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TEXTE

The most intense and
productive life of culture takes
place on the bound aries of its
indi vidual areas and not in
places where these areas have
become enclosed in their
own specificity. (Bakhtin 191)

Bien qu’ayant acquis une certaine recon nais sance ces dernières
années —  surtout grâce à la réali sa tion de films de qualité par des
réali sa teurs aguerris — le filmage de la scène reste encore rela ti ve‐ 
ment sous- estimé, car inex ploré. Explorer cette pratique implique
notam ment d’en synthé tiser les modes d’écri ture, de revi siter les
contro verses que continue de susciter l’enre gis tre ment audio vi suel
du spec tacle vivant, et de défendre sa raison d’être en tant qu’expé‐ 
rience complé men taire et indis pen sable de la scène. Admettre, en
outre, que ces films sont des œuvres à part entière, puisqu’ils
reçoivent un trai te ment distinct du spec tacle dont ils s’inspirent et
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qu’ils présentent une esthé tique qui leur appar tient exclu si ve ment,
sont, à mon avis, les condi tions pour accepter que le  film- théâtre 1

mérite la même consi dé ra tion que ses homo logues de fiction et
docu men taire. Ainsi, le terme de capta tion souvent utilisé pour dési‐ 
gner ces films me semble inap pro prié, car il ne rend pas compte
préci sé ment de la vision de leurs créateurs.

Cet essai propose d’aborder Le Roi Lear par le prisme des inter ac tions
entre le texte de William Shakes peare (traduc tion de Jean- Michel
Déprats), la mise en scène d’André  Engel 2, et sa version filmée
réalisée par Don Kent. J’amor cerai mes réflexions par le biais d’une
courte intro duc tion au film- théâtre pour expli citer ses liens avec la
notion d’inter mé dia lité et montrer de quelles manières il négocie le
passage d’un mode de présen ta tion à un autre ; en l’occur rence pour
faire commu ni quer l’espace de la scène avec celui de l’écran. J’exami‐ 
nerai quelques moments de la mise en scène d’Engel et présen terai
les façons dont il s’empare de plusieurs procédés filmiques pour
conce voir son dispo sitif scénique, déjà à l’œuvre dans sa mise en
scène anté rieure de Woyzeck. Je signa lerai ensuite quelques moments
où l’esthé tique scénique influence les valeurs ciné ma to gra phiques
que choisit Don Kent. Enfin, je propo serai une courte analyse de
l’adap ta tion  du Roi  Lear de Thomas Oster meier et Elisa Leroy à
la  Comédie- Française 3, filmé pour Pathé Live cette année, afin de
déter miner si ces films corres pondent à la caté gorie de film- théâtre
tel que je la conçois.

2

Film- théâtre et intermédialité
Malgré la pléthore de formules pour dési gner les films produits
d’après l’enre gis tre ment de perfor mances scéniques, l’expres sion de
film de théâtre s’était distin guée avec la paru tion de l’ouvrage du
même nom, dirigé par Béatrice Picon- Vallin, qui réunis sait les témoi‐ 
gnages de prati ciens sur les moda lités de trai te ment du théâtre par le
cinéma. L’expres sion «  film de théâtre  » avait cepen dant déjà été
utilisée par Marie- Louise Bablet dans son audio livre pour carac té riser
le film d’Ariane Mnou ch kine réalisé à  partir de sa mise en
scène  de  1789. Cette expres sion reste toute fois incer taine quant au
mode de filmage auquel elle renvoie — sur la scène du théâtre ou en
studio, que ces films soient tournés avec ou sans public, transmis en
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direct ou en différé, que le dispo sitif scénique soit ou non remanié et
que les fron tières de la rampe soient parfois fran chies, ou encore
pour sa distri bu tion commer ciale (projec tion en salle de cinéma,
édition DVD, streaming).

Par consé quent, j’ai proposé la caté gorie de film- théâtre qui accueille
tous ces films, pourvu qu’ils répondent à deux exigences : qu’ils ambi‐ 
tionnent une énon cia tion indé pen dante plutôt que de se soumettre
aux impé ra tifs scéniques ou ciné ma to gra phiques, et qu’ils privi lé gient
le point de vue du public de l’écran. Cette défi ni tion permet
d’accroître la gamme des possi bi lités de filmage de la scène tout en
valo ri sant les qualités propres au film- théâtre.

4

De même que le grand nombre de formules trahit la diffi culté de déli‐ 
miter la multi pli cité des modes de filmage de la scène, nombre de
spécia listes ont voulu définir le processus à l’œuvre lors de l’enre gis‐ 
tre ment audio vi suel d’une perfor mance scénique, chacun propo sant
de nouveaux concepts, souvent affé rents à leur propre domaine de
recherche. André Bazin avait déjà consi déré la nature des rela tions
entre théâtre et cinéma, en parti cu lier le passage inter gé né rique
entre ces deux modes drama tur giques possé dant un système signi‐ 
fiant auto nome, dans son article «  Théâtre et cinéma  »  (1951). Dans
« La loi du genre » (1980), Jacques Derrida avait constaté que le trait
carac té ris tique iden ti fiable censé rassem bler un corpus sous une
caté gorie se confor mait et se sous trayait simul ta né ment à cette caté‐ 
gorie. Marvin Carlson avait encore souligné ce phéno mène para doxal
lorsqu’il citait Trinh T.  Minh- Ha dans la conclu sion  de Perfor mance:
A Critical  Introduction  : «  despite our despe rate, eternal attempt to
sepa rate, contain and mend, cate go ries always leak  »  (190). Ces
constats sur l’irré duc tible poro sité géné rique ont donné lieu à des
réflexions sur une pano plie de trans ferts allant des théo ries sur la
traduc tion de Walter Benjamin, l’inter tex tua lité d’après Julia Kris teva,
les phéno mènes inter sé mio tiques avec André Helbo, ou encore
l’adap ta tion selon Linda Hutcheon.

5

Toute fois, la notion d’inter mé dia lité semble mieux corres pondre à la
nature du filmage du  théâtre. André Gaudréault et Phil ippe Marion
notent  : «  a  good under standing of a medium […] entails under‐ 
standing its rela tion ship to other media: it is through inter me di ality,
through a concern with the inter me dial, that a medium is under ‐
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stood  »  (15‐16). Jürgen E.  Müller déclare encore «  [qu’]  un média
recèle en soi des struc tures et des possi bi lités qui ne lui appar‐ 
tiennent pas exclu si ve ment », et que cette « compli cité concep tuelle
[possède des] stra ti fi ca tions esthé tiques [qui] ouvrent d’autres voies à
l’expé rience  »  (113). Une approche en parti cu lier m’a permis de
confirmer la raison d’être du film- théâtre en tant qu’événe ment inter‐ 
mé dial. Irina O. Rajewsky, dans son article « Inter me dia lity, Inter tex‐ 
tua lity, and Reme dia tion: A Lite rary Pers pec tive on Inter me dia lity »,
propose de nouvelles idées sur les phéno mènes d’hybri da tion.
Rajewsky offre une défi ni tion de l’inter mé dia lité qui réunit tous les
phéno mènes « that (as indi cated by the prefix inter) in some way take
place between  media. ‘Inter me dial’ there fore desig nates those
config ur a tions which have to do with a crossing of borders between
media » (46). Rajewsky recon naît que, au lieu de déve lopper une caté‐ 
gorie unifiant toutes les possi bi lités de trans ferts entre les médias, la
diver sité de ces trans ferts néces site sa propre dési gna tion. Elle
propose donc trois sous- catégories d’inter mé dia lité dont une, « réfé‐ 
rences intermédiales 4 », qui décrit les manières dont un média utilise
ses propres moyens d’expres sion pour faire réfé rence à un autre
média. Cette confi gu ra tion implique deux médias distincts mais seul
l’un des deux est maté riel le ment présent.

Issu d’un enre gis tre ment audio vi suel de la scène, donc produit d’une
rencontre entre deux média, scénique et ciné ma to gra phique, le film- 
théâtre répond ainsi mieux aux critères établis par Rajewsky qu’à
ceux d’autres notions établies  précédemment 5. En  effet, le film,
«  média de réfé rence », car support maté riel le ment présent, se
constitue en rela tion avec le média (et ses spéci fi cités) auquel il
réfère, en l’occur rence le spec tacle qu’il filme : « rather than combi‐ 
ning different medial forms of arti cu la tion, the given media- product
thema tizes, evokes, or imitates elements or struc tures of another,
conven tio nally distinct medium through the use of its own media- 
specific means » (53). L’analyse inter mé diale selon Rajewsky souligne
en outre davan tage l’influence des échanges syncré tiques entre la
scène et l’écran sur l’esthé tique du film- théâtre.
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Le Roi Lear : une
œuvre intermédiale
André Engel s’était déjà appro prié certains procédés ciné ma to gra‐ 
phiques pour Woyzeck qu’il avait mis en scène en 1998 6, pour lequel il
avait notam ment adapté le décou page  séquentiel 7 et le montage
filmique. Son dispo sitif était formé de quatre cadres mobiles
—  l’envers de ces espaces était égale ment aménagé  — qui permet‐ 
taient les chan ge ments de lieux, chacun décri vant une situa tion
spatio- temporelle distincte. Durant les mani pu la tions de cette struc‐ 
ture amovible, la scène s’obscur cis sait complè te ment, tran si tion
juste ment utilisée dans sa mise en scène du Roi Lear. À chaque cadre
corres pon dait une action singu lière se dérou lant dans un espace- 
temps unique, un chan ge ment de cadre évoquant une coupure au
montage. La  nature du récit  de Woyzeck, le repor tage, requiert une
esthé tique à laquelle la nature séquen tielle du montage filmique
corres pon dait bien. La mise en scène d’Engel adop tait donc les codes
ciné ma to gra phiques pour satis faire les exigences spatio- temporelles
du récit, trans cender les limi ta tions scéniques, riva liser avec
l’ubiquité souvent réservée au genre filmique, et peut- être contem‐ 
pler un mode d’écri ture original.

8

Pour son adap ta tion du Roi Lear, Engel découpe à nouveau le texte
drama tique en une série d’actions à la manière d’un scénario de film
—  il emploie d’ailleurs des indi ca tions spatio- temporelles de type
scéna ris tique comme «  Exté rieur nuit  » ou «  Dans l’entrepôt  ».
Le  choix d’Engel de puiser dans l’esthé tique filmique souligne ainsi
son  désir de proposer une version scénique assu mant toutes les
modi fi ca tions engen drées par le passage inter mé dia tique. Les
éléments de certaines scènes sont parfois inversés  : le mono logue
d’Edmond qui ouvre la scène  2 de l’Acte  I dans le texte de Shakes‐ 
peare et de Déprats, le clôt dans la mise en scène  ; la scène  4 de
l’Acte  III vient après la cinquième. D’autres sont fusion nées comme
les scènes  1 et  2 de l’Acte  III, ou appa raissent plus tard que dans le
texte comme l’inter ven tion de Kent en faveur de Cordelia dans la
scène d’expo si tion  (I.1). Celle‐ci, assez longue dans le texte, est
scindée selon plusieurs moments courts dans la trans po si tion
d’Engel, pendant lesquels le roi s’entre tient avec ses trois filles sépa ‐
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ré ment, le dialogue initial entre Glou cester, Kent, Edmond et Lear
étant évincé. Chacune de ces rencontres est visuel le ment ponc tuée
par ce qui s’appa rente à des fondus au noir, figure de tran si tion ciné‐ 
ma to gra phique indi quant une ellipse, puisqu’à chaque ouver ture au
noir, des person nages ont disparu ou sont apparus dans diffé rents
espaces du plateau. Le public est alors plongé in media res dans diffé‐ 
rents cadres de l’action, imitant ainsi l’illu sion d’un dépla ce ment
spatio- temporel instantané.

Ces rema nie ments corres pondent mani fes te ment au désir de
répondre aux attentes d’un public habitué à un rythme d’enchaî ne‐ 
ment d’images de plus en plus soutenu. L’utili sa tion de méthodes de
foca li sa tion par les lumières et les cadrages contribue encore à
ampli fier cette flui dité. Par exemple, à l’Acte II, scène 1, Glou cester se
préci pite en enten dant les cris d’Edmond qui vient de chasser son
frère de sa cachette. Un plan moyen de Glou cester côté jardin, qui
donne l’ordre qu’on pour suive Edgar, est immé dia te ment suivi d’un
plan d’ensemble du plateau où deux hommes surgissent de l’ombre,
traversent un triangle de lumière et dispa raissent côté cour. Cette
mise en scène présente deux actions simul ta nées, ce qui rappelle le
montage alterné, une conven tion ciné ma to gra phique fréquem ment
utilisée pour les courses- poursuites dans les films de fiction.

10

Engel exploite égale ment la scéno gra phie pour diffé ren tier les divers
lieux de l’action. L’un des décors inté rieurs est posi tionné à l’arrière- 
scène, repré sen tant un salon, tandis que les deux autres se trouvent
côté cour  : l’abri d’Edgar situé au- dessus d’un décor qui repré sente
une autre pièce d’une maison. Quant aux scènes se dérou lant en
exté rieur, elles sont placées côté jardin et à l’avant- scène. Cette
répar ti tion permet de créer une sépa ra tion claire entre ces espaces,
renforcée par l’utili sa tion de tran si tions —  fondus au noir  — qui
évoquent la flui dité du montage invi sible propre au film de fiction,
ampli fiant l’effet de réalisme. Carole Guidi celli note d’ailleurs que
certains éléments formels «  pure ment théâ traux  »  (3) comme les
apartés, certains mono logues et tirades, sont éliminés de la traduc‐ 
tion de Jean- Michel Déprats, ou abrégés, pour donner aux dialogues
un style plus oral et accé lérer le rythme des scènes. Son analyse
conclut que les codes et motifs du film noir américain 8 dont s’inspire
Engel ont influencé la dyna mique de sa mise en scène  du Roi  Lear
« au service d’une esthé tique réaliste » (6).
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Lorsque Don Kent  filme Le Roi  Lear, il répond alors aux velléités
d’Engel de donner à sa mise en scène le réalisme onto lo gique du film
de fiction. Sa caméra est plutôt active, les prises de vue sont très
diverses, à partir de multiples endroits du théâtre (parterre, gradins,
scène elle- même, cintres). Kent privi légie les plans moyens et
rappro chés, voire très rappro chés pour mieux convenir au format du
petit écran sur lequel les détails ont tendance à se perdre  —  Le
Roi Lear est filmé pour sa diffu sion télévisuelle 9. Ainsi, le couteau que
prépare Cornouailles pour énucléer Glou cester, ou encore les revol‐ 
vers, brandis à plusieurs reprises, sont filmés en plans rappro chés
pour accroître la tension drama tique. L’esthé tique télé vi suelle du film
de Kent évoque en outre les stra té gies du direct : nombre démul ti plié
de prises et d’angles de vue, d’échelles de plan que procurent les
diffé rentes caméras placées dans plusieurs endroits de la salle et du
plateau, reca drages et mises au point osten ta toires, grande mobi lité
de certaines caméras, utili sa tion d’une grue, images instables.

12

À plusieurs reprises, une caméra à l’épaule tourne autour des person‐ 
nages – des plans mani fes te ment filmés sur scène. C’est le cas du
dialogue assez long entre Lear et Goneril  (I.4) où s’enchaînent une
multi tude de plans rappro chés, parfois trem blés et flous, et où les
inter lo cu teurs se trouvent partiel le ment occultés par une partie de
l’épaule de leur locu teur, à  l’instar des champs- contre-champs de
cinéma. Plus tard, le dialogue entre Lear et ses deux filles aînées (II.4)
est filmé de manière iden tique. La caméra alterne les champs- 
contre-champs à partir des points de vue de Goneril et de Régane,
l’isole ment de Lear amplifié par sa posi tion dans le cadre entre elles
deux, confronté à leur oppo si tion commune. Enfin, Acte IV, scène 3,
un messager fait son entrée, inter rom pant le dialogue entre Goneril
et son mari pour lui remettre une lettre annon çant la mort de
Cornouailles. Une caméra à l’épaule posi tionnée derrière Goneril
s’avance brus que ment vers le messager à la manière d’un rapide
travel ling avant, produi sant une image instable qui transmet l’urgence
de la situa tion. La présence d’un opéra teur sur scène pour ce type de
prise de vue vise vrai sem bla ble ment à instaurer une connexion plus
directe avec les person nages et leur envi ron ne ment. Cette approche
procure une proxi mité qui n’est pas permise au public de la salle et
qui permet donc aussi d’accroître le senti ment d’immé dia teté et
d’immer sion pour le public de l’écran.
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La foca li sa tion sur scène est souvent réalisée grâce à l’utili sa tion
habile des éclai rages qui déli mitent les aires de jeu et dessinent un
contraste visuel fort entre les zones illu mi nées et celles lais sées dans
l’obscu rité, rappe lant l’atmo sphère du film noir. Ce choix esthé tique
contraint alors le réali sa teur à rappro cher sa caméra des person nages
pour éviter que l’action ne soit engloutie par la pénombre envi ron‐ 
nante. La scène 5 de l’Acte I, par exemple, s’ouvre avec Lear, Kent et le
fou réunis dans le cercle lumi neux d’un spot d’éclai rage — équi valent
du cadrage ciné ma to gra phique  — qui les isole du reste de la scène,
noyée dans l’ombre. Il neige. Don Kent décide d’aborder cette scène
avec une prise de vue en plongée, redou blant visuel le ment le mouve‐ 
ment vertical de la chute de neige. Suit une série de plans rappro‐ 
chés. Le choix de ces valeurs ciné ma to gra phiques met à profit la
pénombre qui entoure les person nages afin de cana liser le regard des
spec ta teurs de l’écran sur cette partie du plateau, et contribue à
renforcer l’impres sion qu’ils se trouvent en extérieur.

14

Grâce à des tech niques de tour nage simi laires, Kent parvient égale‐ 
ment à créer l’illu sion d’authen tiques espaces inté rieurs. L’utili sa tion
de plans rappro chés aux dépens des plans larges contribue évidem‐ 
ment à cette impres sion car ils excluent le reste du plateau. Ils
renforcent donc l’appa rence d’un lieu clos, concré ti sant l’exis tence
d’un quatrième mur. Les décors repré sen tant l’abri d’Edgar et le salon,
tous deux situés côté cour, forment ainsi des espaces encore plus
indé pen dants du fait de leur confi gu ra tion. L’abri d’Edgar est situé en
hauteur sur une plate forme de taille réduite, et les éléments de
décors du salon sont disposés de manière à créer une sépa ra tion
visuelle avec les autres parties de la scène. Ces espaces se prêtent
donc davan tage aux conven tions de tour nage de films de fiction, où
les prises de vue avec caméra à l’épaule, grue, champs- contre-
champs, plon gées, et contre- plongées —  faci li tées par une caméra
supplé men taire placée dans l’abri d’Edgar — sont les plus utili sées. En
plus de renforcer l’illu sion d’un véri table lieu inté rieur, cette
approche permet égale ment de foca liser l’atten tion du public de
l’écran, car celui de la salle, dont la sépa ra tion d’avec la scène est
condi tionnée par sa dispo si tion face à la scène pour ce spec tacle, est
tota le ment exclu du champ visuel du public de l’écran — on l’entend
parfois mais il n’appa raît que briè ve ment pendant les salutations.

15
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Kent exploite encore d’autres procédés conno tant la facture ciné ma‐ 
to gra phique qu’évoque Le Roi Lear d’Engel. Par exemple, le cadrage,
souli gnant la distance proxé mique entre les person nages, crée un
effet de profon deur de champ essen tielle à l’esthé tique réaliste.
La scène d’expo si tion se clôt sur un double dialogue, entre Goneril et
Régane placées à l’arrière- plan, et leurs maris respec tifs placés au
premier plan, côté jardin, en légère contre- plongée. L’effet de profon‐ 
deur de champ est ici créé non seule ment de manière visuelle, par la
dispo si tion de ces deux couples de person nages, l’un vis- à-vis de
l’autre, mais aussi de manière audi tive puisque les femmes sont
en fait celles dont on entend le dialogue, aux dépens de celui de leurs
maris que l’on voit converser silencieusement.

16

Enfin, s’il est clair que Kent choisit de  tourner Le  Roi  Lear à la
manière d’un film de fiction pour pour suivre l’esthé tique réaliste
qu’adopte Engel, les valeurs ciné ma to gra phiques qu’il privi légie
déploient aussi certains des thèmes présents dans le texte de Shakes‐ 
peare  ; en l’occur rence ceux de la trahison et du complot. Par
exemple, la rencontre entre Edmond et Glou cester  (III.3), où ce
dernier lui confie qu’une armée est en route pour secourir Lear, est
filmée en plans serrés, voire très serrés, et souligne l’aspect secret de
la conver sa tion. En outre, l’éclai rage à la lueur d’une torche que Glou‐ 
cester tient en contre- plongée du visage de son fils les enserre
encore davan tage dans l’ombre épaisse du plateau, évoquant la dupli‐ 
cité des person nages néga tifs des Films Noirs. Ces procédés n’ont
donc pas pour unique fonc tion de favo riser le point de vue du public
de l’écran. Giudi celli note, à ce propos, certaines réfé rences
visuelles  à Citizen  Kane d’Orson Welles et  à Scarface de Howard
Hawkes. On pour rait aussi signaler la scène d’ouver ture  de A Touch
of Evil  (1958) de Welles, un long plan- séquence filmé à l’aide d’une
grue —  mouve ment de caméra dévoi lant l’aire de jeu des Ateliers
Berthier selon un lent balayage que choisit juste ment d’utiliser Don
Kent pour la scène d’ouver ture  du Roi  Lear  — ou encore certaines
contre- plongées dans Citizen Kane dont il se serait peut‐être inspiré.

17

Le Roi Lear, un film- théâtre ?
Le Roi  Lear de Don Kent privi légie‐t‐il l’énon cia tion de son film et
favo rise‐t‐il le point de vue de son public ? Remplit‐il ces deux condi 
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tions du film- théâtre  ? Les trois versions, litté raire, scénique et
filmique, du Roi Lear illus trent une compli cité inter mé diale entre ces
media lorsque sont mises en abyme les théma tiques du texte de
Shakes peare à l’aide des spéci fi cités respec tives de chacune. Engel
s’appro prie la pièce pour en proposer une inter pré ta tion qui se
réclame du film noir améri cain, dont Kent amplifie les attri buts
réalistes à l’aide de certains choix de réalisation.

Ainsi que le signale la caté gorie de « réfé rences inter mé diales » telle
que la définit Rajewsky, le film- théâtre, puisqu’il fait réfé rence à un
autre média, n’est pas un événe ment auto nome. Or, bien qu’il absorbe
certaines parti cu la rités scéniques, il n’est pas pour autant asservi aux
conven tions de présen ta tion de l’événe ment qu’il filme, ni à certaines
normes ciné ma to gra phiques. Son esthé tique implique égale ment des
consi dé ra tions à l’égard de son public, car il ne s’agit pas unique ment
de capter ce qui est visible sur le théâtre, mais d’élaborer des stra té‐ 
gies pour modeler la récep tion du public du film sur celle du public
de la salle. Lors d’une repré sen ta tion, le metteur en scène avait déjà
incité les spec ta teurs à porter leur regard sur certains person nages,
sur des espaces du plateau, des objets ou acces soires, grâce au
contraste entre les ombres et les lumières, au son et à la musique, au
jeu des comé diens. Lorsqu’un réali sa teur décide de faire d’un spec‐ 
tacle un film, il imagine la trajec toire du regard du public de théâtre.
Le filmage et le montage jouent alors un rôle essen tiel pour faire
coïn cider les points de vue des publics de théâtre et de l’écran, pour
capturer ce lien sensible.

19

La pers pec tive du public de film peut être privi lé giée de plusieurs
manières. Elle peut être relayée par celle de son homo logue de la
salle de théâtre, dont la présence est médiée par des procédés de
tour nage visant à créer une impres sion d’immé dia teté  ; ou ampli fiée
par la multi pli ca tion de prises de vue depuis plusieurs endroits du
théâtre, et de valeurs ciné ma to gra phiques auxquelles n’a pas accès
le public in situ. Le nombre impor tant de plans rappro chés proposés
dans la version de Kent permet donc au public de l’écran de mieux
saisir les expres sions des person nages que celui de la salle, notam‐ 
ment lorsqu’ils se rencontrent à une extré mité du plateau plongé
dans la pénombre. Le plan rapproché sur la main de Goneril qui tend
à Régane un verre empoi sonné privi légie la pers pec tive du télé spec‐ 
ta teur, car ce geste, moment crucial de l’intrigue, a peut- être
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échappé au public du théâtre en raison de sa posi tion par rapport à la
scène et des actions simul ta nées des autres person nages. Les plans
filmés à  partir des cintres sont aussi spéci fi que ment réservés au
public télé vi suel, comme la scène sous la neige mentionnée plus haut.
De  même pour les épisodes qui se déroulent dans l’abri
d’Edgar (III.3) 10  : un insert réalisé à partir d’une caméra posi tionnée
dans les gradins nous commu nique le point de vue de la salle, clai re‐ 
ment désa van tagée par la dispo si tion élevée de cet espace restreint.
De  plus, la salle est privée des nombreux plans rappro chés des
person nages tournés dans cet espace ; ils ont été vrai sem bla ble ment
filmés sans public. Enfin, un certain nombre de points de vue subjec‐ 
tifs comme lorsqu’Edgar se penche sur Glou cester, suivi d’un contre- 
champ en contre- plongée (IV.5), signalent donc que ces pers pec tives
sont réser vées au public de l’écran puisqu’ils ne peuvent qu’être
suggérés pour celui de la salle. Kent mobi lise donc les atouts de son
medium pour favo riser le regard de son public.

Bien que ces images ne corres pondent à aucun des points de vue des
spec ta teurs de la salle, ils peuvent être justi fiés par la volonté de
pallier l’absence du public de l’écran, de lui commu ni quer l’expé rience
vécue par celui du théâtre, d’ampli fier la charge émotion nelle d’une
tirade, d’inciter l’iden ti fi ca tion à un person nage. Cepen dant, les prises
de vue à valeur auto- référentielle rendent diffi cile l’iden ti fi ca tion du
public de l’écran à celui de la salle —  reca drages, mises au point
immo ti vées, images instables, mouve ments de caméra osten ta toires
(travel lings, zooms, à l’épaule), variété d’angles et d’échelles de plans,
rapi dité du rythme du montage, et prises de vue redon dantes (un
gros plan sur le pied du person nage de Kent qui ferme l’un des
rideaux de fer côté jardin accom pagne la réplique de Lear qui
ordonne «  tirez les rideaux  »  ;  III.6) 11. À  l’instar d’un regard omni‐ 
scient, ces pers pec tives appar tiennent plus souvent aux opéra teurs
qu’aux multiples regards du public présent durant la repré sen ta tion.
En  outre, si le réali sa teur a déli bé ré ment choisi d’omettre dans son
cadre le public présent durant la repré sen ta tion afin de nous plonger
dans l’univers fictionnel et de mini miser la distance théâ trale,
certains moments de la mise en scène conçus pour inciter l’iden ti fi‐ 
ca tion au person nage souffrent d’inco hé rence, contra riant cet
objectif. Le mono logue d’Edmond  (I.2), par exemple, débute sur un
plan rapproché du visage de l’acteur puis continue selon un double
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zoom avant/arrière pour se solder sur un gros plan de son profil.
Durant tout le mono logue, le regard d’Edmond se perd hors- champ,
vrai sem bla ble ment vers un public dont la maté ria lité nous est sous‐ 
traite. Ce regard aurait été davan tage motivé s’il était tourné direc te‐ 
ment vers la caméra, car il aurait mieux fait coïn cider l’expé rience des
spec ta teurs de la salle et de l’écran. Dans ce cas, la fron ta lité pres‐ 
crite par la mise en scène et la topo gra phie du théâtre à l’italienne ne
sont pas non plus marquées. Mais un regard caméra aurait, par
conven tion, brisé l’illu sion de fiction qu’Engel et Kent préfé raient
sûre ment entre tenir. Kent s’appro prie donc l’esthé tique réaliste du
film de fiction dont s’était d’abord inspiré Engel pour créer l’illu sion
que l’action se déroule dans le monde réel plutôt que sur une scène
de théâtre. Il semble ainsi que le film se plie aux exigences de la mise
en scène en exploi tant toutes les ressources ciné ma to gra phiques au
lieu de privi lé gier sa propre énonciation.

Le compromis esthé tique du film- 
théâtre
L’esthé tique du film- théâtre résulte d’un compromis entre spéci fi‐ 
cités scéniques et codes filmiques. Le réali sa teur doit par consé quent
privi lé gier certaines valeurs ciné ma to gra phiques aux dépens d’autres,
moins appro priées pour ce type de film, et adapter certaines conven‐ 
tions scéniques sans néces sai re ment s’y soumettre. Ariane Mnou ch‐ 
kine, par exemple, qui filme la plupart des spec tacles qu’elle a aupa ra‐ 
vant mis en scène, exhibe souvent la machi nerie et la maté ria lité du
théâtre, une déci sion qui condi tionne ensuite ses choix de réali sa‐
tion.  Dans Le  Dernier  Caravansérail 12, les machi nistes qui inter‐ 
viennent durant la repré sen ta tion pour faire tourner les plateaux
mobiles conte nant les décors, ou qui dégagent le plateau, trans‐ 
portent et déplacent les objets entre deux scènes, sont inclus dans le
champ de la caméra. Le public présent est témoin de la troupe en
plein travail. S’il n’y a pas de chan ge ments de décors dans Le Roi Lear
d’Engel, les person nages se déplacent d’un lieu à l’autre de l’action,
leurs dispa ri tions et appa ri tions aussi spon ta nées que s’ils évoluaient
dans l’univers filmique. Les ficelles du théâtre sont en effet déli bé ré‐ 
ment dissi mu lées, par les tran si tions au noir et la musique dont la
sono rité couvre les sons occa sionnés par le dépla ce ment des acteurs
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sur le plateau entre les scènes. Kent met ainsi à profit certaines
valeurs ciné ma to gra phiques afin de soutenir les choix de mise en
scène d’Engel, ce qui a parfois pour consé quences de sous traire à son
film ce qui relève du domaine de la performance.

Les pratiques scéniques influent égale ment sur les déci sions des
réali sa teurs de film- théâtre de privi lé gier les plans longs plutôt que
les plans rappro chés, ou d’éviter les coupures de montage, pour
évoquer le conti nuum spatio- temporel scénique. Lorsque Bernard
Zitzer mann filme  les Éphémères 13, sa caméra demeure rela ti ve ment
stable, ses mouve ments sont surtout de nature optique, compre nant
d’occa sion nels pano ra miques mais aucun travel ling. Le dispo sitif
scénique élaboré par Mnou ch kine masque  cette stasis de manière
origi nale puisque les effets de mouve ment sont créés de manière
extrin sèque au film : le mouve ment des chariots qui pivotent sur leur
axe imite celui d’une caméra qui tour ne rait autour des décors sans
inter venir sur la scène. Mnou ch kine explore ainsi les moyens de
dyna miser les foca li sa tions et l’espace scénique des Éphémères grâce
à des procédés qu’elle emprunte à l’esthé tique ciné ma to gra phique
mais qui, parce qu’elle les adapte au médium spec ta cu laire, ne sont
pas perçus comme tels. Le dispo sitif scénique  des Éphémères
compense en retour les contraintes de filmage puisque les plateaux
sont sans cesse en mouve ment et masquent l’immo bi lité des caméras
— en public, les caméras sont dispo sées de manière à ne pas le gêner
et leurs mouve ments ont tendance à être restreints.
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Il semble que la réali sa tion de Kent offre une multi pli cité de points de
vue dans l’objectif de faire oublier à son public qu’il assiste à une
perfor mance théâ trale. L’utili sa tion du champ/contre- champ est
utilisée de manière systé ma tique dans les séquences de dialogue, à
l’instar de la conven tion ciné ma to gra phique qui pres crit des prises de
vue subjec tives afin d’encou rager l’iden ti fi ca tion aux person nages de
la diégèse. Certaines méthodes de filmage pour raient néan moins être
privi lé giées pour suggérer leur subjec ti vité autre ment qu’en plaçant
les caméras sur scène. La foca li sa tion interne peut se réaliser à l’aide
du montage sans que la caméra n’adopte le point de vue physique
d’un person nage. L’accès à l’inté rio rité des person nages doit donc
s’opérer selon des procédés hété ro gènes au médium ciné ma to gra‐ 
phique et mieux adaptés à ceux du film- théâtre.
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Si l’esthé tique parti cu lière du film- théâtre émerge d’un compromis,
elle implique égale ment des consi dé ra tions éthiques à l’égard de son
public. Lors de l’enre gis tre ment, s’instaure une rela tion tripar tite
entre le film- théâtre, le spec tacle scénique qu’il filme et ceux pour
qui il est filmé. Privi lé gier la pers pec tive de son public ne signifie pas
qu’il soit contraint à celle de son homo logue de la scène. Ainsi ne
s’agit‐il pas unique ment de capter le visible, mais de créer de
nouveaux dispo si tifs afin de lui commu ni quer une expé rience, de
proposer des alter na tives à son regard, redé fi nis sant son rapport à la
scène et à sa récep tion. Bien que certains procédés ciné ma to gra‐ 
phiques permettent de privi lé gier la pers pec tive du public des écrans,
ou de contourner les contraintes liées au tour nage avec un  public
in situ, par exemple, filmer un spec tacle scénique diffère de la réali‐ 
sa tion d’un film de cinéma. Le réali sa teur doit en effet prendre en
compte les spéci fi cités et les contraintes théâ trales, et trouver un
équi libre entre l’inté gra tion de ces éléments et l’utili sa tion de
procédés ciné ma to gra phiques pour proposer une expé rience
filmique distincte. Les plans rappro chés sont justi fiés lorsqu’ils
mettent en valeur les expres sions faciales des acteurs, ou les sortent
de l’ombre quand ils sont diffi ci le ment discer nables dans l’immen sité
obscure du plateau, dans l’abri d’Edgar où leurs voix se trouvent
désin car nées, par exemple. Mais le manque de cohé rence dans le
filmage qui combine souvent une multi tude de pers pec tives, d’échelle
de plan, de mouve ments de caméra et d’angles de prise de vue arbi‐ 
traires, confond les pers pec tives et ignore la fron ta lité pres crite par
la scéno gra phie et la topo gra phie du théâtre. Ainsi, résister aux
coupures de montage, refuser les procédés qui renvoient aux factures
ciné ma to gra phiques tels les champs- contre-champs devraient
condi tionner certains choix de réali sa tion. La volonté de plier sa
réali sa tion aux exigences de la mise en scène d’Engel, mono po li sant
toute une pano plie de valeurs ciné ma to gra phiques indif fé ren ciées,
contrarie l’énon cia tion du film- théâtre.

25

Un autre regard sur Lear
Mes conclu sions seraient discu tables si je n’enri chis sais mon étude du
Roi Lear de Don Kent de quelques réflexions sur une autre réali sa tion,
en l’occur rence, celle de Corentin Leconte basée sur la mise en scène
de Thomas Oster meier à la Comédie- Française 14. Deux éléments me
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servi ront de points de compa raison avec le film de Kent : le filmage et
les méthodes employées pour préserver les signes théâtraux.

Le Roi Lear de Leconte est tourné en direct et en public, et transmis
simul ta né ment dans les cinémas Pathé. L’implan ta tion des caméras
permet une multi tude de mouve ments, de prises de vue et de varia‐ 
tions d’échelles de plans. La forte contre- plongée d’un trom pet tiste
suggère qu’une caméra est placée à l’avant- scène, tandis qu’une
plongée durant la deuxième partie du mono logue d’Edmond indique
qu’une autre est perchée dans la galerie. D’autres caméras sont
placées en fond de salle dans les baignoires, et une sans cadreur en
fond de scène (le roi est parfois filmé de dos lorsqu’il fait face au
public). Lors des tour nages de spec tacles dans la salle Riche lieu, huit
à dix caméras sont géné ra le ment utili sées, posi tion nées de manière à
capturer une variété de valeurs ciné ma to gra phiques sans gêner le
public présent 15.
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Leconte privi légie prin ci pa le ment les plans d’ensemble et les plans
larges. Les caméras demeurent plutôt statiques, mais deviennent plus
actives et suivent les person nages en plan moyen lorsque ceux- ci se
déplacent rapi de ment, par exemple pendant l’alter ca tion entre Kent
et Oswald. Les mouve ments optiques et les pano ra miques sont
souvent discrets, les plon gées et contre- plongées employées avec
parci monie —  présentes lors du mono logue d’Edmond. Enfin, le
montage reste sobre, Leconte résiste à la proli fé ra tion parfois exces‐ 
sive de prises de vue qu’avait préféré Don Kent.
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Les valeurs ciné ma to gra phiques plus osten ta toires sont géné ra le‐ 
ment justi fiées. Les gros plans sont ainsi surtout réservés pour
certains moments clés du récit et l’analyse psycho lo gique.
Lorsqu’Edmond remet à Glou cester la lettre dont il prête l’écri ture à
Edgar, celle- ci occupe une partie impor tante au centre du cadre
entre les deux person nages. La mise au point alterne, se foca li sant
succes si ve ment sur Glou cester, puis sur Edmond, et à nouveau sur
Glou cester. L’emploi du gros plan et des chan ge ments de foca li sa tion
soulignent le carac tère tran si tionnel de ce moment décisif  : l’impact
émotionnel de la lettre sur Glou cester et ses consé quences sur le
destin des deux person nages. De  même pour les gros et très gros
plans filmés dans l’espace de la tente d’Edgar/Tom projetés sur un
écran LED qui descend des cintres sur scène. Le visage d’Edgar
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surgit, défi guré par son énor mité sur l’écran, face au public ; fron ta‐ 
lité redou blée par le cadrage de la caméra dont les limites de l’objectif
se calquent sur celles de l’écran afin d’ampli fier la folie feinte d’Edgar.
Ce procédé rappelle l’instal la tion d’un écran numé rique posi tionné en
haut du cadre de scène pour la mise en scène de Cyrano de Bergerac.
Cet écran n’était pas simple ment destiné à décu pler la pers pec tive du
public de théâtre et à lui procurer l’accès à un espace invi sible
(l’espace de la scène enchâssée où se produi sait Mont fleury), mais
égale ment à privi lé gier celle du public de cinéma. En effet, certaines
images filmées hors champ et proje tées sur l’écran numé rique pour le
public de la salle Riche lieu, étaient direc te ment inté grées dans le flux
des images trans mises sur les écrans Pathé. Ainsi, le public présent
dans le théâtre perce vait ces images unique ment par le biais de
l’écran numé rique, tandis que le public de Pathé les voyaient direc te‐ 
ment sur l’écran des salles de cinéma 16.

Contrai re ment au désir de Don  Kent de prolonger la vision d’André
Engel qui s’inspi rait du film noir améri cain des années 1930, la réali‐ 
sa tion de Leconte témoigne d’une volonté de préserver l’aspect spec‐ 
ta cu laire de la mise en scène d’Oster meier. Ainsi, les prises de vue
fron tales dominent, souli gnant la dispo si tion à l’italienne du théâtre,
les regards caméra concré ti sant d’autant plus la présence du public
de la salle. À la diffé rence du Roi Lear filmé par Kent, la confi gu ra tion
des caméras de la Comédie- Française ne permet aucune prise de vue
sur la scène même. Les champs contre- champs sont donc inexis tants
durant les scènes de dialogue, que seuls les chan ge ments d’échelles
et d’angles de prise de vue permises par les caméras dans le
théâtre dynamisent.
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Figure 1. – Plan caméra V1 Le Roi Lear, dir. Thomas Oster meier, Comédie- 

Française.

© Corentin Leconte

La réali sa tion de Leconte témoigne encore d’un refus d’occulter les
signes théâ traux tels que les chan ge ments de décors, bien que Nina
Wetzel conçoive une scéno gra phie mini ma liste où seuls des cadres
lumi neux méto ny miques et un écran LED descendent pério di que‐ 
ment des cintres. Les premiers repré sentent les diffé rents lieux de
l’action (châteaux de Goneril et de Glou cester, palais du roi)  ; le
second exhibe une compo si tion numé rique multi média figu rant
«  l’atmo sphère sonore de la tempête qui éclate sur la lande et les
idées de Lear 17  », ainsi que les images filmées depuis l’espace de la
tente. Ces cadres cana lisent les regards des spec ta teurs du théâtre,
relayés par ceux des comé diens sur scène lorsque, à l’instar d’une
mise en abyme, ces cadres encadrent litté ra le ment l’action — scène
de combat d’épées au ralenti  (V.1), repré sen ta tion semblable à un
portrait de famille  (IV.7), ou encore lorsqu’Edmond est juste ment
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Figure 2. – « Un Roi Lear au ras de la lande ».

© Jean- Louis Fernandez

cadré en train de regarder l’écran LED, son regard agis sant comme
relais au public de la salle et, partant, à celui de l’écran.

La scéno gra phie comprend aussi une passe relle qui traverse le public
de l’orchestre 18 d’où les entrées et sorties de scène des person nages
s’effec tuent parfois. Cette passe relle concré tise le lien entre la scène
et le public de la salle, auquel celui de l’écran peut s’iden ti fier puisque
les passages des comé diens sont filmés par des caméras posi tion nées
dans les baignoires — des zooms avant/arrière, par exemple, suivent
le mouve ment des person nages sur cette passe relle, au milieu d’un
public dont la vue est impos sible à éviter. En  outre, certains plans
larges laissent entre voir d’autres caméras. Cette confi gu ra tion
spatiale —  qui fait peut‐être allu sion à celle du Globe où s’est
produit le Roi Lear de Shakes peare — favo rise les inter ac tions entre la
scène et le public, encou ra geant ainsi davan tage les acteurs à inter‐ 
agir avec les spec ta teurs. Lors du mono logue d’Edmond  (I.2), par
exemple, l’acteur Chris tophe Montenez inter pelle direc te ment les
spec ta teurs  : «  Est‐ce qu’il y a des verseaux dans la salle  ?  » Cette
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démarche établit un lien entre les comé diens et leur public, et
concré tise en même temps l’espace- temps de la performance.

Enfin, les musiciens 19 se joignent ponc tuel le ment aux acteurs sur le
plateau, accom pagnent le Fou, jouent à partir des balcons et parmi le
public, ne lais sant aucun doute sur l’authen ti cité du filmage en temps
réel ; le son des trom pettes annon çant l’appa ri tion du roi, servant de
tran si tion entre les scènes, y compris les scènes de musique
d’accom pa gne ment. Ce type d’immer sion n’est pas sans évoquer la
nature et l’impor tance de la musique dans Le Bour geois Gentilhomme
mis en scène par Chris tian Hecq et Valérie Lesort  (2022) 20, où les
musi ciens béné fi ciaient d’une grande visi bi lité du fait de leur
présence sur scène et à divers endroits du théâtre 21.
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Mes analyses ont voulu mettre au jour les rela tions inter mé diales
entre les inter pré ta tions d’Engel et de Kent, les manières dont l’une
s’inspire de l’esthé tique de l’autre pour explorer de nouvelles façons
d’incarner les théma tiques du texte de Shakes peare. Engel a trans‐ 
posé l’action  du Roi  Lear dans l’Amérique des années  1930, afin
d’exploiter les codes formels du film noir pour sa mise en scène. Puis,
Kent s’est appro prié certains éléments du spec tacle tels que l’éclai‐ 
rage, la scéno gra phie et la proxé mique, pour les ajuster à son medium
et valider la vision d’Engel.
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Bien que Kent ait favo risé le point de vue de son public par l’utili sa‐ 
tion de certaines valeurs ciné ma to gra phiques, celles‐ci ont en  fait
rendu diffi cile son iden ti fi ca tion à celui de la salle. Certaines stra té‐ 
gies de filmage sont en effet requises pour capter le public du théâtre
et, dans une certaine mesure, la réac tion du public de film se calque
sur elle, ce qui est une manière d’instaurer un senti ment d’enga ge‐ 
ment commu nau taire. Or les spec ta teurs présents sont déli bé ré ment
occultés dans la version de Kent  ; celui‐ci n’a pas non plus cultivé
l’énon cia tion du film- théâtre.

35

Le film- théâtre occupe une place parti cu lière au sein des échanges
entre les arts scéniques et ciné ma to gra phiques qui supposent qu’il
adopte certaines conven tions appar te nant au cinéma afin de satis‐ 
faire à ses propres besoins filmiques tout en s’accor dant avec ceux de
la scène. Néan moins, il se réserve un espace de liberté et ne s’efface
pas devant l’événe ment scénique, ni ne cherche à suivre les normes
ciné ma to gra phiques. Ces liens d’inter dé pen dance mettent en lumière
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l’indé pen dance essen tielle du film- théâtre puisqu’il ne se contente en
effet pas de trans mettre le spec tacle scénique. Il n’est pas un supplé‐ 
ment qui redou ble rait simple ment ses théma tiques, mais un geste
complé men taire de trans for ma tion que permet sa nature inter mé‐ 
diale. Ce sont donc les manières dont il négocie cette compli cité qui
permettent de créer un espace de singu la rité d’où peut émerger
l’esthé tique inédite du film- théâtre.

C’est pour quoi il me semble que le film de Corentin Leconte corres‐ 
pond mieux à la caté gorie de film- théâtre tel que je la conçois
puisqu’il main tient le statut du théâtre. Il est vrai que Leconte pouvait
diffi ci le ment faire abstrac tion d’un élément fonda mental de la scéno‐ 
gra phie, la passe relle qui traverse l’orchestre, non seule ment parce
qu’elle fait partie de l’aire de jeu, mais égale ment parce qu’elle maté‐ 
ria lise un choix déli béré de contourner les contraintes du théâtre à
l’italienne où scène et salle sont sépa rées. Oster meier accorde une
impor tance accrue à la parti ci pa tion du public de la salle, cris tal lisé
par l’apos trophe de Montenez, dont Leconte tire profit pour cadrer
les spec ta teurs. L’onto logie du théâtre, ses conven tions, le rendent
recon nais sable pour ce qu’il est : un ensemble de signes qui renvoient
à une forme d’art qui se distingue de l’expres sion ciné ma to gra phique,
dont Leconte choisit de main tenir l’aspect spec ta cu laire. Si Kent et
Leconte proposent donc deux approches diffé rentes dans leurs
manières de privi lé gier le regard de leur public, au contraire de Kent,
Leconte main tient l’énon cia tion propre au film- théâtre.

37

Mon article sur le filmage  de Cyrano de  Bergerac s’ache vait sur un
constat qu’il me semble juste d’évoquer ici, à savoir que le choix des
valeurs ciné ma to gra phiques diffère inévi ta ble ment en fonc tion des
condi tions de récep tion, télé vi seurs ou écrans de cinéma. L’un
réclame davan tage de plans rappro chés, l’autre repro duit plus faci le‐ 
ment l’expérience in situ du public de théâtre. Il parai trait injuste de
comparer le film de Kent à la lumière de celui de Leconte. Je voudrais
donc conclure en rappe lant, à  l’instar de Susan Stan ford Friedman,
que toute compa raison impose une rela tion d’inéga lité. Mettre en
regard ces deux films a cepen dant permis à la fois de révéler de
nouvelles pers pec tives et de montrer que les manières de filmer une
perfor mance théâ trale ont une inci dence déci sive sur l’esthé tique
du film- théâtre.
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RÉSUMÉS

Français
Cet essai explore les inter ac tions entre la mise en scène d’André Engel du
Roi  Lear de William Shakes peare (dans la traduc tion de Jean‐Michel
Déprats) et la version filmée réalisée par Don Kent dans le contexte du film- 
théâtre. Il met en évidence les manières dont les tech niques ciné ma to gra‐ 
phiques façonnent la mise en scène d’Engel et comment, à son tour, l’esthé‐ 
tique scénique condi tionne les choix de filmage de Don Kent. Une courte
analyse de la réali sa tion de Corentin Leconte du Roi Lear de Thomas Oster‐ 
meier à la Comédie- Française, filmé pour Pathé Live, permet de mettre ces
films en regard afin de déter miner s’ils corres pondent à la caté gorie de film- 
théâtre tel que je la conçois. Cet essai décrit alors l’échange inter mé dial à
l’œuvre lors du passage d’un mode de présen ta tion à un autre, d’où émerge
l’esthé tique distinc tive du film- théâtre, à la croisée des arts scéniques
et cinématographiques.

English
This essay explores the inter ac tions between André Engel’s staging of
William  Shakespeare’s King  Lear (in Jean- Michel Déprats’ trans la tion) and
Don Kent’s filmed version in the context of film- theater. It high lights the
ways in which cine ma to graphic tech niques shape Engel’s staging and how,
in turn, stage aesthetics condi tion Don Kent’s filming choices. A  brief
analysis of Corentin Leconte’s produc tion of Thomas Ostermeier’s King Lear
at the Comédie- Française, filmed for Pathé Live, provides a coun ter point to
Kent’s to determine whether these two films align with the category of film- 
theater as I define it. This essay then describes the inter me dial exchange at
work in the trans ition from one mode of present a tion to another, from
which emerges the distinctive aesthetic of film- theater, at the cross roads of
the scenic and cine matic arts.
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