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

OUTLINE

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

TEXT

Les usages du mot « hors- scène » sont fluc tuants : il est employé de
manière empi rique pour dési gner des espaces, des person nages ou
des épisodes invi sibles mais il n’appar tient pas au voca bu laire tech‐ 
nique du théâtre et il est souvent remplacé, dans l’usage qu’en font
les artistes 1, par des termes empruntés à d’autres champs artis tiques
comme « off », « hors- cadre » ou « hors- champ ». On peut le situer à
la croisée du hors- champ et du non- dit  : comme le hors- champ, il
travaille les marges de l’image théâ trale, et comme le non- dit, il peut
être analysé à l’échelle du texte même, envi sagé du point de vue de
son devenir scénique 2. Il se construit cepen dant selon des moda lités
qui lui sont propres, et il doit être distingué de ces notions voisines.

1

Je propo serai tout d’abord une brève défi ni tion du hors- scène théâ‐ 
tral, avant d’inter roger dans un second temps ses poro sités avec le
hors- champ ciné ma to gra phique. Il s’agira ainsi d’élaborer une typo‐ 
logie de plusieurs cas de hors- scène contem po rains carac té risés par
des emprunts au cinéma. Dans cette deuxième partie, seront
abordés  des textes de théâtre dans lesquels le cadrage du point de
vue s’inspire du hors- champ ciné ma to gra phique, des spec tacles
faisant un usage ciné ma to gra phique du montage et de ses inter mit‐ 
tences tempo relles, au moyen de la lumière et/ou d’outils scéno gra‐ 
phiques, et enfin des usages scéniques de la vidéo et des écrans inté‐ 
grant la mise en scène d’une zone limi naire du plateau.
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Je me foca li serai plus parti cu liè re ment sur ces usages singu liers de la
vidéo. En effet, au- delà de la simple analogie entre hors- scène et
hors- champ que l’on peut iden ti fier dans certains effets de cadrage
ou de montage opérés par la mise en scène, la maté ria li sa tion la plus
concrète et la plus trou blante du hors- champ au théâtre me paraît
être cette mise en scène d’une zone limi naire, fondée sur une recon‐ 
fi gu ra tion perma nente des limites du visible et de l’invi sible. S’il est
impor tant de bien distin guer le hors- scène et le hors- champ, les
deux notions ont des points de contact, des poro sités – et cette zone
limi naire qui trouble le regard et crée une percep tion autre du spec‐ 
tacle en est une.

3

Brève défi ni tion du hors- 
scène théâtral
Hors- scène  : le mot peut sembler d’emblée para doxal, puisque le
théâtre a besoin pour exister du lieu scénique, qu’il soit ou non maté‐ 
ria lisé par une archi tec ture. Ne peut- on pas consi dérer que tout ce
qui se situe au- delà des limites de la scène procède néces sai re ment
de cette dernière  ? L’exis tence même d’un mot pour dési gner cet
envers de la scène invite pour tant à opérer la distinc tion, et à tenter
l’explo ra tion de la péri phérie invi sible du plateau.

4

D’un point de vue histo rique, comme le note Arnaud Rykner, «  la
ques tion [du hors- scène] ne se pose guère avant le XVIII , voire la fin
du XIX  siècle 3 » et gagne en ampleur au XX  siècle. C’est en effet le
théâtre natu ra liste, dans la conti nuité du drame bour geois de
Diderot, qui donne de l’impor tance à  l’extérieur  : «  la pres sion du
milieu et de son avatar le décor déplace l’origine de l’action sur
ses marges 4 ». L’appa ri tion de la notion est donc liée à des muta tions
histo riques et esthé tiques qui ne seront pas déve lop pées dans
cette étude 5, muta tions dont on peut dire qu’elles remettent en jeu
les moda lités de la rela tion entre le théâtre et le monde.

5

e

e e

Aujourd’hui, à la diffé rence du hors- champ, le hors- scène est absent
des diction naires de langue fran çaise, signe d’un usage peu courant et
surtout très spéci fique. Plusieurs profes sion nels du spec tacle
rencon trés au cours de mes recherches ont déclaré ne jamais utiliser
ce mot. Pour tant, ils le compre naient de manière intui tive tout en lui
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prêtant des signi fi ca tions très diverses. Le mot est réfé rencé dans le
Diction naire du  théâtre 6 de Patrice Pavis  : le hors- scène y est
présenté comme interne à la sphère de la fiction, puisqu’il est
distingué des coulisses qui renvoient à la réalité concrète du lieu
théâ tral. Il est indiqué que «  le statut du hors- scène varie selon le
degré de réalité que le milieu scénique prétend  avoir 7  », ce qui
souligne qu’il dépend de choix esthé tiques. Enfin, l’auteur aborde le
hors- scène par le biais des procédés tech niques qui permettent son
avène ment. Cette défi ni tion aborde donc le hors- scène par le détour
de ce qu’il suggère (espace péri phé rique fictionnel ou réel) ou de
ce  qui le suggère  (teichoscopie 8, son, éclai rage). Elle a l’intérêt de
mettre en lumière le double ancrage, drama tur gique et scéno gra‐ 
phique, de la notion  – double ancrage qui rend sa saisie plus
complexe car elle le fait osciller entre deux types d’invi si bi lités, l’une
procé dant du texte, l’autre issue de la maté ria lité de
la représentation.

C’est dans le champ de la drama turgie que l’on trouve le plus de
propo si tions de défi ni tion du hors- scène. Certains travaux issus de
l’approche sémio tique du théâtre  comme Lire le théâtre  I
d’Anne  Ubersfeld 9 et Le spec tacle du  discours de
Michael Issacharoff 10 l’abordent en tant que part invi sible de l’espace
drama tique/fictionnel, et l’analyse drama tur gique reste le prisme
domi nant du numéro de la revue Coulisses 11 consacré au hors- scène.
Arnaud Rykner a déve loppé dans ses travaux 12 une pensée du hors- 
scène à laquelle cette recherche doit beau coup, en envi sa geant
égale ment la notion au prisme de la drama turgie, à la croisée de
l’indi cible, de l’invi sible et de l’irre pré sen table, et en propo sant  de
retourner l’oppo si tion du hors- scène et de la scène : pour lui, la scène
échappe toujours au visible car elle « opère une sorte de prélè ve ment
dans le tissu de la fiction 13 ». Pour Arnaud Rykner, le hors- scène peut
reposer sur des choix de mise en scène mais « [q]uoi qu’il en soit, en
l’absence de visi bi lité, le hors- scène existe prin ci pa le ment dans
l’ordre  verbal 14.  » Dans cette pers pec tive, le hors- scène appa raît
comme une moda lité théâ trale du non- dit.

7

Cette prégnance de l’approche drama tur gique s’explique sans doute
par le fait que le mot « hors- scène » soit absent du voca bu laire tech‐ 
nique du théâtre, qui dispose de tout un éven tail termi no lo gique pour
dési gner la péri phérie de la scène : arrière- scène, coulisses, dessus et
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dessous de scène,  découvertes 15. Contrai re ment au hors- champ
ciné ma to gra phique, qui relève de la tech nique, le hors- scène est
forgé à partir d’une vision para dig ma tique de la scène, éloi gnée des
condi tions concrètes de la repré sen ta tion, qui procède du phéno‐ 
mène décrit par Bernard Dort dans l’article «  Le texte et la scène  :
pour une nouvelle alliance » :

La scène est moins une réalité maté rielle qui vien drait s’ajouter au
texte qu’un concept. Et, comme tel, elle n’inter vient pas seule ment
une fois ce texte fixé : elle entre dans la compo si tion même du texte.
Le concept de scène ne se situe pas qu’en aval du texte : il inter 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 drama tur gique la scène n’est pas un lieu, mais
un « concept 17 », invi tant à penser le hors- scène de manière abstraite
et à «  décoll[er] [la scène] du  plateau 18  », selon l’injonc tion
d’Arnaud Rykner.

9

Certains consi dèrent cepen dant le hors- scène d’un point de vue
scéno gra phique, même si cette approche n’est pas majo ri taire  ; c’est
le cas de John Russell Brown dans l’article « On- stage action and off- 
stage space 19 ». Enfin, d’autres emploient d’autres mots, que l’on peut
consi dérer comme des avatars lexi caux du hors- scène, pour dési gner
la partie non visible de l’espace théâ tral et son au- delà  : c’est
«  l’autour 20  » que Jean- Pierre Faye oppose à «  l’ici  » de la scène, le
«  cadre  mental 21  » que Pierre Fran castel distingue du
« lieu matériel 22 » du théâtre, ou encore le « hors- champ 23  » envi‐ 
sagé par Jean- Christophe Bailly comme

10

[…] l’entou rage invi sible immé diat de la scène (tout ce que les
tech ni ciens dési gnent comme ce qui n’est pas « à vue », soit les
coulisses, les cintres, les dessous, etc…), mais […] aussi, et sans
aucune méta phore, tout ce qui n’est pas là, […] « le monde 24 ».

L’oscil la tion termi no lo gique est en elle- même signi fiante  ; j’ai tenu
compte de ces avatars lexi caux, en postu lant qu’ils se rattachent à la
notion de hors- scène dans la mesure où il s’agit de propo si tions pour
dési gner la part invi sible de la repré sen ta tion, par oppo si tion à
l’espace scénique. Cette zone invi sible est à géomé trie variable,
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puisqu’elle est tantôt pensée comme la péri phérie immé diate du
plateau, tantôt étendue au monde entier  – mais c’est préci sé ment
parce que le trai te ment de « l’espace liminaire 25 » de la scène, c’est- 
à-dire «  la sépa ra tion […] entre la scène et la salle 26  » et « entre la
salle et la coulisse 27 » condi tionne un rapport au monde. Face à une
tradi tion majo ri tai re ment drama tur gique de la concep tua li sa tion du
hors- scène, il importe donc de rappeler le rôle déter mi nant de la
scéno gra phie, qui consiste préci sé ment à dessiner ou à brouiller les
limites du plateau  ; j’y revien drai dans le deuxième temps de
cette étude.

Hors- scène / hors- champ
Le mot « hors- champ » est souvent employé comme un syno nyme du
hors- scène, alors qu’il s’inscrit dans un champ disci pli naire distinct.
La notion a en effet suscité un débat théo rique au sein des études
ciné ma to gra phiques  et soulève des ques tion ne ments esthé tiques et
onto lo giques, mettant en jeu la nature même du cinéma. Alors que le
hors- scène est resté inex ploré des études théâ trales avant le début
des années 2000, les études ciné ma to gra phiques se sont atta chées
dès le début des années 1960 à définir le hors- champ. La méta phore
de la couture appa raît aux deux extré mités chro no lo giques de ces
propo si tions théo riques, chez André Bazin qui dans l’article
«  Montage interdit  » invite à se conformer au modèle de la «  robe
sans couture de la réalité », et chez Louis Seguin, qui récuse l’exis‐ 
tence du hors- champ pour ne prendre en consi dé ra tion que l’image
et « l’ourlet » qui lui est consub stan tiel : pour lui « l’ailleurs n’est pas
rejeté au- delà du cadre mais […] il est un repli de l’image et […] on ne
peut pas l’en dégager 28 ».

12

Contrai re ment au hors- scène, le hors- champ a donc une défi ni tion
tech nique qui, au premier abord, faci lite son appré hen sion. Il désigne
ce qui se situe à l’exté rieur du plan tout en étant intégré à la fiction
grâce à diffé rents outils de sugges tion. Ainsi,  dans Le voca bu laire
du cinéma, Marie- Thérèse Journot indique que le hors- cadre désigne
« la partie du support qui s’étend maté riel le ment autour de l’image ».
Lorsque ce versant invi sible de l’image est intégré à l’œuvre par la
diégèse on peut employer le terme de hors- champ, mot qui désigne
alors «  l’espace imagi naire en trois dimen sions suggéré et caché par
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le cadre 29. » Le hors- champ dépen drait alors d’un effet de conti nuité
créé par des outils visuels, sonores et narra tifs, faisant appa raître
l’image comme un frag ment d’un ensemble plus vaste. Cette concep‐ 
tion a été remise en ques tion par la suite au nom d’une auto no mi sa‐ 
tion de l’image ciné ma to gra phique qui suppose une complexi fi ca tion
du rapport au monde : sans être rompus, les liens entre l’image et le
monde sont distendus, ou prennent de nouveaux chemins. Tenter
l’explo ra tion chro no lo gique des théo ries du hors- champ pour rait
bien éclairer certaines évolu tions d’un hors- scène contem po rain qui
ne semble plus cantonné dans les espaces péri phé riques de la scène,
dans la conti nuité de l’espace représenté.

Le hors- champ au cinéma dépend prin ci pa le ment de deux actions : le
cadrage et la coupe. Ces deux opéra tions sont fréquem ment asso‐ 
ciées dans les typo lo gies exis tantes et déter minent des esthé tiques,
mais aussi des modes de rela tion au monde de nature philo so phique,
éthique et poli tique. Le premier à s’y être inté ressé est André Bazin,
défen seur d’une néces saire conti nuité du hors- champ avec le champ,
devant être pensée sur le modèle de la «  robe sans couture de la
réalité ». Le titre de l’article « Montage interdit », dans lequel il déve‐ 
loppe cette théorie, est éloquent  : au nom de la mimésis, il s’agit de
préserver une conti nuité qui serait le propre du cinéma, par oppo si‐ 
tion au  théâtre 30 et à la pein ture. En effet dans «  Pein ture
et cinéma 31  » et dans «  Onto logie de l’image  photographique 32  » il
distingue le cadre centri pète qui dirige le regard sur l’image pictu rale
et l’écran centri fuge consi déré comme un «  cache  » donnant un
aperçu d’un ensemble plus vaste. Pour lui, lorsqu’un person nage sort
de scène, «  nous admet tons qu’il échappe au champ visuel, mais il
continue d’exister iden tique à lui- même en un autre point du décor,
qui nous est caché 33 ». Le point de vue offert par le cadre orga nise ici
un rapport au monde, l’image ciné ma to gra phique étant prélevée dans
le réel.

14

Sur les bases posées par André Bazin, Noël Burch a proposé une taxi‐ 
nomie des diffé rents procédés du hors- champ dans  l’ouvrage Praxis
du  cinéma (1969), dont il a ensuite récusé une partie du contenu.
Ainsi, dans le chapitre « Nana et les deux espaces », il analyse le film
de Renoir comme le parangon de l’utili sa tion du hors- champ et il
montre que celui- ci met en œuvre diffé rents degrés de percep tion.
Pascal Bonitzer a pour suivi la théo ri sa tion du hors- champ ciné ma to ‐
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gra phique en s’appuyant en partie sur les travaux de Bazin et de
Burch, dans trois ouvrages prin ci paux  : l’article «  Des hors- 
champs  »  dans Le regard et la  voix (1976), et les  essais Le
champ  aveugle (1982)  et Pein ture et cinéma  :  décadrages (1985).
L’article « Des hors- champs » est un rema nie ment d’un texte publié
dans un numéro spécial  des Cahiers du cinéma en 1971-72  : «  Hors- 
champ (un espace en  défaut 34)  ». L’auteur y prend posi tion contre
André Bazin qui a selon lui ignoré la discon ti nuité, alors que Burch a
tenu compte du fait qu’« au cinéma, de plusieurs façons, on coupe 35 ».
Au détour de ses analyses il esquisse une compa raison entre hors- 
scène et hors- champ qui souligne la mobi lité du point de vue proposé
au spec ta teur de cinéma, par oppo si tion à celui du spec ta teur de
théâtre :

Au théâtre l’espace off l’est, off, sans recours. Au cinéma au contraire,
il entre dans la dimen sion du temps et du mouve ment, le hors- 
champ (…) devient champ, et inver se ment, par le jeu du champ- 
contrechamp ou du pano ra mique, voire de la bande sonore. Ce jeu,
ce devenir- champ du hors- champ et vice versa légi ti me rait le terme
de dialec tique proposé par Burch 36.

Bonitzer met donc l’accent sur la plas ti cité de l’espace ciné ma to gra‐ 
phique  – on pour rait néan moins lui objecter que l’espace théâ tral
peut être lui aussi « fluide, plas tique, animé 37 », et que la scéno gra‐ 
phie s’est atta chée au cours du XX  siècle à «  [a]ssou plir l’espace, le
rendre flexible, mobile, voire fluide 38 ». Pour Pascal Bonitzer, le mode
d’arti cu la tion du champ et du hors- champ a des consé quences esthé‐ 
tiques mais aussi, du moins dans la première version de l’article, poli‐ 
tiques. Sur le plan poli tique il prend clai re ment parti pour le cinéma
qui divise, celui qui brise la continuité 39 – selon lui plus à même de
rendre compte de la lutte des classes et de l’alimenter. Ces conclu‐ 
sions sont ensuite dépla cées du poli tique vers l’esthé tique  dans Le
regard et la  voix, où le marxisme laisse place à l’iden ti fi ca tion d’un
usage autre du son au cinéma. Le rôle du son dans la construc tion du
hors- champ est aussi une piste que suivra Deleuze, en emprun tant
d’autres voies.

16

e

La publi ca tion des deux volumes de L’image- mouvement (1983) et de
L’image- temps (1985) marque un tour nant impor tant dans la théo ri sa‐ 
tion du hors- champ ciné ma to gra phique, puisque son exis tence
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même a été remise en ques tion. Cette rupture a lieu plus préci sé ment
entre les deux volumes des écrits sur le cinéma de Gilles Deleuze, qui
dans un premier temps recon naît l’exis tence de « deux aspects très
diffé rents du hors- champ dont chacun renvoie à un mode
de cadrage 40. » Il distingue un hors- champ relatif et un hors- champ
absolu, le faux raccord étant ensuite analysé comme l’un des
procédés par excel lence qui créent ce deuxième type de hors- champ.
Ces analyses, déve lop pées dans L’image- mouvement, valent selon lui
unique ment pour une période histo rique anté rieure aux années 1940.
Avec l’appa ri tion du néo- réalisme italien, puis la Nouvelle Vague et le
cinéma d’Ozu, l’image- temps s’affir me rait et entraî ne rait la dispa ri‐ 
tion du hors- champ, consé quence directe de ce « nouveau régime »
de l’image :

[L]es images, les séquences ne s’enchaînent plus par coupures
ration nelles, qui terminent la première ou commencent la seconde,
mais se ré- enchaînent sur des coupures irra tion nelles, qui
n’appar tiennent plus à aucune des deux et valent pour elles- mêmes
(inter stices). Les coupures irra tion nelles ont donc une valeur
disjonc tive, et non plus conjonctive 41.

La césure histo rique proposée par Deleuze a été nuancée par Jacques
Rancière, qui montre dans La Fable cinématographique que « [l]’oppo‐ 
si tion de l’image- mouvement et de l’image- temps est […] une
rupture  fictive 42.  » Pour lui, «  [l]eur rapport est bien plutôt une
spirale  infinie 43  », une «  dialec tique  ». Plus que la ques tion de la
pério di sa tion, cette notion de coupure irra tion nelle nous inté resse
car elle semble pouvoir être appli quée aux spec tacles qui seront
abordés à la fin de cette étude – ceux qui créent une zone limi naire
entre scène et hors- scène. Deleuze souligne par ailleurs la plas ti cité
de l’image- temps, désor mais en mesure de déplacer constam ment les
limites du visible et de l’invi sible :

18

Les nouvelles images n’ont plus d’exté rio rité (hors- champ), pas plus
qu’elles ne s’inté rio risent dans un tout : elles ont plutôt un endroit et
un envers, rever sibles et non- superposables, comme un pouvoir de
se retourner sur elles- mêmes. Elles sont l’objet d’une réor ga ni sa tion
perpé tuelle où une nouvelle image peut naître de n’importe quel
point de l’image précédente 44.
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Malgré l’affir ma tion de la dispa ri tion du hors- champ, quelque chose
persiste à s’opposer au visible : un « envers » résiste, et nous donne à
penser que l’appa rente dispa ri tion pour rait être une trans for ma tion.
Car ce que Deleuze met en avant, c’est une manière autre d’arti culer
le visible et l’invi sible, et non la dispa ri tion de toute arti cu la tion. La
réflexion sur le hors- champ ciné ma to gra phique conduit ainsi à
décen trer le regard pour observer les bords, les limites de l’image.

19

Louis Seguin, en prenant posi tion de manière radi cale contre André
Bazin et en récu sant l’exis tence même du hors- champ dans l’ouvrage
L’espace du cinéma, apporte un nouvel élément au débat théo rique  :
sa pensée se construit contre toutes les théo ries du hors- champ et il
emprunte à Derrida la notion d’ourlet, ce qui marque un retour de la
méta phore de la couture. En voulant faire table rase du hors- champ,
il semble cepen dant oublier que les inter ro ga tions de ceux qui s’y
sont inté ressés n’avaient pas pour ambi tion de construire un ailleurs
décon necté du film et en partie fantasmé, mais bien d’inter roger le
trai te ment des limites de l’image et les jalons qu’elles proposent pour
l’imagi naire du spec ta teur. Néan moins, ses prises de posi tion
rappellent à juste titre que le trai te ment de l’invi sible suppose
toujours, au- delà des choix esthé tiques, des choix idéo lo giques, voire
poli tiques et qu’au- delà des débats théo riques, l’invi sible est aussi un
sujet de débats théo lo giques  – que Louis Seguin aborde de
manière frontale.

20

Ce tour d’horizon, qui ne prétend pas être exhaustif, permet d’envi‐ 
sager les poro sités du hors- champ et du hors- scène en prenant appui
sur leurs défi ni tions et sur leurs soubas se ments théo riques
et esthétiques.

21

Porosités
Le pano rama esquissé dans la première partie a mis en avant le rôle
du cadrage et le rôle du montage, dont le trai te ment définit la nature
du hors- champ. Il importe de souli gner que les condi tions de percep‐ 
tion diffèrent au cinéma : au théâtre la percep tion est loca lisée et le
lieu théâ tral a sa profon deur, tandis qu’au cinéma la profon deur est
illu sion, comme l’a montré Pascal Bonitzer dans Le champ aveugle :
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L’écran n’est pas une fenêtre ouverte sur le monde, mais une surface
d’enre gis tre ment. La profon deur de champ n’est pas un horizon
ouvert, c’est un agen ce ment de plans. Le regard croit s’y enfoncer
[…], mais il ne fait en réalité que balayer une surface limitée – celle
de l’écran – à partir d’un point de vue rigide et bloqué 45.

Alors que le hors- scène théâ tral en son sens le plus concret peut
être, du moins dans certains cas, situé quelque part en péri phérie du
plateau, en coulisses ou « au loin tain », le hors- champ n’a pas besoin
de la profon deur pour exister. L’expé rience du spec ta teur au cinéma
et au théâtre diffère donc en raison de ces condi tions de percep tion
spéci fiques – dans un cas, le regard est concentré sur la surface plane
de l’écran, dans l’autre il se foca lise sur le volume de la cage de scène
mais fait moins abstrac tion de la salle et de ceux qui l’entourent. Du
point de vue du cadrage, il importe donc d’éviter les compa rai sons
trop hâtives car c’est sur ce plan que l’écart entre théâtre et cinéma
est le plus considérable.
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Il en est autre ment du montage. Cet autre procédé consti tutif du
hors- champ ciné ma to gra phique se prête mieux que le cadrage à une
compa raison avec les utili sa tions du montage au théâtre, à condi tion
de bien noter qu’il ne s’agit pas d’un emprunt du théâtre au cinéma :
dans l’intro duc tion du numéro 204 de la  revue Théâtre/Public,
Margue rite Chabrol et Tiphaine Karsenti mettent en garde contre « le
carac tère suppo sé ment ciné ma to gra phique du montage 46 », dénoncé
comme une idée reçue. L’enjeu sera alors pour nous d’iden ti fier diffé‐ 
rents types de montage et de repérer, le cas échéant, des caté go ries
trans ver sales au théâtre et au cinéma. L’hybri da tion des arts ne doit
pas nous faire perdre de vue l’hypo thèse d’une influence du cinéma
sur le théâtre, mais celle- ci ne repose pas seule ment sur l’utili sa tion
du montage  : il faut relever certains usages du montage renvoyant
plus spéci fi que ment au cinéma.

24

Plus préci sé ment, dans le processus qu’est le montage, un élément
retiendra parti cu liè re ment notre atten tion  : la coupe. Il y a des
manières de couper, et les choix opérés sont signi fiants. Paral lè le‐ 
ment au parcours des théo ri ciens du hors- champ, qui aboutit à
l’ourlet, nous voudrions inter roger la manière dont sont défi nies les
limites de la repré sen ta tion. Si l’on suit l’hypo thèse d’une évolu tion
paral lèle du hors- champ et du hors- scène, le hors- scène pour rait
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bien lui aussi se déplacer de la péri phérie au cœur de l’image à la
manière de la «  coupure irra tion nelle  » deleu zienne. De même que
l’image ciné ma to gra phique se trouve travaillée de nouvelles béances,
l’image théâ trale pour rait être l’objet d’une trans for ma tion simi laire,
liée à une évolu tion des habi tudes percep tives  ; d’une muta tion du
regard désor mais plus habitué aux sautes de temps et d’espace spéci‐ 
fiques au cinéma. L’appa ri tion de ce médium fait partie des raisons
contex tuelles qui expliquent la recherche constante d’un
«  assoupli[ssement 47]  » de l’espace par les scéno graphes du  XX
siècle, et cette souplesse s’inscrit déjà dans le texte de théâtre.

e

À l’échelle du texte : traces et
influences du hors- 
champ cinématographique
Parmi les (nombreux) textes de théâtre contem po rains explo rant les
effets de cadrage et/ou de mouve ments de caméra à l’échelle des
mots, je mention nerai tout  d’abord Par les  routes de
Noëlle Renaude 48, réécri ture paro dique d’un road- movie qui prend la
forme d’une « travers[é]e de l’hexa gone par les petites routes 49 ». La
parole, non distri buée, y est de nature semi- didascalique et recrée un
effet- travelling  proche de la percep tion que l’on peut avoir depuis
l’inté rieur d’un véhicule.
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Et vous quittez 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 
Atten tion enfants 
Ici 
Espace fleurs : mariage & deuil 
Parking à 250 m 
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1. Utili sa teur W 1972-0701-1840-1

Parking à 250 m 
Parking 
Écomarché
Loiret : l’esprit d’entreprise 
Faut voir abso lu ment le château de Meung 
Gros- Bourg-en-Beauce 
Tous nos Commerces & Nos Sapeurs- pompiers & Faites atten tion
aux piétons 50

Le paysage se dessine ainsi de manière toujours frag men taire,
donnant la sensa tion d’une trajec toire et créant des effets de gros
plan (les fraises, les panneaux de signa li sa tion) et des varia tions de
vitesse  ; une percep tion de type ciné ma to gra phique empruntée au
rythme du road- movie affleure, sans réfé rence expli cite à des mouve‐ 
ments de caméra. Ainsi s’élabore un hors- champ paysager qui se
construit en réfé rence au cinéma, et plus préci sé ment à une moda lité
narra tive rela tive à un certain type de montage, propre à un genre
ici parodié.
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Je te regarde d’Alexandra Badea 51 (2015) s’inté resse aux dispo si tifs de
surveillance et notam ment aux caméras. Un robot connecté, Jazz, fait
le lien entre un homme et une femme qui travaillent dans la même
entre prise à deux extré mités du monde. Une gardienne de prison
amou reuse d’un détenu utilise les caméras de surveillance pour
l’appro cher. Une femme patho lo gi que ment jalouse surveille son mari
avec toutes sortes de gadgets numé riques. Un vigile d’aéro port
s’inscrit en paral lèle à un programme de surveillance des frontières.
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Je te regarde / 
Derrière mon écran je te regarde / 
Je te regarde sans savoir ce que je cherche dans ton regard 
À dix mille kilo mètres loin de toi je te regarde comme si tu étais dans
la pièce à côté 
Je lance l’option massage de mon fauteuil ergonomique 
J’ouvre Jazz Connect et je pars à ta recherche / 
Jazz marche 
Je marche 
Bien assis dans mon fauteuil qui me tripote douce ment les épaules
je traverse  
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les couloirs d’une entre prise paumée à l’autre bout du monde / 
Les images défilent sur l’écran, j’ai appris le décor par cœur, 
Entre moi et toi il y a trois couloirs et deux open space 52/

Le regard média tisé est ainsi inscrit à l’échelle de l’écri ture même, à
travers la présence cette fois expli cite de caméras de diverses
natures. Ainsi se dessine un univers dans lequel l’intime mis en spec‐ 
tacle se fait extime, où les rela tions inter per son nelles sont média ti‐ 
sées sans qu’il y ait de rencontre effec tive entre les corps. L’effet de
hors- champ repose cette fois sur le cadrage du regard, réalisé par
des machines qui déter minent une rela tion – empê chée – au monde
et aux autres.
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En scène (1) : usages ciné ma to gra ‐
phiques du montage
La mise en scène a intégré la flui dité de l’image ciné ma to gra phique,
ainsi qu’un certain type de montage qui y est associé. Elle a elle aussi
ses « coupures irra tion nelles », que Chris toph Marthaler utilise avec
une grande virtuo sité dans Une île flottante 53 : les distor sions tempo‐ 
relles sont orches trées par la télé com mande maniée par l’un des
acteurs pour obtenir des pauses ou rejouer une séquence. La béance
de ces coupures est telle qu’un person nage peut « rester bloqué dans
un aparté » durant la tota lité du spec tacle, et avoir par consé quent un
statut entre présence et absence. À travers cet usage des coupes et
des ellipses, se dessine une zone d’inter fé rences temporelles 54 entre
cinéma et arts de la scène, ce qui invite à postuler un para digme
temporel du hors- scène inspiré du hors- champ ciné ma to gra phique.
Dans sa mise en scène  de Sauterelles de Biljana Srblanović (2007),
Domi nique Pitoiset a par exemple assuré les tran si tions entre des
scènes se dérou lant dans des lieux diffé rents, au moyen d’un effet de
travelling, mais ce n’est pas la caméra qui se déplace  : les meubles
glissent en coulisses pour indi quer le chan ge ment de lieu et laisser
place à un nouvel intérieur.

30

Mettant lui aussi la mobi lité de la scéno gra phie au service du trai te‐ 
ment du temps dans sa mise en scène de Retour à la citadelle de Jean- 
Luc Lagarce 55, Fran çois Rancillac utilise la tour nette comme outil de
montage. Ce geste s’inscrit dans la filia tion histo rique des recherches
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d’une scène ciné tique et des expé ri men ta tions réali sées avec des
plateaux tour nants à partir de 1896 56 et pour sui vies par Brecht. Cela
permet au metteur en scène de faire appa raître ou dispa raître des
lieux à volonté, ou bien de faire rejouer deux fois la même scène en
chan geant la hiérar chi sa tion des plans  : les acteurs qui dialo guaient
au premier plan passent à l’arrière- plan par le biais de la tour nette et
rejouent la scène en la mimant. Dans ce cas l’effet de hors- champ est
temporel  : le plateau tour nant sert d’outil de montage, pour réaliser
des effets de faux raccords.

Dans ces exemples, c’est moins à travers le cadrage qu’à travers le
montage et plus préci sé ment le trai te ment des coupes que peut se
comprendre l’influence du hors- champ ciné ma to gra phique sur le
hors- scène théâ tral : il s’agit moins d’un phéno mène spatial que d’un
phéno mène temporel, qui a toute son impor tance dans l’orga ni sa tion
de la rela tion entre le visible et l’invisible.
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En scène (2) : zones limi naires, à
la croisée du hors- scène et
du hors- champ
Les coulisses, zones limi naires premières du théâtre, peuvent être
filmées et donc replacés au cœur de la scène. Le procédé a marqué
les esprits notam ment dans la mise en scène du Misanthrope par le
flamand Ivo van Hove (Berlin, Schaubühne, 2010) : dans cette trans po‐
si tion moderne de la pièce de Molière dans un loft ultra- moderne,
une fenêtre- écran de projec tion vidéo permet à plusieurs reprises de
donner à voir un exté rieur, un hors- scène qui se confond avec les
coulisses  : Alceste et Céli mène se disputent dans les couloirs du
théâtre puis sortent, et Céli mène appelle un taxi. Ce procédé trouve
une varia tion plus trou blante  dans Hearing  : l’explo ra tion vacillante
des coulisses filmées en direct par les actrices du spec tacle de
l’iranien Amir Reza Koohestani 57 met en jeu l’espace péri phé rique de
la repré sen ta tion sans pour autant le dévoiler, à l’aide d’une caméra- 
prothèse qui peut être posée devant l’œil des comé diennes pour
relayer leur point de vue, simul ta né ment projeté à l’arrière- plan. Ici la
vision des coulisses renforce la stra ti fi ca tion fiction nelle et tempo‐ 
relle de cette histoire qui se construit sur la lisière du fantas tique  :
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dans un internat de jeunes filles, on suspecte une présence mascu line
fanto ma tique qui aurait été seule ment entendue  – hearing. Les
coulisses ont alors la double valeur d’un relais vers le monde réel, et
d’un hors- champ inquié tant, filmé par une caméra qui tangue au gré
de la marche hale tante de l’actrice qui la porte.

À la croisée du hors- scène et du hors- champ, on peut citer My Revo‐ 
lu tion is Better Than  Yours de Sanja  Mitrović 58, spec tacle en partie
inspiré du film Viva Maria de Louis Malle (1965) dans lequel Brigitte
Bardot et Jeanne Moreau incarnent deux visions de la révo lu tion.
Varia tion sur ce thème, le spec tacle présente les regards sur la révo‐ 
lu tion des acteurs- performeurs qui parlent en leur propre nom et
racontent des souve nirs person nels, montrant ainsi comment intime
et poli tique se croisent. La démarche n’est pas sans liens avec le
théâtre docu men taire tel que le définit Peter Weiss : une repré sen ta‐ 
tion à valeur d’enquête, fondée sur la sélec tion et le montage de
maté riaux prélevés à même la réalité, et qui vise à éclairer une ques‐ 
tion d’intérêt général, d’ordre social ou poli tique. Para doxa le ment ici
la mise en scène du tour nage est au service d’une hyper théâ tra li sa‐ 
tion des entrées et des sorties  – sorties non pas de scène, mais du
champ de la caméra située à cour, devant laquelle les acteurs vont se
placer à tour de rôle. Les diffé rentes moda lités de cadrage utili sées
foca lisent le regard sur diffé rentes zones du plateau, rendant très
souple notre percep tion de la scéno gra phie, pola ri sant ou dépo la ri‐ 
sant notre atten tion et créant un redou ble ment de l’entrée en scène
lorsque le comé dien entre dans le champ. L’espace scénique visible
devient ainsi le hors- champ de l’écran, selon un système de hiérar‐ 
chi sa tion du point de vue.

34

On observe un procédé simi laire  – mais avec un tout autre univers
scéno gra phique et d’autres impli ca tions esthé tiques  –  dans 2666,
adap ta tion du roman de Roberto Bolaño par Julien Gosselin 59 – mais
cette fois, la scéno gra phie d’Hubert Colas prend le pas sur les
acteurs. Les cinq parties de ce spectacle- fleuve d’une durée totale de
douze heures sont des varia tions scéno gra phiques sur les possi bi lités
d’une boîte – une struc ture qui se déploie ou se referme pour faire
exister les diffé rents lieux de la fiction, jusqu’à la dispa ri tion quasi- 
totale des acteurs durant une séquence qui se déroule dans une boîte
de nuit. Des zones de visi bi lité inter mé diaire/problé ma tique
échappent au regard et tout est fait pour que l’on ait une vision frag ‐
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men taire de la scène, par un travail de montage qui recon fi gure sans
cesse notre point de vue. La zone limi naire se déplace parfois au
cœur du plateau, notam ment dans la scène de la boîte de nuit qui
croise hors- scène (zone non visible) et hors- champ (zone exté rieure
au cadre de la caméra). La trilogie Joueurs, Mao II, Les Noms 60 qu’il a
récem ment adaptée de trois romans de Don DeLillo déploie le même
langage visuel en le systé ma ti sant : dans le premier volet, Joueurs, les
acteurs ne sont visibles qu’à l’écran, sauf lorsque deux d’entre eux
souhai tant ironi que ment « aller dehors » ouvrent une porte donnant
sur l’avant- scène tandis qu’une caméra les filme de dos, montrant
ainsi les spec ta teurs qui leur font face. La cage de scène n’est acces‐ 
sible aux regards qu’à travers la vision qu’en donne la caméra et à
travers la surface du panneau qui la dissi mule, deve nant au gré de
l’éclai rage mur opaque ou vitre trans pa rente derrière laquelle les
acteurs évoluent. La rela tion au plateau de théâtre est donc média‐ 
tisée par un écran dont la scène devient le hors- champ – et il s’agit
dans ce cas d’un hors- champ fluide, sans cesse quadrillé par des
caméras fixes ou mobiles dont les empla ce ments sont variables. La
cage de scène, tradi tion nel le ment dédiée à la foca li sa tion des regards,
devient une zone limi naire où s’orga nise la fric tion et/ou la fusion du
hors- scène et du hors- champ.

Le procédé utilisé  dans Festen 61, perfor mance filmique du collectif
MxM réalisée par Cyril Teste et adap tatée du film de Thomas Vinter‐ 
berg, est une autre variante de ces scènes inter mé diales aux contours
réin ventés. La perfor mance filmique que le collectif a choisi de prati‐ 
quer est définie de manière succincte comme « un dialogue entre le
cinéma et le théâtre  », avec une charte de créa tion très
précise suppo sant notam ment qu’elle « doit être tournée, montée et
réalisée en temps réel sous les yeux du public », que «  [l]es images
préen re gis trées ne doivent pas dépasser 5 minutes et sont unique‐ 
ment utili sées pour des raisons pratiques à la perfor mance filmique »
et que «  [l]e temps du film corres pond au temps du  tournage 62  ».
Dans une inter view rela tive  à Festen, Cyril Teste explique en ces
termes comment théâtre et film se rencontrent dans sa pratique :
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La perfor mance filmique est un dialogue entre le cinéma et le
théâtre, […] mais on a égale ment à travers le théâtre le hors- champ
de ce film, c’est- à-dire tout ce qui se produit en dehors du cadre, et
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NOTES

1  Cette affir ma tion prend appui sur une enquête réalisée dans le cadre
d’une thèse (Aurélie Coulon, Mises en jeu du hors- scène dans le théâtre de

du coup le spec ta teur peut osciller entre les deux lectures et se faire
sa propre lecture 63.

Insis tant sur l’impor tance du fait que les acteurs eux- mêmes n’ont
pas toujours conscience d’être regardés, il ajoute :
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C’est ça toute la ques tion aussi dans Festen : 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 vérité et qu’est- ce qui est de l’ordre du non- dit 64 ?

Dans ce spec tacle tout parti cu liè re ment, le collectif MxM atteint une
vraie souplesse dans le trai te ment de la zone limi naire de la repré‐ 
sen ta tion, toujours d’une grande plas ti cité – et qui a en même temps
des échos très signi fi ca tifs avec le non- dit de l’inceste, impor tant ici.
La scéno gra phie ménage des zones du plateau qui échappent au
regard et comporte des décors conçus pour être unique ment relayés
par les caméras, ce qui crée un dispo sitif qu’on perçoit de manière
diffé rente au gré des mouve ments de caméra.
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Distin guer hors- scène et hors- champ est donc néces saire si l’on veut
mieux repérer les poro sités de ces deux caté go ries. Penser la scène
en volume et tenir compte de la dimen sion tridi men sion nelle d’une
image théâ trale, qui peut être travaillée avec les procédés du cadrage
ou du montage, permet au terme de cette étude d’iden ti fier une caté‐ 
gorie de hors- scène singu lière qui repose sur des effets de hors- 
champ. Quant à cette zone limi naire aux fron tières instables qui se
dessine dans certains spec tacles contem po rains, elle semble rejouer
la « coupure irra tion nelle » deleu zienne et inviter à des entre croi se‐ 
ments multiples de l’image théâ trale, de son envi ron ne ment immé diat
et du monde. Elle contribue par ailleurs à remettre en ques tion la
nature de la fiction : être spec ta teur à la fois du film et du tour nage
rejoue les rapports du théâtre et du réel, et appa raît être l’une des
moda lités de l’entre- deux du théâ tral et du  performatif 65 qui se
cherche sur les scènes contemporaines.
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Si le mot « hors- scène » est utilisé de manière empi rique pour dési gner des
espaces, des person nages ou des épisodes invi sibles, il n’appar tient pas au
voca bu laire tech nique du théâtre et il est parfois remplacé, dans l’usage, par
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des mots empruntés à d’autres champs artis tiques comme « off  », « hors- 
cadre » ou « hors- champ ». Il se construit cepen dant selon des moda lités
qui lui sont propres, et doit être distingué de ces notions voisines. Je propo‐ 
serai tout d’abord une brève défi ni tion du hors- scène théâ tral, avant
d’inter roger dans un second temps ses poro sités avec le hors- champ ciné‐ 
ma to gra phique. Il s’agira ainsi d’esquisser une typo logie de cas de hors- 
scène contem po rains carac té risés par des emprunts au cinéma (procédés
de montage et/ou de cadrage), en mettant plus parti cu liè re ment en lumière
des usages de la vidéo qui contri buent à la créa tion d’une zone limi naire –
entre visible et invi sible – de la scène.
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