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Au-delà de l’invisible présence :
manifestations audiovisuelles du hors-
champ cinématographique
Louis Daubresse

PLAN

Le hors-champ comme non-figuré
Le hors-champ comme espace extensible
Le hors-champ comme matière indistincte

TEXTE

Notre texte prend pour point de dé part l’une des formes d’in vi si bi li té
les plus ex ploi tées au sein de l’image ci né ma to gra phique  : celle du
hors- champ. Pro prié té par ta gée avec la pein ture, le des sin ou la pho‐ 
to gra phie, le hors- champ ci né ma to gra phique est d’une vas ti tude telle
qu’il ne peut être conte nu par une quel conque li mite. Il reste as so cié
au cadre dans le quel est ren due vi sible une par celle de champ. De
plus, comme le rap pelle Jacques Au mont dans L’œil in ter mi nable,
« notre vi sion, certes li mi tée dans son champ, n’est pas exac te ment
ca drée non plus : les bords en sont flous, in dis tincts, mo biles 1 ». Au- 
delà du ci né ma, c’est donc toute notre exis tence qui se base sur le
prin cipe du hors- champ en tant que non- visibilité to tale de l’uni vers.

1

Le ci né ma est un lieu où s’éla borent des images ren dues vi sibles qui
ouvrent sur un hors- champ in fi ni. Celui- ci se gé nère au to ma ti que‐ 
ment à par tir ce que la ca mé ra cap ture à tra vers son ob jec tif. Ainsi,
dans le Dic tion naire de la pen sée du ci né ma, il est ex pli qué que le
« cadre est d’abord une li mite phy sique entre du vu et du pas vu. Il est
ce qui dé li mite un champ, un bloc espace- temps ho mo gène dans le‐ 
quel se dé roule une por tion de fic tion. La dé fi ni tion pre mière du
champ se rait alors  : tout ce que l’œil du spec ta teur per çoit. Mais en
opé rant un pré lè ve ment sur un es pace donné, il fige une par tie de cet
es pace et aban donne le reste dans un ailleurs aux lois in dé fi nies. Car
ca drer, c’est avant tout ex clure 2.  » En effet, lors qu’un réa li sa teur
choi sit un cadre, il sé lec tionne quelque chose pour l’of frir à notre re‐
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gard de spec ta teur. Faire un film re vient d’abord à dis cri mi ner ce qui
va ap pa raître à l’image et, dans un même temps, ce qui va être es ca‐ 
mo té. En fin de compte, un ca drage se ré vèle comme cou pure spa‐ 
tiale ex trê me ment ré duite 3.

Il convient de si gna ler im mé dia te ment l’exis tence de plu sieurs types
de hors- champ au ci né ma. Pre nons l’exemple du hors- cadre, où un
objet, per son nage, ou pan de décor, vus au pa ra vant, sont pla cés mo‐ 
men ta né ment hors du champ de vi sion du spec ta teur pour pou voir
en suite ré ap pa raître ul té rieu re ment. Un autre exemple, plus large,
tient à tout ce qui est lié à l’uni vers dié gé tique du film mais non sou‐ 
mis à notre re gard. N’im porte quel récit, étant li mi té dans le temps, a
un début et une fin  : ainsi, la vie an té rieure d’un per son nage avant
qu’il n’ap pa raisse à l’écran, les el lipses plus ou moins longues, le de ve‐ 
nir des pro ta go nistes au- delà du dé noue ment 4. De vant un film, cha‐ 
cun d’entre nous veut don ner du sens à ce qui se tient en hors- champ
pour le faire in ter agir avec ce que nous voyons et ce que nous sa vons.
Mais le ci né ma a ceci de par ti cu lier qu’il convoque tout au tant la vue
que l’ouïe 5. Le hors- champ s’y joue aussi en fonc tion de ce que l’on
en tend. Si l’on s’en tient à l’as pect so nore, il y a deux ex ploi ta tions
pos sibles du hors- champ, telles que Mi chel Chion les a dé crites dans
ses es sais sur le son au ci né ma :

3

[L]e hors- champ pas sif dans le quel le son consiste sim ple ment à
créer une am biance qui en ve loppe l’image : un lieu stable (comme
l’en semble de la cir cu la tion d’une ville), des élé ments de décor so ‐
nore (à l’ins tar du chant des oi seaux) sans qu’on res sente par ti cu liè ‐
re ment le be soin d’en voir les sources de pro duc tion.

[L]e hors- champ actif, fait de sons qui pro voquent dans le plan une
ten sion vers l’ailleurs, un appel à lui don ner sa ré ponse ou son com ‐
plé ment vi suel que l’on ima gine ré si der à la pé ri phé rie ou en bor dure
ex té rieure par rap port au champ. Le son du hors- champ actif en ‐
traîne aussi, au- delà de la di men sion spa tiale, une ten sion vers le
futur, en fai sant at tendre la ré ponse que pro met le plan sui vant ou la
suite du même plan. Le hors- champ actif, c’est celui où le son, ponc ‐
tuel et non conti nuel, pose des ques tions et in ter pelle le spec ta teur,
qui de mande à en voir la source de pro duc tion 6.
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C’est sur ce dé dou ble ment entre hors- champ pas sif et actif que va se
construire la suite de notre ré flexion. Au dé part, il s’agit de se de‐ 
man der dans quelle me sure l’ana lyse du hors- champ dé pend des sons
qui pro viennent de l’ex té rieur du cadre. Aussi, en re cou rant à dif fé‐ 
rents ex traits de films, sé lec tion nés en fonc tion du rôle es sen tiel qu’y
joue le hors- champ, nous es saie rons d’en in ter ro ger la scé no gra phie,
les va leurs es thé tiques in trin sèques ainsi que les éma na tions au‐ 
dibles. En effet, dans les sé quences convo quées, le hors- champ s’édi‐ 
fie ex clu si ve ment sur des traces acous tiques. Elles en font ainsi une
des crip tion plus ou moins ap proxi ma tive, ja mais tout à fait pré cise.
Elles en si gnalent sur tout une par ti cu la ri té. Ces frag ments so nores
peuvent être de l’ordre de mots en ten dus, de bruits per çus, plus ra re‐ 
ment de trames mu si cales. Un autre dé no mi na teur com mun entre
ces ex traits vient s’ajou ter à la ma ni pu la tion dé ter mi nante du hors- 
champ  : un si lence re la tif y prend place et s’ins talle dans la durée.
Ainsi, les per son nages y res tent tai seux, non pas par refus de la pa‐ 
role ou par mu tisme de cir cons tance : leur at ti tude n’im plique pas le
re cours au lan gage ver bal ou à la com mu ni ca tion avec au trui. Les
pro ta go nistes cherchent, in cons ciem ment ou non, à faire le moins de
bruit pos sible. Dans chaque ex trait sera ainsi sou li gnée la conver‐ 
gence entre le hors- champ scé nique et le si lence am biant, qui se ren‐ 
voient mu tuel le ment l’un à l’autre. Nous nous sou cie rons de sa voir en
quoi le si lence re la tif dans les ex traits étu diés de vient dé ter mi nant
pour am pli fier la puis sance du hors- champ scé nique. Dans la même
pers pec tive, nous nous de man de rons com ment la mise en scène du
son per met de faire vivre par pro cu ra tion les images qui ne sont pas
vues, mais aussi com ment si lence et hors- champ en viennent à sug‐ 
gé rer une pré sence in vi sible par in dices dont seule la na ture so nore
nous per met d’en sup po ser le conte nu.

4

Les ex traits en ques tion ont été re grou pés selon trois dy na miques
en clen chées par leur hors- champ in terne : l’évé ne ment non fi gu rable,
l’es pace ex ten sible et la ma tière in dis tincte. Nous res te rons at ten tifs
à la fonc tion dra ma tur gique du si lence des per son nages qui, en plus
d’in ten si fier l’in vi sible, pro duit du non- dit que même les études ana‐ 
ly tiques les plus pous sées ne sau raient dis si per.
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Fig. 1 : La fé line (Jacques Tour neur, 1942)

Le hors- champ comme non- 
figuré

http://host.docker.internal/motifs/docannexe/image/430/img-1.jpg
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Fig. 2 : L’en ne mi pu blic (William A. Well man, 1931)

Dans cette pre mière étape, il s’agit de faire état d’un évé ne ment es‐ 
sen tiel qui a lieu en de hors du vi sible  : mo ment dé ci sif dans un film
donné, il est tou te fois éva cué du champ pour des rai sons que l’on ne
peut que pré su mer. Pre nons d’abord appui sur La fé line, film fan tas‐ 
tique di ri gé par Jacques Tour neur, et sorti en 1942. Toute la mise en
scène se concentre sur les ef fets sen sibles du hors- champ, où les
étran ge tés et les évé ne ments sur na tu rels du récit sont mi nu tieu se‐ 
ment re lé gués. L’ac tion se fo ca lise sur Irena, jeune femme d’ori gine
slave et at teinte d’une étrange ma lé dic tion.

6

Ainsi, elle se trans forme en créa ture fé line à la moindre contra rié té.
Un soir, elle prend en fi la ture Alice, la col lègue de son mari, ne sup‐ 
por tant pas leur re la tion ami cale de plus en plus com plice. Les deux
femmes s’avancent dans une ave nue qui, à une heure avan cée de la
nuit, est vide de toute cir cu la tion (fig. 1). Le son de leurs pas sur le
ma ca dam, avec un sub til effet d’écho, dans un si lence am biant assez
op pres sant, sus cite de la crainte. Le souffle du vent per met de ren‐ 
for cer le sen ti ment d’ap pré hen sion. Les cla que ments de leurs ta lons
se ré pondent en une forme d’ad ver si té. Au bout d’un cer tain temps,

7
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les pas d’Irena dis pa raissent de la bande so nore, tan dis que ceux
d’Alice conti nuent de ré son ner. Celle- ci, sen tant dans son dos une
pré sence mal fai sante, prend peur et ac cé lère la ca dence. En je tant un
œil par- dessus son épaule, elle ne voit qu’un buis son trem bler
quelques mètres plus loin. Par chance, Alice tombe sur un bus de nuit
et y monte. Irena semble s’être éva nouie dans la na ture. Entre- temps,
dans le pâ tu rage situé à proxi mi té, un ber ger dé couvre ses mou tons
éven trés. La ca mé ra passe de vant des em preintes de pas d’un félin
qui se trans forment en suite en pointes de ta lons. Nous sup po sons
alors qu’Irena s’est mé ta mor pho sée mo men ta né ment en fé line mais
qu’elle n’a pas réus si à s’en prendre à Alice. La trans for ma tion, vécue
par al lu sion, est ainsi sug gé rée par un en semble de dé tails vi suels et
so nores. Jacques Tour neur, qui ne dis po sait que d’un petit bud get
pour le tour nage, de vait se ré soudre à contour ner l’ap pli ca tion d’ef‐ 
fets spé ciaux trop coû teux et, pour es thé ti ser cette ab sence, s’ap puya
sur l’ef fi cience du son. Il tra vailla non seule ment ses si gni fiants mais
aussi sa dif fu sion dans un lieu dé ser té et ré ver bé rant. Dans cette sé‐ 
quence de La fé line, le hors- champ joue sur la frus tra tion res sen tie
par le spec ta teur, qui ne voit ja mais la créa ture en ques tion. Il se
confi gure dans un es pace à la sin gu lière iden ti té acous tique  : le si‐ 
lence qui y règne, peu ha bi tuel dans un pay sage ur bain, creuse
l’étran ge té de la si tua tion. La vi si bi li té du décor n’est ren due que par
frag ments  : telle un sou ter rain, l’ave nue, par tiel le ment éclai rée par
des lam pa daires, par tiel le ment plon gée dans la pé nombre, dé li mi tée
par des murs par ti cu liè re ment éle vés de chaque côté du trot toir,
s’en glou tit en par tie dans le hors- champ. Le décor in com plè te ment
vu de vient en quelque sorte l’an ti chambre du non- visible.

Nous pou vons faire la com pa rai son avec la fa meuse sé quence de rè‐ 
gle ment de comptes dans L’en ne mi pu blic (1931) de William A. Well‐ 
man, film de gang sters. L’in ter ac tion entre champ et hors- champ est
ren due pos sible par le per son nage prin ci pal, Tom (joué par James Ca‐ 
gney) qui de vient l’agent com mu ni cant entre les deux pôles. En pleine
nuit, sous une pluie bat tante, ce per son nage, exé cu tant sa ven geance
sans un mot, entre dans des lo caux ap par te nant à la mafia lo cale avec
la quelle il veut en dé coudre. La ca mé ra, qui ne cadre que l’en seigne
de l’im meuble, ne suit pas Tom à l’in té rieur des bu reaux (fig. 2). Seuls
des coups de feu éclatent, sui vis de gé mis se ments, sans qu’on sache
qui a tiré et qui a été tou ché. L’évé ne ment n’est certes pas éludé puis‐
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qu’il se dé roule face au spec ta teur. Mais le hors- champ se jus ti fie
peut- être par la vo lon té d’échap per aux ob jec tions des cen seurs de
l’époque. Par ailleurs, alors que nous sommes dans les toutes pre‐ 
mières an nées de l’ère du par lant, Well man teste l’ef fi ca ci té des sons
en sub sti tu tion d’une ima ge rie qui au rait été de toute façon pré vi‐ 
sible. Cet exemple montre qu’il y a une puis sance dra ma tique dans le
hors- champ avec la quelle rien ne peut ri va li ser. De la fu sillade en
ques tion, nous ne vi sua li sons pas di rec te ment la cause. Seules les
consé quences nous sont mises sous les yeux. La fi gu ra tion de la si‐ 
tua tion passe par l’em preinte qu’il laisse sur le per son nage  : lorsque
Tom re gagne la ruelle, ses jambes ti tubent. Du sang coule le long de
son front. Il chan celle à plu sieurs re prises. Nous com pre nons alors
qu’il a été tou ché lors de l’échange de tirs. Le son couvre seul toute
l’ac tion pa roxys tique 7. Il té moigne, comme le di raient Ro ber to Ca sa ti
et Jé rôme Dokic dans Laphi lo so phie du son, de la pré sence d’un évé‐ 
ne ment :

L’as pect dy na mique du monde fait ainsi son ap pa ri tion dans la per ‐
cep tion au di tive. Mais il est clair que le lien entre les sons et les évé ‐
ne ments est fort étroit, et sans doute plus étroit qu’un simple lien de
té moi gnage ; [ … ] les sons sont des évé ne ments 8.

De facto, les sons ne font pas que cou vrir un évé ne ment : ils « s’évé‐ 
ne men tia lisent  ». Cela vaut d’au tant plus pour L’en ne mi pu blic que
pour La fé line mais, dans un cas comme dans l’autre, un cla que ment
de pas, un coup de feu et un cri té moignent d’une vé ri table éco no mie
in terne sur le plan es thé tique. Tous ces bruits se font en tendre dans
des lieux re la ti ve ment calmes et donc pro pices à la dis per sion acous‐ 
tique 9. Dans Le rôle du son dans le récit ci né ma to gra phique, An to ni
Gry zik re grette d’ailleurs le fait qu’on ou blie trop sou vent « que le son
qui s’in filtre dans notre ap pa reil au di tif est por teur de deux mes sages
équi va lents : celui de la source et celui de l’es pace qui le vé hi cule en
le ré per cu tant 10.  » Or, le deuxième mes sage nous pa rait tout aussi
es sen tiel que le pre mier puis qu’il évoque un mi lieu spa tial duc tile.
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Fig. 3 : Le cercle rouge (Jean- Pierre Mel ville, 1970)

Le hors- champ comme es pace ex ‐
ten sible
Lorsque des per son nages se taisent lon gue ment, les sons du ter ri‐ 
toire dans le quel ils se si tuent peuvent se ma ni fes ter de ma nière au‐ 
dible. Ils in fluencent peu à peu le spec ta teur afin d’abou tir à une re‐ 
pré sen ta tion men tale de l’es pace non re pré sen té, qui gagne en aura
et en in ten si té. Dans son essai sur l’es pace ci né ma to gra phique, An‐ 
toine Gau din ex plique jus te ment que « le son est un moyen de choix
pour confé rer une pré sence in ten sive à ce qui n’ap pa raît pas dans
l’ob jec tif de la ca mé ra, mais se trouve dans le voi si nage im mé diat du
champ filmé 11 ».

10
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Fig. 4 : Few of us (Sha ru nas Bar tas, 1995)

Deux exemples dif fé rents peuvent être uti li sés. Le pre mier est issu du
Cercle rouge de Jean- Pierre Mel ville (1970). Alors qu’ils s’ap prêtent à
com mettre un casse, deux cam brio leurs tra versent dif fé rents im‐ 
meubles afin d’ac cé der à une joaille rie par le toit. De façon à ne pas
être vus, ils cir culent très dis crè te ment, s’éver tuant à être le plus si‐ 
len cieux pos sible (fig. 3). S’éla bore dans l’oreille du spec ta teur une
car to gra phie d’en semble par le biais de dif fé rents bruits cap tés tout
au long du si nueux par cours des pro ta go nistes. Un ron fle ment mé ca‐ 
nique ré pé ti tif per met d’iden ti fier la pré sence voi sine de ma chines
off set et donc, d’un ser vice de re pro gra phie. Un brou ha ha ponc tué de
tin te ments de verre si gnale la tenue d’une ré cep tion mon daine dans
un autre im meuble. Les deux in di vi dus fran chissent ainsi plu sieurs
seuils et sous- espaces aux pro prié tés acous tiques dif fé rentes. Les
am biances ne sont des crip tibles que par le biais de leur rendu so nore.
Le hors- champ, assez anec do tique ici, ne semble pas à pre mière vue
vé ri ta ble ment actif. Il ap pa rait plu tôt comme une ba lise, un re lais né‐ 
ces saire mais non es sen tiel. Et pour tant, sans lui, l’en vi ron ne ment ur ‐
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bain, que Mel ville tente de mo de ler et d’éti rer au tour des cam brio‐ 
leurs, s’ef fon dre rait com plè te ment  : les sons éma nant de ce hors- 
champ sont des points de re père fon da men taux. L’écoute de ces
bruits en gage la to ta li té de l’être, pour les per son nages comme pour
nous. Notre degré d’im pli ca tion dans l’uni vers fic tion nel dé pend de sa
vi ta li té so nore. Nous pou vons aussi consta ter, à la lu mière de ce que
dit Gau din, que « la prise en charge d’un es pace par le son peut, grâce
au si lence am biant, en faire consta ter l’am pleur et la di men sion ré‐ 
ver bé rante, ins cri vant de spec ta cu laires di la ta tions y com pris lorsque
l’es pace cadré de meure contrac té 12  ». Au sein du Cercle Rouge, le
ter ri toire est d’une en ver gure dif fi ci le ment dé li mi table. Nous ne sau‐ 
rions me su rer la taille des bu reaux où ron ronnent les ma chines off‐ 
set, de même que nous ne pour rions es ti mer le nombre d’in vi tés pré‐ 
sents à la soi rée mon daine.

Le deuxième exemple, tiré de Few of Us (1995) du réa li sa teur li tua nien
Sha ru nas Bar tas, est d’une na ture en ap pa rence si mi laire. Dans ce
film, une oc ci den tale se rend dans un vil lage perdu au fin fond de la
Si bé rie, ha bi té par une po pu la tion lo cale en voie de dis pa ri tion. Ja‐ 
mais la moindre pa role n’est échan gée entre elle et les au toch tones
du rant tout le film. Lors d’une sé quence à l’in té rieur d’un cha let, la
jeune femme par tage une miche de pain avec un vieux chas seur vi‐ 
vant en er mite (fig. 4). Au pa ra vant, en un mon tage al ter né, le début du
film ob ser vait leurs ac tions res pec tives et sug gé rait leur hy po thé‐ 
tique ren contre. La ca mé ra in siste main te nant tour à tour sur leurs
vi sages, tan dis que les per son nages mangent leur pi tance sans faire le
moindre bruit. Du fait qu’ils ne com mu niquent ni par la pa role, ni par
le geste, ni par le re gard, ils res tent to ta le ment in son dables pour le
spec ta teur et im per méables à toute lec ture psy cho lo gique. Ce qui at‐ 
tire notre cu rio si té dans cet ex trait tient à ce que nous en ten dons
par- delà ce si lence : une cla meur plus loin taine, assez confuse, dif fi‐ 
ci le ment dé fi nis sable et à la quelle les deux pro ta go nistes se montrent
in dif fé rents. Nous pou vons res sen tir un cer tain trouble car, si Bar tas
choi sit de ca drer des per son nages en si tua tion de mu tisme, il re fuse
sys té ma ti que ment de fil mer ceux qui, à quelques mètres de là, s’ex‐ 
clament en per ma nence. Un dé ca lage so nore assez dé con cer tant
s’ins talle entre ce qui ap pa raît inerte et figé dans le champ et ce qui
existe, tou jours agité et vi vace, à proxi mi té du champ. Nous sa vons
que tout hors- champ est la pro messe d’un ailleurs, au tre ment dit,
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d’une fic tion. Dans Few of Us, la fic tion se joue ailleurs que dans le
cadre. Au sein du champ, elle est gelée, pla cée en état de stase. Le si‐ 
lence dé rou tant qui se dé gage des lieux vus tranche avec le dy na‐ 
misme des lieux non vus. Le ci néaste met en image le pas sif pour
mieux faire at tendre l’opé rant. L’ailleurs y de meure per pé tuel le ment
ab sent. Comme l’ex plique Vé ro nique Cam pan, en un constat gé né ral
qui peut s’ap pli quer au ci néaste li tua nien, le son fil mique, conçu
comme un écho, loin d’af fer mir nos re pères spa tiaux, déso riente : en
tant que fi gure de l’entre- deux et de la marge, il ré vèle la dis jonc tion
pre mière et nie la conti nui té entre le champ et son de hors. L’ailleurs
est l’em preinte d’un lieu dé fi ni ti ve ment hors vue. En tre te nu par un
mou ve ment en di rec tion du hors- champ, le so nore quitte le cadre et
ini tie un pro ces sus d’in ves ti ga tion qui ou tre passe les bornes de
l’image. La construc tion de l’es pace en est pour un temps sus pen due,
en butte à des ques tions non ré so lues 13. En dé coule l’idée que le
hors- champ, dont l’opa ci té re vient sys té ma ti que ment comme ca rac‐ 
té ris tique pre mière, est l’en droit du non- dit. Sitôt dé cou vert, il se re‐ 
cons ti tue ailleurs.

Que ce soit pour Le cercle rouge ou pour Few of Us, nous sommes in‐ 
vi tés à dres ser une es quisse phy sique des lieux par l’in ter mé diaire de
leur pré sen ta tion so nore. Du rant un en tre tien avec Jean- Luc Go dard,
Ro bert Bres son af firme que l’oreille est beau coup plus créa trice, pro‐ 
fonde et évo ca trice que l’œil, pre nant l’exemple du sif fle ment d’une
lo co mo tive, qui im prime en nous la vi sion de toute une gare. De fait,
au sein des deux ex traits étu diés, les en droits d’où pro viennent le
brou ha ha tentent de dé cloi son ner le ca drage res tric tif im po sé par la
ca mé ra. Il s’agit de di la ter ce ca drage même sans y par ve nir vé ri ta ble‐ 
ment. À dé faut d’abou tir, cette po ro si té s’avère ce pen dant por teuse
d’une forme de né bu lo si té. Les af flux so nores viennent ir ri guer les es‐ 
paces mis en scène et les épais sissent par leur pré sence. Les bruits
en ten dus dé bordent d’éner gie. Ils ca pi ta lisent l’at ten tion. Ils in ter‐ 
pellent le spec ta teur pour mieux le prendre à parti. « Chaque ma ni‐ 
fes ta tion de notre vie est ac com pa gnée par le bruit. Le bruit nous est
fa mi lier. Le bruit a le pou voir de nous rap pe ler à la vie 14 » dit Rus so lo.
Les deux ex traits nous confirment que les sons, qu’ils soient mé ca‐ 
niques, phy siques ou hu mains, étalent le hors- champ au tour de la
zone de l’image, lui donnent de la consis tance, en ren forcent la sou‐ 
ve rai ne té. Quoi qu’on puisse croire, et même s’ils y pa raissent in sen ‐

13
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Fig. 5 : The House (Sha ru nas Bar tas, 1997)

sibles, les per son nages ne peuvent ja mais l’igno rer com plè te ment : ils
co- existent en per ma nence avec ce non- visible. Non quan ti fiable ni
me su rable, il peut même ga gner en im pré ci sion et ne plus pou voir
être dé fi ni en termes car té siens.

Le hors- champ comme ma tière
in dis tincte

http://host.docker.internal/motifs/docannexe/image/430/img-5.jpg
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Fig. 6 : L’av ven tu ra (Mi chan ge lo An to nio ni, 1960)

Cer taines œuvres ci né ma to gra phiques mettent le spec ta teur face à
un hors- champ vo lon tai re ment em brouillé, aux qua li tés in cer taines,
dont on ne sait s’il fait ou non évé ne ment ni quel sens lui at tri buer.
Loin de se conten ter d’être une simple ex ten sion du vi sible, il en‐ 
clenche un ques tion ne ment pro fond sur le film dont il est issu. Nous
fai sons ici appel à une cer taine sen si bi li té concer nant cer tains dé tails
scé niques. Ces sons, ano dins pour d’autres spec ta teurs, ne le sont pas
pour nous parce qu’ils nous in triguent réel le ment 15. Ainsi, dans The
House du même Bar tas, tour né en 1997, nous sommes in vi tés à ex plo‐ 
rer l’in té rieur d’un ma noir vé tuste, énig ma tique et in tem po rel.

14

Une my riade de per son nages, issus de dif fé rentes époques, cir culent
dans ce lieu sans vé ri ta ble ment l’oc cu per. Ils ap pa raissent et dis pa‐ 
raissent au fil des sé quences qui s’en chaînent de façon non cau sale.
Le film ne se base pas vrai ment sur une trame nar ra tive ap pa rente.
Ces in di vi dus ne s’ex priment ja mais face à la ca mé ra. Ils semblent
même s’igno rer les uns et les autres, er rant comme des fan tômes. Le
per son nage in ter pré té par Va lé ria Bruni- Tedeschi, vé gé tant in ter mi‐ 
na ble ment dans une chambre (fig. 5), pa rait néan moins at ten tif aux
bruits de pas issus d’un cou loir voi sin ou à une mu sique sym pho nique
jaillis sant d’une autre pièce. On ne sau rait dire avec cer ti tude à quelle
di men sion dié gé tique ces sons ap par tiennent. Sont- ils réels  ?

15
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Seraient- ce des pro duc tions men tales ? Des éma na tions spec trales ?
Pour quoi la ré fé rence à cet air mu si cal qui, à la li mite de l’au dible, ne
peut être iden ti fié ? Est- il joué de puis un lec teur CD, un poste radio
ou un or chestre ? Quoi qu’il en soit, le hors- champ est ici in ter ro ga tif,
ja mais af fir ma tif. Le mu tisme du per son nage filmé creuse le non- dit
et par ti cipe plei ne ment à notre at ti tude spé cu la tive.

Enfin, le final de L’av ven tu ra (1960) de Mi che lan ge lo An to nio ni fait
état d’une crise conju gale entre un homme in fi dèle et sa com pagne
trom pée. Un beau matin, celle- ci, to ta le ment désar çon née, quitte
leur hôtel et fuit vers la place pu blique du vil lage mon ta gnard voi sin,
où son conjoint, peut- être pour s’ex pli quer sur ses actes, vient l’y re‐ 
trou ver (fig. 6). A prio ri, cette sé quence n’a rien de par ti cu liè re ment
in tri gant pour nous : pas de hors- champ ma ni feste, pas de jeu sur le
cadré et le non- cadré. Néan moins, une in so lite nappe élec troa cous‐ 
tique vient tout d’un coup pa ra si ter le flux so nore. Elle sus cite une in‐ 
ter ro ga tion sur sa pro ve nance et sur son uti li té. Certes, les per son‐ 
nages n’y prêtent pas le moindre in té rêt. Proche du hu lu le ment, cet
écho so nore pour rait sim ple ment être consi dé ré comme ex tra dié gé‐ 
tique. Mais il ne peut s’em pê cher d’in duire une étran ge té car nous ne
sa vons pas quoi en faire. Cette nappe ne fonc tionne pas de ma nière
opé rante, contre dit le souffle du vent dans les feuilles des arbres ou
celui, plus loin tain, du re flux des vagues. Il pro voque la sur prise car il
est to ta le ment im pré vi sible. Il gé nère une forme d’hé té ro gé néi té.
L’ex pli ca tion est à cher cher du côté du tra vail de créa tion mu si cale.
Avec des so no ri tés élec tro niques et un style mi ni ma liste, le com po si‐ 
teur du film, Gio van ni Fusco, re pense la re la tion au dio vi suelle entre
sons et images. De ma nière plus gé né rale, il y a, dans la mu sique élec‐ 
troa cous tique, une in ter pé né tra tion entre les sons à vo ca tion mu si‐ 
cale et les bruits 16. Pour le dire au tre ment, la par ti tion de L’av ven tu ra
in clut des brui tages qui créent de la confu sion quant à leur ni veau
d’as si mi la tion 17. Ces sons peuvent at tri buer au sens du film une por‐ 
tée to ta le ment nou velle et in clure des hy po thèses de toutes sortes,
même les plus im pro bables.

16

Condam nés à res ter ex clus de l’image, les sons dans le film de Bar tas
ou dans celui d’An to nio ni se construisent non seule ment leur propre
di men sion, d’une éten due sans bornes, mais aussi leur propre ré gime
de dis cours. Ils sont ou verts à toutes les lec tures in ter pré ta tives
éven tuelles 18. Dans les deux cas, ce hors- champ in sai sis sable fonc ‐

17
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tionne comme une en ve loppe de mys tère. Sur le plan vi suel, il passe
par une in vi si bi li té per ma nente, in vi sible car dé fi ni ti ve ment non- 
visible. L’in vi sible y res te ra in vi sible car il ne se re ven dique plus
comme étant du vi sible en puis sance  : le hors- champ n’est pas du
champ en force de tra vail. À par tir de cet in vi sible étanche, le spec ta‐ 
teur peut s’in ter ro ger de ma nière net te ment plus ac tive sur ce qui lui
échappe et or ga ni ser une pro po si tion dis cur sive à par tir d’une per‐ 
cep tion so nore ef fi ciente 19. Parce qu’elle est in vé ri fiable, son in ter‐ 
pré ta tion de meure in at ta quable. Sur le plan so nore, le hors- champ
im pose une écoute éveillée et ré ac tive, ce qui re joint les pro pos de
Jean- Luc Nancy :

Si ‘’en tendre’’, c’est com prendre le sens (soit au sens dit fi gu ré, soit au
sens dit propre : en tendre une si rène, un oi seau ou un tam bour, c’est
chaque fois déjà com prendre au moins l’ébauche d’une si tua tion, un
contexte sinon un texte), écou ter, c’est être tendu vers un sens pos ‐
sible, et par consé quent non im mé dia te ment ac ces sible 20.

Face aux hors- champs pro po sés par Bar tas, An to nio ni ou par d’autres
en core 21, nous ne pou vons pas nous conten ter d’en tendre pour en
éva luer leur te neur. Du fait que cet in- visible est ré frac taire à toute
ten ta tive de dis cer ne ment, il faut pou voir prendre le temps d’y prê ter
l’oreille en core et en core. C’est par l’ac ti vi té ré pé tée de l’écoute que
l’on peut po ten tiel le ment l’in tel lec tua li ser et en sou pe ser la conte‐ 
nance. L’in- visible n’est plus le pen dant du vi sible mais la ma tière im‐ 
pal pable du vi sible.

18

Dans l’en semble des ex traits évo qués, ce qui se dis si mule à l’abri de
notre re gard sti mule l’at ten tion. Face à l’in- visible, il faut ap prendre à
voir au tre ment qu’avec les yeux de même que, face au si lence, il faut
ap prendre à en tendre au tre ment qu’avec ses oreilles. Avec un peu de
pa tience, on peut alors per ce voir l’image non vue et le son non frap‐ 
pé. Mais contrai re ment à ce que Jean- Michel Du ra four étu die dans un
bel essai sur L’homme in vi sible de James Whale 22, nous avons eu à
chaque fois af faire à un in- visible non pas parce que non- montrable
(un homme in vi sible par exemple) mais parce que non mon tré
(quelque chose qui se dé robe). La for mule de Chris tian Metz («  Le
spec ta teur est "tout- voyant 23" »), fai sant du ci né ma le do maine d’une
om ni pré sence to tale, s’an nule. Le hors- champ prouve que l’ubi qui té
sup po sée du sep tième art a de très nom breuses li mites.

19
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Non seule ment le spec ta teur n’a rien d’om ni voyant mais il doit sa voir
être tout- écoutant. La dis si mi li tude de l’au di tion et de la vi sion au ci‐ 
né ma se vé ri fie plus que ja mais par l’uti li sa tion du hors- champ
comme agent de dif fé ren tia tion 24. L’écart entre images et sons, bien
plus pro duc tif que leurs liai sons, est le propre du ci né ma. Il per met
une «  fu sion de la dé chi rure  », ex pres sion de Gilles De leuze qu’An‐ 
toine Janot pro longe en ex pli quant que, si le ci né ma per met de re‐ 
trans crire une réa li té na tu ra liste grâce à l’in ter ac tion au dio vi suelle, il
est aussi «  créa teur d’une autre réa li té, dé ca lée, dis cor dante, où le
son n’ac com pagne plus l’image, où il n’est plus son double 25  ». Dans
cette autre réa li té, le hors- champ re gorge d’éner gie, grâce aux re‐ 
mous acous tiques qu’il dé pose dans nos oreilles. Ces ru meurs ne sont
pas sans pro vo quer par fois un cer tain ma laise. En cela, elles sus citent
fas ci na tion ou désa gré ment mais ap pellent tou jours la par ti ci pa tion
du spec ta teur. Le si lence re la ti ve ment dense des lieux y de vient un
ac teur pri mor dial, fai sant même du bruit un ins tru ment pour mieux
ac cen tuer sa do mi na tion 26.

20

Sous le poids de ce si lence in domp table et par l’em ploi du hors- 
champ comme un appel d’air, l’image ci né ma to gra phique vit une
forme de trans cen dance. Elle dé passe sa condi tion pre mière et
touche un ni veau de per cep ti bi li té bien su pé rieur à celui au quel elle
est ini tia le ment as si gnée. En un pa ral lèle ab so lu entre le si lence dans
le champ et le bruit hors- champ, vue et ouïe s’y en tre choquent, se
com plètent ou s’en tre mêlent. Si le hors- champ peut ren for cer l’as‐ 
cen dance du si lence, la lo gique peut aussi être re tour née en sens in‐ 
verse : le si lence ra vi taille et am pli fie la puis sance du hors- champ. Le
si lence per met au spec ta teur de se li bé rer de l’in té rieur de l’image et
d’aller vers cet en- dehors de l’image qui reste de l’ordre du fan tasme
in as sou vi 27. Nous avons af faire à un au- delà de l’image comme fuite
per ma nente vers ce qui n’est pas ma té ria li sé. Le hors- champ s’ouvre à
nous, nous sai sit par la main pour mieux nous as pi rer en lui. Il ab‐ 
sorbe la concen tra tion et exerce un at trait sans pa reil. Nous le ré flé‐ 
chis sons de façon beau coup plus in sis tante que le champ. En effet, si
l’image est éphé mère, le hors- champ, parce qu’il n’est ja mais re pré‐ 
sen té à l’image, est im pé ris sable. L’image fi gu rée s’en remet à l’image
man quante, pour in ven ter de nou velles images men tales 28. Il n’y a
pas de li mite dans le hors- champ de même qu’il n’y a pas de li mite
dans le si lence. S’il n’ap pa raît pas, le hors- champ peut être l’objet de
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sais », 2007 [1989], p. 122.
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pla cée à quelques mètres de vant les épais ri deaux à la nière du vé hi cule,
reste à dis tance du sor dide évé ne ment. Après un temps d’at tente assez
consi dé rable, le vio leur re tourne au vo lant. Sa mal heu reuse vic time écarte
en suite le ri deau et tente d’es suyer le sang qui s’écoule de puis son en tre‐ 
jambes. Dans les deux cas, un acte ter rible se pro duit en hors- cadre et ex‐ 
clut d’of fice le spec ta teur. Le sang joue alors le rôle de trace fi gu ra tive, ap‐ 
pa rais sant fur ti ve ment à l’écran, pour at tes ter de la dé flo ra tion bru tale. À la
dif fé rence du film de Well man, le son ne fait pas évé ne ment dans les deux
exemples ci- dessus, les plans y étant im mer gés dans un si lence dra ma tique.
Si le rap pro che ment entre ces réa li sa teurs an ti po diques peut pa raître cu‐ 
rieux, An ge lo pou los n’a ja mais caché sa fas ci na tion pour les films de gang‐ 
sters amé ri cains, qu’il al lait voir au ci né ma du rant son en fance.

8  Ro ber to Ca sa ti, Jé rôme Dokic, La phi lo so phie du son, Nîmes, Jac que line
Cham bon, coll. « Rayon philo », 1994, p. 38.

9  Au sens où le si lence re la tif de ces lieux per met à n’im porte quel son de
se faire en tendre dis tinc te ment et de cir cu ler plus fa ci le ment dans l’es pace
donné.

10  An to ni Gry zik, Le rôle du son dans le récit ci né ma to gra phique, Paris,
Lettres Mo dernes Mi nard, 1984, p. 34.

11  An toine Gau din, L’es pace ci né ma to gra phique  : es thé tique et dra ma tur gie,
Paris, Ar mand Colin, 2015, p. 170.

12  Ibid., pp. 183-184.

13  Vé ro nique Cam pan, L’écoute fil mique : écho du son en image, Saint- Denis,
PU de Vin cennes, 1999, p. 70 et pp. 85-86.

14  Luigi Rus so lo, L’art des bruits [trad. de l’ita lien par Nina Spar ta], Lau‐ 
sanne, L’Âge d’homme, coll. « Avant- gardes », 1975, [1913], p. 40.

15  « Le son nous a tou chés, c’est sûr, comme une ca resse sur la peau ou,
selon, comme une vi rile se cousse, mais il n’en de meure qu’un écho af fa di
par la perte de cette mé moire, celle du tou cher, qui s’ef face ra pi de ment, et
qui fait que nous ne nous rap pe lons plus le son des films que nous avons
vus. » Da niel De shays, En tendre le ci né ma, Paris, Klinck sieck, coll. « 50 ques‐ 
tions », 2010, p. 48.

16  Pour plus de pré ci sions, lire la thèse de Phi lippe Lan glois, Les cloches
d’At lan tis  : mu sique élec troa cous tique et ci né ma, ar chéo lo gie et his toire d’un
art so nore, Paris, MF, coll. « Ré per cus sions », 2012.



Au-delà de l’invisible présence : manifestations audiovisuelles du hors-champ cinématographique

17  « Dis tinc tion entre son mu si cal et bruit : les sons mu si caux et les bruits
ne se dis tinguent pas ra di ca le ment quant à la re la tion à l’es pace ou quant à
leur na ture évé ne men tielle. » Ro ber to Ca sa ti, Jé rôme Dokic, op. cit., pp. 34-
35.

18  « Om ni di rec tion nel, im pal pable et in vi sible à la fois, le son est ap pro prié
à la sug ges tion de la pré sence d’un au- delà. C’est à cela que s’or donne le
sys tème so nore du film en se li bé rant des contraintes cog ni tives et nar ra‐ 
tives pour se dé tour ner sur d’autres ob jets [...]. » Da niel Weyl, « Le son dans
Le sa cri fice, ma té riau de l’in vi sible  : Désan crage, dé tour ne ment et ré as si‐ 
gna tion », in Thier ry Millet (dir.), op. cit., p. 134.

19  D’ailleurs, à l’in vi si bi li té des corps re lé gués dans le hors- champ s’ajoute le
pro blème de l’in vi si bi li té du son qui, comme le dit Da niel De shays, force
l’écoute et en gage une ex pé rience forte de dis tinc tion et/ou de dé si gna tion
du rant la pro jec tion. Da niel De shays, op. cit., p. 48.

20  Jean- Luc Nancy, À l’écoute, Paris, Ga li lée, coll. « La Phi lo so phie en effet »,
2002, p. 19.

21  No tam ment Mar gue rite Duras qui, avec des films comme Na tha lie Gran‐ 
ger, La femme du Gange, India Song ou Son nom de Ve nise dans Cal cut ta dé‐ 
sert, pro cède à une dis so cia tion de la bande son et des images. L’écri vaine
ci néaste ouvre un es pace off au tour des li mites du cadre sans qu’on ne soit
vé ri ta ble ment en me sure de re lier les voix et bruits en ten dus avec ce qui se
pro duit à l’in té rieur du champ. Le spec ta teur s’y trouve as ser vi à un dis po si‐ 
tif au dio vi suel ex cep tion nel le ment confus et dis so nant, d’où dé coulent une
quan ti té in cal cu lable de non- dits.

22  Jean- Michel Du ra four, L’homme in vi sible de James Whale  : so ties pour
une ter reur fi gu ra tive, Per tuis, Rouge pro fond, coll. « Dé bords », 2015.

23  «  Com ment se peut- il, par exemple, que le spec ta teur ne s’étonne pas
lorsque l’image « tourne » ( = pa no ra mique), et qu’il sait pour tant bien qu’il
n’a pas tour né la tête ? C’est qu’il n’a pas eu be soin de la tour ner vrai ment, il
l’a tour née en tant que tout- voyant, en tant qu’iden ti fié au mou ve ment de la
ca mé ra, comme sujet trans cen dan tal et non comme sujet em pi rique.  »
Chris tian Metz, « Le si gni fiant ima gi naire », Com mu ni ca tions, n° 23, « Psy‐ 
cha na lyse et ci né ma », 1975, p. 36.

24  Jean- Michel Du ra four ex plique que dans des films où l’on en tend sans
voir, «  le son est déjà l’in dice de l’in fi gu ra bi li té de l’homme  ». Jean- Michel
Du ra four, op. cit., p. 92.



Au-delà de l’invisible présence : manifestations audiovisuelles du hors-champ cinématographique

25  An toine Janot, Le ci né ma est- il de ve nu muet  ?, Paris, L’Har mat tan, coll.
« Uni vers mu si cal », 2014, p. 11.

26  « Le bruit ne se rait que le mur der rière le quel le si lence som meille  ; le
bruit ne se rait pas alors le vain queur du si lence, il ne se rait pas son maître,
mais son ser vi teur qui veille avec bruit tan dis que le maître, le si lence, som‐ 
meille.  » Max Pi card, Le monde du si lence, Ven dôme, PUF, coll. «  Bi blio‐ 
thèque de Phi lo so phie contem po raine », 1953, p. 179.

27  « Le si lence semble, en effet, avoir par tie liée avec un art de la sug ges‐ 
tion, en ce qu’il li bère ou dé cuple la puis sance d’évo ca tion du mé dium. Le
vi sible en vient à ex pri mer, par dé pla ce ment mé to ny mique, as so cia tion sy‐ 
nes thé sique, sub sti tu tion mé ta pho rique, ce qui ne peut se dire, s’en tendre,
se sen tir. » Na tha lie Pavec, « In tro duc tion », in Adrienne Bou tang, Na tha lie
Pavec (dir.), Le si lence dans les arts vi suels, Paris, Mi chel Hou diard, 2016,
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RÉSUMÉ

Français
En pla çant au tour du spec ta teur un monde or ga ni sé en images et en sons, le
ci né ma par lant a ou vert la voie à une mul ti tude de pos si bi li tés au dio vi‐ 
suelles. Les re la tions entre la vi sua li sa tion et l’écoute furent long temps pla‐ 
cées sous le signe d’une cer taine ver ti ca li té, mais la bande so nore peut aussi
s’éman ci per de la bande ima gière en ex ploi tant les pos si bi li tés du hors- 
champ en tant que lieu de dy na mi sa tion so nore. Aussi, en re cou rant à dif fé‐ 
rents ex traits de films, sé lec tion nés en fonc tion du rôle es sen tiel qu’y joue le
hors- champ, nous es saie rons d’en in ter ro ger la scé no gra phie, les va leurs
es thé tiques in trin sèques ainsi que les éma na tions au dibles. En effet, dans
les sé quences convo quées, ledit hors- champ s’édi fie ex clu si ve ment sur des
traces acous tiques. Celles- ci en font ainsi une des crip tion plus ou moins ap‐ 
proxi ma tive, ja mais tout à fait pré cise. Ces frag ments so nores peuvent être
des cris, des bruits, plus ra re ment des trames mu si cales. La puis sance des
sons se base, à chaque fois, sur l’am pli tude d’un (re la tif) si lence de fond. Le
mu tisme des per son nages creuse le non- dit de la si tua tion. Nous sou hai‐ 
tons dé mon trer que tous ces sons, qu’il s’agisse de cla meurs dont la pro ve‐ 
nance n’est pas lo ca li sable ou de bruits étranges non iden ti fiables, per‐ 
mettent l’édi fi ca tion d’un monde non- visible qui se place à proxi mi té du
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champ de vi sion de la ca mé ra tout en res tant éter nel le ment à l’ex té rieur des
bor dures du cadre. La di men sion au di tive cherche à dis si mu ler ses propres
causes, et, ainsi, à dé fier la di men sion vi suelle. Ces ru meurs, ces échos, ces
vi bra tions per çus sti mulent l’oreille du spec ta teur et peuvent par fois pro vo‐ 
quer un cer tain ma laise. En cela, ils sus citent fas ci na tion ou frus tra tion mais
en ap pellent tou jours à son ima gi naire. Condam nés à res ter ex clus de
l’image, tous ces sons se construisent leur propre uni vers qui s’avère d’une
éten due sans bornes, car dé fi ni ti ve ment in vi sible.
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