dans la pratique spectatorielle
du public colombien et francais pour contester le jugement porté contre eux et leurs
films comme des propositions adressées a un public étranger. Ils mettent en avant la
proposition d’un cinéma « social... assez humain » (Ruiz) ouvert a un large public. En ce
sens, les professionnels assurent ne pas s’adresser a un type particulier de spectateur ;
cependant dans l'affirmation d’'un cinéma qui cherche a « déranger » (Mendoza, Lolli)
et « amener a une réflexion sur les problemes sociétaux » (Acevedo, Polanco) se dévoile la
représentation d’'un spectateur modele capable d’apprécier une variété de propositions
narratives et plastiques.

Selon eux, ils parviennent a conduire le spectateur a la réflexion au travers de sujets
« moins spectaculaires et plus humains » (Acevedo) tels que les rapports de classes sociales,
de genre ou de génération et une « expérimentation des formes narratives et la construction
d’un langage cinématographique » (Ruiz). Les professionnels avouent leur désir de dépasser
les « commentaires sur la réalité » (Polanco) avec des thématiques plus globales comme la
guerre et la violence, pour arriver a développer une « posture critique » (Mendoza).

Ainsi, a partir des jugements des professionnels sur le goiit cinématographique des
spectateurs et leur capacité a apprécier la fonction sociale du cinéma, se structure I'image
du bon et du mauvais spectateur. Dans le premier cas, il s’agit du cinéphile capable
d’apprécier 'ceuvre et de réfléchir. Le Francais, cultivé et consommateur fréquent des
produits cinématographiques, représente pour nos interrogés une référence de ce type
de spectateur. Dans le second cas, les professionnels décrivent un individu incapable
de s’investir dans une réflexion sur la réalité au-dela de la consommation des images et
des récits dans le but distractif. Le modeéle du spectateur colombien habitué au cinéma
hollywoodien et aux télénovelas est fréquemment cité par les professionnels de notre
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panel pour illustrer ce type de spectateur. En ce sens, la représentation du spectateur
modeéle est le fruit des influences d’'une cinéphilie vécue par les professionnels ainsi que
de leurs parcours a I'étranger et le besoin de justifier les difficultés de la relation entre
leurs films et le public en Colombie.

a. Le professionnel, le premier spectateur. La construction d'un modéle
par ressemblance

Le discours des professionnels sur le destinataire de leurs films attire notre attention.
Les informateurs avouent ne pas penser au public au moment de créer leurs projets. Ils
affirment « oublier » le spectateur et réaliser le cinéma qu'’ils aimeraient regarder. Pour
eux, il s’agit « d’honnéteté professionnelle ». Franco Lolli est catégorique : « le cinéma que je
fais, je le fais pour moi ». De méme, Ruben Mendoza affirme : « c’est mon film, mon scénario
alors j’essaie de faire ce que je veux regarder. ». Malgré ces affirmations, le spectateur
n’est pas absent du processus de création. En effet, les professionnels ne pensent pas
au spectateur mais ils se pensent en tant que tel. Autrement dit, chaque réalisateur et
professionnels de la production est le premier destinataire du film coproduit.

En ce sens, l'intention des professionnels de faire un cinéma comme celui qu'ils
aiment regarder révele la complexité des rapports construits avec le public. Méme si
les réalisateurs assurent ne pas s’inquiéter pour les attentes du public, le discours que
soutient cette affirmation dévoile la représentation qu’ils ont des destinataires de leurs
films. Ils évoquent des personnes qui partagent les mémes gofits cinématographiques
et une cinéphilie confirmée. Ainsi, les professionnels dessinent une communauté de
spectateurs a laquelle ils appartiennent.

Par ailleurs, les interrogés colombiens désignent leur pratique spectatorielle comme
une des premieres motivations dans leurs parcours professionnels. Ils affirment que
c’est en tant que cinéphiles qu’ils d’identifient la nécessité d’'un autre type de cinéma
dans le pays. César Acevedo, Oscar Ruiz, Gerylee Polanco et Ruben Mendoza, définissent
les ciné-clubs fréquentés au cours de leur formation universitaire comme des espaces
permettant 'accés a d’autres cinématographies grace auxquelles ils apprennent a
apprécier différents styles de récits et de narrations. Acevedo expose I'idée de « nettoyer
le regard » des images de la télévision et des films hollywoodiens comme un processus
vécu au ciné-club et a I'université.

C’est en raison de sa pratique en tant que spectateur que le professionnel construit des
représentations dépréciatives du public, notamment colombien. En ce sens, César Acevedo
signale que la distance entre les référents cinématographiques de cette génération de
professionnels et celle du public en Colombie, habitué selon lui, au cinéma commercial et
a la télévision, induisent une difficulté a apprécier les films qu’ils produisent. Ainsi, bien
qu’ils ne décrivent pas de maniere directe un modéle de spectateur, ils I'associent a leur
propre pratique spectatorielle.
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En effet, dans leur discours se dévoile la représentation d’'une cinéphilie autocentrée.
Elle désigne un spectateur cultivé, formé a l'audiovisuel et critique. Cette (auto)
représentation est influencée par le parcours universitaire et le contexte culturel de la
plupart des professionnels de cette génération. Nos interrogés signalent une distance
entre les spectateurs et ces caractéristiques, néanmoins ils réaffirment leur rdle en
tant qu’agents essentiels dans la transformation du public. Ainsi, ces représentations
dépréciatives portées sur le public colombien et son « incapacité a se voir représenté d'une
autre maniere » (Lolli) sont une évidence de la distance entre 'univers culturel de ces
deux agents du cinéma : les professionnels et les spectateurs.

b. Les spectateurs d’un cinéma d’auteur ou d’un cinéma colombien ?
Le public reconnu par les professionnels

Les réalisateurs, réalisatrices et professionnels de la production colombiens célébrent
la rencontre de publics étrangers lors des festivals. De plus, ils utilisent cette réussite de
leurs films pour développer leur critique sur la réception en Colombie. Cependant, la
circulation de ce cinéma de coproduction dans le circuit commercial ou indépendant en
France est limitée. Sauf dans le cas de Gente de Bien (Franco Lolli, 2015) (qui est resté
a l'affiche pendant 6 semaines dans les salles d’art et d’essai et inscrit au catalogue du
programme d’Education a l'image), les conditions de la distribution des autres films
en salles commerciales en France ne sont pas tres différentes de celles en Colombie.
Deux facteurs expliquent cette situation : le premier, la concurrence qui complique la
rencontre d'un distributeur et, le second, les pourcentages de participation et les accords
économiques avec les distributeurs.

Encesens,lesprofessionnelsadmettentunintérétpourle publiccolombien, en cohérence
avec leur discours sur la fonction sociale du cinéma. Cependant, dans la recherche d’'une
reconnaissance en tant qu’'auteur d'un monde cinéma international et transfrontalier,
c’est la circulation et la réception internationale qui deviennent plus importants pour les
réalisateurs colombiens interrogés. Dans ce contexte, ontlieu des tensions entre 'ambition
professionnelle et une sorte de « responsabilité sociale » prétendue par ces professionnels.

Eneffet, cessontlesfestivalsinternationaux qui permettentaux professionnelsdejongler
entre ces deux objectifs : I'intérét d’étre reconnus en tant qu’agents d’'un cinéma d’auteur
et les engagements sociaux. Ainsi, I'appréciation et I'évaluation de la Critique et du public
de ces films en tant qu’'ceuvres cinématographiques valident le statut d’auteur ambitionné
par ces réalisateurs. Pa ailleurs, I'accord sur I'’engagement social de ces professionnels et
de leur cinéma se joue sur leur 1égitimité pour aborder certaines thématiques associées
aux réalités sociales. En ce sens, malgré la comparaison des professionnels entre les
spectateurs en France et en Colombie, le public de cette cinématographie, est-il constitué de
spectateurs de cinéma d’auteur ou de cinéma colombien ? Tout comme les professionnels,
le public qui consomme ce cinéma est traversé par un intérét pour la Colombie en tant
qu’espace géoculturel et pour leur cinéma en tant que proposition artistique.
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Conclusion

La mise en relation des expériences des réalisateurs avec celles des producteurs
colombiens et francais a permis de considérer les discours sous-jacents et les non-produits
par ces acteurs, révélant des paradoxes et contradictions dans leurs représentations du
phénomene de la coproduction. La plupart des professionnels rencontrés construisent
leurs parcours au ceceur de la transformation du secteur cinématographique en Colombie
dont les besoins matériels peuvent étre en partie comblés grace a la coproduction,
qui se présente comme une alternative. Cette derniére encadre la rencontre des deux
écosystémes de production, mettant en évidence leurs écarts de ressources et de besoins.
Tout au long de la construction il y a des rapports asymétriques entre les partenaires
qui exigent des négociations et du développement du projet afin de répondre aux enjeux
économiques, artistiques et diplomatiques qui régissent la coproduction.

Les portraits de professionnels présentés en amont et I'analyse transversale produite
dans ce chapitre dessinela configuration dela coproduction cinématographique en tantque
monde de 'art spécifique avec une organisation et des rapports singuliers entre les acteurs
colombiens et étrangers, particulierement francais. Dans ce contexte, les professionnels
viventla situation de coproduction comme une rencontre de complémentarité, néanmoins
leur discours dévoile des rapports de nécessité mutuelle entre les producteurs francais et
les professionnels colombiens. La Colombie a besoin d’'un modeéle économique d'industrie
cinématographique comme celui de la France, la reconnaissance internationale de ses
producteurs mais encore de ce qu’elle représente en matiére de cinéma, 1'expansion
d’'un modele de production et I'ambition de valorisation de leur expérience. Alors un
rapport de force et de complémentarité qui affecte les négociations s’établit. Ainsi, les
professionnels déclarentrechercher unerelation de confiance et des rapports horizontaux.
Paradoxalement, ils s’engagent dans des négociations ou les rapports de pouvoir sont
toujours présents et varient en fonction des agents et du besoin du projet. L'espace
géoculturel d’origine et I'expérience font partie des facteurs qui interviennent dans ces
négociations ; ils déterminent en effet une relation d’influence et de dépendance.

Par ailleurs, I'adhésion a la philosophie du cinéma d’auteur, promue par la France,
est a la fois une cause et une conséquence de la coproduction et des tensions entre la
recherche artistique et les obligations économiques. La coproduction représente une
alternative financiere au travers des aides et des subventions pour le cinéma étranger.
Cependant la participation de la France dans le processus de création, par exemple au
travers du coproducteur, est impérative afin d’accéder a ce réseau. Ainsi, 'adhésion au
modele économique et artistique du cinéma d’auteur engendre des enjeux diplomatiques
qui affectent le processus de création. Tandis que la plupart des professionnels évoquent
une indépendance créative et artistique favorisées par la coproduction, cette démarche
semble étre plus complexe. En effet cette liberté créative est encadrée par les discours des
institutions de soutien au cinéma d’auteur.
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De plus, l'alternative de financement qu’offre la coproduction permet aux
professionnels de s’éloigner des logiques du cinéma commercial et affecte la construction
des représentations qu’ils ont d’eux-mémes, du métier et du public. Ces professionnels
ont des représentations dépréciatives sur d’autres modeles cinématographiques. En ce
méme sens, la pratique du spectateur est évaluée en fonction d’'une cinéphilie francaise,
mythifiée par 'ensemble des professionnels interrogés. Dans ce contexte, la qualité du
spectateur est déterminée par sa capacité a apprécier et a s’approcher du cinéma qui lui
est proposé. Autrement dit, c’est le spectateur qui doit avancer vers les films.

Ainsi, la multiplicité des intéréts artistiques, économiques et sociaux, qui influencent les
négociations entre partenaires, fait de la coproduction un modéle plus complexe qu’'une
alternative de financement. En ce sens, la coproduction influence a la fois les rapports
entre professionnels et les représentations sur le cinéma et sur le public. De plus, la
coproduction, elle-méme, est influencée par le modele du cinéma d’auteur, visé par les
professionnels colombiens et soutenu par les coproducteurs et les institutions francaises.
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Chapitre 2.

Les films de coproduction
commentés par les spectateurs.
La réception en contexte

Le cinéma de coproduction entre la France et la Colombie a comme particularité
d’étre diffusé dans des espaces géoculturels autres que celui ou les films sont produits
et réalisés ; cette condition favorise la construction d’'un public pluriel traversé par
des facteurs économiques et géopolitiques différents. Les représentations filmiques et
sociales livrées par les réalisateurs et leurs équipes sont appréhendées et appropriées
par les spectateurs. Tout comme l'instance de production, celle de la réception a un
caractere transnational. C’est pourquoi nous choisissons la France et la Colombie
comme espaces de sélection des participants a notre étude. Il ne s’agit pas d’une
territorialisation de la réception ou les spectateurs sont classés en fonction de leur
nationalité, mais d’'une analyse de leurs expériences avec ce cinéma de coproduction

dans un contexte géoculturel qui affecte I'instance de la réception.

Comme l'affirme Marlene Coulomb-Gully, « les conditions de circulation et de réception
ne sont pas de simples circonstances annexes au discours, qui exerceraient sur lui des
contraintes extérieures, mais elles sont structurantes, constitutives de ce discours, elles
I'informent, au sens de “donner forme”» (Coulomb-Gully, 2002, p.4). Ainsi, dans notre
analyse du discours des spectateurs colombiens et francais rencontrés, nous portons une
attentions particuliere a leur pratique culturelle et a leur fagcon d’accéder aux films de

notre corpus.
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L'analyse des expériences des spectateurs interrogés nous amene a l'identification
des facteurs culturels, économiques et géopolitiques qui impactent leurs pratiques
spectactorielles. Ces derniers sont pris en considération dans ce chapitre afin de mieux
saisir les représentations produites par eux lors du processus de réception des longs
métrages coproduits entre la France et la Colombie.

D’abord, nous rendons compte des éléments du contexte qui affectent le processus
de réception des films de notre corpus. Pour atteindre cet objectif, nous étudions dans
un premier temps la facon dont la coproduction cinématographique est assimilée par
les spectateurs interrogés. Dans un second temps, nous analysons la diversité du public

concerné par les films de coproduction.

Ensuite, nous nous intéressons aux sens produits par les spectateurs a partir des films
de notre corpus. La présentation des modes d’appréhension construits par le croisement
entre les facteurs du contexte et les criteres de qualité (Jullier, 2002) permettent de
mieux comprendre les représentations construites par nos interrogés et la facon dont ils

s’approprient des longs métrages.
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A. La coproduction
cinématographique au moment de
la réception : quelle expérience des
spectateurs ?

La circulation internationale des produits culturels, en l'occurrence d’ceuvres
cinématographiques, peut donner l'impression d'une homogénéisation du public,
cependant chaque territoire géoculturel constitue une pluralité de facteurs économiques,
sociaux et culturels qui affecte les rapports des spectateurs au film. Le contexte culturel
et géopolitique de I'individu agit comme un filtre a travers lequel il percoit les contenus
et produits des industries culturels auxquels il a acces. En ce sens, les différences
entre les écosystemes cinématographiques colombien et frangais affectent la pratique
spectatorielle et les rapports des spectateurs aux films de notre corpus. C’est pourquoi,
méme s'il s’agit des spectateurs concernés, dans le sens développé par Roland Barthes

(1967), ils ne constituent pas un public homogene.

Afin de mieux saisir le processus de réception et l'expérience des spectateurs
rencontrés, il faut prendre en compte cette diversité. Il s’agit donc d’analyser les facteurs
du contexte qui encadrent les représentations qu’ils ont du cinéma coproduit entre la
France et la Colombie. En effet, a partir du travail d’enquéte mené dans ces deux pays,
nous avons rencontré soixante-trois spectateurs, agés de dix-huit a soixante et onze
ans. Parmi les statuts répertoriés, il y a des étudiants, des salaries et des retraités. Nous
décidons finalement de sélectionner quinze spectateurs colombiens et treize francais
pour la réalisation de notre analyse transversale. Ces participants affirment avoir regardé
au moins deux (2) des dix-huit (18) films de notre corpus filmique! ; cependant dans leurs
discours sur les motivations et attentes qui les ameénent a les consommer, se révelent a la fois

de convergences et de divergences dans leur expérience.

Ainsi, la premiére partie de ce chapitre est consacrée au caractere hétérogene du public
que nous interrogeons etaux influences que peut exercer la caractéristique « coproduction »
dans le processus de réception en France et en Colombie. Nous faisons un rappel de notre dispositif
méthodologique afin de rendre compte des facteurs qui affectent le contexte de réception et les

représentations construites par les spectateurs sur la notion de « coproduction ».

1 Nous sélectionnons les quatre films notre corpus filmique a partir du nombre de fois qu’ils ont été évoqués
dans le discours des spectateurs interrogés.

281



1.Deux espaces géoculturels de réception
Une pratique spectatorielle construite au-dela des
salles de cinéma

Le caractere transnational du cinéma, notamment celui de coproduction, favorise des
rencontres et des négociations entre agents professionnels d’origines géoculturelles
différentes dans 'instance de la production et de la réception. C’est pour cette raison que
nous décidons de limiter le travail d’enquéte aux spectateurs colombiens et francais. Il
ne s’agit pas d’opposer la réception entre ces deux groupes de spectateurs, mais plutot
d’identifier les facteurs qui affectent la rencontre entre les films de notre corpus et
certains spectateurs en France et en Colombie, en constituant un public transnational

pour ce cinéma.

C’est en ce sens que le dispositif méthodologique? nous a permis de croiser les discours
des spectateurs avec les facteurs du contexte afin de mieux saisir leur expérience avec les
longs métrages de coproduction. Comme nous I'avons présenté en amont, les spectateurs
sontsélectionnés en France et en Colombie a partir de la connaissance qu'’ils ont de certains
films coproduits entre ces deux pays. Lenquéte, utilisée pour identifier les spectateurs
concernés, est approfondie lors des entretiens compréhensifs avec certains participants.
Le travail d’observation concerne principalement 'accompagnement des spectateurs au
cinéma ou aux projections (cinématheque ou ciné-clubs) afin de saisir d’autres éléments
de leur pratique culturelle et des rapports construits au cinéma. Finalement, les focus
groups amenent les participants a confronter leurs expériences avec celles des autres
spectateurs. Lors de cette activité, des séquences de films du corpus sont projetées a
partir du discours des participants sur certains composants techniques ou narratifs qui
marquent leur expérience. C’est ainsi que nous avons projeté un extrait de Hongos (Oscar
Ruiz, 2014), de Gente de Bien (Ruben Mendoza, 2015) et de La terre et 'ombre (César
Acevedo, 2015) lors du focus group a Cali. Dans le cas de Bogota et Toulouse, nous avons

ajouté une séquence de Terre sur la langue (Ruben Mendoza, 2014).

Par ailleurs, bien que la représentation du « bon spectateur » construite par les
professionnels?, expose une opposition entre les publics en Colombie et en France,
I'analyse du discours et de la pratique spectatorielle des participants montre des
spécificités croisées entre eux. Cette analyse dévoile la configuration d’'un public pluriel
et concerné par les films en question. De plus, au-dela de I'origine nationale, le contexte

géoculturel des spectateurs détermine aussi les conditions matérielles de la réception.

2 Partie II. Chapitre 1
3 Partie III. Chapitre 1
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C’est pourquoi, avant de présenter I'analyse des expériences des spectateurs rencontrés,

nous considérons certains facteurs qui entourent le processus de réception.

D’abord, le box-office offre des éléments pour comprendre le contexte de la distribution
dans ces deux pays. L'année 2015, considérée par plusieurs institutions, notamment
colombiennes, comme « une année exceptionnelle pour le cinéma » (Ministére de la Culture)
nous sert de référence. Selon les chiffres officiels publiés par le programme Proimdgenes, 2015
est'année la « plus spectaculaire pour le cinéma colombien »* avec 58 805 762 spectateurs
dans les salles colombiennes. Il s’agit d’un chiffre que les institutions dans le pays célebrent

en rappelant que dix ans en arriere le nombre d’entrées ne dépassait pas les 16 millions.

Cette méme année, dans le contexte francgais, le CNC signale une baisse de 1,4% de
la fréquentation des salles dans 'Hexagone par rapport a 'année 20145. La production
cinématographique en 2015 attire 206 060 000 de spectateurs dans les salles. Ainsi, la
différence de plus de 148 millions de spectateurs entre la France et la Colombie en 2015
illustre I'écart de consommation entre ces deux espaces géoculturels. Effectivement, la
France qui compte 66,99 millions d’habitants possede un parc de 2 184 salles de cinéma.
En Colombie, malgré 1'évolution des conditions matérielles, le pays a un réseau de 197
salles pour 49,65 millions d’habitants. La fréquentation des salles dépend donc des
facteurs matériels tels que le nombre de salles et les logiques de distribution.

Ensuite, bien que le box-office mette en évidence une transformation positive de la
fréquentation des salles, notamment en Colombie, le top-five des films rapportant le
plus de recettes dévoile une préférence du public pour les longs métrages commerciaux
hollywoodiens. En outre, les productions nationales ne figurent pas parmi les cinq
premiers films les plus regardés ni en France ni en Colombie. Seuls des comédies
nationales et des films domestiques integrent le top-ten a partir de la sixiéme place®. Les

films de coproduction, objets de notre étude, ne figurent pas dans ces deux listes.

Ces chiffres nous offrent des éléments pour mieux comprendre le contexte de la
réception du cinéma de coproduction. Cependant, afin d’analyser sa configuration en tant
que fait social, il faut considérer sa circulation dans d’autres circuits que celui des salles

commerciales en France et en Colombie.

4 «Un afio espectacular para el cine colombiano » extrait du rapport « 2015, Cine en Cifras » du programme
Proimagenes. Consulté enlignele 04 octobre 2018 sur: https://www.proimagenescolombia.com/secciones/
cine_colombiano/cine_en_cifras/cine_en_cifras_2015-4 /espanol/2-evolucion-del-cine-colombiano.html

5 Information disponible sur le site du Centre National du Cinéma et de 'lmage Animée (CNC) : https://
www.cnc.fr/cinema/etudes-et-rapports/statistiques/frequentation-cinematographique

6 Voir Annexe. Tableau No. 11
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Dans le groupe des spectateurs interrogés (en France et en Colombie), la fréquentation
des salles de cinéma peut varier entre deux fois par semaine, dans le cas des spectateurs
comme Eugenia (cadre colombienne, 55 ans), et une fois tous les deux mois, comme pour
[sabelle (restauratrice francaise, 48 ans). De plus, la pratique spectatorielle du public entre
25 et 45ans, notamment en Colombie (Francais et Colombiens), concerne essentiellement
les films en streaming. En effet, le discours des participants dévoile que le cinéma fait
partie des leurs activités de loisir. Cependant, chacun le vit de maniere différente en
fonction de deux facteurs : d’'une part, les conditions déterminées par I’espace géoculturel
tel que 'acces aux salles de cinéma, et d’autre part, la valeur accordée par chacun a cette
pratique en tant que spectacle et objet culturel et social. Concernant les films de notre
corpus, les interrogés affirment connaitre certains, néanmoins leur découverte ne se fait

pas exclusivement dans les salles commerciales de cinéma.

Tout d’abord, dans le cas des spectateurs rencontrés en France (colombiens et francais)
la découverte de ces films se produit principalement dans le cadre des festivals de cinéma.
Deux raisons expliquent ce phénomene : la difficulté a retrouver ces productions dans le
circuit de salles commerciales et I'exigence des conditions matérielles préalables pour
appreécier le film. Pour la plupart des spectateurs rencontrés en France, « si un film est fait
pour le cinéma, il fauty aller (...) c’est comme un concert, tu peux acheter le Blu-ray et le voir
chez toi, mais ¢a ne sera jamais comparable !! » (Clara, étudiante frangaise en anthropologie,
26 ans)’. En effet, tout comme Clara, les interrogés en France remarquent la valeur du film
associée a I'espace de projection. IIs citent la salle obscure et isolée du bruit, ainsi que le
grand écran et le son comme des éléments qui leur permettent de vivre une expérience
en visionnant un long métrage. Ils décrivent le spectacle construit autour de I'ceuvre
cinématographique. Gabriel (metteur en scene francais, 30 ans) souligne « je regarde
aussi des films chez moi, avec mes amis... mais c’est autre chose... on discute... on boit (rires).

Au cinéma tu te concentres et ... tu apprécies le travail du réalisateur (...) »®.

Ensuite, dans le cas de la réception en Colombie, méme si les participants reconnaissent
la salle de cinéma comme le lieu approprié pour regarder les films, le contexte socio-
économique du pays impose d’autres conditions qui affectent leur pratique spectatorielle
et 'appréciation des longs-métrages de notre corpus. Seulement quatre spectateurs parmi
les sept sélectionnés pour les entretiens compréhensifs en Colombie ont regardé au moins
un des films de notre corpus dans une salle de cinéma. En effet, la plupart des spectateurs
et spectatrices rencontrés en Colombie ont découvert ces films ailleurs que dans les salles
de cinéma commerciales. IIs citent les cinématheques, et tres régulierement les versions

en DVD ou le téléchargement. Aller au cinéma signifie, pour la plupart d’entre eux, un

7 Entretien a Paris. 25 avril 2015
8 Entretien a Toulouse. 12 juin 2016
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« investissement de temps et d’argent (...) »° (Victor, informaticien colombien, 45 ans).
Comme pour Victor, pour d’autres personnes interrogées en Colombie telles que Naima
(professeure de biologie francaise en Colombie, 35 ans) une sortie au cinéma représente

« tout un événement ». Elle précise :

« aller au cinéma ici (en Colombie) implique toute une organisation...parce que ce
n’est pas seulement “je veux aller au cinéma”... c’est, avec qui tu y vas, quand... a quoi
vas-tu dépenser ton argent et ton temps ? »™°.

De plus, dans le contexte colombien, certains spectateurs, comme Miguel (économiste,
45 ans) et Lorena (secrétaire, 45 ans), sont contraints par les conditions économiques de
visionner les films a leur domicile. Cependant, ils reconnaissent I'importance d’avoir de

bonnes conditions pour apprécier et évaluer les longs métrages. Lorena détaille:

« tu sais, on préfere regarder les films ici (a la maison) parce que... honnétement
c’est moins cher, mais aussi parce qu’on se prend moins la téte avec les horaires (...)
Mais on aime bien le cinéma, c’est pour ¢a que nous avions acheté le projecteur.».
Miguel, ajoute : « tu peux regarder les films chez toi, mais par respect pour le travail
du réalisateur tu dois avoir au moins une bonne télé... sinon tu n’as pas le droit de dire
que le film est nul, parce que tu ne l'as pas vu dans les conditions que le réalisateur a
pensées pour que tu puisses le comprendre »'.

En effet, tout comme Miguel et Lorena, pour la plupart des spectateurs rencontrés la
salle de cinéma est I'espace approprié pour apprécier les films. Cependant, ils doivent

s’adapter au contexte socioéconomique et les conditions de la distribution.

Tout bien considéré, au-dela des recettes et du box-office, I'analyse de la réception
cinématographique, particulierement celle des films de notre corpus, doit prendre en
compte les consommations en dehors des circuits des salles et des temps de distribution
dans le marché commercial. Méme si la participation du public au cinéma affecte ses
résultats économiques en tant qu’industrie, 'analyse de I'expérience des spectateurs
et les rapports construits avec certains films doit prendre en compte d’autres facteurs.
Effectivement, larencontre des participants avec certains films alieu dans un espace-temps
singulier. Les rétrospectives pendant les festivals, le streaming et le piratage constituent
d’autres formes de liens entre les ceuvres cinématographiques et les publics. Dans le cas
des films qui nous concernent, les festivals de cinéma participent a la constitution d'un

public concerné par ces longs métrages de coproduction.

9 Entretien a Cali. 23 juillet 2015
10 Entretien a Cali. 20 juin 2015
11 Entretien a Cali. 26 juin 2015
12 Entretien a Cali. 20 novembre 2016
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2. La représentation d’un « cinéma différent »

Dans le cas des publics, la coproduction affecte-elle les rapports construits par les spectateurs

au cinéma que nous ¢étudions ?

L’une de nos hypothéses de départ a été¢ I’influence de la coproduction sur le processus
de construction des représentations sociales. Comme nous le constatons lors de 1’analyse de
I’expérience des professionnels interrogés, la coproduction joue un role essentiel dans le processus
de création cinématographique et les rapports construits entre les réalisateurs et producteurs
colombiens et frangais. Quant au processus de réception des participants rencontrés en Colombie

et en France, comment la coproduction existe-t-elle dans leur expérience spectatorielle ?

A ceniveau, il est pertinent de rendre compte des représentations construites par les spectateurs
rencontrés autour de la coproduction cinématographique. En effet, 'un des premiers constats
lors des entretiens et des focus groups dans ces deux pays est la méconnaissance, de la plupart
des participants, du label cinéma de coproduction. La question de la coproduction n’est pas
oubliée lors de 1’analyse de I’instance de la réception, mais nous sommes obligés de 1’étudier
autrement. Comme nous avons pu le présenter dans les portraits des spectateurs et le considérer
lors de I’analyse transversale, la condition d’« ceuvre en coproduction » n’est pas un facteur
déterminant dans la pratique spectatorielle de la plupart des spectateurs rencontrés. Seulement
six personnes parmi les vingt-huit interviewées signalent les films de nos corpus (premier et
secondaire) en tant que produits de coproduction. Pour la majorité des rencontrés, ces longs
métrages représentent une sorte de « cinéma différent ». Cependant, quels sont les facteurs sur

lesquels ils fondent cette représentation ?

a. I'investissement économique et les effets sur les qualités des films

D’abord, bien qu'’ils ne soient pas nombreux, les quelques spectateurs qui reconnaissent
clairement le statut de coproduction des films du corpus mettent en évidence
I'investissement économique frangais ainsi que la participation des professionnels de
ce pays comme déterminants du caractere de coproduction et « la qualité différente »
(Alejandra, journaliste colombienne, 28 ans). En effet, pour ces spectateurs,

« cette contribution offre aux réalisateurs colombiens la chance de faire les films
comme ils les veulent... car ils sont moins bloqués par les conditions économiques du
pays.» (Alejandra)*.

13 Entretien a Bogota. 17 juillet 2015
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Dans ce méme esprit, Dario (producteur artistique colombien, 45 ans) évoque la

coproduction comme une intervention financiére qui permeta ce cinéma de se « distinguer
des autres films colombiens (...) [car,] ils sont une fabrication différente des comédies ou des

drames, ils ont un autre budget, mais aussi un autre type de film (...) ». 1l ajoute :

« Il y a des erreurs techniques... de photos, de raccords... qu’on laisse passer aux
autres (films colombiens non coproduits) (...) parce qu’ils n’ont pas les moyens ou...
simplement parce qu’ils ne savent pas comment faire, mais ils font comme ils peuvent
(...) avec la coproduction, les bonnes idées des scénaristes (colombiens), peuvent étre
des films bien faits... tu peux les aimer ou pas, mais au moins ils sont bien faits.»™*.

Tout comme Dario, les autres spectateurs qui reperent la coproduction dans la
fabrication des films, associentles facteurs financiers aux qualités techniques et narratives.
Effectivement, le discours de ces spectateurs dévoile leur connaissance du contexte de la
production cinématographique en Colombie qui dépasse les films du corpus. IIs signalent
par exemple les liens entre certains producteurs et réalisateurs et les chaines privées de
télévision dans le pays. Alejandra explique : « Dago (Garcia)'* a le soutien de Caracol (une
des chaines) c’est pour ¢a qu’on voit la pub de ses films a la télé... (...) en plus du soutien
économique ily a la promission... c’est un crac!! (...) Je trouve normal qu’ils (Ruben Mendoza
et Ciro Guerra) travaillent avec lui maintenant »'¢. Malgré cette vision plutot positive, Dario
nuance et signale le risque de « faire la méme chose au cinéma et a la télé ». Pour lui, la
coproduction internationale permet de réduire ces risques car « ils (les coproducteurs) sont
moins conditionnés par le succes au box-office que les chaines de télé qui financent un film»".

b. Une représentation construite par comparaison a d’autres
produits audiovisuels

Ensuite, dans le cas des spectateurs qui évoquent l'idée d'un « cinéma différent »
pour exprimer leur expérience avec les films coproduits, cette représentation est produite
dans un exercice de comparaison. Autrement dit, ils établissent des liens @ avec d’autres
produits audiovisuels tels que la télévision ou le cinéma colombien et latino-américain,

ou encore I'hollywoodien et le francais, pour signaler le caractére distinct des films que

14 Entretien a Bogota. 20 juillet 2015

15 Nom artistique du producteur et réalisateur de cinéma et télévision en Colombie Dario
Armando Garcia. En 1995 il crée la compagnie de production Dago Garcia Productiones Ltda. 11
est aussi directeur des contenus de la chaine de télévision Caracol télévision. En 2016 participe
comme producteur associé du film de Ciro Guerra “L’étreinte du serpent”.

16 Entretien a Bogota. 19 juillet 2015

17 Entretien a Bogota. 30 novembre 2016
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nous étudions. Ceci leur permet d’apprécier et de qualifier ces longs métrages mettant
en évidence leur pratique culturelle et spectatorielle. Des énoncés telles que : « ce type
de cinéma colombien » (Eugenia)®, « un film différent » (Naima)* ou encore « La terre et
I'ombre ne semble pas étre un film colombien » (Jean, retraité francais 71ans)?* illustrent ce
processus de représentation du cinéma de coproduction par comparaison aux autres longs
métrages a partir des criteres techniques, artistiques ou narratifs. Eugenia précise en ce
qui concerne les éléments de notre corpus filmique : « (...) je sens qu’ils sont mieux faits
que les films d’avant (années 1990) ils parlent toujours de la Colombie, mais d’autre maniére. ..
Je vois ces films?! par exemple, on voit Bogotd, mais ce n’est pas comme voir le journal a la
télé... c’est du cinéma. ». Comme Eugenia, Mauricio (¢tudiant colombien en médecine, 24 ans)
et Paola (secrétaire colombienne, 42 ans) entrent dans un exercice de comparaison entre le
cinéma et la télévision pour définir les films de notre corpus comme « différents ». Ils affirment

apprécier ces longs métrages, mais ils précisent :

« c'est normal que la plupart des gens n’aime pas ces films... ils sont différents des
américains ou des télénovelas que I'on voit ici (en Colombie)... parfois, c’est difficile
de comprendre pourquoi montrer un grand arbre pendant plusieurs minutes... ou un
rideau qui bouge avec le vent®...”a quoi ¢a sert ?”’». (Mauricio)?.

Ce spectateur considere qu’il est nécessaire de mobiliser d’autres compétences pour

comprendre ces films.

Dans ce méme esprit, certains participants soulignent les « histoires simples et
quotidiennes qui montrent ce c6té humain que nous avons tous, mais que des fois dans les
films... parce qu’on est centré sur des choses plus spectaculaires, on l'oublie. » (Catherine,
plasticienne franco-péruvienne, 24 ans)* comme un trait caractéristique des films
de coproduction. De méme, pour Jean, Louis (interprete frangais, 27 ans), et Sarah
(professeure colombienne d’espagnol en France, 27 ans) certains films du corpus (primaire
et secondaire) tels que La Sirga (William Vega, 2012), Hongos (Oscar Ruiz, 2014), Gente
de Bien (Franco Lolli, 2015) et La Terre et 'ombre (César Acevedo, 2015) constituent un
« autre type de cinéma colombien »%. IIs signalent leur habitude de consommer des récits
audiovisuels sur la Colombie autour de sujets comme le trafic de drogue, la violence et la
guerre. Ils reconnaissent étre agréablement surpris de ne pas retrouver ces thématiques

18 Entretien a Bogota. 22 juillet 2015

19 Entretien a Cali. 20 juin 2015

20 Entretien a Toulouse. 15 sept 2015

21 La communauté du feu rouge de Ruben Mendoza, 2010 et La playa D.C de Juan Andrés Arango, 2012

22 Dans le premier cas Mauricio évoque le film d’Oscar Ruiz, Hongos (2014) et dans le second cas celui
de César Acevedo, La terre et 'ombre (2015). Les deux films des réalisateurs formés a I'Université du Valle
I'institution ou il réalise ses études de médecine.

23 Entretien a Cali. 22 aolit 2015

24 Entretien a Toulouse. 19 mars 2016

25 Lors des entretiens certains spectateurs utilisent cette expression pour définir de maniére rapide et
globale les films proposés dans la liste qui constitue notre corpus.

288



Partie III. Chapitre 2. Les films de coproduction commentés par les spectateurs. La réception en contexte

de la méme maniere dans les films de notre corpus. Sarah (une Colombienne qui habite en
France depuis sa naissance), expose :

« Avec mes parents on essaie de rester connectés avec ce qui se passe en Colombie.
Je me souviens que les films que I'on voyait quand j’étais adolescente montraient un
pays plutét dangereux franchement... Maintenant au Festival (Cinélatino, Rencontres
de Toulouse) on a vu des films qui montrent encore des problemes dans le pays, mais
pour mes parents ce ne sont pas des films colombiens?, ils les aiment moins... je pense
plutét que c’est un cinéma colombien, mais différent »?.

¢. La circulation internationale comme un facteur de distinction

Finalement, un dernier facteur, évoqué de maniere moins fréquente le discours des
spectateurs rencontrés, estla circulation de cette cinématographie al’étranger, notamment
en France. Le public colombien interrogé cite la participation aux festivals internationaux
tels que Cannes, comme une marque de la différence de ces films par rapport a d’autres
longs-métrages colombiens. Eugenia détaille au sujet des travaux de Oscar Ruiz (Hongos,
2014) et César Acevedo (La terre et 'ombre, 2015)

« on sait bien que s’ils sont sélectionnés a Cannes cela vaut le coup d’aller les voir au
cinéma... on sait que ce sont des films... différents, intéressants, bien faits (...) c’est pour
ca qu'ils y passent. »?.

Miguel et Lorena approuvent le propos d’Eugenia. Pour eux, les festivals représentent
une de validation des qualités qui rendent ces longs métrages « différents de ceux que
I'on peut voir a l'affiche... comme ¢a on sait quoi choisir » (Miguel)®. Pour certains autres
participants tels que Paola, bien que le passage aux festivals confirme le caractere distinct
de ces films, il peut affecter 'intérét des spectateurs en raison des préjugés (négatifs) sur

le type de productions qui y circulent. Elle expose étonnée lors du focus group a Cali

« je ne savais pas qu’il (Oscar Ruiz) avait déja participé au Festival de Cannes...
honnétement son film (Hongos, 2014)... oui, il n’est pas comme les autres (films
colombiens) mais il est amusant (...) comme quoi... tous les films de festival ne sont pas
nuls (elle rigole). »*.

26 Les parents de Sarah ont quitté la Colombie a cause de la violence politique. Depuis leur exil en 1985, ils
ne sont pas retournés dans leur pays d’origine.

27 Entretien a Toulouse. 5 avril 2015

28 Propos tenus par Gloria lors du focus group a Bogota. 20 février 2016

29 Entretien a Cali. 05 aolt 2015

30 Entretien a Cali. 20 juin 2015
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Dans le cas des spectateurs frangais et colombiens rencontrés en France, la circulation
de ces films ne se limite pas au passage dans les festivals. Ils signalent par exemple les
salles d’art et d’essai. Valeria (étudiante colombienne en gestion culturelle en France,
24 ans) les décrit comme des espaces pour « découvrir un cinéma que l'on ne peut pas
voir ailleurs...» elle ajoute : « je préfere venir dans ces salles (d’art et d’essai) parce que je
pense qu’ici on peut avoir des films non seulement francais, mais aussi colombiens, chiliens,
turcs... africains !! Un type de cinéma qui sort de I'ordinaire, qui propose d’autres choses, je

pense »*'. Dans ce méme esprit, Gabriel avoue

« je ne connais presque rien des cinématographies dAmérique latine, mais je pense
qu’elles sont tres récentes... bah peut-étre pas lArgentine... mais en tout cas je crois
que ces films argentins, colombiens, chiliens que l'on voit ici (Festival Cinélatino,
Rencontres de Toulouse), a ITABC ou a [Américan Cosmograph? c’est parce que ce sont
de bons films, qu'ils soient colombiens ou chinois. »*.

En effet, tout comme pour Gabriel, pour les spectateurs interrogés en France, la
circulation dans les festivals et salles d’art et d’essai sont une marque représentative de ce
cinéma « différent » et de « bonne qualité » (Gabriel).

Tout bien considéré, le terme « différent » utilisé par la plupart des spectateurs pour
définir les longs-métrages de notre corpus, fait apparaitre un amalgame des facteurs
qu'ils reperent et qui affectent leurs rapports a ce cinéma. En outre, l'utilisation du
terme « différent » révele leur pratique culturelle et leur connaissance de la production
cinématographique. Dans ce contexte, il ne s’agit pas d’affirmer la méconnaissance
de la coproduction de la part des spectateurs, mais de constater son influence dans la
pratique spectatorielle a partir d’autres facteurs tels que la circulation internationale ou
la qualité des films. Bien que la clarté sur la coproduction en tant qu’accord financier et
soutien professionnel soit reconnue que par certains spectateurs interrogés, I'exercice de
comparaison engagé par la plupart d’entre eux dévoile une influence de ce cinéma dans
leur pratique spectatorielle et le processus de représentation chez eux. Valeria constate
par exemple une offre cinématographique plus large dans les salles commerciales,
cependant elle affirme sa préférence par les salles d’art et d’essai car « c’est la-bas que je
peux voir le cinéma qui me plait ». Elle raconte avoir découvert ce type de salles lors de sa
participation aux festivals de cinéma et sa recherche des films sur la Colombie. C’est ainsi
que sa pratique spectatorielle est encadrée par le type des longs métrages auquel elle a
acces en France.

31 Entretien au cinéma La Clé, salle d’art et d’essai a Paris. Lors du Festival Panorama du Cinéma colombien
Le chien qui aboie. 10 mai 2015

32 Salles d’art et d’essai du centre-ville de Toulouse

33 Entretien a Toulouse lors du Festival Cinélatino, Rencontres de Toulouse. 19 mars 2016
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d. Un cinéma défini comme colombien

Méme si certains spectateurs remarquent la coproduction avec la France, les films
de notre corpus ne sont définis par aucun de nos participants comme un long métrage
francais. En effet, la plupart d’entre eux part de la description d’'un cinéma colombien ou
latino-américain de maniere plus générale, pour construire sa représentation de ces films
coproduits. Les spectateurs mentionnent des éléments diégétiques tels que les événements
racontés et la langue parlée dans les films, ainsi que certains conditions extra-diégétiques
comme la nationalité du réalisateur ou les instituions qui participent a la production afin
de décrire ces longs-métrages. Clément (étudiant en alternance, 22 ans) affirme ne pas
connaitre la Colombie, cependant dans le cas des films d’Oscar Ruiz (Hongos, 2014) et
Ruben Mendoza (La terre sur la langue, 2014) il affirme reconnaitre I’accent colombien des
protagonistes. Clément a grandi au Mexique, cette particularité lui permet, comme dans le
cas de Naima qui a voyagé dans plusieurs pays dAmérique latine, de définir la nationalité
des longs métrages en fonction de I'accent des personnages. Dans le méme esprit, Paola
précise concernant le travail de Ruiz « je sais que c’est un film colombien parce que je
reconnais Cali (la ville), les avenues, le campus universitaire (...) et 'accent, mais sinon, ¢a
pourrait étre un film brésilien sur les favelas par exemple »*. De plus, Clément signale les
sujets abordés comme « caractéristiques des cinémas dAmérique latine (...) la vie dans les

quartiers, la jeunesse... sont des sujets a la mode »*.

En ce qui concerne les éléments extra-diégétiques, le plus évoqué par spectateurs tels
que Maria (étudiante colombienne en théatre, 21 ans) Lorena et Miguel est la nationalité
du réalisateur et celle des acteurs. IIs remarquent par exemple la participation de l'actrice
colombienne Alejandra Borrero* dans le long métrage de Franco Lolli (Gente de bien,
2015) pour le classer comme colombien. Lorena explique « c’est une tres bonne actrice
mais je pense qu’elle ne joue que dans des films colombiens »¥. Des spectateurs avec une
connaissance plus large de la cinématographie colombienne tels que Miguel et Jean, ils
associent les films au nom des réalisateurs pour accorder la nationalité colombienne a
ces productions. Jean détaille par exemple au sujet de Franco Lolli : « est Colombien, alors,
oui I'histoire (du film Gente de bien, 2015) peut se passer n'importe ot, mais il parle de son

pays... c’est évident, c’est normal ! (...) »*.

34 Entretien a Cali. 10 décembre 2016

35 Entretien a Toulouse. 15 décembre 2015

36 Actrice colombienne considérée par la critique et le public en Colombie comme un référent de cinéma
(une référence, tu veux dire ?), théatre et télévision en raison de son parcours professionnel. Comparable
dans le contexte francais a la figure de I'actrice Catherine Deneuve.

37 Entretien a Cali. 20 février 2016

38 Entretien a Toulouse. 18 octobre 2015
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De méme, Miguel raconte, en rapport a César Acevedo (La terre et 'ombre, 2015) et
Oscar Ruiz (Hongos, 2014) : « ils sont d’ici, ils ont fait leurs études a I'université du Valle®...
c’est pour ¢a que leurs films sont sur cette région ».

En effet, les liens établis entre la nationalité du réalisateur et le sujet du film permet
a ces spectateurs de définir I'origine de ces longs métrages. Ainsi, plus que le montage
économique de la coproduction, pour ces spectateurs c’est la nationalité du réalisateur

qui détermine celle de son ceuvre.

Finalement, nous constatons la référence aux génériques, notamment les mentions
aux institutions du cinéma comme un facteur sur lequel certains spectateurs basent leur

définition de ces films comme colombiens. Clara détaille :

« Quand un film ou un réalisateur m’intéressent je tache de lire les génériques pour
en savoir un peu plus sur les équipes. Mais... sinon, en général, au début (du film) tu
as l'information générale : le pays qui présente le film, le nom du réalisateur... par
exemple si I'on voit CNC on sait que c’est un film frangais »*.

En somme, la plupart des interrogés définissent les films du corpus en tant qu'un
cinéma colombien différent. Cette représentation est construite a partir d'une pluralité
d’éléments associés a la diégétique des films et a I'écosystéme de la production repérés

par ces spectateurs.

Ainsi, le discours des enquétés sur leur pratique spectatorielle et la consommation des
films de notre corpus dévoile des écarts et des croisements en fonction d’autres facteurs
déterminés par 'espace géoculturel. En effet, il faut souligner que nos participants sont
des spectateurs initiés. Lors de ’analyse nous constatons une cinéphilie réguliére chez eux.
Certains tels que Valeria, Lola et Eugenia concentrent leur consommation audiovisuelle
sur des films d’art et d’essai et évitent le cinéma commercial ou la télévision. Cette
caractéristiquedeleur pratiquespectatorielle;affecteleursréférences cinématographiques
et les criteres utilisés pour évaluer les films de coproduction du corpus. Ensuite, malgré
la situation économique de certains spectateurs rencontrés, il s’agit pour la majorité d'un
public constitué de professionnels et de jeunes étudiants universitaires. De cette maniere,
bien qu'’il y ait des différences structurelles entre la distribution et la réception en France
et en Colombie, des facteurs contextuels tels que la pratique culturelle et la situation
socio-économique traversent les représentations construites par les spectateurs des films

de coproduction que nous étudions.

39 Institutions dans laquelle Miguel travaille
40 Entretien a Paris. 10 Juillet 2016
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B. Les spectateurs face aux films
de coproduction. Quatre modes
d’appréhension

Dans le processus de réception, les spectateurs interrogés vivent les films de maniére
singuliere. Cette nouvelle unité complexe (Molinier, 2009) qui représente le film est regue
et reconstruite par le spectateur a partir des éléments qui lui permettent de produire
du sens. L'oceuvre cinématographique est donc co-construite et appréhendée par chaque
spectateur a partir de son univers de références. En outre, Le spectateur s’approprie le
film en y puisant parmi 'amalgame des composants techniques, narratifs et artistiques

tels que le son, I'image et les sujets, afin de élaborer ses propres représentations.

Au cours des premiers travaux d’enquéte aupres des publics en France et en Colombie,
nous identifions les spectateurs concernés par les films de notre corpus ; notre analyse
est donc dédiée aux motivations et les manieres de consommer ce cinéma. En effet,
comme nous l'avons développé en amont, les publics en France comme en Colombie,
n’ont pas tous acces a la méme offre cinématographique. Comme le démontrent certaines
recherches concernant les publics, notamment en Colombie*, une fois la rencontre entre
les spectateurs et les ceuvres cinématographiques est effectuée, chacun est capable d’en
produire du sens. Par conséquent, nous cherchons a avancer dans la compréhension de
la production des représentations que les films de coproduction engagent. Ainsi, dans
cette derniere partie du chapitre, notre analyse rend compte de la diversité de facteurs
qui traversent les expériences des spectateurs au travers de la formulation des quatre

modes d’appréhension.

0 Les Modes dAppréhension de la pratique spectatorielle. Comment sont-ils
déterminés ?

Nousnousreferonsaudiscoursdes spectateursrencontrésetauxélémentsqu’ilsrévelent
pour restituer leurs expériences spectatorielles et formuler ces Modes dAppréhension des
films de notre corpus. Nous faisons attention aux facteurs techniques et narratifs évoqués
dans leur discours en tant que trace de leur vécu avec les longs métrages. Néanmoins,
il ne s’agit pas de répertorier les composants qu'’ils relevent, mais de les analyser en

rapport au contexte dans lequel ils consomment ces films. En ce sens, nous revenons sur

41 CORTES Diana; BERNAL Juliette; VILLAREAL Aylin; “Metodologia de la investigacién sobre consumo
del cine colombiano por parte del publico local” in CATEDRA UNESCO DE COMUNICACION: Buen vivir,
cuidado de la casa comtin y reconciliacién; Bogota; 2019.
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les cercles des faits cinématographiques et faits extra-cinématographiques (Metz, 1971). Ils
permettent de réfléchir aux composants filmiques*: utilisés et conjugués par le réalisateur

dans sa proposition filmique et réappropriés par le spectateur au moment de la réception.

Dans 'analyse de la réception, nous mettons en relation les composants relevés par les
spectateurs et leur vécu, notamment leur pratique spectatorielle, afin de afin de mieux
saisir les représentations qu'ils sont des films de coproduction. Ainsi, pour la formulation
des modes d’appréhension, nous prenons en compte des éléments du contexte tels que la
participation aux festivals, en tant qu’espace de circulation privilégié des films que nous
étudions. Ne pouvant pas aborder toutes les représentations spectatorielles potentielles,
nous privilégions celles qui ont trait au contexte de coproduction, en dévoilant les écarts
et les croisements des pratiques de spectateurs qui constituent le public du cinéma que

nous étudions.

Par ailleurs, I’analyse de I'évaluation (positive ou négative) de ces composants permet
de proposer une définition de la facon dont le spectateur vit le film. C’est en ce sens que
la formulation des Modes dAppréhension (MA) prend en compte les criteres de qualité
utilisés pour évaluer les qualités des films (Jullier, 2002)*. Nous nous sommes inspirés
du dispositif théorique méthodologique pour l‘analyse des médiations symboliques
proposé par Guillaume Carbou (2015) dans sa these de doctorat. Nous déterminons nos
Modes dAppréhension a partir de ’analyse du discours et de la pratique spectatorielle de
nos participants.

Ainsi, se limiter a la catégorisation de composants esthétiques, narratifs et techniques
évoqués par les spectateurs dans leurs discours, reviendrait a nier la complexité des
films en tant que message composite (Molinier, 2009) et la richesse de I'expérience des
spectateurs avec ces réalisations. Ces MA représentent un outil pour comprendre comment

les spectateurs appréhendent les longs-métrages de notre corpus en tant qu’objet culturel

42 Dans Essais sémiotiques (Metz, 1977) l'auteur propose d’organiser ces constituants de base en cinq
catégories :

1. Des images photographiques, mouvantes et multiples.

2. Des traces graphiques (diverses mentions écrites apparaissant a I'écran).

3. Du son phonique enregistré.

4. Du son musical enregistré.

5. Du bruit enregistré.
Dans le cas de notre étude, nous nous estimons que le silence est un composant a part entiere. Le silence
entendu comme un choix narratif et non pas comme la simple absence du son. Il communique aussi. A cet
égard, il semble pertinent d’ajouter un autre élément : le montage en tant qu’étape de post-production qui
construit un dialogue entre les autres six composants.
43 Jullier propose six critéres de qualité d’un film : les deux premiers sont « traditionnellement propres a
I'exercice sauvage de la critique, a savoir le succes et la réussite technique. Les deux autres sont mobilisés
par les experts : I'originalité et la cohérence. Enfin, les deux derniers sont utilisés par tous les spectateurs
: un bon film est émouvant et édifiant. Les films analysés ont suscité des commentaires qui font appel aux
différents criteres. JULLIER Laurent, Qu’est-ce qu’un bon film ?, Paris, La Dispute, 2002.
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et social. Ainsi, dans les Modes dAppréhension, nous étudions « ce que le consommateur
“fabrique” pendant ces heures et avec ces images. » (De Certeau, 1990).

1. Mode d’Appréhension : ressource documentaire

Ce MA présente la particularité d’étre transversal aux autres MA. Autrement dit, il
faut concevoir une ressource documentaire comme un «offre des donnés a disposition
de l'individu dans l'intérét de s’informer et potentiellement de se former »*. Ce MA
peut traverser 'expérience de presque tous les spectateurs. Dans le sens de Siegfried
Kracauer (1985) et Marc Ferro (1976), un long-métrage, documentaire ou de fiction,
est un document cinématographique capable de faire référence a une époque a travers le
discours audiovisuel mais aussi des techniques de production et de réalisation. C’est en
ce sens que I'ensemble des MA que nous présentons peut étre traversé par ce premier
MA ressource documentaire. En effet, dans la mesure ou chaque spectateur consomme
et s’approprie des films en fonction d’attentes singulieres, les longs métrages de notre
corpus représentent une sorte de document (ressource documentaire) pour nourrir ses
connaissances et son discours sur les réalités sociales situées ou sur le cinéma en tant que

produit culturel.

Ce MA est particulierement centré sur les représentations produites par les spectateurs
sur les films en tant que documents reliés aux contextes socioculturels et géopolitiques.
Certains participants s’attendent a retrouver des traces des réalités sociales colombiennes
dans les films du corpus. Pour eux, les longs-métrages ne sont pas simplement des récits
de fiction, mais des témoignages d’'une réalité située. Cette quéte de réalité engagée par
certains spectateurs est motivée par l'intérét de nourrir leurs connaissances sur le pays
ou bien de les réaffirmer. Ainsi, leur évaluation négative ou positive est directement
influencée par les liens qu’ils peuvent établir entre les univers représentés dans les longs

métrages et les réalités socioculturelles qu’ils reconnaissent en tant que « Colombiens ».

La coproduction n’est pas citée dans le discours des spectateurs qui révelent une
appréhension des films en tant que ressource documentaire. Néanmoins, les remarques
sur l'acces a ces longs métrages lors des festivals, par exemple, mettent en évidence
I'influence de la coproduction dans la circulation de ce cinéma. Des spectateurs tels que

Constanza et Jean signalent une augmentation du nombre des longs-métrages colombiens

44 Définition tirée des ressources professionnelles pour les enseignants-documentalistes du réseau
Canopée. Ministere de 'Education nationale. France. https://www.reseau-canope.fr/savoirscdi/chercher/
dictionnaire-des-concepts-info-documentaires.html Consulté en ligne le 15.09.2020
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dans la programmation du Festival Cinélatino Rencontres de Toulouse, ce qui leur permet
de « rester connectés avec le pays » (Constanza)*. Dans cet esprit Jean expose « (...) tu
peux choisir et voir d’autres choses sur le pays »*. Cette visibilité du cinéma colombien est
également remarquée par certains spectateurs en France et en Colombie. Paola affirme :
« ¢a dépend de I'époque, avant on disait cinéma colombien et on pensait direct aux films
sur Bogota... apres ceux sur les favelas a Medellin (...) maintenant il y a des films sur tout
le pays... on peut choisir, connaitre le pays, méme ta ville a travers ces films.»*. Malgré
I'invisibilité de la coproduction en tant qu’accord économique, la circulation de ces films
en Colombie et a I'étranger remarquée par ces spectateurs, met en évidence la maniere
dont la coproduction traverse les expériences de ces spectateurs qui cherchent des

informations sur le pays dans ces films.

L'un des grands traits du MA ressource documentaire est I'attente de réalité et de vérité
de la part des spectateurs. Celui-ci détermine les composants filmiques qu'’ils reperent
et évaluent : les paysages et les traces graphiques tels que les symboles nationaux ou
les affiches de presse, par exemple. Les spectateurs exigent ainsi des longs métrages une
fonction formatrice. Autrement dit, ils consomment ces discours cinématographiques

dans I'attente « d’apprendre quelque chose sur la Colombie »*® (Sarah).

Nous détaillons ci-apres les caractéristiques importantes de ce MA.

a. L'obligation du réel d’'un cinéma colombien : les confusions entre la
réalité et le réalisme

La plupart de nos interrogés considere les films de notre corpus comme partie de
la cinématographie colombienne. Pour certains spectateurs, cette appartenance est
déterminée non pas par l'origine nationale des professionnels qui y participent, mais par
les rapports du discours cinématographique aux réalités du pays latino-américain. Romain
(doctorant francais en droit, 25 ans) et Patricia (professeure de frangais en Colombie,
55 ans) affirment avoir regardé les longs-métrages La Sirga (William Vega, 2012) et La
terre sur la langue (Ruben Mendoza, 2014) car c’étaient des films colombiens. Dans leurs
discours, ces spectateurs portent une attention particuliere a ce que le long métrage peut

offrir en termes d’'informations sur la Colombie : « ma recherche (de doctorat) est sur les

45 Entretien a Toulouse. 19 mai 2016

46 Entretien a Toulouse. 18 octobre 2015
47 Entretien a Cali. 20 juin 2015

48 Entretien a Toulouse. 05 avril 2015
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lois crées pendant les conflits armés... donc je tiens a bien m’informer sur la situation en
Colombie (...) ces films traitent le theme de la violence et la situation de la population dans
le pays (...) ¢a offre un panorama. »* Précise Romain. De méme, Patricia affirme : «j’y vois
des choses sur le pays que je ne connaissais pas... et pour autant je vis ici (en Colombie), alors
c’est pour ¢a que j'essaie de regarder ce cinéma colombien parce qu'il a toujours quelque
chose a nous apprendre »*. Comme Romain et Patricia, d’autres spectateurs rencontrés
dans les deux pays ont une représentation des films de notre corpus comme un document

reflet direct de la réalité de la Colombie.

Jean va plus loin dans sa recherche de la réalité dans le cinéma. Il compare le discours
mobilisé par les films avec celui des médias d’information. A propos des films de Juan-
Andrés Arango (La playa D.C., 2012) et d’Oscar Ruiz (Hongos, 2014), il détaille, offusqué,
lors de notre seconde rencontre : « Il suffit de regarder un journal ou de lire la presse pour
te rendre compte que ces films sont des mensonges ». Il ajoute : « par exemple, la vie en
périphérie de Cali est beaucoup plus dangereuse que ce que I'on voit dans ce film... il (Ruiz )
ne fait pas du vrai cinéma colombien.»*'. Jean alimente son argumentation grace a son vécu
a Cali pendant les années 1980 alors qu'il intégre, en tant qu’infirmier, des brigades de
santé au Distrito de agua blanca (I'une des zones périphériques de la ville colombienne).
Le décalage entre son univers de référence et celui proposé dans les longs-métrages de

notre corpus détermine son évaluation.

Lors des focus group en Colombie®?, ce sujet suscite rapidement le débat sur « 'obligation
des films colombiens de parler de la réalité du pays. »** (Maria). Bien que Maria connaisse la
différence entre le cinéma documentaire et de fiction, pour elle, tout comme pour certains

autres spectateurs, les longs métrages de notre corpus doivent :

« [lui] apprendre quelque chose sur le pays (...) ». Elle précise : « je pense que les gens
seront plus attirés par les films colombiens s’ils savent que ce qu’ils vont regarder est
sur la Colombie... tu sais... comme les films de (Victor) Gaviria¥(...)».

D’autres spectateurs tels que Mauricio, défendent au contraire la nécessité d’une
distance entre les thématiques des films et ceux des médias d’information :

49 Entretien a Toulouse. 10 février 2016:

50 Entretien a Cali, 23 novembre 2015.

51 Entretien a Toulouse, 18 octobre 2015

52 Focus group a Cali: 25 janvier 2016. A Bogota 20 février 2016.

53 Entretien a Cali, 12 Juin 2015

54 Réalisateur colombien qui construit tetr son parcours dans les années 1990. Son travail propose des
portraits (comment ¢a ?) sur les causes et les effets du trafique trafic de ta drogue en Colombie, notamment
a Medellin.
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« tu imagines voir les mémes choses partout : au journal télévisé, dans la rue et... en plus
au cinéma ? A mon avis ¢a sert a rien. C’est le septieme art, laisse-les (les réalisateurs)
penser a autre chose et nous faire réver ! »%.

Ainsi, nous constatons une quéte de réalité qui dépasse le réalisme des discours
cinématographiques. Ces spectateurs s’approchent du cinéma que nous étudions
dans l'attente d’un reflet du réel. Ils exigent de ces films, en tant que longs métrages
colombiens, des références permanentes et directes aux réalités du pays. Le conflit se
produit donc dans les cas ou 'univers de référence du réel du spectateur ne correspond
pas aux représentations proposées par les films. Malgré la diversité de titres colombiens
auxquels les spectateurs rencontrés reconnaissent avoir acces, des évaluations négatives
portées sur la fausseté du récit cinématographique ou « le manque de réalisme » (Jean)

sont fréquentes.

b. Reconnaitre la Colombie a I'écran

Les appréciations de la part de certains spectateurs sont traversées par la proximité
entre le discours cinématographique et la Colombie en tant qu’espace géopolitique et
culturel. Ces participants s’attendent a retrouver la Colombie a I'écran.

Ce MA est issu de la pratique des spectateurs avec une certaine connaissance de pays
I’Amérique latine. C’est notamment le cas des Colombiens qui habitent en France depuis
plusieurs années tels que Valeria (en France depuis 8 ans) et Sarah (Colombienne d’origine,
mais elle n’a jamais visité le pays), ainsi que certains Francais qui ont habité en Colombie
tels que Jean et Naima (en Colombie depuis 2 ans). Pour eux, les films offrent la possibilité
de « rester en lien avec le pays... de revoir des choses que 'on a presque oubliées... mais de
voir aussi comment la ville a changé»>® (Valeria). Elle fait ici référence au long métrage
d’Oscar Ruiz (Hongos, 2014) tourné a Calj, sa ville d’origine. Dans ce contexte, le vécu des
spectateurs avec les films est traversé par les souvenirs et par une certaine nostalgie.
Valentina raconte : « si c’est le film d’un calefio® et ¢a se passe a Cali, alors c’est stir que I'on
va entendre de la salsa® (...) ».

55 Propos tenus par Martin lors du focus group (italique, non ?) a Cali. 25janvier 2016

56 Entretien a Paris. 28 avril 2016

57 Personne originaire de Cali, en Colombie

58 Ce rythme musical est ancré dans la vie culturelle de Cali. L'un des slogans de cette ville est « Cali, capitale
mondiale de la salsa ». C’est pourquoi cette musique participe a la construction de I'identité de cet espace
géoculturel.
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Le discours d’autres participants démontre que leur motivation réside dans la rencontre
et la reconnaissance de la Colombie. Sarah affirme lors de notre deuxiéme rencontre
au Festival Cinélatino Rencontres de Toulouse : « ces films (La terre et 'ombre de César
Acevedo, 2015 et Gente de Bien de Franco Lolli, 2015), ils sont tous les deux cool... bon, je
préfere celui avec 'actrice colombienne, sur le gamin pauvre qui vit chez elle (...) Pour étre
honnéte, l'autre, je le trouve intéressant mais il n’est pas vraiment colombien (...) il y a des
paysans, oui, mais c’est comme dans presque tous les pays dAmérique latine (...) »*. Cette
spectatrice centre son appréciation sur les rapports des films a la réalité qu’elle identifie
comme exclusivement colombienne. Ils sont plusieurs a développer leurs appréciations
et représentations a partir des composants filmiques qui révelent des liens directs a la
réalité sociale et culturelle du pays.

Des sujets tels que la pauvreté, I'injustice sociale ou encore le conflit armé en Colombie
deviennent des éléments de référence pour juger la qualité de ces films. Au sujet du
long métrage de Ruben Mendoza (La terre sur la langue, 2014) Paola nous confie : « c’est
dommage qu’il (Mendoza) ne montre pas vraiment la situation de violence dans ce village...
on sait que c’est a 'Est du pays, mais franchement on se perd... on sait pas qui est 'ennemi »®.
Aussi, certains « personnages représentatifs » (Sarah) sont associés aux sujets. Les roles
du riche et du pauvre, ainsi que celui du méchant (parfois associé au voleur, mais aussi au
riche) et de la femme pilier de la famille sont recherchés par les spectateurs. Sarah affirme,
par rapport au film de César Acevedo : « On voit comment sont les femmes colombiennes,
le personnage de la grand-mere me fait penser a ma mere (...) a la maison, c’est celle qui
décide »°'. En effet, leur consommation et évaluation de ce cinéma sont déterminées par
la reconnaissance des représentations stéréotypées sur la Colombie.

Comme Valeria et Sarah, d’autres spectateurs construisent leurs attentes sur les films
a partir de ce qu’ils (re)connaissent de la Colombie. Par conséquent, parmi les longs
métrages de notre corpus, Hongos (Oscar Ruiz, 2014) et Gente de Bien (Franco Lolli, 2015)
recoivent les commentaires les plus positifs. IIs concernent des éléments tels que I'accent
des personnages, les décors de la ville et dans le cas particulier du travail de Lolli, sur la
participation des acteurs reconnus dans I'univers culturel colombien. Pour les spectateurs
qui appréhendent ces films en tant que ressources documentaires, la qualité des longs
métrages est mesurée par leur capacité a montrer le pays a l'écran. Ces spectateurs
estiment que le film doit leur permettre de reconnaitre les représentations qu'’ils ont de

la Colombie et de sa culture.

59 Entretien a Toulouse. 20 mars 2016
60 Entretien a Cali, 05 décembre 2016
61 Entretien a Toulouse, 20 octobre 2015
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Pour conclure, dans cette quéte, des spectateurs pour appréhender les films en tant
que source documentaire sur la réalité socioculturelle de la Colombie, ils jugent positive
I'augmentation des longs métrages colombiens auxquels ils ont acces, néanmoins
I’évaluation de leur qualité est déterminée par d’autres facteurs tels que le discours
médiatiques etI’horizon de références qu'’ils ont sur le pays latino américain. La circulation
internationale permet aux films de coproduction d’e