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Les rôles esthétiques et narratifs de 
la musique dans Barrio (Fernando 

León de Aranoa, 1998)
Marianne BLOCH-ROBIN

Université Charles de Gaulle Lille3
CECILLE EA 4074

Résumé  : Dans Barrio de Fernando León de 
Aranoa, les chansons, omniprésentes, rem-
plissent de multiples fonctions par rapport au 
texte filmique dans un jeu polysémique d’échos 
et de dialogues. Tout au long du film, les paroles 
et la musique des chansons sont resémantisées 
en fonction de leurs relations aux autres ma-
tières filmiques dont elles orientent également 
le sens. Cet article étudie plus particulièrement 
trois rôles des chansons dans le film par le biais 
d’exemples précis  : la caractérisation des per-
sonnages et la révélation de leur intériorité  ; la 
chanson comme métatexte dans sa fonction de 
commentaire par rapport à la narration mise 
en image et enfin la chanson comme prolepse 
annonçant le déroulement du récit filmique et 
constituant une « voix du destin ».

Mots-clés  : Chanson, narration, récit fil-
mique, personnages.

*

Resumen: En Barrio de Fernando León de 
Aranoa, las canciones, omnipresentes, cumplen 
múltiples funciones respecto al texto fílmico en 
un juego polisémico de ecos y de diálogos. A lo 
largo de la película, la letra y la música de las 
canciones se ven resemantizadas en función de 
sus relaciones con los otros elementos fílmicos 
cuyo sentido orientan también. Este artículo 
estudia más específicamente tres papeles de las 
canciones en la película mediante ejemplos pre-
cisos: la caracterización de los personajes y la 
revelación de su interioridad; la canción como 
metatexto en su función de comentario respecto 
a la narración visual y por fin la canción como 
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prolepsis anunciando el desarrollo del relato fíl-
mico y constituyendo una “voz del destino”.

Palabras claves: Canción, narración, relato fíl-
mico, personajes.

Barrio fait partie de ces films –  comme Deprisa, deprisa (1981), de Carlos Saura ou 
Thelma and Louise (1991) de Ridley Scott – dans lesquels les chansons sont omniprésentes au sein de 
la bande musicale et dialoguent constamment avec le récit mis en images. Fernando León de Aranoa 
emprunte donc dans son deuxième long métrage une voie d’utilisation de la musique qui s’écarte des 
règles largement imposées au cinéma de fiction par le classicisme hollywoodien1 depuis le milieu du 
siècle dernier. Il est d’ailleurs significatif que, malgré une importante diversité des genres musicaux 
utilisés – du son cubain à la techno en passant par la salsa, le rock et le rap – la grande majorité des 
morceaux soient des chansons en espagnol ce qui permet au public hispanophone d’en comprendre 
les paroles. Dans un film, les paroles et la musique d’une chanson sont toujours resémantisées en fonc-
tion de leurs relations aux autres matières filmiques dont elles orientent également le sens : l’image 
bien sûr mais aussi les autres éléments sonores. Outre cet aspect, dans Barrio, lorsque le réalisateur a 
recours à des passages instrumentaux, il s’agit presque toujours d’introductions, de ponts ou de ver-
sions instrumentales de chansons préexistantes comme Moliendo Café (José Manzo Perroni et Hugo 
Blanco) interprétée en modalité intradiégétique par un groupe de gitans aux pieds des immeubles du 
quartier (TC : 25mn 25s)2. En l’occurrence, bien qu’instrumentale, la musique renvoie à des paroles 
largement connues des spectateurs et qui constituent un texte implicite dont la mélodie est porteuse. 
Par rapport au récit filmique, les morceaux vocaux n’ont donc pas uniquement une activité connota-
tive, propre à la musique instrumentale, mais leurs paroles (même non directement citées) revêtent 
toujours une dimension dénotative3.

1 Voir à ce sujet l’ouvrage de Claudia Gorbman qui caractérise l’utilisation de la musique dans les films 
classiques hollywoodiens. gorbman, Claudia, Unheard melodies, Narrative film music, Indiana, Indiana 
University Press, 1987. Selon ces critères, l’appareillage de production doit être invisible – excepté pour la 
modalité intradiégétique –, les partitions sont conçues pour susciter une écoute inconsciente, traduisent 
les émotions, ponctuent la narration et constituent un facteur de continuité et d’unité.
2  Les Times Codes fournis dans cet article correspondent à l’édition DVD SOGEPAQ de 2002.
3 Selon André Gardies : Le musical : « […] offre une très faible épaisseur sémantique : il ne signifie rien 
pas plus qu’il ne raconte. Néanmoins, inscrit dans un film, il accèdera à la signification par le jeu rela-
tionnel qu’il entretiendra avec l’ensemble des composantes textuelles. », gardies, André, L’espace au 
cinéma, Paris Méridiens Klincksieck, 1993, p. 51.
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nr 1 Moliendo café : 
photogramme du 
groupe de gitans 
interprétant une 
version instrumentale 
de Moliendo café.

Dans cette relation de dialogues et d’échos, les chansons contribuent tout particulière-
ment à la construction des différents espaces du film : espace périurbain auquel sont identifiés les 
protagonistes, espace urbain qui les rejette et espace fantasmé d’un ailleurs exotique aux traits arché-
typaux grâce auquel ils s’évadent de leur vie grise et monotone. Nous n’évoquerons pas ici le rôle 
fondamental de la musique dans la construction de l’espace filmique puisqu’elle fait l’objet d’un ar-
ticle publié dans l’Avant-Scène cinéma4. Nous nous concentrerons donc sur d’autres rôles esthétiques 
et narratifs de la musique dans l’oeuvre. Pour ce faire, nous avons choisi de traiter spécifiquement 
trois fonctions particulièrement importantes, en termes quantitatifs et qualitatifs, en les illustrant 
par des analyses d’occurrences précises.

Nous évoquerons tout d’abord un rôle fondamental des chansons dans un texte filmique 
qui tient dans les relations qu’elles entretiennent avec les personnages. Les morceaux vocaux peuvent 
bien sûr les caractériser – la musique étant le révélateur de leurs goûts – mais à un deuxième niveau, 
elles contribuent également à exprimer leur intériorité : leurs sentiments et leurs désirs. 

Dans Barrio, les chansons constituent également un métatexte dans le sens donné par 
Gérard Genette à ce terme : « […] la relation, on dit plus couramment de «commentaire» qui unit un 
texte à un autre texte dont il parle […]5 ». Ce métatexte fonctionne comme un commentaire musical 
par rapport au récit mis en image. Il permet en particulier de lui conférer une dimension militante, 
grâce à l’emploi de plusieurs morceaux composés par des formations musicales revendiquant un 
engagement social et politique – reflété d’ailleurs par leurs styles musicaux aux influences multiples – 
tels les groupes madrilènes Habeas Corpus, Hechos contra el decoro ou Amparanoia. Leurs position-
nements idéologiques rejoignent à certains égards celui des mouvements sociaux altermondialistes 
dont est également proche Fernando León de Aranoa comme le démontre son film Caminantes, un 
documentaire sur le mouvement zapatiste réalisé en 2001 au Mexique. Dans Barrio, ce métatexte, qui 
se développe parallèlement à la narration fictionnelle, peut être considéré comme l’expression d’une 
prise de position de l’énonciateur filmique par rapport à la fiction. 

4 Voir bloch-robin, Marianne, « Le rôle de la musique dans la construction de l’espace filmique », 
Avant Scène cinéma nº618, Barrio, décembre 2014, p. 32-39.
5 genette, Gérard, Palimpseste. La littérature au second degré, Paris, Seuil, 1982, p.10.
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Enfin, alors que du point de vue de la temporalité du récit mis en images, seul un flash 
back final perturbe la linéarité de la narration, tout au long du film, de nombreuses chansons fonc-
tionnent comme des anticipations, des prolepses qui annoncent le déroulement du récit filmique et 
constituent une « voix du destin » permettant de fournir indirectement au spectateur des informa-
tions sur le déroulement narratif à venir. 

De la caractérisation des personnages à 
l’expression de leur intériorité

Les morceaux utilisés dans Barrio contribuent à caractériser les protagonistes car il s’agit 
la plupart de temps de musique qu’ils écoutent dans la diégèse ou qu’ils pourraient écouter. Elle cor-
respond donc à leurs goûts musicaux : rap, hard rock, musique fusion pour le groupe d’adolescents, 
Salsa pour Susana la sœur de Javi, l’un des trois protagonistes. Cependant, au-delà de cette caractéri-
sation, l’association de certains morceaux et de personnages permet également d’évoquer leur point 
de vue et de dévoiler leur intériorité.

L’exemple de Susana est particulièrement intéressant à cet égard. A plusieurs reprises 
dans le film, la jeune fille écoute de la Salsa, et plus précisément trois fois la chanson Voy a a escarbar 
tu cuerpo (Mario Díaz Arias) et une fois Devórame otra vez (Palmer Hernández) deux immenses suc-
cès de l’album de 1988 du chanteur portoricain Lalo Rodríguez, intitulé Un nuevo despertar.

La première des trois occurrences de Voy a escarbar tu cuerpo intervient au début du 
film et est immédiatement associée à Susana. Les paroles ne sont pas audibles car la musique intra-
diégétique est diffusée en modalité hors champ depuis la chambre de la jeune fille alors que le reste 
de la famille est attablé devant les images télévisuelles d’une plage estivale surpeuplée (TC : 3mn 37s). 
Néanmoins, la rythmique syncopée, les cuivres éclatants et la voix puissante du chanteur sont tout 
à fait perceptibles. Ces éléments renvoient à des traits archétypaux des caraïbes qui font également 
écho aux images de la plage écrasée par le soleil qui défilent sur l’écran du téléviseur. La Salsa, héri-
tière de la riche tradition populaire cubaine, est en effet un style de musique qui a fleuri depuis l’exil 
cubain à New York puis s’est diffusé dans toute l’Amérique latine. En outre, les deux titres de Lalo 
Rodríguez diffusés dans le film appartiennent à une variante commerciale et mondialement célèbre 
qui s’est développée à partir des années quatre-vingt, un courant justement nommé Salsa erótica en 
raison de ses paroles explicites6. L’association de ces éléments et de la jeune fille dont son frère vient 
de révéler qu’elle fait du topless à la piscine contribuent à doter Susana, dès le début du film, d’une 
caractérisation sensuelle très marquée qui se développera au cours de la narration, sera renforcée 
lors des autres citations de la salsa et fera d’elle l’un des objets exotiques de la sexualité fantasmée 
des protagonistes.

6 Pour plus de détails sur la Salsa, voir hertz, Claire, Salsa, une danse aux mille couleurs, Paris, 
L’Harmattan, 2007.
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nr 2 Pochette du disque Un nuevo despertar

La seule occurrence de la chanson Ven devórame otra vez (TC : 11mn 15s) contribue à 
consolider cette caractéristique de Susana qui devient, à cette occasion, une incarnation hispanique 
de la sensualité caribéenne. Par ailleurs, elle permet également de dévoiler les désirs non exprimés et 
non exprimables de Rai, l’un des trois protagonistes, à l’égard de la jeune fille. En effet, la diffusion de 
la chanson intervient en modalité intradiégétique – comme d’ailleurs toutes les citations de salsa, 
étroitement liées au personnage de Susana et en particulier à l’érotisme de son corps ondulant de 
danseuse  – alors que Rai vient chercher son ami Javi chez lui. Après une introduction humoristique 
du thème des sentiments et de l’opposition entre amour fraternel et émotion amoureuse par le biais 
de la telenovela que regarde le grand-père sourd de Javi, c’est le début de l’introduction de la salsa en 
modalité hors champ qui attire l’attention de Rai. Dès le début, la séquence est en focalisation interne 
et c’est à travers les oreilles puis les yeux du jeune homme que le spectateur va découvrir la musique 
et Susana en train de danser. Le timbre aigu du chanteur se prête aisément à une identification au 
personnage de Susana, qui, telle une sirène attirerait Rai dans son espace intime, mais également à la 
voix d’un adolescent encore peu viril : le jeune Rai. Lorsque celui-ci pénètre dans la chambre de la 
sirène et que la musique on the air7 se désacousmatise8 avec l’apparition du radiocassette, l’association 

7 « Dans une fiction audiovisuelle, voire une séquence de film documentaire, on appellera sons “on the 
air” (“sur les ondes”) les sons présents dans une scène mais supposés être retransmis électriquement, par 
radio, téléphone, interphone, amplification électrique, etc., ce qui les fait échapper aux lois mécaniques 
(dites naturelles) de propagation du son, et franchir librement l’espace, tout en restant situés dans le 
temps réel de la scène. Ils peuvent alors voyager librement, quand il s’agit de la musique et plus particu-
lièrement d’une chanson, d’une position d’écran à une position de fosse. », chion, Michel, Un art sonore 
le cinéma, Paris, Cahiers du cinéma, 2002, p. 427.
8 Le terme acousmatique a été créé par Pierre Schaeffer en 1952. Selon Michel Chion  : « La situation 
d’écoute acousmatique est celle où l’on entend le son sans voir la cause dont il provient […] Les effets 
de la perception acousmatique sont bien sûr différents si l’on a déjà vu ou non au préalable la source du 
son : dans le premier cas, le son transporte avec lui une “représentation visuelle mentale” ; dans le second 
cas, le son résonne plus abstrait, et, dans certains cas, il peut devenir une énigme. Cependant dans la 
plupart des cas, au cinéma comme ailleurs, un son acousmatique est parfaitement identifié du point de 
vue causal. », Ibid., p. 411.



Iberic@l, Revue d’études ibériques et ibéro-américaines

152 Marianne Bloch-Robin

de la chanson et des plans subjectifs suivant le regard de l’adolescent – en particulier le panoramique 
vertical qui parcourt le corps de Susana – permettent à la voix de Lalo Rodríguez d’exprimer les dé-
sirs réprimés du jeune homme. La violence de la musique ponctuée par des cuivres (trompettes et 
trombones), le timbre puissant du chanteur, la rythmique syncopée caractéristique de la Salsa et ses 
paroles érotiques traduisent le désir sexuel que la timidité et la gaucherie de l’adolescence ne per-
mettent pas d’extérioriser. Rai reste d’ailleurs immobile à l’entrée de la chambre, filmé dans des cadres 
fixes qui l’enferment. La force du refoulement et du désir dévorant « devorándome » est donc expri-
mée par l’association de l’image et du son dans une montée progressive. Le paroxysme est atteint 
lorsque le champ-contrechamp qui séparait jusqu’alors les personnages est interrompu par Susana 
(dans son rôle de sirène légèrement moqueuse) lorsqu’elle s’approche du jeune homme en ondulant et 
s’introduit dans son espace intime, le rejoignant dans un même plan. Le gros plan de Rai dévorant 
des yeux la jeune fille, dont les cheveux bouclés (synecdoque de la sensualité caribéenne dont elle est 
la représentante) apparaissent en amorce alors que Lalo Rodríguez crie : « Mis ganas por ti », exprime 
très clairement cette intériorité brûlante. A partir de là, Susana jouera, provocante, avec le jeune 
homme, apparaissant et disparaissant du champ au gré de la musique puis reculant pour retrouver 
son « espace d’origine » au moment de l’arrivée de son frère Javi qui rompt l’enchantement. Le dernier 
plan cadrant la jeune fille en plan américain depuis le pas de la porte où se situait Rai, qui n’est alors 
plus présent, pourrait constituer la représentation filmique d’une sorte de persistance rétinienne et 
auditive fantasmée de l’adolescent qui continuerait, un instant, à entendre et à voir le corps sensuel 
de la sirène.

L’utilisation de la salsa permet donc à la fois de caractériser le personnage de Susana et 
de révéler la frustration et le désir brulant de Rai qui peuvent être perçus de façon empathique par les 
spectateurs grâce à la puissance d’évocation de la musique et de son association à l’image.

Ce dévoilement de l’intériorité des protagonistes grâce à la musique constitue un pro-
cédé récurrent dans le film. Citons en particulier la séquence au cours de laquelle Manu observe une 
jeune nourrice d’origine latino-américaine dans un parc (TC : 5mn 53s). La chanson La llave de mi 
corazón du groupe Hechos contra el decoro révèle alors son désir pour la jeune femme : « Sueño, sue-
ño, imagino tu cuerpo /como una enredadera abrazado al deseo / cierro los ojos, entonces despierto, 
envuelto en sudor frío. / Mis ojos son espejos. / Pasan las horas, digo pasan los días / si estuvieras a 
mi lado sí que yo te diría / Tienes tú la llave, la llave de mi corazón ». Canción prohibida composée 
pour le film par Hechos contra el decoro constitue quant à elle une projection de la frustration de Rai 
dans le métro lorsqu’il regarde un couple s’embrasser à pleine bouche alors que son regard est traduit 
par des plans subjectifs (TC : 19mn 31s). Enfin, le passage instrumental de la chanson Con esos ojitos 
du groupe de rap espagnol 7 notas 7 colores, à base de samples9 répétitifs et de motifs électroniques 
inquiétants, peut être considéré comme une traduction rythmique et mélodique de l’angoisse de Javi, 
une évocation musicale des battements de cœur qui résonnent dans sa poitrine alors qu’il s’apprête 
à découvrir que son frère n’est pas un jeune cadre dynamique plein d’avenir mais un toxicomane 
croupissant sous un pont.

Si les chansons permettent de caractériser et d’exprimer l’intériorité des personnages, 
elles peuvent également constituer un métatexte par rapport au récit mis en images.

9 Un sample ou échantillonnage est un extrait de morceau cité dans une composition musicale et sou-
vent utilisé en boucle.
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Le point de vue de l’énonciateur filmique : 
les chansons comme métatexte

Dans la plupart des films de fiction la présence de l’énonciateur filmique est gommée 
dans l’ « apparence illusoire d’un objet indépendant de toute instance énonciative10 ». D’une façon 
générale, la musique devient un élément marqué de l’énonciation lorsqu’elle montre une certaine 
autonomie, un certain décalage par rapport à l’image car son écoute devient alors consciente11. Les 
morceaux vocaux – surtout s’ils interviennent en modalité extradiégétique, mais pas uniquement – 
se prêtent particulièrement à la révélation de cette présence d’énonciation et peuvent être interprétés 
comme un message allusif de l’énonciateur à l’intention du spectateur tout en passant relativement 
inaperçus – l’intervention musicale étant justifiée par la narration filmique. Une des modalités de 
l’intervention de l’énonciateur peut constituer un commentaire par rapport au texte filmique, ce que 
Gérard Genette nomme relation de métatextualité. Le rapport qui s’établit entre la chanson et l’œuvre 
dans son ensemble naît alors de la diffusion même de la chanson au sein du texte filmique. Le mor-
ceau est resémantisé par son association à l’image : son sens est orienté par ce que voit le spectateur.

nr 3 Pochette du disque El poder de Machín

Dans Barrio, la chanson du groupe Amparanoia Hacer dinero constitue un exemple in-
téressant de ce fonctionnement. La chanson intervient en modalité extradiégétique pendant la sé-
quence de la livraison de pizza par Manu, l’un des trois jeunes protagonistes (TC : 23mn 13s), une 
séquence par épisode constituée par des groupes de plans séparés par des ellipses. Dans ce type de 
séquence, selon Christian Metz : « chaque image vaut pour plus qu’elle-même et est ressentie comme 

10 boillat, Alain, La fiction au cinéma, Paris, L’Harmattan, 2001, p. 75.
11 Ibid., p. 190.
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prélevée sur un autre groupe d’images possibles, représentant une phase d’un procès12 ». C’est pour 
cette raison que les séquences par épisodes sont fréquemment utilisées pour évoquer le temps qui 
passe. Ici, ce procédé permet de rendre interminable la course effrénée et forcément vaine de Manu 
qui part, à pieds, livrer une pizza aux confins de la tentaculaire périphérie madrilène. L’anaphore 
obsessionnelle du noyau signifiant minimal « hacer dinero13 », dont le rythme en anacrouse semble, 
dès le départ, lancer Manu vers son objectif, est resémantisée par les images. Dans un premier temps, 
les paroles « Hacer dinero con lo que sea, hacer dinero es tu tarea » paraissent souligner ironiquement 
le caractère dérisoire de la course contre la montre de l’adolescent, malgré la vitesse de sa foulée, et 
l’échec inéluctable de son ambition pécuniaire. Le rythme de montage rapide et les mouvements de 
caméra contribuent à donner l’impression de vitesse, mais le montage heurté et les mouvements de 
caméra brusques, cadencés par la chanson dont la rythmique de base, « clave de son » cubaine, est 
syncopée, participe (comme l’anacrouse de l’anaphore « Hacer dinero ») à la sensation de déséqui-
libre, traduisant musicalement et visuellement l’impossibilité de l’entreprise. La rapidité du déplace-
ment du jeune homme est contrecarrée par les obstacles qui s’interposent en permanence entre lui et 
la caméra et par le caractère labyrinthique de ses déplacements dont les ellipses spatiales ne per-
mettent pas au spectateur de repérer un quelconque parcours. Les paroles de la chanson pourraient 
donc être interprétées à un premier niveau comme un commentaire ironique de l’énonciateur fil-
mique sur le caractère dérisoire de sa course, semée d’embuches dans une périphérie où les voies et 
moyens de transports sont rois mais où les déplacements semblent impossibles. Néanmoins, le niveau 
sonore élevé et la voix puissante de la chanteuse, Amparo Sánchez, permettent également de saisir 
clairement la critique virulente de la chanson qui évoque l’exploitation des plus démunis et désigne la 
responsabilité de la puissance de l’argent. Associée à la course effrénée de Manu la chanson désigne 
alors l’adolescent comme une victime du système capitaliste néolibéral qui l’exploite. La référence à 
la Letrilla satírica de Francisco de Quevedo : Poderoso Caballero es don Dinero (1603), au delà de la 
thématique commune, renvoie à l’origine de la richesse qui provient de l’exploitation des colonies : 
« Nace en las Indias honrado », une mondialisation révélée par la chanson de Amparanoia qui dé-
nonce la corruption et l’exploitation des plus démunis. Cette diffusion extradiégétique de la chanson 
peut donc être interprétée comme une prise de position de l’énonciateur qui évoque par son intermé-
diaire la situation des plus pauvres et, au delà de celle de Manu, celle des immigrés.

Citons également, dans la même veine, les trois occurrences de Canción prohibida, com-
posée pour le film par le groupe Hecho contra el decoro, qui constituent un commentaire indirect de 
la situation des trois protagonistes enfermés dans le quartier périphérique dont ils ne peuvent sortir14.

Cette fonction de commentaire qui permet à l’énonciateur filmique de faire entendre sa 
voix peut également constituer une annonce du développement de la narration filmique.

12 Selon Christian Metz  : « Brèves scénettes séparées par des ellipses qui se succèdent […] par ordre 
chronologique. », metz, Christian, Essais sur la signification au cinéma, Paris, Klincksieck, 1968, p. 132.
13 « […] un certain assemblage de phonèmes et de notes, très court, parfois dépourvu de sens en lui-
même à laquelle [la chanson] aboutit. »,  chion, Michel, Un art sonore le cinéma, op. cit., p. 380. 
14 Voir pour plus de précisions : bloch-robin, Marianne, « Le rôle de la musique dans la construction 
de l’espace filmique », Avant scène…, op. cit., p. 36.
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La chanson comme « Voix du destin »
En effet, dans les films de fiction, certaines chansons peuvent être considérées comme des 

prolepses annonçant au spectateur le déroulement du récit filmique. Dans les œuvres, telles Barrio, à 
visée réaliste présentant peu de bouleversements de l’ordre du récit, l’utilisation du flash forward est 
très souvent bannie. Dans ce cas, l’utilisation de la chanson permet de réaliser des effets d’annonce 
sans pour autant bouleverser la linéarité de la narration mise en images. Le spectateur est en outre 
relativement accoutumé à ce qu’une chanson, citée dans un film, puisse entretenir des rapports avec 
la diégèse et annoncer le déroulement du récit. Cependant, cette annonce de l’avenir, en fournissant 
des pistes au spectateur, lui fait également ressentir qu’un énonciateur se trouve à l’origine de la nar-
ration et connaît le destin des personnages.

Le début du rap Confessions du groupe Tha Mexakinz est diffusé en modalité intradié-
gétique lorsque Javi rentre chez lui, le soir, dans l’obscurité, et enclenche la cassette sur un baladeur 
pour éviter d’entendre les voix de ses parents en train de se quereller violemment dans une pièce 
contigüe (TC : 49 mn). La musique se poursuit par la suite en overlapping pendant la séquence durant 
laquelle Manu, parti livrer une pizza en autobus, aperçoit son père qui descend à une station menant 
à un terrain vague. Plus en avant dans le récit, sur les traces de son père, l’adolescent découvrira son 
frère transformé en loque humaine par la drogue sous un pont perdu au milieu des terrains vagues.

nr 4 Pochette de l’Album 
Tha Mexakinz (1996)

La diffusion du rap Chicano, qui alterne, à l’image de la culture dont il est issu, couplet 
en anglais et couplet en espagnol, remplit plusieurs fonctions mais, en particulier, elle semble consti-
tuer une « voix du destin » soufflant aux oreilles de Manu et révélant au spectateur des indices sur 
l’énigme que l’adolescent n’élucidera que plus tard.

En effet, Confessions du duo de rappeurs de Long Beach, resémantisé par les images, ren-
voie à la vie de Manu et à sa volonté de s’en sortir ainsi qu’à ses rêves d’adolescent frustré : « Mi sueño 
es tener un chingo de mujeres / mucha lana y un nuevo mercedes », mais il est également associé à la 
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situation de son frère par le refrain « Hell don’t pay » (l’enfer ne paie pas) qui, dans la chanson, se ré-
fère aux crimes et délits d’un trafiquant de drogue repenti et évoque par anticipation la situation dans 
laquelle se trouve réellement l’aîné idéalisé : en enfer. Les paroles convoquent en particulier la figure 
emblématique de Pablo Escobar, véritable synecdoque du trafic de drogue. Les voix féminines des 
choristes, dans un style sirupeux aux mélismes RnB, constituent un chœur céleste qui, telle une voix 
du destin s’opposant aux timbres masculins du duo, semble également avertir Manu des dangers qu’il 
devra éviter pour ne pas se retrouver dans la même situation infernale que son frère. La permanence 
sous forme instrumentale, comme un écho ténu, de la ligne mélodique du refrain derrière le break-
beat15, prolonge le message lancinant « Hell don’t pay » tout au long de la confession des malfrats.

Une autre occurrence intéressante de cette fonction de prolepse concerne l’annonce de la 
mort du jeune Rai dont le destin fatal est anticipé par plusieurs procédés tous au long du film. Dans le 
cimetière où les adolescents dérobent des fleurs pour tenter de les revendre, la violence de la chanson 
Expresión directa, du groupe de rock Habeas Corpus relie par un overlapping l’espace mortuaire et le 
téléviseur qui trône, en hauteur, dans le bar où les jeunes gens se rendent dans la séquence suivante. 
Sur l’écran, en gros plan, un pistolet semble viser les jeunes gens à leur arrivée. Associée à la violence 
de la musique et aux paroles de la chanson, les images sont un présage funeste de la mort de Rai, 
abattu d’un coup de révolver à la fin du film.

Ces exemples constituent un aperçu des principales fonctions narratives et esthétiques 
des chansons dans Barrio : caractérisation et projection de l’intériorité des personnages, commen-
taire de l’énonciateur filmique ou voix du destin. Comme nous l’avons évoqué, les chansons jouent 
aussi un rôle fondamental dans la construction de l’espace et permettent de tisser des liens dans la 
narration entre différentes séquences, contribuant à conférer au film un caractère circulaire qui en-
ferme les protagonistes dans l’espace tentaculaire de la périphérie madrilène. Enfin, tous ces genres 
musicaux différents sont réunis par leur caractère métissé qui s’affirme dès le générique avec la dif-
fusion de l’introduction de La llave de mi corazón du groupe Hechos contra el decoro. Composée 
sur le mode andalou dont la caractéristique seconde augmentée évoque immédiatement l’exotisme 
aux oreilles européennes (un mode utilisé par Ravel pour l’un des thèmes de son fameux Bolero), la 
chanson participe également à la caractérisation de l’espace de l’ailleurs qui permet aux adolescents 
de s’évader, grâce à leur imagination, vers des contrées mythiques et rêvés. 
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