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

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

Notre texte prend pour point de départ l’une des formes d’invi si bi lité
les plus exploi tées au sein de l’image ciné ma to gra phique  : celle du
hors- champ. Propriété partagée avec la pein ture, le dessin ou la
photo gra phie, le hors- champ ciné ma to gra phique est d’une vasti tude
telle qu’il ne peut être contenu par une quel conque limite. Il reste
associé au cadre dans lequel est rendue visible une parcelle de
champ. De plus, comme le rappelle Jacques Aumont  dans
L’œil interminable, « notre vision, certes limitée dans son champ, n’est
pas exac te ment cadrée non plus  : les bords en sont flous, indis‐ 
tincts, mobiles 1  ». Au- delà du cinéma, c’est donc toute notre exis‐ 
tence qui se base sur le prin cipe du hors- champ en tant que non- 
visibilité totale de l’univers.

1

Le cinéma est un lieu où s’élaborent des images rendues visibles qui
ouvrent sur un hors- champ infini. Celui- ci se génère auto ma ti que‐ 
ment à partir ce que la caméra capture à travers son objectif. Ainsi,
dans  le Diction naire de la pensée du  cinéma, il est expliqué que le
« cadre est d’abord une limite physique entre du vu et du pas vu. Il est
ce qui déli mite un champ, un bloc espace- temps homo gène dans
lequel se déroule une portion de fiction. La défi ni tion première du
champ serait alors  : tout ce que l’œil du spec ta teur perçoit. Mais en
opérant un prélè ve ment sur un espace donné, il fige une partie de cet
espace et aban donne le reste dans un ailleurs aux lois indé fi nies. Car
cadrer, c’est avant tout  exclure 2.  » En effet, lorsqu’un réali sa teur
choisit un cadre, il sélec tionne quelque chose pour l’offrir à notre
regard de spec ta teur. Faire un film revient d’abord à discri miner ce
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qui va appa raître à l’image et, dans un même temps, ce qui va être
esca moté. En fin de compte, un cadrage se révèle comme coupure
spatiale extrê me ment réduite 3.

Il convient de signaler immé dia te ment l’exis tence de plusieurs types
de hors- champ au cinéma. Prenons l’exemple du hors- cadre, où un
objet, person nage, ou pan de décor, vus aupa ra vant, sont placés
momen ta né ment hors du champ de vision du spec ta teur pour
pouvoir ensuite réap pa raître ulté rieu re ment. Un autre exemple, plus
large, tient à tout ce qui est lié à l’univers diégé tique du film mais non
soumis à notre regard. N’importe quel récit, étant limité dans le
temps, a un début et une fin : ainsi, la vie anté rieure d’un person nage
avant qu’il n’appa raisse à l’écran, les ellipses plus ou moins longues, le
devenir des prota go nistes au- delà du dénouement 4. Devant un film,
chacun d’entre nous veut donner du sens à ce qui se tient en hors- 
champ pour le faire inter agir avec ce que nous voyons et ce que nous
savons. Mais le cinéma a ceci de parti cu lier qu’il convoque tout autant
la vue que l’ouïe 5. Le hors- champ s’y joue aussi en fonc tion de ce que
l’on entend. Si l’on s’en tient à l’aspect sonore, il y a deux exploi ta tions
possibles du hors- champ, telles que Michel Chion les a décrites dans
ses essais sur le son au cinéma :

3

[L]e hors- champ passif dans lequel le son consiste simple ment à
créer une ambiance qui enve loppe l’image : un lieu stable (comme
l’ensemble de la circu la tion d’une ville), des éléments de décor
sonore (à l’instar du chant des oiseaux) sans qu’on ressente
parti cu liè re ment le besoin d’en voir les sources de production.

[L]e hors- champ actif, fait de sons qui provoquent dans le plan une
tension vers l’ailleurs, un appel à lui donner sa réponse ou son
complé ment visuel que l’on imagine résider à la péri phérie ou en
bordure exté rieure par rapport au champ. Le son du hors- champ
actif entraîne aussi, au- delà de la dimen sion spatiale, une tension
vers le futur, en faisant attendre la réponse que promet le plan
suivant 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 inter pelle le
spec ta teur, qui demande à en voir la source de production 6.

C’est sur ce dédou ble ment entre hors- champ passif et actif que va se
construire la suite de notre réflexion. Au départ, il s’agit de se
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demander dans quelle mesure l’analyse du hors- champ dépend des
sons qui proviennent de l’exté rieur du cadre. Aussi, en recou rant à
diffé rents extraits de films, sélec tionnés en fonc tion du rôle essen tiel
qu’y joue le hors- champ, nous essaie rons d’en inter roger la scéno gra‐ 
phie, les valeurs esthé tiques intrin sèques ainsi que les émana tions
audibles. En effet, dans les séquences convo quées, le hors- champ
s’édifie exclu si ve ment sur des traces acous tiques. Elles en font ainsi
une descrip tion plus ou moins approxi ma tive, jamais tout à fait
précise. Elles en signalent surtout une parti cu la rité. Ces frag ments
sonores peuvent être de l’ordre de mots entendus, de bruits perçus,
plus rare ment de trames musi cales. Un autre déno mi na teur commun
entre ces extraits vient s’ajouter à la mani pu la tion déter mi nante du
hors- champ  : un silence relatif y prend place et s’installe dans la
durée. Ainsi, les person nages y restent taiseux, non pas par refus de
la parole ou par mutisme de circons tance  : leur atti tude n’implique
pas le recours au langage verbal ou à la commu ni ca tion avec autrui.
Les prota go nistes cherchent, incons ciem ment ou non, à faire le
moins de bruit possible. Dans chaque extrait sera ainsi souli gnée la
conver gence entre le hors- champ scénique et le silence ambiant, qui
se renvoient mutuel le ment l’un à l’autre. Nous nous soucie rons de
savoir en quoi le silence relatif dans les extraits étudiés devient
déter mi nant pour ampli fier la puis sance du hors- champ scénique.
Dans la même pers pec tive, nous nous deman de rons comment la mise
en scène du son permet de faire vivre par procu ra tion les images qui
ne sont pas vues, mais aussi comment silence et hors- champ en
viennent à suggérer une présence invi sible par indices dont seule la
nature sonore nous permet d’en supposer le contenu.

Les extraits en ques tion ont été regroupés selon trois dyna miques
enclen chées par leur hors- champ interne : l’événe ment non figu rable,
l’espace exten sible et la matière indis tincte. Nous reste rons atten tifs
à la fonc tion drama tur gique du silence des person nages qui, en plus
d’inten si fier l’invi sible, produit du non- dit que même les études
analy tiques les plus pous sées ne sauraient dissiper.
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Fig. 1 : La féline (Jacques Tour neur, 1942)

Le hors- champ comme non- 
figuré
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Fig. 2 : L’ennemi public (William A. Wellman, 1931)

Dans cette première étape, il s’agit de faire état d’un événe ment
essen tiel qui a lieu en dehors du visible : moment décisif dans un film
donné, il est toute fois évacué du champ pour des raisons que l’on ne
peut que présumer. Prenons d’abord appui sur La féline, film fantas‐ 
tique dirigé par Jacques Tour neur, et sorti en 1942. Toute la mise en
scène se concentre sur les effets sensibles du hors- champ, où les
étran getés et les événe ments surna tu rels du récit sont minu tieu se‐ 
ment relé gués. L’action se foca lise sur Irena, jeune femme d’origine
slave et atteinte d’une étrange malédiction.

6

Ainsi, elle se trans forme en créa ture féline à la moindre contra riété.
Un soir, elle prend en fila ture Alice, la collègue de son mari, ne
suppor tant pas leur rela tion amicale de plus en plus complice. Les
deux femmes s’avancent dans une avenue qui, à une heure avancée de
la nuit, est vide de toute circu la tion (fig. 1). Le son de leurs pas sur le
macadam, avec un subtil effet d’écho, dans un silence ambiant assez
oppres sant, suscite de la crainte. Le souffle du vent permet de
renforcer le senti ment d’appré hen sion. Les claque ments de leurs
talons se répondent en une forme d’adver sité. Au bout d’un certain
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temps, les pas d’Irena dispa raissent de la bande sonore, tandis que
ceux d’Alice conti nuent de résonner. Celle- ci, sentant dans son dos
une présence malfai sante, prend peur et accé lère la cadence. En
jetant un œil par- dessus son épaule, elle ne voit qu’un buisson trem‐ 
bler quelques mètres plus loin. Par chance, Alice tombe sur un bus de
nuit et y monte. Irena semble s’être évanouie dans la nature. Entre- 
temps, dans le pâtu rage situé à proxi mité, un berger découvre ses
moutons éven trés. La caméra passe devant des empreintes de pas
d’un félin qui se trans forment ensuite en pointes de talons. Nous
suppo sons alors qu’Irena s’est méta mor phosée momen ta né ment en
féline mais qu’elle n’a pas réussi à s’en prendre à Alice. La trans for ma‐ 
tion, vécue par allu sion, est ainsi suggérée par un ensemble de détails
visuels et sonores. Jacques Tour neur, qui ne dispo sait que d’un petit
budget pour le tour nage, devait se résoudre à contourner l’appli ca‐ 
tion d’effets spéciaux trop coûteux et, pour esthé tiser cette absence,
s’appuya sur l’effi cience du son. Il travailla non seule ment ses signi‐ 
fiants mais aussi sa diffu sion dans un lieu déserté et réver bé rant.
Dans cette séquence de La féline, le hors- champ joue sur la frus tra‐ 
tion ressentie par le spec ta teur, qui ne voit jamais la créa ture en
ques tion. Il se confi gure dans un espace à la singu lière iden tité
acous tique  : le silence qui y règne, peu habi tuel dans un paysage
urbain, creuse l’étran geté de la situa tion. La visi bi lité du décor n’est
rendue que par frag ments  : telle un souter rain, l’avenue, partiel le‐ 
ment éclairée par des lampa daires, partiel le ment plongée dans la
pénombre, déli mitée par des murs parti cu liè re ment élevés de chaque
côté du trot toir, s’engloutit en partie dans le hors- champ. Le décor
incom plè te ment vu devient en quelque sorte l’anti chambre du  non- 
visible.

Nous pouvons faire la compa raison avec la fameuse séquence de
règle ment de comptes  dans L’ennemi  public (1931) de William A.
Wellman, film de gang sters. L’inter ac tion entre champ et hors- champ
est rendue possible par le person nage prin cipal, Tom (joué par James
Cagney) qui devient l’agent commu ni cant entre les deux pôles. En
pleine nuit, sous une pluie battante, ce person nage, exécu tant sa
vengeance sans un mot, entre dans des locaux appar te nant à la mafia
locale avec laquelle il veut en découdre. La caméra, qui ne cadre que
l’enseigne de l’immeuble, ne suit pas Tom à l’inté rieur des bureaux
(fig. 2). Seuls des coups de feu éclatent, suivis de gémis se ments, sans
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qu’on sache qui a tiré et qui a été touché. L’événe ment n’est certes pas
éludé puisqu’il se déroule face au spec ta teur. Mais le hors- champ se
justifie peut- être par la volonté d’échapper aux objec tions des
censeurs de l’époque. Par ailleurs, alors que nous sommes dans les
toutes premières années de l’ère du parlant, Wellman teste l’effi ca cité
des sons en substi tu tion d’une imagerie qui aurait été de toute façon
prévi sible. Cet exemple montre qu’il y a une puis sance drama tique
dans le hors- champ avec laquelle rien ne peut riva liser. De la fusillade
en ques tion, nous ne visua li sons pas direc te ment la cause. Seules les
consé quences nous sont mises sous les yeux. La figu ra tion de la
situa tion passe par l’empreinte qu’il laisse sur le person nage : lorsque
Tom regagne la ruelle, ses jambes titubent. Du sang coule le long de
son front. Il chan celle à plusieurs reprises. Nous compre nons alors
qu’il a été touché lors de l’échange de tirs. Le son couvre seul toute
l’action paroxystique 7. Il témoigne, comme le diraient Roberto Casati
et Jérôme Dokic  dans Laphilo so phie du  son, de la présence d’un
événe ment :

L’aspect dyna mique du monde fait ainsi son appa ri tion dans la
percep tion audi tive. Mais il est clair que le lien entre les sons et les
événe ments est fort étroit, et sans doute plus étroit qu’un simple lien
de témoi gnage ; [ … ] les sons sont des événements 8.

De  facto, les sons ne font pas que couvrir un événe ment  : ils
« s’événe men tia lisent ». Cela vaut d’autant plus pour L’ennemi public
que pour La féline mais, dans un cas comme dans l’autre, un claque‐ 
ment de pas, un coup de feu et un cri témoignent d’une véri table
économie interne sur le plan esthé tique. Tous ces bruits se font
entendre dans des lieux rela ti ve ment calmes et donc propices à la
disper sion  acoustique 9.  Dans Le rôle du son dans le
récit cinématographique, Antoni Gryzik regrette d’ailleurs le fait qu’on
oublie trop souvent «  que le son qui s’infiltre dans notre appa reil
auditif est porteur de deux messages équi va lents : celui de la source
et celui de l’espace qui le véhi cule en le  répercutant 10.  » Or, le
deuxième message nous parait tout aussi essen tiel que le premier
puisqu’il évoque un milieu spatial ductile.
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Fig. 3 : Le cercle rouge (Jean- Pierre Melville, 1970)

Le hors- champ comme
espace extensible
Lorsque des person nages se taisent longue ment, les sons du terri‐ 
toire dans lequel ils se situent peuvent se mani fester de manière
audible. Ils influencent peu à peu le spec ta teur afin d’aboutir à une
repré sen ta tion mentale de l’espace non repré senté, qui gagne en aura
et en inten sité. Dans son essai sur l’espace ciné ma to gra phique,
Antoine Gaudin explique juste ment que «  le son est un moyen de
choix pour conférer une présence inten sive à ce qui n’appa raît pas
dans l’objectif de la caméra, mais se trouve dans le voisi nage immé‐ 
diat du champ filmé 11 ».

10
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Fig. 4 : Few of us (Sharunas Bartas, 1995)

Deux exemples diffé rents peuvent être utilisés. Le premier est issu du
Cercle  rouge de Jean- Pierre Melville (1970). Alors qu’ils s’apprêtent à
commettre un casse, deux cambrio leurs traversent diffé rents
immeubles afin d’accéder à une joaillerie par le toit. De façon à ne pas
être vus, ils circulent très discrè te ment, s’éver tuant à être le plus
silen cieux possible (fig. 3). S’élabore dans l’oreille du spec ta teur une
carto gra phie d’ensemble par le biais de diffé rents bruits captés tout
au long du sinueux parcours des prota go nistes. Un ronfle ment méca‐ 
nique répé titif permet d’iden ti fier la présence voisine de machines
offset et donc, d’un service de repro gra phie. Un brou haha ponctué de
tinte ments de verre signale la tenue d’une récep tion mondaine dans
un autre immeuble. Les deux indi vidus fran chissent ainsi plusieurs
seuils et sous- espaces aux propriétés acous tiques diffé rentes. Les
ambiances ne sont descrip tibles que par le biais de leur rendu sonore.
Le hors- champ, assez anec do tique ici, ne semble pas à première vue
véri ta ble ment actif. Il appa rait plutôt comme une balise, un relais
néces saire mais non essen tiel. Et pour tant, sans lui, l’envi ron ne ment

11
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urbain, que Melville tente de modeler et d’étirer autour des cambrio‐ 
leurs, s’effon dre rait complè te ment  : les sons émanant de ce hors- 
champ sont des points de repère fonda men taux. L’écoute de ces
bruits engage la tota lité de l’être, pour les person nages comme pour
nous. Notre degré d’impli ca tion dans l’univers fictionnel dépend de sa
vita lité sonore. Nous pouvons aussi constater, à la lumière de ce que
dit Gaudin, que « la prise en charge d’un espace par le son peut, grâce
au silence ambiant, en faire constater l’ampleur et la dimen sion
réver bé rante, inscri vant de spec ta cu laires dila ta tions y compris
lorsque l’espace cadré demeure  contracté 12  ». Au sein du Cercle
Rouge, le terri toire est d’une enver gure diffi ci le ment déli mi table.
Nous ne saurions mesurer la taille des bureaux où ronronnent les
machines offset, de même que nous ne pour rions estimer le nombre
d’invités présents à la soirée mondaine.

Le deuxième exemple, tiré de Few of Us (1995) du réali sa teur litua nien
Sharunas Bartas, est d’une nature en appa rence simi laire. Dans ce
film, une occi den tale se rend dans un village perdu au fin fond de la
Sibérie, habité par une popu la tion locale en voie de dispa ri tion.
Jamais la moindre parole n’est échangée entre elle et les autoch tones
durant tout le film. Lors d’une séquence à l’inté rieur d’un chalet, la
jeune femme partage une miche de pain avec un vieux chas seur
vivant en ermite (fig. 4). Aupa ra vant, en un montage alterné, le début
du film obser vait leurs actions respec tives et suggé rait leur hypo thé‐ 
tique rencontre. La caméra insiste main te nant tour à tour sur leurs
visages, tandis que les person nages mangent leur pitance sans faire le
moindre bruit. Du fait qu’ils ne commu niquent ni par la parole, ni par
le geste, ni par le regard, ils restent tota le ment inson dables pour le
spec ta teur et imper méables à toute lecture psycho lo gique. Ce qui
attire notre curio sité dans cet extrait tient à ce que nous enten dons
par- delà ce silence : une clameur plus loin taine, assez confuse, diffi‐ 
ci le ment défi nis sable et à laquelle les deux prota go nistes se montrent
indif fé rents. Nous pouvons ressentir un certain trouble car, si Bartas
choisit de cadrer des person nages en situa tion de mutisme, il refuse
systé ma ti que ment de filmer ceux qui, à quelques mètres de là,
s’exclament en perma nence. Un déca lage sonore assez décon cer tant
s’installe entre ce qui appa raît inerte et figé dans le champ et ce qui
existe, toujours agité et vivace, à proxi mité du champ. Nous savons
que tout hors- champ est la promesse d’un ailleurs, autre ment dit,
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d’une fiction.  Dans Few of  Us, la fiction se joue ailleurs que dans le
cadre. Au sein du champ, elle est gelée, placée en état de stase. Le
silence dérou tant qui se dégage des lieux vus tranche avec le dyna‐ 
misme des lieux non vus. Le cinéaste met en image le passif pour
mieux faire attendre l’opérant. L’ailleurs y demeure perpé tuel le ment
absent. Comme l’explique Véro nique Campan, en un constat général
qui peut s’appli quer au cinéaste litua nien, le son filmique, conçu
comme un écho, loin d’affermir nos repères spatiaux, déso riente : en
tant que figure de l’entre- deux et de la marge, il révèle la disjonc tion
première et nie la conti nuité entre le champ et son dehors. L’ailleurs
est l’empreinte d’un lieu défi ni ti ve ment hors vue. Entre tenu par un
mouve ment en direc tion du hors- champ, le sonore quitte le cadre et
initie un processus d’inves ti ga tion qui outre passe les bornes de
l’image. La construc tion de l’espace en est pour un temps suspendue,
en butte à des ques tions non  résolues 13. En découle l’idée que le
hors- champ, dont l’opacité revient systé ma ti que ment comme carac‐ 
té ris tique première, est l’endroit du non- dit. Sitôt décou vert, il se
recons titue ailleurs.

Que ce soit  pour Le cercle  rouge ou  pour Few of Us, nous sommes
invités à dresser une esquisse physique des lieux par l’inter mé diaire
de leur présen ta tion sonore. Durant un entre tien avec Jean- Luc
Godard, Robert Bresson affirme que l’oreille est beau coup plus créa‐
trice, profonde et évoca trice que l’œil, prenant l’exemple du siffle‐ 
ment d’une loco mo tive, qui imprime en nous la vision de toute une
gare. De fait, au sein des deux extraits étudiés, les endroits d’où
proviennent le brou haha tentent de décloi sonner le cadrage restrictif
imposé par la caméra. Il s’agit de dilater ce cadrage même sans y
parvenir véri ta ble ment. À défaut d’aboutir, cette poro sité s’avère
cepen dant porteuse d’une forme de nébu lo sité. Les afflux sonores
viennent irri guer les espaces mis en scène et les épais sissent par leur
présence. Les bruits entendus débordent d’énergie. Ils capi ta lisent
l’atten tion. Ils inter pellent le spec ta teur pour mieux le prendre à
parti. «  Chaque mani fes ta tion de notre vie est accom pa gnée par le
bruit. Le bruit nous est fami lier. Le bruit a le pouvoir de nous rappeler
à la  vie 14  » dit Russolo. Les deux extraits nous confirment que les
sons, qu’ils soient méca niques, physiques ou humains, étalent le hors- 
champ autour de la zone de l’image, lui donnent de la consis tance, en
renforcent la souve rai neté. Quoi qu’on puisse croire, et même s’ils y
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Fig. 5 : The House (Sharunas Bartas, 1997)

paraissent insen sibles, les person nages ne peuvent jamais l’ignorer
complè te ment  : ils co- existent en perma nence avec ce non- visible.
Non quan ti fiable ni mesu rable, il peut même gagner en impré ci sion et
ne plus pouvoir être défini en termes cartésiens.

Le hors- champ comme
matière indistincte
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Fig. 6 : L’avventura (Michan gelo Anto nioni, 1960)

Certaines œuvres ciné ma to gra phiques mettent le spec ta teur face à
un hors- champ volon tai re ment embrouillé, aux qualités incer taines,
dont on ne sait s’il fait ou non événe ment ni quel sens lui attri buer.
Loin de se contenter d’être une simple exten sion du visible, il
enclenche un ques tion ne ment profond sur le film dont il est issu.
Nous faisons ici appel à une certaine sensi bi lité concer nant certains
détails scéniques. Ces sons, anodins pour d’autres spec ta teurs, ne le
sont pas pour nous parce qu’ils nous intriguent  réellement 15.
Ainsi, dans The House du même Bartas, tourné en 1997, nous sommes
invités à explorer l’inté rieur d’un manoir vétuste, énig ma tique
et intemporel.

14

Une myriade de person nages, issus de diffé rentes époques, circulent
dans ce lieu sans véri ta ble ment l’occuper. Ils appa raissent et dispa‐ 
raissent au fil des séquences qui s’enchaînent de façon non causale.
Le film ne se base pas vrai ment sur une trame narra tive appa rente.
Ces indi vidus ne s’expriment jamais face à la caméra. Ils semblent
même s’ignorer les uns et les autres, errant comme des fantômes. Le
person nage inter prété par Valéria Bruni- Tedeschi, végé tant inter mi‐ 
na ble ment dans une chambre (fig. 5), parait néan moins attentif aux
bruits de pas issus d’un couloir voisin ou à une musique sympho nique
jaillis sant d’une autre pièce. On ne saurait dire avec certi tude à quelle
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dimen sion diégé tique ces sons appar tiennent. Sont- ils réels  ?
Seraient- ce des produc tions mentales ? Des émana tions spec trales ?
Pour quoi la réfé rence à cet air musical qui, à la limite de l’audible, ne
peut être iden tifié ? Est- il joué depuis un lecteur CD, un poste radio
ou un orchestre ? Quoi qu’il en soit, le hors- champ est ici inter ro gatif,
jamais affir matif. Le mutisme du person nage filmé creuse le non- dit
et parti cipe plei ne ment à notre atti tude spéculative.

Enfin, le final  de L’avventura (1960) de Miche lan gelo Anto nioni fait
état d’une crise conju gale entre un homme infi dèle et sa compagne
trompée. Un beau matin, celle- ci, tota le ment désar çonnée, quitte
leur hôtel et fuit vers la place publique du village monta gnard voisin,
où son conjoint, peut- être pour s’expli quer sur ses actes, vient l’y
retrouver (fig. 6). A priori, cette séquence n’a rien de parti cu liè re ment
intri gant pour nous : pas de hors- champ mani feste, pas de jeu sur le
cadré et le non- cadré. Néan moins, une inso lite nappe élec troa cous‐ 
tique vient tout d’un coup para siter le flux sonore. Elle suscite une
inter ro ga tion sur sa prove nance et sur son utilité. Certes, les person‐ 
nages n’y prêtent pas le moindre intérêt. Proche du hulu le ment, cet
écho sonore pour rait simple ment être consi déré comme extra dié gé‐ 
tique. Mais il ne peut s’empê cher d’induire une étran geté car nous ne
savons pas quoi en faire. Cette nappe ne fonc tionne pas de manière
opérante, contredit le souffle du vent dans les feuilles des arbres ou
celui, plus loin tain, du reflux des vagues. Il provoque la surprise car il
est tota le ment impré vi sible. Il génère une forme d’hété ro gé néité.
L’expli ca tion est à cher cher du côté du travail de créa tion musi cale.
Avec des sono rités élec tro niques et un style mini ma liste, le compo si‐ 
teur du film, Giovanni Fusco, repense la rela tion audio vi suelle entre
sons et images. De manière plus géné rale, il y a, dans la musique élec‐ 
troa cous tique, une inter pé né tra tion entre les sons à voca tion musi‐ 
cale et les bruits 16. Pour le dire autre ment, la parti tion de L’avventura
inclut des brui tages qui créent de la confu sion quant à leur
niveau  d’assimilation 17. Ces sons peuvent attri buer au sens du film
une portée tota le ment nouvelle et inclure des hypo thèses de toutes
sortes, même les plus improbables.

16

Condamnés à rester exclus de l’image, les sons dans le film de Bartas
ou dans celui d’Anto nioni se construisent non seule ment leur propre
dimen sion, d’une étendue sans bornes, mais aussi leur propre régime
de discours. Ils sont ouverts à toutes les lectures inter pré ta ‐

17
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tives  éventuelles 18. Dans les deux cas, ce hors- champ insai sis sable
fonc tionne comme une enve loppe de mystère. Sur le plan visuel, il
passe par une invi si bi lité perma nente, invi sible car défi ni ti ve ment
non- visible. L’invi sible y restera invi sible car il ne se reven dique plus
comme étant du visible en puis sance  : le hors- champ n’est pas du
champ en force de travail. À partir de cet invi sible étanche, le spec ta‐ 
teur peut s’inter roger de manière nette ment plus active sur ce qui lui
échappe et orga niser une propo si tion discur sive à partir d’une
percep tion sonore  efficiente 19. Parce qu’elle est invé ri fiable, son
inter pré ta tion demeure inat ta quable. Sur le plan sonore, le hors- 
champ impose une écoute éveillée et réac tive, ce qui rejoint les
propos de Jean- Luc Nancy :

Si ‘’entendre’’, c’est comprendre le sens (soit au sens dit figuré, soit au
sens dit propre : entendre une sirène, un oiseau ou un tambour, c’est
chaque fois déjà comprendre au moins l’ébauche d’une situa tion, un
contexte sinon un texte), écouter, c’est être tendu vers un sens
possible, et par consé quent non immé dia te ment accessible 20.

Face aux hors- champs proposés par Bartas, Anto nioni ou par
d’autres  encore 21, nous ne pouvons pas nous contenter d’entendre
pour en évaluer leur teneur. Du fait que cet in- visible est réfrac taire à
toute tenta tive de discer ne ment, il faut pouvoir prendre le temps d’y
prêter l’oreille encore et encore. C’est par l’acti vité répétée de
l’écoute que l’on peut poten tiel le ment l’intel lec tua liser et en soupeser
la conte nance. L’in- visible n’est plus le pendant du visible mais la
matière impal pable du visible.

18

Dans l’ensemble des extraits évoqués, ce qui se dissi mule à l’abri de
notre regard stimule l’atten tion. Face à l’in- visible, il faut apprendre à
voir autre ment qu’avec les yeux de même que, face au silence, il faut
apprendre à entendre autre ment qu’avec ses oreilles. Avec un peu de
patience, on peut alors perce voir l’image non vue et le son non
frappé. Mais contrai re ment à ce que Jean- Michel Dura four étudie
dans un bel essai sur L’homme invisible de James Whale 22, nous avons
eu à chaque fois affaire à un in- visible non pas parce que non- 
montrable (un homme invi sible par exemple) mais parce que non
montré (quelque chose qui se dérobe). La formule de Chris tian Metz
(« Le spec ta teur est "tout- voyant 23" »), faisant du cinéma le domaine
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d’une omni pré sence totale, s’annule. Le hors- champ prouve que
l’ubiquité supposée du septième art a de très nombreuses limites.

Non seule ment le spec ta teur n’a rien d’omni voyant mais il doit savoir
être tout- écoutant. La dissi mi li tude de l’audi tion et de la vision au
cinéma se vérifie plus que jamais par l’utili sa tion du hors- champ
comme agent de différentiation 24. L’écart entre images et sons, bien
plus productif que leurs liai sons, est le propre du cinéma. Il permet
une «  fusion de la déchi rure  », expres sion de Gilles Deleuze
qu’Antoine Janot prolonge en expli quant que, si le cinéma permet de
retrans crire une réalité natu ra liste grâce à l’inter ac tion audio vi suelle,
il est aussi « créa teur d’une autre réalité, décalée, discor dante, où le
son n’accom pagne plus l’image, où il n’est plus son double 25  ». Dans
cette autre réalité, le hors- champ regorge d’énergie, grâce aux
remous acous tiques qu’il dépose dans nos oreilles. Ces rumeurs ne
sont pas sans provo quer parfois un certain malaise. En cela, elles
suscitent fasci na tion ou désa gré ment mais appellent toujours la
parti ci pa tion du spec ta teur. Le silence rela ti ve ment dense des lieux y
devient un acteur primor dial, faisant même du bruit un instru ment
pour mieux accen tuer sa domination 26.

20

Sous le poids de ce silence indomp table et par l’emploi du hors- 
champ comme un appel d’air, l’image ciné ma to gra phique vit une
forme de trans cen dance. Elle dépasse sa condi tion première et
touche un niveau de percep ti bi lité bien supé rieur à celui auquel elle
est initia le ment assi gnée. En un paral lèle absolu entre le silence dans
le champ et le bruit hors- champ, vue et ouïe s’y entre choquent, se
complètent ou s’entre mêlent. Si le hors- champ peut renforcer
l’ascen dance du silence, la logique peut aussi être retournée en sens
inverse : le silence ravi taille et amplifie la puis sance du hors- champ.
Le silence permet au spec ta teur de se libérer de l’inté rieur de l’image
et d’aller vers cet en- dehors de l’image qui reste de l’ordre du
fantasme  inassouvi 27. Nous avons affaire à un au- delà de l’image
comme fuite perma nente vers ce qui n’est pas maté ria lisé. Le hors- 
champ s’ouvre à nous, nous saisit par la main pour mieux nous aspirer
en lui. Il absorbe la concen tra tion et exerce un attrait sans pareil.
Nous le réflé chis sons de façon beau coup plus insis tante que le
champ. En effet, si l’image est éphé mère, le hors- champ, parce qu’il
n’est jamais repré senté à l’image, est impé ris sable. L’image figurée s’en
remet à l’image manquante, pour inventer de nouvelles
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Français
En plaçant autour du spec ta teur un monde orga nisé en images et en sons, le
cinéma parlant a ouvert la voie à une multi tude de possi bi lités audio vi‐ 
suelles. Les rela tions entre la visua li sa tion et l’écoute furent long temps
placées sous le signe d’une certaine verti ca lité, mais la bande sonore peut
aussi s’éman ciper de la bande imagière en exploi tant les possi bi lités du
hors- champ en tant que lieu de dyna mi sa tion sonore. Aussi, en recou rant à
diffé rents extraits de films, sélec tionnés en fonc tion du rôle essen tiel qu’y
joue le hors- champ, nous essaie rons d’en inter roger la scéno gra phie, les
valeurs esthé tiques intrin sèques ainsi que les émana tions audibles. En effet,
dans les séquences convo quées, ledit hors- champ s’édifie exclu si ve ment sur
des traces acous tiques. Celles- ci en font ainsi une descrip tion plus ou moins
approxi ma tive, jamais tout à fait précise. Ces frag ments sonores peuvent
être des cris, des bruits, plus rare ment des trames musi cales. La puis sance
des sons se base, à chaque fois, sur l’ampli tude d’un (relatif) silence de fond.
Le mutisme des person nages creuse le non- dit de la situa tion. Nous souhai‐ 
tons démon trer que tous ces sons, qu’il s’agisse de clameurs dont la prove‐ 
nance n’est pas loca li sable ou de bruits étranges non iden ti fiables,
permettent l’édifi ca tion d’un monde non- visible qui se place à proxi mité du
champ de vision de la caméra tout en restant éter nel le ment à l’exté rieur des
bordures du cadre. La dimen sion audi tive cherche à dissi muler ses propres
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causes, et, ainsi, à défier la dimen sion visuelle. Ces rumeurs, ces échos, ces
vibra tions perçus stimulent l’oreille du spec ta teur et peuvent parfois provo‐ 
quer un certain malaise. En cela, ils suscitent fasci na tion ou frus tra tion mais
en appellent toujours à son imagi naire. Condamnés à rester exclus de
l’image, tous ces sons se construisent leur propre univers qui s’avère d’une
étendue sans bornes, car défi ni ti ve ment invisible.
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