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Porosités du hors-scène et du hors-champ
au théâtre : zones liminaires
Aurélie Coulon

PLAN

Brève définition du hors-scène théâtral
Hors-scène / hors-champ
Porosités
À l’échelle du texte : traces et influences du hors-champ cinématographique
En scène (1) : usages cinématographiques du montage
En scène (2) : zones liminaires, à la croisée du hors-scène et du hors-champ

TEXTE

Les usages du mot « hors- scène » sont fluc tuants : il est em ployé de
ma nière em pi rique pour dé si gner des es paces, des per son nages ou
des épi sodes in vi sibles mais il n’ap par tient pas au vo ca bu laire tech‐ 
nique du théâtre et il est sou vent rem pla cé, dans l’usage qu’en font les
ar tistes 1, par des termes em prun tés à d’autres champs ar tis tiques
comme « off », « hors- cadre » ou « hors- champ ». On peut le si tuer à
la croi sée du hors- champ et du non- dit  : comme le hors- champ, il
tra vaille les marges de l’image théâ trale, et comme le non- dit, il peut
être ana ly sé à l’échelle du texte même, en vi sa gé du point de vue de
son de ve nir scé nique 2. Il se construit ce pen dant selon des mo da li tés
qui lui sont propres, et il doit être dis tin gué de ces no tions voi sines.

1

Je pro po se rai tout d’abord une brève dé fi ni tion du hors- scène théâ‐ 
tral, avant d’in ter ro ger dans un se cond temps ses po ro si tés avec le
hors- champ ci né ma to gra phique. Il s’agira ainsi d’éla bo rer une ty po lo‐ 
gie de plu sieurs cas de hors- scène contem po rains ca rac té ri sés par
des em prunts au ci né ma. Dans cette deuxième par tie, se ront abor‐ 
dés  des textes de théâtre dans les quels le ca drage du point de vue
s’ins pire du hors- champ ci né ma to gra phique, des spec tacles fai sant
un usage ci né ma to gra phique du mon tage et de ses in ter mit tences
tem po relles, au moyen de la lu mière et/ou d’ou tils scé no gra phiques,
et enfin des usages scé niques de la vidéo et des écrans in té grant la
mise en scène d’une zone li mi naire du pla teau.
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Je me fo ca li se rai plus par ti cu liè re ment sur ces usages sin gu liers de la
vidéo. En effet, au- delà de la simple ana lo gie entre hors- scène et
hors- champ que l’on peut iden ti fier dans cer tains ef fets de ca drage
ou de mon tage opé rés par la mise en scène, la ma té ria li sa tion la plus
concrète et la plus trou blante du hors- champ au théâtre me pa raît
être cette mise en scène d’une zone li mi naire, fon dée sur une re con‐ 
fi gu ra tion per ma nente des li mites du vi sible et de l’in vi sible. S’il est
im por tant de bien dis tin guer le hors- scène et le hors- champ, les
deux no tions ont des points de contact, des po ro si tés – et cette zone
li mi naire qui trouble le re gard et crée une per cep tion autre du spec‐ 
tacle en est une.

3

Brève dé fi ni tion du hors- scène
théâ tral
Hors- scène  : le mot peut sem bler d’em blée pa ra doxal, puisque le
théâtre a be soin pour exis ter du lieu scé nique, qu’il soit ou non ma té‐ 
ria li sé par une ar chi tec ture. Ne peut- on pas consi dé rer que tout ce
qui se situe au- delà des li mites de la scène pro cède né ces sai re ment
de cette der nière ? L’exis tence même d’un mot pour dé si gner cet en‐ 
vers de la scène in vite pour tant à opé rer la dis tinc tion, et à ten ter
l’ex plo ra tion de la pé ri phé rie in vi sible du pla teau.

4

D’un point de vue his to rique, comme le note Ar naud Ryk ner, «  la
ques tion [du hors- scène] ne se pose guère avant le XVIII , voire la fin
du XIX  siècle 3 » et gagne en am pleur au XX  siècle. C’est en effet le
théâtre na tu ra liste, dans la conti nui té du drame bour geois de Di de‐ 
rot, qui donne de l’im por tance à l’ex té rieur : « la pres sion du mi lieu et
de son ava tar le décor dé place l’ori gine de l’ac tion sur ses marges 4 ».
L’ap pa ri tion de la no tion est donc liée à des mu ta tions his to riques et
es thé tiques qui ne se ront pas dé ve lop pées dans cette étude 5, mu ta‐ 
tions dont on peut dire qu’elles re mettent en jeu les mo da li tés de la
re la tion entre le théâtre et le monde.

5

e

e e

Au jourd’hui, à la dif fé rence du hors- champ, le hors- scène est ab sent
des dic tion naires de langue fran çaise, signe d’un usage peu cou rant et
sur tout très spé ci fique. Plu sieurs pro fes sion nels du spec tacle ren‐ 
con trés au cours de mes re cherches ont dé cla ré ne ja mais uti li ser ce
mot. Pour tant, ils le com pre naient de ma nière in tui tive tout en lui
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prê tant des si gni fi ca tions très di verses. Le mot est ré fé ren cé dans le
Dic tion naire du théâtre 6 de Pa trice Pavis : le hors- scène y est pré sen‐ 
té comme in terne à la sphère de la fic tion, puis qu’il est dis tin gué des
cou lisses qui ren voient à la réa li té concrète du lieu théâ tral. Il est in‐ 
di qué que « le sta tut du hors- scène varie selon le degré de réa li té que
le mi lieu scé nique pré tend avoir 7  », ce qui sou ligne qu’il dé pend de
choix es thé tiques. Enfin, l’au teur aborde le hors- scène par le biais des
pro cé dés tech niques qui per mettent son avè ne ment. Cette dé fi ni tion
aborde donc le hors- scène par le dé tour de ce qu’il sug gère (es pace
pé ri phé rique fic tion nel ou réel) ou de ce qui le sug gère (tei cho sco pie 8,
son, éclai rage). Elle a l’in té rêt de mettre en lu mière le double an crage,
dra ma tur gique et scé no gra phique, de la no tion – double an crage qui
rend sa sai sie plus com plexe car elle le fait os cil ler entre deux types
d’in vi si bi li tés, l’une pro cé dant du texte, l’autre issue de la ma té ria li té
de la re pré sen ta tion.

C’est dans le champ de la dra ma tur gie que l’on trouve le plus de pro‐ 
po si tions de dé fi ni tion du hors- scène. Cer tains tra vaux issus de l’ap‐ 
proche sé mio tique du théâtre comme Lire le théâtre I d’Anne Ubers‐ 
feld 9 et Le spec tacle du dis cours de Mi chael Is sa cha roff 10 l’abordent
en tant que part in vi sible de l’es pace dra ma tique/fic tion nel, et l’ana‐ 
lyse dra ma tur gique reste le prisme do mi nant du nu mé ro de la revue
Cou lisses 11 consa cré au hors- scène. Ar naud Ryk ner a dé ve lop pé dans
ses tra vaux 12 une pen sée du hors- scène à la quelle cette re cherche
doit beau coup, en en vi sa geant éga le ment la no tion au prisme de la
dra ma tur gie, à la croi sée de l’in di cible, de l’in vi sible et de l’ir re pré sen‐ 
table, et en pro po sant de re tour ner l’op po si tion du hors- scène et de
la scène  : pour lui, la scène échappe tou jours au vi sible car elle
« opère une sorte de pré lè ve ment dans le tissu de la fic tion 13 ». Pour
Ar naud Ryk ner, le hors- scène peut re po ser sur des choix de mise en
scène mais «  [q]uoi qu’il en soit, en l’ab sence de vi si bi li té, le hors- 
scène existe prin ci pa le ment dans l’ordre ver bal 14. » Dans cette pers‐ 
pec tive, le hors- scène ap pa raît comme une mo da li té théâ trale du
non- dit.

7

Cette pré gnance de l’ap proche dra ma tur gique s’ex plique sans doute
par le fait que le mot « hors- scène » soit ab sent du vo ca bu laire tech‐ 
nique du théâtre, qui dis pose de tout un éven tail ter mi no lo gique pour
dé si gner la pé ri phé rie de la scène : arrière- scène, cou lisses, des sus et
des sous de scène, dé cou vertes 15. Contrai re ment au hors- champ ci ‐
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né ma to gra phique, qui re lève de la tech nique, le hors- scène est forgé
à par tir d’une vi sion pa ra dig ma tique de la scène, éloi gnée des condi‐ 
tions concrètes de la re pré sen ta tion, qui pro cède du phé no mène dé‐ 
crit par Ber nard Dort dans l’ar ticle « Le texte et la scène  : pour une
nou velle al liance » :

La scène est moins une réa li té ma té rielle qui vien drait s’ajou ter au
texte qu’un concept. Et, comme tel, elle n’in ter vient pas seule ment
une fois ce texte fixé : elle entre dans la com po si tion même du texte.
Le concept de scène ne se situe pas qu’en aval du texte : il in ter vient
d’abord en amont. La scène est l’une des condi tions de l’écri ture du
texte 16.

Dans cette pers pec tive dra ma tur gique la scène n’est pas un lieu, mais
un « concept 17 », in vi tant à pen ser le hors- scène de ma nière abs traite
et à « dé coll[er] [la scène] du pla teau 18 », selon l’in jonc tion d’Ar naud
Ryk ner.

9

Cer tains consi dèrent ce pen dant le hors- scène d’un point de vue scé‐ 
no gra phique, même si cette ap proche n’est pas ma jo ri taire  ; c’est le
cas de John Rus sell Brown dans l’ar ticle «  On- stage ac tion and off- 
stage space 19 ». Enfin, d’autres em ploient d’autres mots, que l’on peut
consi dé rer comme des ava tars lexi caux du hors- scène, pour dé si gner
la par tie non vi sible de l’es pace théâ tral et son au- delà  : c’est «  l’au‐ 
tour 20 » que Jean- Pierre Faye op pose à « l’ici » de la scène, le « cadre
men tal 21 » que Pierre Fran cas tel dis tingue du «  lieu ma té riel 22 » du
théâtre, ou en core le « hors- champ 23 » en vi sa gé par Jean- Christophe
Bailly comme

10

[…] l’en tou rage in vi sible im mé diat de la scène (tout ce que les tech ni ‐
ciens dé si gnent comme ce qui n’est pas « à vue », soit les cou lisses,
les cintres, les des sous, etc…), mais […] aussi, et sans au cune mé ta ‐
phore, tout ce qui n’est pas là, […] « le monde 24 ».

L’os cil la tion ter mi no lo gique est en elle- même si gni fiante  ; j’ai tenu
compte de ces ava tars lexi caux, en pos tu lant qu’ils se rat tachent à la
no tion de hors- scène dans la me sure où il s’agit de pro po si tions pour
dé si gner la part in vi sible de la re pré sen ta tion, par op po si tion à l’es‐ 
pace scé nique. Cette zone in vi sible est à géo mé trie va riable, puis‐ 
qu’elle est tan tôt pen sée comme la pé ri phé rie im mé diate du pla teau,
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tan tôt éten due au monde en tier – mais c’est pré ci sé ment parce que
le trai te ment de « l’es pace li mi naire 25 » de la scène, c’est- à-dire « la
sé pa ra tion […] entre la scène et la salle 26  » et «  entre la salle et la
cou lisse 27 » condi tionne un rap port au monde. Face à une tra di tion
ma jo ri tai re ment dra ma tur gique de la concep tua li sa tion du hors- 
scène, il im porte donc de rap pe ler le rôle dé ter mi nant de la scé no‐ 
gra phie, qui consiste pré ci sé ment à des si ner ou à brouiller les li mites
du pla teau ; j’y re vien drai dans le deuxième temps de cette étude.

Hors- scène / hors- champ
Le mot « hors- champ » est sou vent em ployé comme un sy no nyme du
hors- scène, alors qu’il s’ins crit dans un champ dis ci pli naire dis tinct.
La no tion a en effet sus ci té un débat théo rique au sein des études ci‐ 
né ma to gra phiques  et sou lève des ques tion ne ments es thé tiques et
on to lo giques, met tant en jeu la na ture même du ci né ma. Alors que le
hors- scène est resté in ex plo ré des études théâ trales avant le début
des an nées 2000, les études ci né ma to gra phiques se sont at ta chées
dès le début des an nées 1960 à dé fi nir le hors- champ. La mé ta phore
de la cou ture ap pa raît aux deux ex tré mi tés chro no lo giques de ces
pro po si tions théo riques, chez André Bazin qui dans l’ar ticle «  Mon‐ 
tage in ter dit » in vite à se confor mer au mo dèle de la « robe sans cou‐
ture de la réa li té  », et chez Louis Se guin, qui ré cuse l’exis tence du
hors- champ pour ne prendre en consi dé ra tion que l’image et « l’our‐ 
let » qui lui est consub stan tiel : pour lui « l’ailleurs n’est pas re je té au- 
delà du cadre mais […] il est un repli de l’image et […] on ne peut pas
l’en dé ga ger 28 ».

12

Contrai re ment au hors- scène, le hors- champ a donc une dé fi ni tion
tech nique qui, au pre mier abord, fa ci lite son ap pré hen sion. Il dé signe
ce qui se situe à l’ex té rieur du plan tout en étant in té gré à la fic tion
grâce à dif fé rents ou tils de sug ges tion. Ainsi, dans Le vo ca bu laire du
ci né ma, Marie- Thérèse Jour not in dique que le hors- cadre dé signe
« la par tie du sup port qui s’étend ma té riel le ment au tour de l’image ».
Lorsque ce ver sant in vi sible de l’image est in té gré à l’œuvre par la
dié gèse on peut em ployer le terme de hors- champ, mot qui dé signe
alors «  l’es pace ima gi naire en trois di men sions sug gé ré et caché par
le cadre 29. » Le hors- champ dé pen drait alors d’un effet de conti nui té
créé par des ou tils vi suels, so nores et nar ra tifs, fai sant ap pa raître
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l’image comme un frag ment d’un en semble plus vaste. Cette concep‐ 
tion a été re mise en ques tion par la suite au nom d’une au to no mi sa‐ 
tion de l’image ci né ma to gra phique qui sup pose une com plexi fi ca tion
du rap port au monde : sans être rom pus, les liens entre l’image et le
monde sont dis ten dus, ou prennent de nou veaux che mins. Ten ter
l’ex plo ra tion chro no lo gique des théo ries du hors- champ pour rait
bien éclai rer cer taines évo lu tions d’un hors- scène contem po rain qui
ne semble plus can ton né dans les es paces pé ri phé riques de la scène,
dans la conti nui té de l’es pace re pré sen té.

Le hors- champ au ci né ma dé pend prin ci pa le ment de deux ac tions : le
ca drage et la coupe. Ces deux opé ra tions sont fré quem ment as so‐ 
ciées dans les ty po lo gies exis tantes et dé ter minent des es thé tiques,
mais aussi des modes de re la tion au monde de na ture phi lo so phique,
éthique et po li tique. Le pre mier à s’y être in té res sé est André Bazin,
dé fen seur d’une né ces saire conti nui té du hors- champ avec le champ,
de vant être pen sée sur le mo dèle de la « robe sans cou ture de la réa‐ 
li té  ». Le titre de l’ar ticle «  Mon tage in ter dit  », dans le quel il dé ve‐ 
loppe cette théo rie, est élo quent  : au nom de la mi mé sis, il s’agit de
pré ser ver une conti nui té qui se rait le propre du ci né ma, par op po si‐ 
tion au théâtre 30 et à la pein ture. En effet dans « Pein ture et ci né‐ 
ma 31 » et dans « On to lo gie de l’image pho to gra phique 32 » il dis tingue
le cadre cen tri pète qui di rige le re gard sur l’image pic tu rale et l’écran
cen tri fuge consi dé ré comme un «  cache  » don nant un aper çu d’un
en semble plus vaste. Pour lui, lors qu’un per son nage sort de scène,
«  nous ad met tons qu’il échappe au champ vi suel, mais il conti nue
d’exis ter iden tique à lui- même en un autre point du décor, qui nous
est caché 33 ». Le point de vue of fert par le cadre or ga nise ici un rap‐ 
port au monde, l’image ci né ma to gra phique étant pré le vée dans le
réel.

14

Sur les bases po sées par André Bazin, Noël Burch a pro po sé une taxi‐ 
no mie des dif fé rents pro cé dés du hors- champ dans l’ou vrage Praxis
du ci né ma (1969), dont il a en suite ré cu sé une par tie du conte nu.
Ainsi, dans le cha pitre « Nana et les deux es paces », il ana lyse le film
de Re noir comme le pa ran gon de l’uti li sa tion du hors- champ et il
montre que celui- ci met en œuvre dif fé rents de grés de per cep tion.
Pas cal Bo nit zer a pour sui vi la théo ri sa tion du hors- champ ci né ma to‐ 
gra phique en s’ap puyant en par tie sur les tra vaux de Bazin et de
Burch, dans trois ou vrages prin ci paux : l’ar ticle « Des hors- champs »
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dans Le re gard et la voix (1976), et les es sais Le champ aveugle (1982) et
Pein ture et ci né ma : dé ca drages (1985). L’ar ticle « Des hors- champs »
est un re ma nie ment d’un texte pu blié dans un nu mé ro spé cial des
Ca hiers du ci né ma en 1971-72  : «  Hors- champ (un es pace en dé‐ 
faut 34) ». L’au teur y prend po si tion contre André Bazin qui a selon lui
igno ré la dis con ti nui té, alors que Burch a tenu compte du fait qu’« au
ci né ma, de plu sieurs fa çons, on coupe 35 ». Au dé tour de ses ana lyses
il es quisse une com pa rai son entre hors- scène et hors- champ qui
sou ligne la mo bi li té du point de vue pro po sé au spec ta teur de ci né‐ 
ma, par op po si tion à celui du spec ta teur de théâtre :

Au théâtre l’es pace off l’est, off, sans re cours. Au ci né ma au contraire,
il entre dans la di men sion du temps et du mou ve ment, le hors- 
champ (…) de vient champ, et in ver se ment, par le jeu du champ- 
contrechamp ou du pa no ra mique, voire de la bande so nore. Ce jeu,
ce devenir- champ du hors- champ et vice versa lé gi ti me rait le terme
de dia lec tique pro po sé par Burch 36.

Bo nit zer met donc l’ac cent sur la plas ti ci té de l’es pace ci né ma to gra‐ 
phique  – on pour rait néan moins lui ob jec ter que l’es pace théâ tral
peut être lui aussi « fluide, plas tique, animé 37 », et que la scé no gra‐ 
phie s’est at ta chée au cours du XX  siècle à «  [a]ssou plir l’es pace, le
rendre flexible, mo bile, voire fluide 38 ». Pour Pas cal Bo nit zer, le mode
d’ar ti cu la tion du champ et du hors- champ a des consé quences es thé‐ 
tiques mais aussi, du moins dans la pre mière ver sion de l’ar ticle, po li‐ 
tiques. Sur le plan po li tique il prend clai re ment parti pour le ci né ma
qui di vise, celui qui brise la conti nui té 39 – selon lui plus à même de
rendre compte de la lutte des classes et de l’ali men ter. Ces conclu‐ 
sions sont en suite dé pla cées du po li tique vers l’es thé tique dans Le
re gard et la voix, où le mar xisme laisse place à l’iden ti fi ca tion d’un
usage autre du son au ci né ma. Le rôle du son dans la construc tion du
hors- champ est aussi une piste que sui vra De leuze, en em prun tant
d’autres voies.

16

e

La pu bli ca tion des deux vo lumes de L’image- mouvement (1983) et de
L’image- temps (1985) marque un tour nant im por tant dans la théo ri sa‐ 
tion du hors- champ ci né ma to gra phique, puisque son exis tence
même a été re mise en ques tion. Cette rup ture a lieu plus pré ci sé ment
entre les deux vo lumes des écrits sur le ci né ma de Gilles De leuze, qui
dans un pre mier temps re con naît l’exis tence de « deux as pects très
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dif fé rents du hors- champ dont cha cun ren voie à un mode de ca‐ 
drage 40. » Il dis tingue un hors- champ re la tif et un hors- champ ab so‐ 
lu, le faux rac cord étant en suite ana ly sé comme l’un des pro cé dés par
ex cel lence qui créent ce deuxième type de hors- champ. Ces ana lyses,
dé ve lop pées dans L’image- mouvement, valent selon lui uni que ment
pour une pé riode his to rique an té rieure aux an nées 1940. Avec l’ap pa‐ 
ri tion du néo- réalisme ita lien, puis la Nou velle Vague et le ci né ma
d’Ozu, l’image- temps s’af fir me rait et en traî ne rait la dis pa ri tion du
hors- champ, consé quence di recte de ce «  nou veau ré gime  » de
l’image :

[L]es images, les sé quences ne s’en chaînent plus par cou pures ra ‐
tion nelles, qui ter minent la pre mière ou com mencent la se conde,
mais se ré- enchaînent sur des cou pures ir ra tion nelles, qui n’ap par ‐
tiennent plus à au cune des deux et valent pour elles- mêmes (in ter ‐
stices). Les cou pures ir ra tion nelles ont donc une va leur dis jonc tive,
et non plus conjonc tive 41.

La cé sure his to rique pro po sée par De leuze a été nuan cée par Jacques
Ran cière, qui montre dans La Fable ci né ma to gra phique que « [l]’op po‐ 
si tion de l’image- mouvement et de l’image- temps est […] une rup ture
fic tive 42. » Pour lui, « [l]eur rap port est bien plu tôt une spi rale in fi‐ 
nie 43 », une « dia lec tique ». Plus que la ques tion de la pé rio di sa tion,
cette no tion de cou pure ir ra tion nelle nous in té resse car elle semble
pou voir être ap pli quée aux spec tacles qui se ront abor dés à la fin de
cette étude – ceux qui créent une zone li mi naire entre scène et hors- 
scène. De leuze sou ligne par ailleurs la plas ti ci té de l’image- temps,
dé sor mais en me sure de dé pla cer constam ment les li mites du vi sible
et de l’in vi sible :

18

Les nou velles images n’ont plus d’ex té rio ri té (hors- champ), pas plus
qu’elles ne s’in té rio risent dans un tout : elles ont plu tôt un en droit et
un en vers, re ver sibles et non- superposables, comme un pou voir de
se re tour ner sur elles- mêmes. Elles sont l’objet d’une ré or ga ni sa tion
per pé tuelle où une nou velle image peut naître de n’im porte quel
point de l’image pré cé dente 44.

Mal gré l’af fir ma tion de la dis pa ri tion du hors- champ, quelque chose
per siste à s’op po ser au vi sible : un « en vers » ré siste, et nous donne à
pen ser que l’ap pa rente dis pa ri tion pour rait être une trans for ma tion.
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Car ce que De leuze met en avant, c’est une ma nière autre d’ar ti cu ler
le vi sible et l’in vi sible, et non la dis pa ri tion de toute ar ti cu la tion. La
ré flexion sur le hors- champ ci né ma to gra phique conduit ainsi à dé‐ 
cen trer le re gard pour ob ser ver les bords, les li mites de l’image.

Louis Se guin, en pre nant po si tion de ma nière ra di cale contre André
Bazin et en ré cu sant l’exis tence même du hors- champ dans l’ou vrage
L’es pace du ci né ma, ap porte un nou vel élé ment au débat théo rique  :
sa pen sée se construit contre toutes les théo ries du hors- champ et il
em prunte à Der ri da la no tion d’our let, ce qui marque un re tour de la
mé ta phore de la cou ture. En vou lant faire table rase du hors- champ,
il semble ce pen dant ou blier que les in ter ro ga tions de ceux qui s’y
sont in té res sés n’avaient pas pour am bi tion de construire un ailleurs
dé con nec té du film et en par tie fan tas mé, mais bien d’in ter ro ger le
trai te ment des li mites de l’image et les ja lons qu’elles pro posent pour
l’ima gi naire du spec ta teur. Néan moins, ses prises de po si tion rap‐ 
pellent à juste titre que le trai te ment de l’in vi sible sup pose tou jours,
au- delà des choix es thé tiques, des choix idéo lo giques, voire po li‐ 
tiques et qu’au- delà des dé bats théo riques, l’in vi sible est aussi un
sujet de dé bats théo lo giques – que Louis Se guin aborde de ma nière
fron tale.

20

Ce tour d’ho ri zon, qui ne pré tend pas être ex haus tif, per met d’en vi sa‐ 
ger les po ro si tés du hors- champ et du hors- scène en pre nant appui
sur leurs dé fi ni tions et sur leurs sou bas se ments théo riques et es thé‐ 
tiques.

21

Po ro si tés
Le pa no ra ma es quis sé dans la pre mière par tie a mis en avant le rôle
du ca drage et le rôle du mon tage, dont le trai te ment dé fi nit la na ture
du hors- champ. Il im porte de sou li gner que les condi tions de per cep‐ 
tion dif fèrent au ci né ma : au théâtre la per cep tion est lo ca li sée et le
lieu théâ tral a sa pro fon deur, tan dis qu’au ci né ma la pro fon deur est
illu sion, comme l’a mon tré Pas cal Bo nit zer dans Le champ aveugle :

22

L’écran n’est pas une fe nêtre ou verte sur le monde, mais une sur face
d’en re gis tre ment. La pro fon deur de champ n’est pas un ho ri zon ou ‐
vert, c’est un agen ce ment de plans. Le re gard croit s’y en fon cer […],
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mais il ne fait en réa li té que ba layer une sur face li mi tée – celle de
l’écran – à par tir d’un point de vue ri gide et blo qué 45.

Alors que le hors- scène théâ tral en son sens le plus concret peut
être, du moins dans cer tains cas, situé quelque part en pé ri phé rie du
pla teau, en cou lisses ou « au loin tain », le hors- champ n’a pas be soin
de la pro fon deur pour exis ter. L’ex pé rience du spec ta teur au ci né ma
et au théâtre dif fère donc en rai son de ces condi tions de per cep tion
spé ci fiques – dans un cas, le re gard est concen tré sur la sur face plane
de l’écran, dans l’autre il se fo ca lise sur le vo lume de la cage de scène
mais fait moins abs trac tion de la salle et de ceux qui l’en tourent. Du
point de vue du ca drage, il im porte donc d’évi ter les com pa rai sons
trop hâ tives car c’est sur ce plan que l’écart entre théâtre et ci né ma
est le plus consi dé rable.

23

Il en est au tre ment du mon tage. Cet autre pro cé dé consti tu tif du
hors- champ ci né ma to gra phique se prête mieux que le ca drage à une
com pa rai son avec les uti li sa tions du mon tage au théâtre, à condi tion
de bien noter qu’il ne s’agit pas d’un em prunt du théâtre au ci né ma :
dans l’in tro duc tion du nu mé ro 204 de la revue Théâtre/Pu blic, Mar‐ 
gue rite Cha brol et Ti phaine Kar sen ti mettent en garde contre « le ca‐ 
rac tère sup po sé ment ci né ma to gra phique du mon tage 46  », dé non cé
comme une idée reçue. L’enjeu sera alors pour nous d’iden ti fier dif fé‐ 
rents types de mon tage et de re pé rer, le cas échéant, des ca té go ries
trans ver sales au théâtre et au ci né ma. L’hy bri da tion des arts ne doit
pas nous faire perdre de vue l’hy po thèse d’une in fluence du ci né ma
sur le théâtre, mais celle- ci ne re pose pas seule ment sur l’uti li sa tion
du mon tage  : il faut re le ver cer tains usages du mon tage ren voyant
plus spé ci fi que ment au ci né ma.

24

Plus pré ci sé ment, dans le pro ces sus qu’est le mon tage, un élé ment
re tien dra par ti cu liè re ment notre at ten tion  : la coupe. Il y a des ma‐ 
nières de cou per, et les choix opé rés sont si gni fiants. Pa ral lè le ment
au par cours des théo ri ciens du hors- champ, qui abou tit à l’our let,
nous vou drions in ter ro ger la ma nière dont sont dé fi nies les li mites de
la re pré sen ta tion. Si l’on suit l’hy po thèse d’une évo lu tion pa ral lèle du
hors- champ et du hors- scène, le hors- scène pour rait bien lui aussi se
dé pla cer de la pé ri phé rie au cœur de l’image à la ma nière de la « cou‐ 
pure ir ra tion nelle » de leu zienne. De même que l’image ci né ma to gra‐ 
phique se trouve tra vaillée de nou velles béances, l’image théâ trale

25
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pour rait être l’objet d’une trans for ma tion si mi laire, liée à une évo lu‐ 
tion des ha bi tudes per cep tives ; d’une mu ta tion du re gard dé sor mais
plus ha bi tué aux sautes de temps et d’es pace spé ci fiques au ci né ma.
L’ap pa ri tion de ce mé dium fait par tie des rai sons contex tuelles qui
ex pliquent la re cherche constante d’un «  as sou pli[sse ment 47]  » de
l’es pace par les scé no graphes du XX  siècle, et cette sou plesse s’ins‐ 
crit déjà dans le texte de théâtre.

e

À l’échelle du texte : traces et in ‐
fluences du hors- champ ci né ma ‐
to gra phique
Parmi les (nom breux) textes de théâtre contem po rains ex plo rant les
ef fets de ca drage et/ou de mou ve ments de ca mé ra à l’échelle des
mots, je men tion ne rai tout d’abord Par les routes de Noëlle Re‐ 
naude 48, ré écri ture pa ro dique d’un road- movie qui prend la forme
d’une « tra vers[é]e de l’hexa gone par les pe tites routes 49 ». La pa role,
non dis tri buée, y est de na ture semi- didascalique et re crée un effet- 
travelling  proche de la per cep tion que l’on peut avoir de puis l’in té‐ 
rieur d’un vé hi cule.

26

Et vous quit tez l’Île- de-France 
Reviendrons- nous en Île- de-France ? 
Des fraises 1000 m à gauche 
Des fraises à 400 m 
Des fraises à 100 m 
Fraises 
Super des fraises j’en prends un petit sac ?
Un petit sac 
Nous avons un petit sac de fraises 
Pour la route 
Super 
At ten tion en fants 
Ici 
Es pace fleurs : ma riage & deuil 
Par king à 250 m 
Par king 
Éco mar ché 
Loi ret : l’es prit d’en tre prise 
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1. Uti li sa teur W 1972-0701-1840-1

Faut voir ab so lu ment le châ teau de Meung 
Gros- Bourg-en-Beauce 
Tous nos Com merces & Nos Sapeurs- pompiers & Faites at ten tion
aux pié tons 50

Le pay sage se des sine ainsi de ma nière tou jours frag men taire, don‐ 
nant la sen sa tion d’une tra jec toire et créant des ef fets de gros plan
(les fraises, les pan neaux de si gna li sa tion) et des va ria tions de vi‐ 
tesse  ; une per cep tion de type ci né ma to gra phique em prun tée au
rythme du road- movie af fleure, sans ré fé rence ex pli cite à des mou ve‐ 
ments de ca mé ra. Ainsi s’éla bore un hors- champ pay sa ger qui se
construit en ré fé rence au ci né ma, et plus pré ci sé ment à une mo da li té
nar ra tive re la tive à un cer tain type de mon tage, propre à un genre ici
pa ro dié.

27

Je te re garde d’Alexan dra Badea 51 (2015) s’in té resse aux dis po si tifs de
sur veillance et no tam ment aux ca mé ras. Un robot connec té, Jazz, fait
le lien entre un homme et une femme qui tra vaillent dans la même
en tre prise à deux ex tré mi tés du monde. Une gar dienne de pri son
amou reuse d’un dé te nu uti lise les ca mé ras de sur veillance pour l’ap‐ 
pro cher. Une femme pa tho lo gi que ment ja louse sur veille son mari
avec toutes sortes de gad gets nu mé riques. Un vi gile d’aé ro port s’ins‐ 
crit en pa ral lèle à un pro gramme de sur veillance des fron tières.

28

Je te re garde / 
Der rière mon écran je te re garde / 
Je te re garde sans sa voir ce que je cherche dans ton re gard 
À dix mille ki lo mètres loin de toi je te re garde comme si tu étais dans
la pièce à côté 
Je lance l’op tion mas sage de mon fau teuil er go no mique 
J’ouvre Jazz Connect et je pars à ta re cherche / 
Jazz marche 
Je marche 
Bien assis dans mon fau teuil qui me tri pote dou ce ment les épaules je
tra verse  
les cou loirs d’une en tre prise pau mée à l’autre bout du monde / 
Les images dé filent sur l’écran, j’ai ap pris le décor par cœur, 
Entre moi et toi il y a trois cou loirs et deux open space 52/
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Le re gard mé dia ti sé est ainsi ins crit à l’échelle de l’écri ture même, à
tra vers la pré sence cette fois ex pli cite de ca mé ras de di verses na‐ 
tures. Ainsi se des sine un uni vers dans le quel l’in time mis en spec‐ 
tacle se fait ex time, où les re la tions in ter per son nelles sont mé dia ti‐ 
sées sans qu’il y ait de ren contre ef fec tive entre les corps. L’effet de
hors- champ re pose cette fois sur le ca drage du re gard, réa li sé par
des ma chines qui dé ter minent une re la tion – em pê chée – au monde
et aux autres.

29

En scène (1) : usages ci né ma to gra ‐
phiques du mon tage
La mise en scène a in té gré la flui di té de l’image ci né ma to gra phique,
ainsi qu’un cer tain type de mon tage qui y est as so cié. Elle a elle aussi
ses « cou pures ir ra tion nelles », que Chris toph Mar tha ler uti lise avec
une grande vir tuo si té dans Une île flot tante 53 : les dis tor sions tem po‐ 
relles sont or ches trées par la té lé com mande ma niée par l’un des ac‐ 
teurs pour ob te nir des pauses ou re jouer une sé quence. La béance de
ces cou pures est telle qu’un per son nage peut « res ter blo qué dans un
apar té  » du rant la to ta li té du spec tacle, et avoir par consé quent un
sta tut entre pré sence et ab sence. À tra vers cet usage des coupes et
des el lipses, se des sine une zone d’in ter fé rences tem po relles 54 entre
ci né ma et arts de la scène, ce qui in vite à pos tu ler un pa ra digme tem‐ 
po rel du hors- scène ins pi ré du hors- champ ci né ma to gra phique. Dans
sa mise en scène de Sau te relles de Bil ja na Srblanović (2007), Do mi‐ 
nique Pi toi set a par exemple as su ré les tran si tions entre des scènes
se dé rou lant dans des lieux dif fé rents, au moyen d’un effet de tra vel‐ 
ling, mais ce n’est pas la ca mé ra qui se dé place : les meubles glissent
en cou lisses pour in di quer le chan ge ment de lieu et lais ser place à un
nou vel in té rieur.

30

Met tant lui aussi la mo bi li té de la scé no gra phie au ser vice du trai te‐ 
ment du temps dans sa mise en scène de Re tour à la ci ta delle de Jean- 
Luc La garce 55, Fran çois Ran cil lac uti lise la tour nette comme outil de
mon tage. Ce geste s’ins crit dans la fi lia tion his to rique des re cherches
d’une scène ci né tique et des ex pé ri men ta tions réa li sées avec des pla‐ 
teaux tour nants à par tir de 1896 56 et pour sui vies par Brecht. Cela
per met au met teur en scène de faire ap pa raître ou dis pa raître des
lieux à vo lon té, ou bien de faire re jouer deux fois la même scène en
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chan geant la hié rar chi sa tion des plans  : les ac teurs qui dia lo guaient
au pre mier plan passent à l’arrière- plan par le biais de la tour nette et
re jouent la scène en la mi mant. Dans ce cas l’effet de hors- champ est
tem po rel  : le pla teau tour nant sert d’outil de mon tage, pour réa li ser
des ef fets de faux rac cords.

Dans ces exemples, c’est moins à tra vers le ca drage qu’à tra vers le
mon tage et plus pré ci sé ment le trai te ment des coupes que peut se
com prendre l’in fluence du hors- champ ci né ma to gra phique sur le
hors- scène théâ tral : il s’agit moins d’un phé no mène spa tial que d’un
phé no mène tem po rel, qui a toute son im por tance dans l’or ga ni sa tion
de la re la tion entre le vi sible et l’in vi sible.

32

En scène (2) : zones li mi naires, à
la croi sée du hors- scène et du
hors- champ
Les cou lisses, zones li mi naires pre mières du théâtre, peuvent être fil‐ 
mées et donc re pla cés au cœur de la scène. Le pro cé dé a mar qué les
es prits no tam ment dans la mise en scène du Mi san thrope par le fla‐ 
mand Ivo van Hove (Ber lin, Schaubühne, 2010) : dans cette trans po si‐ 
tion mo derne de la pièce de Mo lière dans un loft ultra- moderne, une
fenêtre- écran de pro jec tion vidéo per met à plu sieurs re prises de
don ner à voir un ex té rieur, un hors- scène qui se confond avec les
cou lisses  : Al ceste et Cé li mène se dis putent dans les cou loirs du
théâtre puis sortent, et Cé li mène ap pelle un taxi. Ce pro cé dé trouve
une va ria tion plus trou blante dans Hea ring  : l’ex plo ra tion va cillante
des cou lisses fil mées en di rect par les ac trices du spec tacle de l’ira‐
nien Amir Reza Koo hes ta ni 57 met en jeu l’es pace pé ri phé rique de la
re pré sen ta tion sans pour au tant le dé voi ler, à l’aide d’une caméra- 
prothèse qui peut être posée de vant l’œil des co mé diennes pour re‐ 
layer leur point de vue, si mul ta né ment pro je té à l’arrière- plan. Ici la
vi sion des cou lisses ren force la stra ti fi ca tion fic tion nelle et tem po‐ 
relle de cette his toire qui se construit sur la li sière du fan tas tique  :
dans un in ter nat de jeunes filles, on sus pecte une pré sence mas cu line
fan to ma tique qui au rait été seule ment en ten due – hea ring. Les cou‐ 
lisses ont alors la double va leur d’un re lais vers le monde réel, et d’un
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hors- champ in quié tant, filmé par une ca mé ra qui tangue au gré de la
marche ha le tante de l’ac trice qui la porte.

À la croi sée du hors- scène et du hors- champ, on peut citer My Re vo‐ 
lu tion is Bet ter Than Yours de Sanja Mitrović 58, spec tacle en par tie
ins pi ré du film Viva Maria de Louis Malle (1965) dans le quel Bri gitte
Bar dot et Jeanne Mo reau in carnent deux vi sions de la ré vo lu tion. Va‐ 
ria tion sur ce thème, le spec tacle pré sente les re gards sur la ré vo lu‐ 
tion des acteurs- performeurs qui parlent en leur propre nom et ra‐ 
content des sou ve nirs per son nels, mon trant ainsi com ment in time et
po li tique se croisent. La dé marche n’est pas sans liens avec le théâtre
do cu men taire tel que le dé fi nit Peter Weiss : une re pré sen ta tion à va‐ 
leur d’en quête, fon dée sur la sé lec tion et le mon tage de ma té riaux
pré le vés à même la réa li té, et qui vise à éclai rer une ques tion d’in té rêt
gé né ral, d’ordre so cial ou po li tique. Pa ra doxa le ment ici la mise en
scène du tour nage est au ser vice d’une hy per théâ tra li sa tion des en‐ 
trées et des sor ties – sor ties non pas de scène, mais du champ de la
ca mé ra si tuée à cour, de vant la quelle les ac teurs vont se pla cer à tour
de rôle. Les dif fé rentes mo da li tés de ca drage uti li sées fo ca lisent le re‐ 
gard sur dif fé rentes zones du pla teau, ren dant très souple notre per‐ 
cep tion de la scé no gra phie, po la ri sant ou dé po la ri sant notre at ten‐ 
tion et créant un re dou ble ment de l’en trée en scène lorsque le co mé‐ 
dien entre dans le champ. L’es pace scé nique vi sible de vient ainsi le
hors- champ de l’écran, selon un sys tème de hié rar chi sa tion du point
de vue.

34

On ob serve un pro cé dé si mi laire  – mais avec un tout autre uni vers
scé no gra phique et d’autres im pli ca tions es thé tiques  – dans 2666,
adap ta tion du roman de Ro ber to Bolaño par Ju lien Gos se lin 59 – mais
cette fois, la scé no gra phie d’Hu bert Colas prend le pas sur les ac‐ 
teurs. Les cinq par ties de ce spectacle- fleuve d’une durée to tale de
douze heures sont des va ria tions scé no gra phiques sur les pos si bi li tés
d’une boîte – une struc ture qui se dé ploie ou se re ferme pour faire
exis ter les dif fé rents lieux de la fic tion, jusqu’à la dis pa ri tion quasi- 
totale des ac teurs du rant une sé quence qui se dé roule dans une boîte
de nuit. Des zones de vi si bi li té in ter mé diaire/pro blé ma tique
échappent au re gard et tout est fait pour que l’on ait une vi sion frag‐ 
men taire de la scène, par un tra vail de mon tage qui re con fi gure sans
cesse notre point de vue. La zone li mi naire se dé place par fois au
cœur du pla teau, no tam ment dans la scène de la boîte de nuit qui
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croise hors- scène (zone non vi sible) et hors- champ (zone ex té rieure
au cadre de la ca mé ra). La tri lo gie Joueurs, Mao II, Les Noms 60 qu’il a
ré cem ment adap tée de trois ro mans de Don De Lil lo dé ploie le même
lan gage vi suel en le sys té ma ti sant : dans le pre mier volet, Joueurs, les
ac teurs ne sont vi sibles qu’à l’écran, sauf lorsque deux d’entre eux
sou hai tant iro ni que ment « aller de hors » ouvrent une porte don nant
sur l’avant- scène tan dis qu’une ca mé ra les filme de dos, mon trant
ainsi les spec ta teurs qui leur font face. La cage de scène n’est ac ces‐ 
sible aux re gards qu’à tra vers la vi sion qu’en donne la ca mé ra et à tra‐ 
vers la sur face du pan neau qui la dis si mule, de ve nant au gré de
l’éclai rage mur opaque ou vitre trans pa rente der rière la quelle les ac‐ 
teurs évo luent. La re la tion au pla teau de théâtre est donc mé dia ti sée
par un écran dont la scène de vient le hors- champ – et il s’agit dans ce
cas d’un hors- champ fluide, sans cesse qua drillé par des ca mé ras
fixes ou mo biles dont les em pla ce ments sont va riables. La cage de
scène, tra di tion nel le ment dé diée à la fo ca li sa tion des re gards, de vient
une zone li mi naire où s’or ga nise la fric tion et/ou la fu sion du hors- 
scène et du hors- champ.

Le pro cé dé uti li sé dans Fes ten 61, per for mance fil mique du col lec tif
MxM réa li sée par Cyril Teste et adap ta tée du film de Tho mas Vin ter‐ 
berg, est une autre va riante de ces scènes in ter mé diales aux contours
ré in ven tés. La per for mance fil mique que le col lec tif a choi si de pra ti‐ 
quer est dé fi nie de ma nière suc cincte comme « un dia logue entre le
ci né ma et le théâtre », avec une charte de créa tion très pré cise sup‐ 
po sant no tam ment qu’elle « doit être tour née, mon tée et réa li sée en
temps réel sous les yeux du pu blic », que « [l]es images pré en re gis‐ 
trées ne doivent pas dé pas ser 5 mi nutes et sont uni que ment uti li sées
pour des rai sons pra tiques à la per for mance fil mique » et que «  [l]e
temps du film cor res pond au temps du tour nage 62 ». Dans une in ter‐ 
view re la tive à Fes ten, Cyril Teste ex plique en ces termes com ment
théâtre et film se ren contrent dans sa pra tique :

36

La per for mance fil mique est un dia logue entre le ci né ma et le
théâtre, […] mais on a éga le ment à tra vers le théâtre le hors- champ
de ce film, c’est- à-dire tout ce qui se pro duit en de hors du cadre, et
du coup le spec ta teur peut os cil ler entre les deux lec tures et se faire
sa propre lec ture 63.
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NOTES

1  Cette af fir ma tion prend appui sur une en quête réa li sée dans le cadre
d’une thèse (Au ré lie Cou lon, Mises en jeu du hors- scène dans le théâtre de
Mar gue rite Duras, Bernard- Marie Kol tès et Jean- Luc La garce : ap proche dra‐ 
ma tur gique et scé no gra phique, thèse de doc to rat en Arts du spec tacle, sous
la di rec tion de Luc Bou cris, Uni ver si té Gre noble Alpes, 2016).

In sis tant sur l’im por tance du fait que les ac teurs eux- mêmes n’ont
pas tou jours conscience d’être re gar dés, il ajoute :

37

C’est ça toute la ques tion aussi dans Fes ten : qu’est- ce qu’on donne à
voir et qu’est- ce qu’on ne donne pas à voir ? Qu’est- ce qui est de
l’ordre de la vé ri té et qu’est- ce qui est de l’ordre du non- dit 64 ?

Dans ce spec tacle tout par ti cu liè re ment, le col lec tif MxM at teint une
vraie sou plesse dans le trai te ment de la zone li mi naire de la re pré‐ 
sen ta tion, tou jours d’une grande plas ti ci té – et qui a en même temps
des échos très si gni fi ca tifs avec le non- dit de l’in ceste, im por tant ici.
La scé no gra phie mé nage des zones du pla teau qui échappent au re‐ 
gard et com porte des dé cors conçus pour être uni que ment re layés
par les ca mé ras, ce qui crée un dis po si tif qu’on per çoit de ma nière
dif fé rente au gré des mou ve ments de ca mé ra.

38

Dis tin guer hors- scène et hors- champ est donc né ces saire si l’on veut
mieux re pé rer les po ro si tés de ces deux ca té go ries. Pen ser la scène
en vo lume et tenir compte de la di men sion tri di men sion nelle d’une
image théâ trale, qui peut être tra vaillée avec les pro cé dés du ca drage
ou du mon tage, per met au terme de cette étude d’iden ti fier une ca té‐ 
go rie de hors- scène sin gu lière qui re pose sur des ef fets de hors- 
champ. Quant à cette zone li mi naire aux fron tières in stables qui se
des sine dans cer tains spec tacles contem po rains, elle semble re jouer
la « cou pure ir ra tion nelle » de leu zienne et in vi ter à des en tre croi se‐ 
ments mul tiples de l’image théâ trale, de son en vi ron ne ment im mé diat
et du monde. Elle contri bue par ailleurs à re mettre en ques tion la na‐ 
ture de la fic tion : être spec ta teur à la fois du film et du tour nage re‐ 
joue les rap ports du théâtre et du réel, et ap pa raît être l’une des mo‐ 
da li tés de l’entre- deux du théâ tral et du per for ma tif 65 qui se cherche
sur les scènes contem po raines.
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2  Jean- Pierre Sar ra zac, « De ve nir scé nique », in Jean- Pierre Sar ra zac (dir.),
Lexique du drame mo derne et contem po rain, Bel val, Circé, 2001, pp. 38-40.

3  Ar naud Ryk ner, « hors- scène », in Les mots du théâtre, Tou louse, PU du
Mi rail, 2010, p. 51.

4  Ibid., p. 53.

5  Pour une ap proche his to rique du hors- scène, voir Léo nor De lau nay (dir.),
«  Les cou lisses théâ trales. Contri bu tion à une his toire du hors- scène  »,
Revue d’His toire du Théâtre, n° 281, 2019.

6  Pa trice Pavis, Dic tion naire du théâtre, Paris, Armand- Colin, 2009 [1996],
p. 163. Cet ou vrage est à ma connais sance le pre mier dic tion naire spé cia li sé
à ré per to rier une en trée «  hors- scène  ». Le lexique d’Ar naud Ryk ner, Les
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RÉSUMÉ

Français
Si le mot « hors- scène » est uti li sé de ma nière em pi rique pour dé si gner des
es paces, des per son nages ou des épi sodes in vi sibles, il n’ap par tient pas au
vo ca bu laire tech nique du théâtre et il est par fois rem pla cé, dans l’usage, par
des mots em prun tés à d’autres champs ar tis tiques comme « off  », « hors- 
cadre » ou « hors- champ ». Il se construit ce pen dant selon des mo da li tés
qui lui sont propres, et doit être dis tin gué de ces no tions voi sines. Je pro po ‐
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se rai tout d’abord une brève dé fi ni tion du hors- scène théâ tral, avant d’in‐ 
ter ro ger dans un se cond temps ses po ro si tés avec le hors- champ ci né ma to‐ 
gra phique. Il s’agira ainsi d’es quis ser une ty po lo gie de cas de hors- scène
contem po rains ca rac té ri sés par des em prunts au ci né ma (pro cé dés de
mon tage et/ou de ca drage), en met tant plus par ti cu liè re ment en lu mière
des usages de la vidéo qui contri buent à la créa tion d’une zone li mi naire –
entre vi sible et in vi sible – de la scène.
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